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RESUMO

Entrevista no Documentario
Resumo da tese de doutorado de Julio Wainer

Orientacéo: Profa. Dra. Cecilia Alimeida Salles

O objetivo desta pesquisa é investigar como se da a inser¢cdo da entrevista no
documentario. A partir de uma amostragem ampla de audiovisuais identificados com
o campo documental (documentéarios brasileiros, estadunidenses e europeus, de
curta e longa metragem; trabalhos de né&o ficcdo identificados como video
independente e video popular brasileiros; audiovisuais produzidos por alunos) foi
realizado um mapeamento do modo pelo qual se da a insercdo da entrevista no
documentério. Foram analisadas as op¢des dos autores no que se refere a: escolha
dos lugares, situacdo da entrevista, fotografia, edicdo e também a conducédo pelo
entrevistador, que entendemos ser o profissional com maior incidéncia no resultado
final. E proposta uma categorizacdo dos entrevistados segundo os papéis que
desempenham no filme (“personagem”, “especialista”, “povo-fala”, etc) . Nesse
mapeamento sdo destacados tanto procedimentos que se repetem nos filmes,
consolidando conhecimento difuso a respeito da entrevista no documentéario, como
também momentos Unicos e singulares que evidenciam uma solucao original ou um
veio autoral mais demarcado por parte do autor audiovisual. Os procedimentos
foram analisados a luz da literatura de documentario de diferentes tendéncias, desde
os tedricos mais normativos (Alan Rosenthal, Michael Rabiger) até autores teorico-
analiticos (Jean-Louis Comolli, Bill Nichols). Entre os brasileiros, damos destaque a
Ferndo Pessoa Ramos e Jean-Claude Bernardet. Foi dada especial atencdo ao
trabalho do cineasta Eduardo Coutinho, seja por seu aprofundamento da questao da
entrevista no documentéario, seja pela diversidade de fontes e documentos de
processo (publicacbes de Consuelo Lins e de Eduardo Ohata entre outros). Com
essa pesquisa, buscamos identificar como a entrevista, sua conducéo e insercao,
ora caracterizam o documentario em sua singularidade, ora apontam para correntes
e tendéncias aglutinadoras.

Palavras-chave: comunicacdo; documentario; jornalismo; entrevista; redes de
criacéo.



ABSTRACT

The Documentary Interview
Summary of the doctoral thesis of Julio Wainer

Advisor: Prof. Dr. Cecilia Almeida Salles

The objective of this research is to investigate how interviews are inserted into
documentaries. To this end, a broad sampling of audiovisual shows identified in the
field of documentaries (Brazilian, American and European short and feature-length
documentaries; works of nonfiction identified as independent videos and Brazilian
popular videos; audiovisual works produced by students) was mapped to determine
how interviews are inserted into documentaries. An analysis was made of the
authors’ choices regarding the choice of sites, interview situation, cinematography,
editing, and also how the interview is conducted by the interviewer, whom we see as
the professional who appears most frequently in the end result. A categorization of
the interviewees is proposed according to their roles in the film (“character,” “expert,”
“vox-pop”, etc.). This mapping highlights not only procedures that are repeated in the
films, consolidating diffuse knowledge about interviews in documentaries, but also
unique and singular moments that reveal an original solution or a more marked
authorial vein on the part of the audiovisual author. The procedures were analyzed
in the light of different trends in documentary literature, from the most normative
theorists (Alan Rosenthal, Michael Rabiger) to theoretical-analytical authors (Jean-
Louis Comolli, Bill Nichols). Among Brazilians, we highlight Ferndo Pessoa Ramos
and Jean-Claude Bernardet. Special attention focused on the work of
cinematographer Eduardo Coutinho, in view of his deepening of the question of the
interview in the documentary and of the diversity of available sources and process
documentation (publications by Consuelo Lins and Eduardo Ohata, among others).
With this research, we seek to identify how the execution and insertion of the
interview characterize the uniqueness of the documentary, and how they indicate
agglutinative currents and trends.

Keywords: communication; documentary; journalism; interview; creation networks.
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INTRODUCAO

A ideia de escrever uma tese sobre a entrevista no documentério origina-se,
de forma direta, da minha experiéncia com a produgcao audiovisual, que se iniciou
em 1983. Naquele ano, estimulado pelas aulas do professor Arlindo Machado (as
guais assistia como ouvinte) e atraido pelo advento do videocassete, montei com
amigos a produtora VTV Videos. A juventude e as possibilidades dadas pela nova
tecnologia se somou um momento muito singular: a abertura politica no Brasil.
Cresci debaixo de uma ditadura, e participei das manifestacdes pela abertura de
regime a partir de meus dezoito anos, em 1979.

Hoje, olhando para tras, percebo que muito do que me movia era o encontro
com o outro de classe (Bernardet, 2003), com os mais pobres, de cujas falas eram
aguardadas consciéncia politica e impulsos para radical transformacao da realidade.
Um pouco mais tarde, em 1987, com o video que dirigi, H4 Lugar — Ocupagdes na
Zona Leste (coautoria de Juraci de Souza), percebi que o proprio video (termo
daquela época para designar o que hoje chamamos de audiovisual) poderia ser um
instrumento deflagrador de discussdes e aclaramentos das relacbes sociais no que
Paulo Freire chamava de conscientizacao (Streck et al, 2008, p. 88).

Com essa pratica, a politizacdo ocorria ndo necessariamente em quem fala,
mas na exibicdo do video junto ao publico. Mais exatamente, a politizacdo acontecia
apos a exibicdo, em pequenos grupos (sindicatos, igrejas, comunidades, escolas)
gue, discutindo a situacdo de outros (semelhantes ou nao), formulavam hipoteses a
respeito da propria vida, cuja transformacdo poderia comecar a ocorrer la mesmo,
em companhia dos seus semelhantes®. Essa formulac&o, a origem histérica e uma
pratica ampla (que compreende a prevencdo contra certas armadilhas) vieram no
contato continuado com George Stoney (1916-2012), professor da New York
University, diretor de documentarios, e considerado o “pai” das TVs comunitarias nos
Estados Unidos. Nessa época percebi que mais poderoso do que uma fala

politizada, que poderia doutrinar outros, era uma fala clara e assertiva sobre a

! Mais tarde encontrei, no mesmo Paulo Freire, uma proposicdo equivalente, os Circulos de Cultura:
um encontro de iguais, com mediador externo, para entender o mundo e avancgar politicamente
(Streck: 2008, p. 69)



prépria experiéncia pessoal. Tal fala ndo teria efeito no espectador futuro se néao
fosse auténtica e verdadeira, a0 menos naquela circunstancia.

Préximo a meu inicio na producdo audiovisual assisti a dois filmes que me
marcaram muito (mas cujos procedimentos mais radicais ndo ousei aplicar nos
trabalhos de minha autoria). Trata-se de Cabra Marcado para Morrer (1984, Eduardo
Coutinho) e Shoah (1984, Claude Lanzmann). Do primeiro impressionou-me como a
matéria-prima do filme é o encontro dos personagens com o cineasta e com aqueles
gue possuem a propria visdo de passado (no caso, o golpe militar que debandou a
organizacdo camponesa e também a equipe do filme original). De Shoah
surpreendeu-me a forca de depoimentos de um passado dolorido, que nunca é
mostrado em imagens de arquivo, mas evocado a partir do instante da filmagem (e
para o qual o senso de presenca do entrevistador é fundamental). Enfim, a
entrevista € um procedimento que venho explorando nos meus filmes desde entéo.

E ambiguo falar “meus filmes” no sentido autoral que hoje se costuma dar.
Fui, de fato, um produtor ininterrupto entre os anos de 1987 e 2005, com maior
intensidade nos dez anos derradeiros. Os filmes tinham um contratante que, via de
regra, me dava ampla liberdade de autoria. De minha parte entendia os objetivos do
filme, ativava um repertério o mais amplo possivel e tratava o projeto com 0 maximo
de criatividade. Resultava, entdo, em um pertencimento compartilhado do video
entre meu cliente e eu: atendia a demanda inicial, e procurava apresentar soluces
audiovisuais variadas e criativas, ora para cativar o espectador, ora para dar conta
da complexidade do problema. Daquele momento da producédo audiovisual
brasileira fala-se ora em “mercado institucional” ora em “videos educacionais” sem
gue nenhuma dessas nomenclaturas defina bem a localizacdo artistica e funcional
da experiéncia do documentario. Patricia Aufderheide (2007, p. 134) levanta a

importancia dessa categoria de filmes:

A maioria dos estudiosos de cinema pouco sabe da distribuicdo de
documentéarios enquanto negdcio e estdo pouco interessados nos
tipos de documentarios mais populares [...] Documentarios feitos
para clientes e documentarios baseados em férmulas e que sédo
exibidos em TVs sdo importantes e crescentes em face da producéo
de documentario, e ambos estdo entre as primeiras experiéncias dos
espectadores. Tais filmes subsidiam trabalho independente, ja que
esta parte do negolcio proporciona trabalho estavel para
documentaristas. De fato, em alguns paises em desenvolvimento,
trabalhos sob contratos mantém todo um setor ativo entre grandes
projetos. Olhar as interseccdes entre filmes contratados e producéo



independente poderia providenciar uma compreensdo melhor de
como o documentério evolui.

Interrompi minha lida diaria com a producdo audiovisual para assumir a
direcdo da TV PUC em 2006. No mesmo ano, assumi sociedade na AIC - Academia

Internacional de Cinema (www.aicinema.com.br), focando assim minhas acdes

dentro do setor educacional, com naturezas distintas. Na TV PUC

(www.tvpuc.com.br) exercitava a criacdo e supervisdo de equipe e programas. Com

alunos, lidava com as questdes do ensino do audiovisual propriamente dito, seja na
AIC como na PUC-SP onde, além das aulas, orientava TCCs - Trabalhos de
Concluséo de Curso, com suporte audiovisual, no curso de jornalismo da PUC-SP.

Meu interesse especifico pelo estudo da entrevista no documentério se da a
partir de 2007, quando introduzi oficinas e exercicios de entrevista no audiovisual,
tanto no curso de jornalismo da PUC-SP como no curso de documentario da AlC.
Nessas oficinas, que ofereco quatro vezes ao ano, percebo nos alunos, no inicio, a
recorréncia de procedimentos e de comportamentos reativos que pouco exploram as
possibilidades de uma entrevista, incorrendo em vicios e caminhos ja conhecidos.
Percebo o quanto uma oficina de um dia, como a que ofereco, abre o horizonte dos
alunos para uma investigacao original do outro a sua frente, numa relacdo que se
torna instigante e surpreendente.

Foi no desenvolvimento de minha dissertacdo de mestrado (Ideia, Imagens e
Sons: Caminhos para a Estruturacdo de um Documentéario, 2010, orientada pelo
professor Arlindo Machado) que percebi a especificidade de minha trajetoria: a de
educador audiovisual. Notei que vinha estabelecendo uma conversa especifica com
o produtor audiovisual, em especial com aqueles em fase de formacdo. E nesse
contexto que este trabalho pode ser entendido: uma forma de clarificar as opcfes
dos autores audiovisuais no que tange a entrevista.

Resolvi entdo, nesta tese, me aprofundar no procedimento da entrevista
aplicando uma pergunta norteadora: como as entrevistas se inserem no
documentario?

Procurei montar um corpus de filmes com amostragem ampla (no tempo e
no espaco), que demonstraria a diversidade dos modos de producdo documental:
filmes europeus de autor, filmes estadunidenses de oposi¢cdo, videos brasileiros

independentes, documentérios brasileiros autorais, videos populares, producdes de


http://www.aicinema.com.br/
http://www.tvpuc.com.br/
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minha autoria. A esses somam-se filmes produzidos por alunos, que mostram meu
interesse em identificar e estudar ndo somente filmes de destaque, mas também
como o procedimento € absorvido e aplicado por autores em formacdo. Dessa
forma, faco diversas citacbes a filmes produzidos no ambito da Academia
Internacional de Cinema assim como a TCCs (Trabalhos de Conclusdo de Curso) de
formandos em jornalismo na PUC-SP. Para desenvolver alguns capitulos ou parte
deles (refiro-me particularmente ao capitulo 3 onde busco tipologias de
entrevistados) fiz anélises mais extensas de filmes isolados, mas que de certa forma
representam correntes do audiovisual. Nessas analises, procurei enfatizar o uso e
forma da entrevista e sua articulacdo nos demais recursos retéricos. A generalizacao
de papéis e procedimentos recorrentes nas diversas tendéncias do audiovisual
permitiu o0 estabelecimento de categorias de entrevistados (“personagem’,
“‘especialista”, “povo-fala”, etc).

O desenvolvimento da tese discute, portanto, um mapeamento dos modos
de exploracdo de entrevistas nos documentarios. Na verdade, todos os
documentéarios me interessam, por conter as escolhas do diretor. Obtiveram algum
destaque aqueles momentos de um filme cujo projeto inicial foi transbordado,
mostrando a prépria forca da vida que transcorre, e dos nossos limites em tentar
conté-la. Nesses casos, mostra a riqueza do género documentario, e a
irredutibilidade da natureza humana. Em outras vezes a situacdo mostrada € téo
comum que me desobriguei a apontar exemplos em filmes, a ndo ser aqueles que
fugiam a l6gica de funcionamento do recurso da entrevista.

Ainda que a producdo de um filme denote um pensamento complexo,
recheado de idas e vindas do diretor, optei pela divisdo dos capitulos mais ou menos
de acordo com as fases de producéo. Esta € uma forma de acentuar o trabalho em
rede envolvido na producédo de um filme. No capitulo 1 procuro entender as relacdes
de poder que envolvem a entrevista; o capitulo 2 se refere ao entrevistador, e
também trata da conducdo da entrevista; o capitulo 3 procura sistematizar os tipos
de entrevistados; o capitulo 4 destaca as opcfes de imagem (fotografia, locacao,
disposicao); o capitulo 5 elenca possibilidades de edicao; por fim, em Consideracoes
Finais, sugere-se um caminho para a conducéo da entrevista, procedimento que nao
encontramos em nenhum texto. Essa organizagdo de capitulos ja sugere o

protagonismo do entrevistador na realizacdo de entrevistas, que é nossa hipétese
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principal, e também valoriza o trabalho em rede, envolvendo pesquisa, fotografia,
captacéo de som e edicéao.

O anexo 1 comenta a perplexidade de um intelectual como Edgar Morin ao
perceber-se capaz de realizar entrevistas para um documentério (Cronica de um
Verdo, 1961) tdo logo a tecnologia possibilitou essa pratica. O anexo 2 traz uma
entrevista (ja editada) de Eduardo Coutinho com um de seus personagens
emblematicos, D. Thereza, do filme Santo Forte, sucedida por comentarios acerca
da relag&o que foi se estabelecendo entre entrevistador e entrevistada. A escolha de
D. Thereza se justifica por ser um dos personagens preferidos por Coutinho (BERG,
2014), “estrela de Santo Forte” (Lins, 2004, p. 103), que “praticamente estrutura o
filme” (ibid. p 106) e, enfim, “exemplar do tipo de influéncia que o cineasta tem sobre
a fala alheia” (p. 109).

Procurei entender os filmes antes de tudo como opc¢Oes de autoria,
colocando-me no lugar do diretor que faz certa pergunta, da equipe que escolhe tal
enquadramento ou edita de determinada maneira. Fui buscar diferentes visbes do
documentario na literatura sobre o audiovisual seja ela brasileira, estadunidense ou
europeia. E dei destaque a obra de Eduardo Coutinho, cuja visdo e prética do
documentario e da entrevista se renovam e costumam negar as afirmacdes de
cunho normalizador encontrado na literatura de ensino de audiovisual®. Ndo escondo
minha admiracédo pela trajetéria e obra de Coutinho, de uma forma muito pessoal.
Por fim, esse destaque também se da pela facilidade de acesso que se tem aos
seus filmes, e pela fartura de referéncias, inclusive sobre seu processo de criacao.

Evitei, para as andlises aprofundadas, filmes de uma entrevista s0,
literalmente, ou de forma dissimulada®, pois se apresentam como relacées

privilegiadas diretor/entrevistado, de dificil distincdo de origem: ora contratados, ora

? Literatura de ensino do audiovisual est4 em toda parte, e desempenha papel importante no campo.
Utilizamos com destaque dois autores estadunidenses: Michael Rabiger (Directing the Documentary)
e Alan Rosenthal (Writing, Directing and Producing Documentary Films and Videos), os mais
?opulares nos Estados Unidos.

Exemplos: Sob a Névoa da Guerra (The Fog of War, 2003, Errol Morris) traz o depoimento de
Robert MacNamara (precoce Secretdrio de Defesa de dois governos estadunidenses) com onze
licbes para lidar no caso de guerra; Munique, 1972: Um Dia em Setembro (One Day in
September,1999, Arhur Cohn e Kevin MacDonalds) estrutura-se em torno do depoimento de Jamal
Al-Gashey, o Unico guerrilheiro sobrevivente do massacre de atletas israelenses nos jogos olimpicos
de Munique de 1972, que aparece no filme coberto com uma méscara; Uma Verdade Inconveniente
(An Inconvenient Truth, 2006, Davis Guggenheim) mostra a peregrinacao de Al Gore (vice-presidente
dos Estados Unidos) em alerta sobre o agquecimento global. No Brasil, um exemplo € o filme O Velho
(1997, Toni Venturi), que se baseia em longa entrevista do lendario secretario-geral do Partido
Comunista do Brasil.
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oportunidades isoladas, ora filmes cuja natureza da relagdo mereceria um estudo
particularizado.

Na medida em que estudo a producédo a partir das escolhas do autor de
documentarios, passou a ser natural que seguisse a linha de pesquisa processos de
criacdo, com orientacdo da profa. dra. Cecilia Almeida Salles. Ao longo deste texto
opero, as vezes, um deslocamento: e se 0s autores estudados pelos pesquisadores
dessa linha fossem n&o os diretores consagrados de filmes, mas os iniciantes do
audiovisual? Nesse caso, no lugar de um projeto poético amadurecido do autor,
teremos, como principios direcionadores, uma &rea enevoada, na qual talvez
predominem a presenca das possibilidades dadas pelas ferramentas, certa confusao
de papéis, e algo que se pode chamar de senso comum, que guiam o0s produtores
muitas vezes por caminhos tortuosos ou circulares. E também desse corpus
invisivel, do exercicio de alunos, das primeiras reacfes que se apresentam perante
a perplexidade do outro numa relagcdo mediada pela camera, que meu texto aponta
certos caminhos recorrentes, repetitivos, que procuro problematizar.

Neste instante da tese aproveito para fazer algumas observacdes
necessarias sobre nomenclatura. Nao fago distingdo entre “documentario” e “filme”,
podendo usar um ou outro de acordo com a conveniéncia do momento. Tampouco
distingo o suporte de producdo, seja filme, video, ou cartdo de memodria ou, em
outras palavras, pelicula fotossensivel, gravacdo magnética em fitas ou registro
digital. Para os fins deste estudo, pouco diferem esses suportes. ASsumimos que
vem acontecendo uma evolugdo tecnolégica que reduz o tamanho dos
equipamentos, dispensa alguns fios e melhora a qualidade, sem entrar em
particularidades de cada suporte. Os avanc¢os tecnologicos de alguma maneira
afetam, sim, a entrevista no documentario (a profundidade de campo obtida em
pelicula, por exemplo) *.

Assim, um video independente de 12 minutos, com suporte magnético, pode

ser chamado de “filme”, “documentario” ou “audiovisual”’, sem maiores implicagéess.

* Tomamos emprestadas as consideragbes de Ramos (2008, p. 128): “A decomposigdo do
movimento em intervalos estd no amago da imagem-em-movimento que utiliza a mediagdo da
camera em situacdo de tomada: seja pela impressdo analdgica, seja por varredura eletrbnica, seja
por algoritmos digitais.”

De certa forma, evidencio uma pequena revanche com o passado, nos anos de 1980, quando
confundir “gravagéo” (suporte magnético) com “filmagem” (pelicula) era alvo de imediata reprimenda,
resultado de um sistema hierarquico, em que o filme ocupava um lugar de superioridade. Arlindo

Machado (1984) interessou-se pelo lado da cultura nascente, que era rejeitada pelos cineastas como
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Faco muitas comparacdes do documentario com a televisdo, percebendo
convergéncias e dissonancias. Lango mao, em menor grau, do cinema ficcional e de
outras formas de linguagem (escrita, radiofénica), procurando sempre entender a
riqueza da especificidade do audiovisual e em especial do documentario.

De forma analoga, “edicdo” e “montagem” podem ser tomados como
sinbnimos. As ferramentas, da moviola aos programas de computador, passando
pelas ilhas de edicdo, sdo de interesse menor para este estudo. Talvez seja
interessante reparar que, ndo obstante haver sofisticagcdo das ferramentas com um
cliqgue (e um render) e qualidade HD (High Definition), pouco se tem visto
documentarios, em especial com entrevistas, que coloquem mais de uma imagem
simultaneamente na tela, agindo em paralelo, com dialogo simultaneo (ndo nos
referimos a composicao de imagens de varias naturezas, que procuram mascarar as
diferencas para compor um quadro uUnico, como que vindo do mesmo
espaco/tempo). Talvez seja esse um caminho novo a trilhar, tal como vem fazendo
Peter Greenaway em seus varios filmes (mas ndo com entrevistas, até onde
verificamos). Em certo momento do texto fagco a distincdo entre entrevista e
depoimento, destacando a aura de solenidade que envolve este ultimo. Mas
depoimento é também a parte-resposta de uma entrevista, e esperamos que o leitor
nao se confunda com essa particularidade.

No lugar hibrido onde me encontro (produtor, professor e agora pesquisador
formal) me defronto com atitudes as vezes contraditorias. Como produtor, minha
responsabilidade € de entrega de material audiovisual numa certa data e dentro de
expectativas de compreensdo pela audiéncia. Como professor de disciplinas
instrumentais, procuro ensejar atitudes proativas nos alunos em direcdo as suas
realizacGes audiovisuais, tendo o cuidado de alargar horizontes para que possam
percorrer caminhos proprios. Na qualidade de pesquisador, meu esforco € de
encontrar a riqgueza da entrevista no documentario, sem perder de vista 0s
processos que a criacdo da obra percorre (cuja entrega é apenas um momento) e a
abertura de possibilidades incontaveis, tdo numerosas e incertas como 0 proprio
relacionamento a dois. Tenho certeza de que o leitor reconhecerd meus diferentes

perfis ao longo desta tese, com um ponto de convergéncia: a perplexidade frente a

desqualificada. Christine Mello (2008), mais recentemente, aprofundou aquela investigacao,
buscando suas extremidades.
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complexidade das relagbes humanas e a crenca na construcdo de entendimentos,

ainda que provisorios.
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CAPITULO 1 - A Entrevista e as Relagdes de Poder

A escolha da entrevista no documentério delimita uma area muito segura na
linha da histéria do audiovisual. Aflorou na passagem dos anos de 1950 para 1960,
guando as cameras ganharam leveza, o audio ganhou sincronizagdo com a imagem
e, o filme, sensibilidade. Anos antes ja haviam sido feitas algumas experiéncias,
com equipamentos pouco versateis para locacdo, som éptico e de dificil sincronia
com a imagem. Foi assim que filmes como Housing Problems (1935, Anstey e Alton,
na equipe liderada por John Grierson) ou Entuziazm (1930, Dziga Vertov) foram os
verdadeiros precursores, sem que as questdes mais profundas da entrevista
tivessem condic¢des de vir a tona.

Para entender a importancia que a entrevista teve nos seus primeiros anos,
€ importante retornar a fase griersoniana do documentario em que havia
necessidade de se fazer assercdes sobre o mundo histérico.

Levando em consideracéo a propaganda do filme soviético, que admirava, e
a popularidade do cinema comercial norte-americano, John Grierson (1898-1972,
considerado o criador do documentario enquanto género) sugeriu que o filme
poderia desempenhar papel educativo, fazendo assercdes objetivas e apoiadas em
referéncias externas balanceadas (ver Nichols, 2007; Winston, 1988 e 2011; Da Rin,
2004). Os filmes produzidos sob supervisdo de Grierson (nas organizacdes estatais
britanicas E.M.B. e posteriormente na G.P.O.°), ainda que celebrassem alguma
variacdo na forma filmica e em especial na banda sonora, traziam a pesada marca
das certezas, um modo fechado de enunciar, um trilho de acepc¢des das quais,
seguindo-se ou ndo, ndo se conseguia tergiversar. Assim a maneira de filmar de
Grierson se impds, e foi aceita como a forma predominante de se fazer
documentéarios. Mas nao era a Unica. Havia, por exemplo, a forma poética (Nichols,
2007, p. 138-142) com que alguns filmes (silenciosos) se apresentavam até entdo. E
havia também uma linha de satira social mordaz que “Grierson matou” (Winston,
2011, p. 88), presente em filmes como Las Hurdes — Tierra sin Pan (1932, Bufiuel) e
A Propos de Nice (1930, Jean Vigo). A ironia e a poesia perderam espaco com a

crise a partir de 1929 e com a chegada do som ao cinema: restava fazer filmes com

® Empire Marketing Board, destinada a consolidar a presenca britanica no mundo e General Post
Office, os correios.
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assercdes claras, propagandisticas, que apontavam caminhos, tais como o
soviético, o nacional-socialista (Triunfo da Vontade, 1935, Leni Riefenstahl) e o
britAnico, onde predominavam as posi¢cfes de Grierson. Fala-se também em um
documentéario estadunidense, originario do britanico, do qual Pare Lorenz seria a
melhor expresséao.

Com as primeiras criagfes do documentério inglés veio a Segunda Guerra
Mundial. Na sequéncia, no contexto do pés-guerra, a cinematografia que melhor
representou 0 momento foi o neorrealismo italiano. Mesmo associado ao campo
narrativo (ficcdo), ndo se pode negar seu parentesco com o documental em filmes
como Roma, Cidade Aberta (Roma citta aperta, 1945, Roberto Rossellini) e Ladrdes
de Bicicleta (Ladri di biciclette, 1948, Vittorio De Sica), por causa do enfrentamento
do realismo, usando cenarios naturais e atores desconhecidos em historias cruas,
realizando tomadas do dia a dia das cidades empobrecidas do pos-guerra. A critica
de cinema mais influente (Andre Bazin, Sigfried Kracauer) festejou esse género,
gue, na pratica, ocupou o espaco de se representar o mundo historico e de se
discutir o embate com o real. O neorrealismo italiano deu frutos (a nouvelle-vague na
Franca, o Cinema Novo no Brasil) e, na virada de década de 1950 para a de 1960, a
camera e o filme 16 mm ganham caracteristicas que possibilitam com que ela
chegue a mais lugares, de forma mais proxima e mais discreta para fazer registros
de imagem e som sincrénicos. E somente nesse momento que a entrevista ganha
protagonismo no documentario.

Para compreender como a entrevista se tornou um dos modos
predominantes de se fazer documentario nos anos de 1970 em diante, precisamos
retroceder um pouco ao periodo que se chamou de ‘“institucionalizagao” do
documentario: a escola britanica (ver Barnouw, 1983; Ellis e McLane, 2009; Nichols,
2007). Reconhece-se que esta foi tAo dominante em seu momento aureo (anos de
1930 e de 1940) quanto esgotada artisticamente pouco depois. Foi o escocés John
Grierson que caracterizou o género como “documentario”’, reconhecendo adiante
que o termo era meio desajeitado®. Inspirando-se em filmes de Robert Flaherty
(Nanook, 1922; Moana, 1926), criou as condicfes para que uma comunidade de

documentaristas se desenvolvesse, na EMB Film Unit e, depois, na GPO. Grierson

" “E claro, sendo Moana um apanhado visual dos eventos do dia a dia de um jovem polinésio e sua
familia, tem valor documental” (Grierson, 1979, p. 25).

8 “O termo documentario é uma descrigdo um pouco desajeitada mas, por agora, deixemo-lo ficar”
(Grierson in Hardy, 1946, p. 78)
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dirigiu um filme apenas (The Drifters, 1928), mas trabalhou incansavelmente pela
afirmacédo e crescimento do género, montando equipes, escrevendo, debatendo, e
também viabilizando uma rede alternativa de exibicdo para os filmes documentais,
guando estes ndo conseguiam exibicdo em cinemas. A institucionalizacdo do
documentério foi levada a cabo por um homem que partiu da conviccdo de que os
meios audiovisuais seriam uma Otima ferramenta para a educacédo e transformacéao
paulatina da sociedade, que se enriquecia. Isso aconteceu numa época, lembre-se,
em que a perspectiva da ruptura institucional era uma possibilidade dada, no
exemplo da revolugdo russa. E notavel a visdo estratégica do fundador do

documentario (Grierson in Hardy, 1946, p. 100):

A escolha do documentario foi feita parcialmente em bases pessoais
e parcialmente em bases de bom senso financeiro [...] documentario
€ barato e é seguro do ponto de vista de prestacdo de contas. Se
falhar nos cinemas pode ser reacomodado em meia duzia de locais
de exibicdo. Além do mais, pelo seu baixo custo, [...] permite a
maximizacdo da producdo e do treinamento dos diretores: [...] com
um uanico filme comercial, vocé é bem sucedido ou fracassa; com
uma maquina [de filmes], razoavelmente gerenciada, os resultados
preliminares podem nem ser imediatamente percebidos, mas tendem
a se acumular. Acumulando-se, criam um ambiente de liberdade
impossivel em qualquer outra politica.

Ressaltava haver “o unico grupo desse tipo fora da Russia” (ibid., p. 101).

O principio do documentario para educacao funcionou para usos massivos,
e funciona até hoje. A maior parte dos canais de TV educativos que veicula
documentarios de forma sistematica usa a forma proposta naquele tempo: uma voz
precisa e clara fazendo assercdes sobre o mundo histérico, que o aluno-espectador
atento absorve com facilidade devido a evidéncia proporcionada pelos recursos
visuais sincronicos. Esse modo, que Bill Nichols mais tarde batizaria de explicativo
(2007, p. 142-146), se confundiu mais tarde com a propria propaganda de guerra
(March of Time foi a série mais popular nesse sentido). Mas se esgotou
artisticamente no ciclo seguinte do movimento documentarista. Tornou-se “uma total
garantia de aborrecimento” (Winston, 2011, p. 88). Nao obstante, sobrevive forte no
uso mais disseminado do documentario, que Ramos (2008, p. 41) chama de

documentario-cabo:
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Ha no documentario contemporéneo — que denomino documentério-
cabo, divulgado predominantemente pela midia televisiva — uma
narrativa que se baseia em tomadas de estudio e roteiros detalhados
plano-a-plano. O documentéario-cabo possui diversidade, mas alguns
tragcos estruturais sao recorrentes. Utiliza bastante a narrativa over,
ou locucao [...] Mas ao contrario do documentério tipico do periodo
classico, as assercdes sao estabelecidas por vozes mdltiplas [...] A
multiplicidade de vozes ndo exclui, no entanto, a unicidade da
assercao do saber veiculada pelo documentéario-cabo, dentro de um
contexto ideolégico proximo ao documentario classico.

Nichols (2005, p. 48-67) prop6s a conceituac¢do dos documentarios segundo
a voz (ou: sistema de vozes) que se oferece ao publico. Ramos (2005: 14-15)

destaca esse momento como um marco no esfor¢o de teorizacdo do documentario:

A determinacdo narrativa de uma “voz” no documentario e sua
disposicdo em perspectiva histérica estabelecem um marco para o
pensamento tedrico que norteia até hoje a reflexdo e a analise filmica
documentaria. [...] Com “A voz do documentario”, o autor [Nichols]
mostra seu pioneirismo na segunda onda do pensamento sobre
documentério no século XX, conformando o debate nas proximas
décadas.

O que predominava no documentario explicativo, originado na escola
britdnica, era a presencga da “voz-de-Deus”, batizada assim pela descorporizacdo do
locutor, e por causa de sua situacao onisciente e onipresente em relacdo aos fatos
da vida. Trata-se de uma locucdo bem empostada, masculina, firme e soberba, da
gual ndo havia espaco para discordia ou relativizacdo. Nichols (2005, p. 57) procura

identificar o mal-estar diante dessa voz:

A sensacdo incObmoda causada por uma declaracdo autorreferente
que ndo pode ser provada atinge sua maior intensidade nas
afirmacdes mais veementes, o que talvez expligue por que 0s
espectadores geralmente desconfiam mais daquilo que uma voz de
autoridade, aparentemente onisciente, afirma com mais convicgao.

A irritacdo com a “voz-de-Deus” também foi documentada por Jeffrey
Youdelman (1988, p. 454-464) na forma de uma rejeicdo generalizada pelos
realizadores presentes em uma conferéncia de cinema alternativo em 1979. Os
organizadores da conferéncia projetaram alguns filmes bastante criativos da década
de 1940, mas desconhecidos dos presentes na conferéncia. Ainda que possuissem

narracao fora-de-quadro (voz over), os filmes exibiam insuspeita credibilidade ao
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assumir formas poéticas, usando coros vocais e flexionando o verbo na primeira
pessoa. Mesmo com a surpresa dos presentes, a requalificacdo néo foi suficiente, e
a tradicdo da escola britdnica foi rejeitada. Enfim, o formato do documentéario
griersoniano permaneceria a margem das formas preferenciais de se fazer filmes. A
voz over, em especial, ficaria sob suspeita enquanto recurso predominante, e até
hoje séo buscadas brechas para que retorne como poténcia expressiva.

Frente a efervescéncia politica dos anos de 1960/1970 veio a necessidade
de filmes assertivos, claros, convincentes e persuasivos que, segundo Nichols
(2005, p. 56), levou os diretores progressistas a substituir a “voz-de-Deus” por uma
série de entrevistas, com especialistas ou testemunhas (ver cap. 3 desta tese). Fala-
se no subgénero “filme-de-entrevistas” em que a opinido era terceirizada a alguém,
ficando ao menos corporizada, localizada, menos autoritaria e menos didatica. Mas
0 sistema de vozes permaneceu confuso, com fragmentos de assercdes se
sucedendo na tela, deixando embargada ou difusa a prépria voz do filme. Era, ainda
segundo Nichols (ibid., p. 61), uma dificuldade do autor em assumir a sua voz “como
produtor de significado ou histéria, gerando um senso mais uniforme e menos
dialético de histéria e um senso mais simples e mais idealizado do personagem. Os
personagens ameagam emergir como astros”. No capitulo 3 desta tese procuramos
reconhecer problemas como esse na andlise do filme Quem Roubou o Sonho
Americano? Nichols (ibid., p. 64) reconhecia, naguele momento (o texto original é de
1983), que um punhado de cineastas etnograficos (Timothy Ash, John Marshal,
David e Judith MacDougall) eram os autores de experimentacdo mais provocativa do

género documental.

No Brasil

A situacdo do documentario no Brasil tem, por assim dizer, um caminho
paralelo, mas deslocado no tempo por algumas décadas, e com um engajamento
politico particularizado.

A analise filmica € o método do olhar arguto de Jean Claude Bernardet no
livro Cineastas e Imagens do Povo (1985). Nesse livro ele analisa diversos filmes

produzidos entre as décadas de 1960 e inicio dos anos de 1980. Bernardet salienta
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as estratégias que os autores assumiam para se aproximar da imagem do povo, do
outro de classe, daquele que queriam ao mesmo tempo entender e influenciar no
que diz respeito as aspiracbes populares. No primeiro capitulo, em que analisa
Viramundo (1966, Geraldo Sarno), desvenda o variado sistema de vozes do filme, e
faz critica radical & voz em off (a qual nos referimos nesta tese como voz over, ou
‘voz-de-Deus”) e seus vicios, cristalizando a aversdo a esse tipo de recurso
retérico’.

A resposta a saturacdo do off (ou voice over, ou voz-de-Deus) aconteceu no
Brasil por meio da producgéo independente e do video popular no inicio dos anos de
1980. O recurso da narracao fora-de-campo foi trocado pela voz plural de pessoas,
do “povo”, nas ruas, e de lideres, em comunidades, que raramente se haviam visto
nas telas (a circulagdo dos documentarios brasileiros dos anos de 1960 foi muito
limitada, e a TV era politicamente conservadora e controlada). O suporte dessas
novas correntes era videografico, de facil copiagem e reproducédo. A frouxiddo do
discurso que Nichols identificou nos Estados Unidos ndo era tdo notada no Brasil,
em funcdo da unanimidade dos objetivos: denunciar a ditadura militar, derrubar o
regime, promover a distribuicdo de renda e, mais tarde, instaurar a Assembleia
Constituinte.

A producédo independente era, segundo Machado (2007, p. 18), “uma
geracdo constituida em geral de jovens recém-saidos das universidades, que
buscavam explorar as possibilidades da televisdo como um sistema expressivo, e
transformar a imagem eletrbnica num fato da cultura de nosso tempo”. Essa
producdo caracteriza a segunda geracdo de video no Brasil (a primeira foi de
videoartistas), e os grupos mais ativos (TVDO, Olhar Eletrénico) vieram “para ajudar
a sacudir o bolor da midia eletrénica, experimentando solucdes arrojadas e jamais
antes encontradas na rotina televisual” (Ibid., p. 19).

O video popular, por sua vez, € o uso mais diretamente politico das cameras
de video, popularizadas a partir do inicio dos anos de 1980. O marco inicial dessa
producdo é a documentacdo do | CONCLAT - Congresso Nacional das Classes
Trabalhadoras, em 1983 (SOUZA, 1996, p. 88). Em 1984, a ABVP (inicialmente,

Associacao Brasileira de Video no Movimento Popular) viria a congregar produtores,

® Anos depois, Ramos (2008, p. 403) se debrucard no mesmo texto da locucdo desse fime e
constatara que ela ocorre “em apenas quatro momentos distintos”; ocupa algo como 80 segundos de
um filme de 26 minutos.
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instituicBes, usuarios de video junto as classes populares. Seis meses depois teria
mais de sessenta grupos filiados (Ibid., p. 90) e faria encontros anuais brasileiros e
sul-americanos, apoiados financeiramente por organizacdes progressistas do
exterior. O que marca o video popular € o uso do video como ferramenta de
transformacao social, seja documentando agbes ou propondo pecas educativas e
disparadoras de discussGes no seio da comunidade (de bairros, de operérios, de
igrejas progressistas, de movimentos sociais urbanos enfim). Uma vertente que
ajuda a caracterizar o video popular € a no¢ao de video-processo, em que o produto
final (o0 video) era menos importante do que o0 processo que o gerou: discussao de
prioridades, aparecimento de novas liderangas, colocagdo em evidéncia do
espectador como sujeito-que-luta, fortalecimento da identidade local/ cultural/ étnica/
de género. Nao obstante, produziu-se nos anos de 1980 e de 1990 significativo
corpo de videos, sendo que a colecdo da ABVP (encerrada em 1995) acumulou
mais de quatrocentos filmes originais, de todo o Brasil. Alguns grupos (TV VIVA, TV
MAXAMBOMBA) mostravam parentesco com o video independente na transgressao
de valores estabelecidos pelo regime e pelas classes dominantes, no uso do humor,
da satira, na promocao de novos personagens para falar no lugar de TVs povoadas
de artistas fateis e de jornalistas censurados. Ao contrario dos famosos, esses novos
personagens televisuais ndo iam além de exibicdes localizadas para algumas
dezenas ou centenas de pessoas. Mas ndo podem ser subestimados nem o poder
de encantamento do sujeito incluido na TV nem a forca da autoimagem na
promocao de camadas excluidas em agentes de transformacéao social.

Portanto, a entrevista no documentario serviu também no Brasil a fins
politicos: menos no cinema (cuja matéria-prima, a pelicula e sua revelacgéo, é cara) e
mais no video (seja no popular ou no independente); menos para substituir a
autoridade arrogante da “voz-de-Deus” e mais para pulverizar as vozes pela
mudanca social. Alguns documentéarios de cinema permaneceram com 0S recursos
diretivos da voz over, ainda que langcando méao de entrevistas. Adiante analisaremos
o filme JK, uma Trajetéria Politica (1980, Silvio Tendler) para entendermos como a
entrevista e a voz over se articulam dentro do filme.

N&o serdo os cineastas etnograficos quem introduzirdo mudancas nos filmes
brasileiros (como nos Estados Unidos), mas uma atitude etnografica, vinda de um
cineasta veterano de trajetéria multipla (tendo passado pela TV e por filmes de

engajamento politico), que mudara o panorama de uma geracao. Eduardo Coutinho
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inseriu definitivamente o documentario nos cinemas e na cinematografia brasileira
de ponta. Com seus filmes inspirou amplo leque de pessoas entusiasmadas para
produzir, discutir ou simplesmente assistir aos documentérios. A identificagdo com o
documentario educativo, griersoniano, ficou para tras. Em especial pelo uso inovador
da entrevista, que mais adiante se transformou na palavra proferida pelo outro, mas
cuja autoria € posta em duvida em Jogo de Cena, 2007, e relativizada em As
Cancdes, 2011. Uma das mudancas que Coutinho introduziu no documentario é a
presenca fisica do entrevistador no filme formulando perguntas, “conversando”,
mostrando sua figura, no inicio e ao longo do filme. Frequente nos debates sobre
documentario, Coutinho sempre criticou o “fantasma” que faz pergunta, referindo-se
a voz do entrevistador cujo corpo nao é visto. A critica ao “fantasma”, para Coutinho,
€ tao recorrente quanto a “voz-de-Deus” para Nichols. A pretensa transcendéncia é
criticada por todos os lados, e a comunidade ligada ao documentarismo os acolheu

para o género essencialmente humano e terreno.

Didlogo, conversa, relacdes de poder

O livro Entrevista, o Dialogo Possivel (Medina, 2008) prega o dialogo com o
interlocutor no lugar do autoritarismo predominante nas midias (o livro foi escrito no
final dos anos de 1980). A autora menciona episédio grotesco que ocorreu entre 0
general Nilton Cruz e um jornalista (chamado de “crioulo safado” por um dos filhos
do general) (ibid., p. 54). Em outro momento afirma que “um democrata age
democraticamente liberando o didlogo. O autoritario age autoritariamente sonegando
o dialogo.” (ibid., p. 28). Acreditamos que a questao se da de forma mais complexa,
com idas e vindas em todas as dire¢cdes pelas duas partes (entrevistado e
entrevistador), fato que discorremos no capitulo 2. Coutinho, por sua vez, afirmava
gue procurava manter conversas com seus interlocutores, evitando a palavra
“‘depoimento”, que remetia a uma situacgao policial, e mesmo o termo “entrevista”.

Essa postura de Eduardo Coutinho que diz “conversar” com seus
entrevistados precisa ser revista filme a filme. A “conversa” certamente acontece
guando revisita, em 2013 , os personagens de Cabra Marcado Para Morrer (filmes A

familia de Elizabeth Teixeira e Sobreviventes da Galileia, ambos de 2013), que
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conhecia desde 1981 ou mesmo desde 1964. Mas a presenca ameacadora do
entrevistador pode ser observada em Cabra Marcado para Morrer (1984), e é 0
préprio tema do filme Boca do Lixo (1992), onde procura conquistar a confianca dos
gue vivem no lixdo do Gramacho.

As boas intencbes dos entrevistadores e jornalistas querem tornar
imperceptivel a enorme distancia que existe entre estes e os entrevistados. Coutinho
faz perguntas e obtém respostas. Nunca € perguntado, e nunca se abre perante os
outros. Nado os toma como amigos, ou pessoas de seu relacionamento regular. Nao
se interessa mais pelos seus personagens depois de entrevista-los. O que acontece
entre Coutinho e seus entrevistados pode ser considerado conversa? Entrevistado e
entrevistador ndo estéo la pelos mesmos motivos, e cada um desempenha um papel
muito especifico. Talvez ndo se vejam mais (muito provavelmente no caso do
documentéario, menos provavel no jornalismo), o que nao altera o estatuto de cada
um. As motivacoes, lado a lado, sdo muito diferentes (procuramos evidencia-las no
capitulo 2). E as condicdbes de operagcdo, sobretudo, sdo absolutamente

assimétricas. Vejamos o que escreve Jodo Moreira Salles (1989, p. 9):

Imagine oito sujeitos entrando na sua casa e despejando no chao
mais de cinquenta quilos de parafernalia eletrdnica, bradando frases
num idioma que para vocé é barbaro, desconectando todas as
tomadas da sua sala, desligando a geladeira que vocé sempre achou
silenciosa até o momento em que aquele sujeito do microfone
descomunal afirmou peremptoriamente que era melhor nem gravar a
entrevista se ela continuasse ligada, empurrando a sua velha
poltrona, a qual vocé nunca soube que fazia sombra em cima
daquele tamborete desumano em que resolveram te sentar, e sobre
0 qual despejaram trés torridos focos de luz, fazendo escorrer a
primeira gota de suor pelo lado mais infeliz do seu rosto, no mesmo
instante em que alguém dispara a primeira pergunta, cala-se e lanca
a sala, sua casa e o0 mundo num inacreditavel mutismo em que s6
restam vocé, sua gota de suor, uma camera, um microfone, e a
expectativa silenciosa de que sua resposta seja ho minimo brilhante.
Este é aproximadamente o cenario de uma entrevista de TV.

E continua:

Certas pessoas reagem bem a ele, principalmente as que sdo do
ramo: politicos, atores, musicos. Alguns, como Laurie Anderson e
Henry Kissinger, por exemplo, sentem-se até em casa. E ha aqueles
que se constrangem, a ponto de a entrevista simplesmente n&o
acontecer. Porém, por mais diferentes que sejam, ha algo que une os
constrangidos e os integrados: a cautela. A TV estimula o lado
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conservador das pessoas; elas sabem que ndo se retoca uma
imagem gravada como se altera uma frase escrita, e por isso ndo se
expdem.

As boas inten¢fes ocultam, sem querer, as intensas relacdes de poder que
ocorrem no seio da entrevista. Elias Canetti (1995, p. 285), sem ser especifico ao

audiovisual, leva ao paroxismo o pavor do entrevistado:

Toda pergunta é uma intromissdo. Onde ela é aplicada como um
instrumento de poder, a pergunta corta feito faca a carne do
interrogado [...] Com a seguranca de um cirurgido, o inquiridor
precipita-se sobre os 6rgdos do interrogado. Esse cirurgido mantém
viva a sua vitima para saber mais sobre ela. E uma espécie particular
de cirurgido, que atua provocando deliberadamente a dor em certos
pontos, estimula certas por¢des da vitima para saber de outras com
maior seguranca.

Esta poderia parecer uma situagéo policial durante uma ditadura autocratica,
mas € mais primal: “A primeira pergunta tem por objeto a identidade; a segunda, o
lugar. [...] Quem é vocé? Vocé é comestivel?” (ibid., p. 287).

Na verdade, Canetti parece considerar que o transcorrer da entrevista ¢ uma

disputa, em que uma ou outra parte triunfara:

E por isso que o efeito do inquiridor é o de uma elevagdo de sua
sensacdo de poder; elas Ihe ddo vontade de fazer mais e mais
perguntas. O inquiridor sujeita-se tanto mais quanto mais
frequentemente consentir em respondé-las. A liberdade das pessoas
reside em boa parte em estar a salvo de perguntas [...] Uma resposta
inteligente a aquela que pde fim as perguntas. Quem pode, responde
com outras perguntas; entre iguais, esse é um meio de defesa ja
comprovado. (ibid., p. 285)

Por fim, o siléncio (que no préximo capitulo apontamos como um recurso) é
visto como peca de resisténcia: “O calar € uma forma extrema de defesa, cujas
vantagens e desvantagens equilibram-se. Aquele que cala, é certo, ndo se entrega;
em compensacao, porém, da a impressdao de ser mais perigoso do que é. [...] O
siléncio obstinado conduz a inquisicao penosa, a tortura.” (ibid., p. 286)

Viséo oposta tem o filésofo Martin Buber (2006). Para ele, o encontro do Eu
com o Tu abre a possibilidade de algo novo, experimentado sé pelas partes

7

envolvidas, e é exclusivo daquele tempo/espaco. Algo que acontece naquele
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momento, ilumina a ambos. Isso, talvez, represente a possibilidade redentora da
entrevista.

Antes de chegar a esse ponto, Buber discorre sobre o Eu e o Isto. O fildsofo
entende que chegamos ao mundo em experiéncia indiscriminada com a totalidade. A
medida que o aparato psiquico se desenvolve, o si mesmo vai se definindo e
modulando, e assim abre a oportunidade para a existéncia das coisas e dos outros.
Na relacdo entre eu e isto (objetos em seu redor), ha a percepcéo da existéncia de si
e de seus contornos: tudo aquilo que néo é eu, e que me leva a um posicionamento
diante do mundo e de suas coisas. A descoberta do tu € em um momento posterior.
E o outro, é a alteridade com quem se pode se relacionar. Algumas pessoas, afirma,
jamais chegariam a esse estagio do eu e tu, a capacidade de repartir, de construir
junto, pois estdo inseguras quanto as incertezas do resultado final, e permanecem
na relacdo egoica com as coisas (sequéncias de isto)™°.

O que se cria (ou se cocria, na terminologia contemporanea) € algo unico,
uma sensacdo, um momento, compartilhado entre os presentes. Seria, para Buber,
uma experiéncia reunificadora, uma reconexdo com o todo, do qual se obtém o
verdadeiro sentido de pertencimento cosmico, sensacdo que abandonamos ao
nascer. Esse encontro se aplica a uma entrevista (que pode ser tomado como entre-
esséncias, ou entre-viveres), mas também a relacdo professor-aluno e a relacéo
terapeuta-paciente.

Outro filosofo, Emmanuel Levinas, autor do livro Totalité et Infini (1961),
acredita no encontro ndo s6 como positivo mas como inevitavel. Segundo Renov
(2011, p. 1), Levinas acredita que a ética precede qualquer filosofia. Assim, o Outro
tem primazia sobre o Eu. Na produgdao de conhecimento, entre a “liberdade” e a
“‘justica” ha de se ficar com o ultimo termo. E para realmente realizarmos um
“‘encontro” com o “outro”, este deve emergir como estrangeiro: refratario, irredutivel,
inclassificavel. Diante do rosto do outro, o sujeito se descobre responsavel e Ihe vem
a ideia de infinito.

Longe de qualquer visdo mecanicista a respeito da entrevista, Michael
Renov (ibid., p. 2-3) acredita que a entrevista no documentario tem um potencial de

engajamento ético, e € capaz de engendrar um exercicio poderoso de

19 A partir desse raciocinio de Buber, ficamos a especular como seriam essas pessoas se fossem
entrevistadores: ficariam na posicdo de colecionar respostas esperadas, de cumprir um programa pré-
determinado (por si, pelo seu superior, ou pela logica pré-estabelecida do trabalho)?
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intersubjetividades. “Mas € claro que nenhuma entrevista filmada pode em algum
momento escapar da dialética do poder. O cineasta, possuidor do poder de
representacdo e enunciacdo (assim como das chaves da ilha-de-edi¢céo), escolhe,
via da entrevista, emprestar o poder temporariamente ao Outro.”

De qualquer forma admite-se que, sim, ha uma relacdo de poder durante
uma entrevista, nem sempre 6bvia ou unidirecional. O poder acaba sendo exercido
de véarias maneiras: na diferenca de repertério entre o entrevistador e o entrevistado;
na conducdo da entrevista; na presenca fisicamente desigual em cena, tal como
acima descrita por Salles; na decisdo de o que incluir e de como incluir no produto
final; no controle (ao menos conhecimento) da circulagdo do produto quando
concluido. Ainda assim a entrevista € uma relacédo de troca, com vantagens e riscos
para os dois lados.

O poder é exercido por Claude Lanzmann no filme Shoah (1985). O proprio
filme pode-se dizer é de “ajuste de contas” com as franjas do nazismo. No entanto,
presenca corpulenta do entrevistador impde-se sobre poloneses rurais, ignorantes
entdo e ignorantes agora. Por mais que a causa seja justa, 0 jogo de cena é
dominado pelo entrevistador. O poder da entrevista € cedido, provisoriamente, ao
mendigo-genial Gilberto, do video independente Do Outro Lado da Sua Casa (1985),
gue por sua vez exerce poder sobre outros mendigos, até que outro excluido, o
travesti Almir, surpreende-o e o desarma com palavras. Protegido esta o repérter de
TV, que tem a equipe do seu lado: veste-se institucionalmente, fala segundo a
norma culta, em nome de um veiculo e é guiado por algo ainda mais abstrato, que é
o jornalismo e os seus canones. Do lado dos entrevistados ha pessoas as vezes
indefesas, as vezes astutas, as vezes célebres ou muito mais poderosas que o
repérter, a quem, sempre na logica de trocas, concedem seu tempo e suas palavras.
O poder perverso é aplicado por Michael Moore em armadilha que prepara para um
entrevistado com gquem se antagoniza, Charlton Heston, sem que esse 0 saiba, no
filme Tiros em Columbine (2002) e discutido no capitulo 2.

Brian Winston (1988) escreveu um texto influente, A Tradicdo da Vitima no
Documentério Griersoniano, em que percebeu certa cristalizacdo de papéis entre
guem filma e quem é filmado no documentario social. Os filmes “revelam o diretor de
filmes em um papel jornalistico tradicional de protetor dos sem poderes e que,
destemidos, confrontam os poderosos” (p. 277). E uma situacdo de poder que se

amplia além dos entrevistados e entrevistadores e se refere imediatamente a uma
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terceira e quarta partes ocultas: uma suposta audiéncia e também o setor publico, a
guem se dirige boa parte das responsabilidades (habitacdo, salde, bem-estar social
nos filmes de Grierson). Segundo Winston, essa légica se reproduz em boa parte do
funcionamento da reportagem telejornalistica contemporanea, onde entrevistados
assumem, perante a camera, o papel de vitima, reclamando do poder publico os

direitos que lhes seriam devidos.

Dissimulando o poder interpessoal: exibicdo e performance

A situacdo de poder € frequentemente digerida na chave da encenacéao.
Pode nem ser exatamente ensaiada ou prevista, mas é potencializada pela presenca

da camera. Ramos (2008, p. 48) afirma:

No sentido amplo todos ndés encenamos, a todo momento, para
todos. A cada presenca para noés, tentamos interpretar a nos
mesmos para outrem, e ndo seria diferente para a camera. [...] Nao é
diferente com a experiéncia da presenca da camera e seu sujeito na
circunstancia da tomada. Apenas a mediacdo fenomenoldgica é um
pouco mais complexa. No caso da tomada, temos como alteridade
nao apenas a pessoa fisica que sustenta a cAmera, mas o endereco
para o qual nos lanca o sujeito-da-camera na tomada: o endereco do
espectador em sua circunstancia.

A encenacado, se exagerada, torna-se o que Ramos (lbid., p. 112) refere
como afetacdo, numa relagdo estimulada pela prépria equipe de filmagem. “Ao
sustentar o exibido, € o sujeito-da-camera exibido que promove a exibicdo. A
exibicdo consiste em estar para a camera em um tom nitidamente acima do estar no
mundo sem a camera”. Como exemplo de excesso de exibicdo, Ramos cita os filmes
A Pessoa € para o que Nasce (2003, Roberto Berliner) e Estamira (2006, Marcos
Prado); esses mesmos filmes merecerdo critica pormenorizada na dissertacdo de
mestrado de Cleber Eduardo, comentado no capitulo 3 desta tese.

O proéprio Eduardo Coutinho, para Ramos (lbid., p. 112) extrai “um
exibicionismo delicado, mas exibido, no qual personalidades dao tudo de si com
intensidade, como provocadas por um encantador que, quieto no canto, provoca a

serpente da exibi¢éo.”
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O desempenho do personagem pode ser visto na chave da performance.
Segundo Claudio Bezerra (2013, p. 409) “O acontecimento filmico produzido por
Coutinho faz da imagem-camera dos seus documentarios um espaco virtual, onde
as pessoas realizam performances da sua vida’. Em seguida identifica nove
maneiras de o0s personagens de Coutinho construirem e marcarem presenga:
esotérica, xamanistica, educativa, provocadora, divertida, melodramética,
exibicionista, musical e indecisa.

Em tensdo com essa tendéncia, “Coutinho quer mais: procura encontrar
pessoas capazes de desprogramar o0 previsto, superando os clichés de atitudes,
comportamentos e falas amplamente disseminados na midia” (Ibid., p. 409).

Como diz Jodo Moreira Salles (2013, p. 373):

Sem propor regras, Coutinho inaugurou, em Santo Forte, um cinema
Cujos personagens resistem aos sistemas. Tente enquadra-los e
havera sempre quem escape — a catadora que diz se sentir mais livre
no lixo que na casa da madame, a empregada doméstica que
defende a verdade dos patrbes, o operario que se reconhece no
artefato que produziu na lide mecéanica. Coutinho ouve a todos eles
dispensando-lhes a cortesia de ndo encerra-los em categorias,
tentando compreendé-los sem julga-los ou desmerecé-los.

Coutinho busca o outro diferente de si ou do programado, do esperado. “Eu
nao preciso ser amigo do personagem, porra. O que me interessa € exatamente o
fato de eu nao ter nada a ver com ele” (Ohata, 2013, p. 372). Dessa maneira,
Coutinho definia, fingindo uma forma grosseira (um dos personagens “Eduardo
Coutinho”), uma atitude similar a perspectiva de encontro unico que Buber coloca:

“‘Quando estou filmando vivo um momento Unico, porque a palavra do outro é

([N

provocada pela minha presenca com a camera e a experiéncia narrada nao
exatamente igual a que a pessoa viveu e ela nunca vai dizer, nem antes nem depois,
a mesma coisa.” (Ibid., p. 316)

Mesquita e Saraiva (2013, p. 390) ndo se deixam enganar pela aparente
rudeza do diretor, e enxergam a dimensdo espiritual de que Martim Buber faz

referéncia:

A entrevista [de Coutinho] pode ser considerada como uma forma de
exercicio espiritual, visando obter, pelo esquecimento de si, uma
verdadeira conversdo do olhar que lancamos sobre os outros nas
circunstancias comuns da vida. A disposicéo acolhedora que inclina
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a fazer seus os problemas do entrevistado, a aptidao a aceita-lo e a
compreendé-lo tal como ele é, na sua necessidade singular, é uma
espécie de amor intelectual.

O pensamento redentor e otimista de Martin Buber, escrito quando tinha 45
anos (publicacéo de Eu e Tu ), tem pontos que tangenciam e outros que Sao opostos
a cinematografia de Eduardo Coutinho. Este consolidou sua posi¢cao a partir dos
seus 50 anos (Cabra Marcado para Morrer, 1984) e com uma pratica mais definida a
partir dos 65 anos (Santo Forte, 1998). Jodo Moreira Salles (2013, p. 374) associa

as préticas de Eduardo Coutinho a vida dificil que teve:

A forma minima, no osso, de seus filmes é consequéncia direta dos
anos de duavida e sofrimento [...] A histéria de Eduardo Coutinho nao
autoriza otimismos apaziguadores. Nada mais distante dele do que
narrativas que oferecem a ilusdo de que € possivel escapar do
drama da condicdo humana.

Outras formas de fazer perguntas

As vezes, para dissimular a intensa relacdo do entrevistador com o
entrevistado, apresentam-se situacdes em que a entrevista aparece disfarcada. E
guando se aplicam legendas sobre tela neutra, emulando o papel da pergunta. Os
caracteres podem ou ndo ser em forma de interrogacdo mas sao, de fato, a voz do
filme e de seu autor, em outra forma que ndo a emissao vocal.

Existe uma categoria de documentarios que ndo aceita a entrevista, se
levada em sua radicalidade. E o modo observacional (segundo Nichols, 2007, p.
146-153) que pressupbe a equipe apenas presenciando o que ocorre (e ocorreria,
em tese), sem interferir na acdo. Ndo nos compete discutir essa possibilidade, de
certa forma contestada no ambiente académico (Winston, Nichols), mas chamar a
atencao para o fato de que a entrevista pode ocorrer, sim, entre personagens do

filme, com implicacBes e decorréncias semelhantes as que discutimos nesta tese.
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CAPITULO 2 - O Entrevistador e a Entrevista

[. O Entrevistador
Uma das questbes-chave do documentario diz respeito ao estatuto do
entrevistador, ou, mais precisamente, ao grau de autonomia (ou autoria) que ele tem

na obra.

Personagens sem entrevistadores

Ao longo da historia do documentario, muitas tém sido as tentativas de se
prescindir da figura do entrevistador. Parece existir um desejo difuso de que o
personagem fale diretamente ao espectador, com o minimo de intermediacéo
possivel.

Buscamos o que talvez tenha sido a primeira tentativa de fazer o
personagem falar para a camera, sem ter sido imediatamente interpelado por um
entrevistador. Trata-se da filmagem de Crbnica de um Verédo (1961, de Jean Rouch
e Edgar Morin), filme fundador do subgénero documental cinéma veérité, e do qual se
tem um interessante documento de processo’. No caso, trata-se de um texto de
Edgar Morin (1960) explicando os procedimentos e experiéncias realizadas no filme.
Esse texto, Cronica de um Filme, conta que os autores tentaram fazer a personagem
Marceline falar por si mesma, portanto, sem a presenca de um entrevistador ou de
outro tipo de interlocutor. Assim, equiparam Marceline com “um gravador a tiracolo,
conectado a um microfone de lapela comprado por [Michel] Brault. Caminhara
sozinha, falando consigo mesma, em voz baixa. Brault a filma de um Citroén 2cv,
com Rouch ao lado” .(Morin, 1960)

E possivel que tal tentativa venha do relativo sucesso de filmes ent&o
recentes como Jaguar (1954) e Moi, Um Noir (1958), ambos de Jean Rouch, que

mostram seus personagens falando livremente a partir de material bruto que viam na

' Documentos de processo sdo indices de pensamento do artista, que sinalizam procedimentos de
construgdo da obra (Salles, 2006: 13 el14). No que se refere a obras audiovisuais, os making of sédo
exemplos disseminados, entre tantos outros: rascunhos, roteiros, copides projetos de trabalho,
reflexdes sobre a filmagem ou montagem.
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tela (onde eles mesmos estavam representados). Era uma forma de contornar a
impossibilidade de som direto: em ambiente de estudio de som, assistiam a imagens
filmadas e falavam, com desenvoltura. O filme € a montagem dos comentarios
superpostos as imagens. Hoje, torna-se mesmo dificil imaginar sequer a proposicao
inicial de Rouch e Morin a Marceline. Portanto, o formato da entrevista nédo foi algo
Obvio e imediato. No anexo 1 desta pesquisa apresentamos uma interpretacdo do
texto Cronica de um Filme, de Edgar Morin, nas descobertas e nas proposi¢des dos
autores. Suas consideracbes remetem-se a questbes ainda essenciais do
documentario, e seus comentarios ora se revelam atuais ora superados (ainda que
provisoriamente) pelos procedimentos assumidos mais recentemente no campo
documental.

Ainda no repertério de filmes com depoimentos, mas sem entrevistadores,
observa-se atualmente a criacdo de ferramentas e procedimentos em que pessoas
falam a partir de dispositivos. Esses procedimentos vao desde cabines (capitulo 3),
video-cartas, video-diarios, e projetos audiovisuais como Rua de Mao Dupla (2004,
Cao Guimaraes), em que personagens que nao se conhecem trocam de moradia por
um dia e tentam entender um ao outro através de vestigios nas residéncias. O
trabalho prevé que eles filmem a casa um do outro e confidenciem a camera as suas
conclusdes. Nesses casos, a inexisténcia de um entrevistador € fundamental para
gue a obra aconteca, na intimidade, e junto ao aparato técnico.

De forma geral, pode-se dizer que, se alguém é convidado a participar de
um filme e em algum momento ele se manifesta com a fala, é porque algo lhe é
perguntado, ou proposto. A presenca do entrevistador incorre em uma série de
problemas para o filme (Qquem é? O que tem a ver com 0 assunto, ou com 0
entrevistado? O que tem a ver com o filme e seu autor? De que posicao ele faz
perguntas? Sera a mesma pessoa que abordara diferentes entrevistados?), o que
faz com que a maioria dos filmes omita a presenca do entrevistador. Isso implica que
este sera colocado fora de quadro, ao lado da camera, e seus vestigios (voz, gestos)
serdo minimizados ou, preferivelmente, eliminados. Esta €, ao menos, uma
tendéncia contemporanea da producao de documentarios.

Ainda que essa seja uma tendéncia forte, de forma nenhuma é Unica.
Eduardo Coutinho, que faz do embate entrevistador/entrevistado matéria-prima de

boa parte de seus filmes, critica essa atitude, dizendo que o depoimento, neste caso,



32

€ dado a um fantasma. Maduro, autbnomo em relacdo aos seus filmes, assume a
presenca do eu como interlocutor dos entrevistados.

Ao longo deste capitulo nos deteremos nos casos em que, visivel ou nao,
acontece um depoimento provocado por perguntas e demais interpelacdes, ou seja,

a entrevista.

E se os entrevistadores fossem muitos?

Uma entrevista coletiva ou com multiplos entrevistadores é um formato
familiar ao jornalismo televisual. Uma figura publica é instada a responder a uma
série de reporteres e veiculos simultaneamente, e aparentemente de forma
indiferenciada. E como se aquela figura estivesse falando diretamente com a
audiéncia. E verdade que, as vezes, e para nossa surpresa, existe mais intimidade
entrevistado/entrevistadores do que a cena pressupde, e o entrevistado “manda
recados” aos editores de um determinado veiculo, ou mesmo ao individuo reporter,
gue o acompanha semanas a fio. De fato, as redagcbes destacam um mesmo
profissional para cobrir um time, ou um politico em tempos de eleicdo, ou uma
instancia governamental, ou uma viagem oficial. E a imagem a que assistimos, um
entrevistado com muitos microfones a sua volta, respondendo perguntas
aparentemente a esmo, esconde uma repeticdo das mesmas pessoas do
agrupamento, as preferéncias e proximidade entre elas, que a nenhuma das partes
interessa revelar.

Roda Viva é um tradicional programa de entrevistas da TV Cultura, que vai
ao ar desde 1986, e que conta com multiplos entrevistadores. Esse programa ajudou
a consolidar as segundas-feiras a noite na TV como “o dia da entrevista”. Parece-
nos particularmente interessante que a disposi¢cao de cadeiras e posicionamento das
cameras revela o jogo de relac6es. No centro, o entrevistado. No primeiro anel da
bancada, um pouco acima do entrevistado, estdo jornalistas de diferentes veiculos
mais o ancora do programa. E no anel de cima, observadores e pessoas do meio do
entrevistado, que ndo intervém durante o programa. Os anéis ndo sao continuos.
Sao interrompidos em trés segmentos, onde cameras estdo posicionadas. Além
destas, ha uma camera sobre um cartunista, Paulo Caruso, que comenta 0s

contetdos por meio de charges, e uma camera apontada verticalmente para baixo,
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no eixo do entrevistado, que abre e encerra os blocos. Ou seja, todos os
participantes séo vistos por uma camera frontal, e o desenho cenografico (de Felipe
Tassara e Daniela Thomas) favorece o principal conceito, de uma entrevista coletiva
viva, em que a eventual interrupcdo do entrevistado (que acontece com frequéncia,
por for¢a da dinamica do programa) nao deixa o espectador perdido, sem entender o
gue se passa.

O género documental pode traduzir, @ sua maneira, as possibilidades dadas
por uma entrevista coletiva ou de multiplos entrevistadores. O documentario Do
Outro Lado da Tua Casa (1986, do coletivo Olhar Eletronico) traz o foco em Geraldo,
um mendigo paulistano, em dupla interlocucdo. No inicio do filme ele é objeto da
entrevista, interpelado pela equipe, e é quando revela um pensamento complexo e
articulado. Na sequéncia, extrapola o seu papel inicial, “toma” o microfone e passa a
entrevistar outros personagens da rua: mendigos, desvairados, transexuais, todos
em situagao limite. No primeiro momento do filme, em que é interrogado, ndo se
identifica propriamente um entrevistador, mas varios. Sdo vozes masculinas, cujos
corpos ndo vemos. Conhecendo a composicdo do coletivo Olhar Eletrénico,
reconhece-se a voz de trés pessoas: Paulo Morelli e Marcelo Machado, que assinam
a direcdo do filme e, ainda, de Renato Barbieri. Algumas perguntas, com sonoridade
limpa, parece terem sido gravadas depois, em estudio, para fazer sentido no
momento da edicdo. Ora, ndo seria essa uma maneira de operar uma entrevista
coletiva para o formato do documentario?

O filme Sete Visitas (de Douglas Duarte, em finalizacdo) opera uma
inversdo. No lugar de um diretor que realiza varias entrevistas para um filme, sera
um mesmo personagem que sera entrevistado, em estudio, por pessoas de
diferentes origens: um religioso, um policial, um professor, e, entre eles, o cineasta
Eduardo Coutinho. Quem relata essa experiéncia é Jordana Berg (2014), montadora
do filme, que comenta as mdultiplas faces que um personagem pode apresentar,

dependendo da acéo do entrevistador.

Quem faz a entrevista?

Na tradicao brasileira, que vem de uma concepg¢ao francesa de “cinema de

autor”, o entrevistador € o diretor. Ndo se concebe, nesse momento ainda pré-
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industrial da produg&do documental, que o momento decisivo de enfrentamento nao
esteja sendo protagonizado pelo diretor do filme. Mas isso deve ser relativizado.

Michael Rabiger (2009, p. 463) aponta que tanto o diretor como o
pesquisador podem realizar a entrevista, e que essa decisdo é tomada
frequentemente no local da filmagem. ISso nos causa certa estranheza: se a
entrevista € feita por outra pessoa, que esta entdo se prepare previamente para tal,
e que isso seja parte do projeto de filme do diretor. Mais adiante, no mesmo livro,
entendemos melhor a afirmacéo de Rabiger. O autor nos relata a histéria de quando
foi entrevistar um famoso médico obstetra, que parecia dar voltas com suas falas,
ndo aprofundava, ndo ficava a vontade. Finalmente deram-se conta de que o
obstetra ndo estava acostumado a falar com homens, e sim com mulheres. Como
solucdo para o impasse, a pesquisadora envolvida no filme fez a entrevista.

Enquanto na tradicdo do cinema autoral europeu, notadamente francés, a
ambiguidade e a incerteza fazem parte do discurso, a producdo em série de
documentérios da TV dos Estados Unidos converge para a crenca em uma realidade
objetiva e, dessa forma, diminui-se a presenca autoral do entrevistador. Na maquina
de producéo para os canais a cabo, os esforcos de producdo em série tendem a
formatacdo, sacrificando a rigueza de possiveis caminhos ao impor padrdes
preestabelecidos de respostas. Nos documentarios em série produzidos paraa TV a
cabo pouco importa, inclusive, quem interroga, mesmo porque a resposta ja é
conhecida, previamente pesquisada, registrada e aprovada no roteiro discutido com
a empresa produtora e com o canal de televisao.

Mas mesmo uma tradicdo brasileira fortemente autoral, como a de Eduardo
Coutinho, comporta outros entrevistadores além dele, como nos relata Consuelo
Lins (2004, p. 205). Alias, como poderia ele filmar exatamente a passagem do
milénio visto por diferentes familias (Babil6énia 2000) ndo fosse pelo uso de equipes

simultdneas?

A generalizacdo do procedimento do documentario

As primeiras entrevistas foram realizadas nos anos de 1930, como

mencionado no capitulo 1, em situacfes que hoje nos parece bastante complicadas

tecnicamente. A popularizagéo, por assim dizer, do procedimento da entrevista no
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documentéario aconteceu na passagem dos anos de 1950 para os anos de 1960, em
funcdo de uma série de mudangas tecnolégicas no aparato de filmar. Um dos
primeiros filmes que exibe som direto (e alguma fala dos personagens) € o
canadense Les Raquetteurs (1958) de Michel Brault e Gilles Groulx. Até entdo o
som tinha que ser colocado posteriormente, seja de que natureza fosse: narragao
em voz over, trilha sonora, som incidental, ou mesmo dublagem. Ora, pode-se
perceber que o recurso da entrevista, com toda a sua riqueza, nao teria espaco
naquelas condicdes.

Uma série de avancos implementadas por diferentes empresas (que
envolvem os engenheiros Morris Engle, Stefan Kudelski, André Coutant) logra gravar
som em um aparelho avulso, o Nagra, separado da camera, mas com recursos de
sincronia. A0 mesmo tempo, a camera tornava-se blimpada (vedada, sem emitir
ruidos) e reflex (o visor enquadrando exatamente a imagem filmada, sem
deslocamentos). Os filmes, que antes eram 35 mm, passaram a ser realizados na
bitola 16 mm e ampliados, diminuindo o tamanho da camera. Essa mesma camera,
gue sempre foi metalica, passou a ganhar partes em plastico, tornando-se mais leve.
E, por fim, desenvolveu-se nos laboratorios da Kodak uma pelicula mais rapida
(sinbnimo de sensivel), permitindo-se filmar em situacdes de luz muito mais
precarias do que aquelas especialmente iluminadas para o registro fotogréfico.
Enfim, o aparato de flmagem ganha voz, mobilidade, versatilidade (Ellis e McLane,
2009, p. 209).

Para um autor como Brian Winston (in Mourdo e Labaki, 2005), essa teria
sido a ultima grande inovacdo no documentario. A tecnologia digital, a que se credita
uma verdadeira revolucdo no audiovisual, ndo seria mais do que mera

miniaturizacao e facilitacdo de procedimentos dentro desse mesmo procedimento.

Regime de visibilidade do entrevistador: duas vertentes

As inovacbes tecnoldgicas do inicio dos anos de 1960 foram apropriadas de
maneira opostas por duas escolas do documentario. Uma delas € o Direct Cinema
(Cinema Direto), que frutificou nos Estados Unidos e Canada. A outra é o Cinéma

Vérité (Cinema Verdade), que teve o seu ponto de partida na Franga, com o filme
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Chronique D'Un Eté (1961, Crénica de um Verdo)*?. Ambas vertentes permanecem
vivas e atuantes, com seus procedimentos decididos em funcdo do projeto de um
filme. As duas vertentes podem inclusive coexistir em momentos diferentes de um
mesmo filme. Por fim, e para dificultar a diferenciacdo, € comum que autores e
diretores refiram-se a ambas as vertentes da mesma forma, vérité, significando com
isso um tipo de documentério que ndo é previamente roteirizado, mas que acontece
diante da camera, e na sucessao de fatos: para Kevin Macdonalds e Mark Cousins
(2006, p. 251) “filmes granulados, com camera na mao e locagdes reais”. N&o
obstante essa semelhanca, os projetos de representacdo da realidade das duas
escolas sao totalmente diferentes.

O cinema direto € o paradigma do documentario observacional na
classificacao de Bill Nichols (2007, p. 146-153), em que a vida acontece apesar — e
independente — da camera. Temos uma sensacao de estarmos flagrando a vida tal
como seria se a equipe de filmagem nao estivesse ali. Esse tipo de documentario
assume que existe uma realidade objetiva, que independe do observador. E o ideal
de visualizagdo de uma “mosca na parede”, uma realidade sendo flagrada por algo
(ou alguém) imperceptivel, que nada influi no seu transcurso. A camera funcionaria
como uma caneta (caméra-stylo, termo cunhado por Alexandre Astruc apud Ellis e
MacLane, 2009, p. 224). Ha muitos realizadores que dedicaram uma vida a esse
formato, cada um com sua caligrafia (Robert Drew, Richard Leacock, Donn Alan
Pennebaker, irmdos Maysles, Fred Wiseman). No Brasil, ainda que ndo se saiba de
autores dedicados exclusivamente ao cinema direto no seu rigor observacional,
pode se observar procedimentos dessa vertente em obras como A Alma do Osso
(2004, Cao Guimaréaes) ou Estamira (2004, Marcos Prado) entre outros. Na logica do
cinema direto, o espectador teria a sensacdo de estar compartiihando um outro
espaco/tempo, possivelmente com alguém muito diferente de si (os personagens
dos filmes, um eremita e uma catadora de lixo, respectivamente). Nesses filmes, ndo
caberia a presenca de um entrevistador, pois no momento em que este enuncia a
sua presenca o espectador perderia a sensacdo de exclusividade compartilhada

com O personagem.

2 Ramos (2008, p. 273) esclarece a nomenclatura adotada em cada lado do Atlantico, sendo o
francés usado na América do Norte e o inglés na Franga: “Ninguém quer ficar com o mico verdade na
mao, apesar de ele haver sido disputado em um primeiro momento”. A inversdo aconteceu para
dissimular as complicagdes do uso do termo “verdade” por eles empregado.
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As vezes, o que se assemelharia a uma entrevista pode ser feito por
intermédio de outro personagem pertencente a histéria contada no filme. E esse
outro personagem que fara perguntas e reagira como um interlocutor atento em
relacdo ao personagem inicial. Essa € a base dramatica do filme Ter e Ser (Etre et
Avoir, 2002, Nicolas Philibert), um filme dentro dos canones do cinema direto, que
tem como personagem principal um professor de classe multiseriada no interior da
Franca. H& conversas reservadas em que um professor interpela uma criancga,
acompanhando a sua linha de raciocinio, e aprofundando a relagéo, tal como um
bom entrevistador o faria. Ou seja, é alguém de dentro do filme que faz perguntas, e
ndo um entrevistador ou diretor pertencente ao mundo externo a acdo dramatica.
Outro exemplo € o filme José e Pilar (2010, Miguel Goncalves Mendes) onde o
diretor ndo intervém diretamente na acdo, mas perguntas e colocacdes sao feitas
por personagens pertencentes a acao do filme.

O cinema verdade, por sua vez, trata justamente da verdade do encontro,
tomando emprestado o nome por admiracdo ao diretor Dziga Vertov no filme
silencioso poés-revolucao soviética (Kino Pravda, cinema-verdade, era o0 modo com
gue se autodenominava). Neste, tdo revelador quanto a realidade filmada era o ato
de filmar e manipular as imagens. Batizado de documentéario participativo por Bill
Nichols (2007, p. 153-162), o cinema verdade assume a presenca da camera e da
equipe, fazendo o filme acontecer no entrechoque destes com a realidade. No Brasil,
o cinema de Eduardo Coutinho desde Cabra Marcado para Morrer (1984) é todo
demarcado pela presenca do diretor, que ndo hesita em aparecer defronte da
camera, falar, mostrar cenarios de entrevista, enfim, colocar-se para o espectador

como elemento-chave para compreender a reacdo dos personagens.

A repercussao no presente

De forma analoga ao debate implicito nas diferencas entre o cinema direto e
o0 cinema verdade, a transparéncia do autor/entrevistador costuma ser uma das
primeiras decisbes no ambito do filme. As perguntas que um realizador se faz sao:
Eu (diretor/entrevistador) vou aparecer? De que maneira? Perguntando, de costas?

Duas (ou mais) cameras, como na TV? Sé minha voz?
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A opacidade revela ao espectador os agentes enunciadores do filme
(entrevistador, equipe técnica, equipamentos, rastros deixados no local ou
impregnados na cena). A transparéncia, em oposicao, trata o filme como realidade
autbnoma, proporcionando uma tentativa de experiéncia direta do espectador com o
enredo. Ismail Xavier (2008) trata, no seu livro O Discurso Cinematografico: A
Opacidade e a Transparéncia, do movimento pendular na histéria do cinema, ora
buscando uma experiéncia direta com o espectador, ora problematizando (portanto,
intelectualizando) a relacéo filme / elenco / equipe / projecao / tempos vividos / etc.

Como professor-orientador de Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCC)
posso afirmar que essa tem sido a primeira definicdo que um estudante se propde
ao iniciar o desenho de seu filme. E comum que os estudantes de jornalismo
cheguem ao ultimo ano com a conviccdo de ndo aparecer, nem mesmo a VozZ.
Pergunto-me se esse € o projeto do filme, um posicionamento de recuo frente a
realidade ou entdo um certo envergonhamento. Pois essa decisdo parece estar na
contramdo da tendéncia de muitos documentarios brasileiros recentes, que ora
tomam partido da proximidade familiar dos autores com o tema (Francisco
Brennand, 2012, Mariguella, 2012) ora constituem-se na prépria experiéncia
subjetiva do autor (33, de Kiko Goifmann, 2002; Passaporte Hungaro, Sandra Kogut,
2001; Elena, Petra Costa, 2012; Mataram meu Irm&o, Cristiano Burlam, 2012,
Diario de uma Busca, Flavia Castro, 2009). Para todos esses autores trata-se muito
mais de pensar como incluir-se no filme do que decidir incluir-se ou ndo. As razbes
dessa inclusédo séo discutidas no capitulo 3 deste trabalho.

Mesmo havendo decisdes de planejamento de um filme, ele podera sofrer
mudancas pontuais, sem risco de prejudicar seu desenho maior. Coutinho falava
constantemente em “roubadinhas”, que vinham ser justamente a negacdo das
restricbes que ele mesmo impunha aos seus filmes (BERG, 2014).

George Stoney foi documentarista nos Estados Unidos, focado nas possiveis
transformacBes sociais a partir do audiovisual. Em um de seus filmes de maior
repercussao, The Uprising of “34 (1998), ele procura recuperar a histéria de uma mal
sucedida greve na industria téxtil na regido algodoeira dos Estados Unidos, que teria
deixado sequelas na divisdo de classes até o presente, e para a qual contribuem
guestdes de ordem racial. Stoney entdo aparece em um Unico momento do filme
praticamente dizendo as coisas que seu interlocutor, um negro com idade avancada

como a sua, nao estava acostumado a verbalizar: “Vocé sabe por que os donos da
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fabrica faziam isso?”, pergunta Stoney. Apds um “ndo” pouco convincente, Stoney
continua: “Porque ndo queriam negros trabalhando na fabrica!”, e seu interlocutor
sorri e concorda com a cabeca.

Para Stoney, assim como para Coutinho, fugir dos procedimentos
norteadores do filme ndo os maculam. Esses desvios podem ser necessarios e
importantes. O que esta em jogo ndo é mais o rigor do procedimento, mas a propria
compreensao e poténcia da obra.

O entrevistador performatico

Existem tipos de entrevistadores? Ha pontos de vista que negam e outros
gue afirmam essa existéncia.

Por um lado, cada pessoa € Unica e, na qualidade de entrevistador, reagira a
seu modo, de acordo com seu sistema de valores, apoiado no seu repertorio e
guiado por um projeto de filme (ou: projeto de entrevista) que concebeu. Mas néo é
apenas isso que esta em jogo. Michael Rabiger (2009, p. 463) abre o horizonte de
possibilidades ao citar frase de Ray Carnes, que se referia aos filmes de John
Cassavetes: “estamos constantemente negociando nossa identidade através da
interagdo com os outros” . Essa frase da a entender que nao se trata da simples
constatacao da existéncia ou nao de um entrevistador, com seu sistema de valores,
repertorio etc., mas afirma que o decorrer de um filme apresenta a travessia de uma
persona mutante, que ndo apenas se transforma frente a cada um que entrevista,
mas ao longo da entrevista também; um interlocutor imprevisivel, que pode reagir
diferentemente a cada acdo do entrevistado. O entrevistador encena, e como tal
provoca uma encenacao.

O entrevistador porém pode abrir mao dessa abertura, por decisao propria
ou por forca do veiculo no qual trabalha. O repdrter de telejornal, sobretudo quando
estd nas ruas, parece incorporar uma mesma pessoa, um cidaddo sem desejos
préprios, sem idiossincrasias, cujo papel é trazer ao espectador o fato de interesse
jornalistico. Ele formula perguntas que qualquer um faria, reage a respostas como
gualquer um faria, inclusive demonstrando emoc¢des, como qualquer um faria. Esses
repérteres encarnam o papel mitico do jornalista que representa a opinido publica

(com todos os problemas que esse conceito implica), imparcial, que traz ao publico a
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verdade a que o sujeito-em-frente-da-camera teve acesso, e que reage guiado pelo
gue se entende como senso comum.

No entanto, a frequéncia da exposicdo publica traz, queira ou ndo, a
singularidade daquele repdrter. Com o passar do tempo ele sera reconhecido como
aquele jornalista, de tal ou tal emissora, cujo repertério de reacdes € identificado e
antecipado por aqueles que entrevista e por quem o assiste. O ideal de jornalista
isento, neutro, ser4 abandonado pela propria circunstancia em que se situa. A
realidade (e seus personagens, na forma de entrevistas) serd vista sob a Optica
dessa pessoa, desse repérter que ja conhecemos. A principio ndo hd nenhum
problema nisso: € a gléria pessoal do jornalista, € garantia de um publico cativo ao
veiculo, € o reconhecimento da populacdo a que servem. No entanto, nessa
circunstancia ha uma implicacdo de interesse publico. Esse funcionamento, téao
estavel, afunila uma realidade complexa filtrada por poucos intérpretes.

Percebemos entdo que, por mais que um jornalista ambicione uma posi¢cao
neutra, imparcial, ele acaba sendo tomado, ao longo do tempo, por uma
personalidade Unica e singular: ele mesmo. Ou, mais precisamente, 0 personagem
gue ele incorpora frente as cameras.

O entrevistador-performer nada mais é do que o deliberado aprofundamento
desse processo, aplicado a entrevistadores com uma personalidade expansiva e
absorvente. E também, de certa forma, a perspectiva antagdnica do que vimos na
parte inicial deste capitulo (p. 30 e 31), em que o entrevistador se reduz ao minimo,
a uma voz cujo corpo ndo se vé, a um jornalista anénimo (para o espectador), e a
uma pergunta que poderia ter sido feita por qualquer pessoa.

O entrevistador-performer é a presenca que define a cena. E a
personalidade a quem todos se dirigem; cinegrafista, equipe, entrevistados,
transeuntes, audiéncia. A presenca avassaladora desse entrevistador € a critica
mais comum que se faz aos personagens tradicionais da TV brasileira: uns mais
antigos como J6 Soares, Marilia Gabriela, Hebe Camargo, e homes recentes, como
Danilo Gentile, Rafinha Bastos e tantos outros. Segundo seus criticos, eles eclipsam
seus entrevistados que, famosos ou ndo, ndo dominam aquela cena tanto quanto
eles. Toda a ampla equipe (diretor de TV, cinegrafistas, técnicos de som,
operadores de luz) desses eventos televisivos permanece atenta aos
entrevistadores que sao os “donos” dos programas, emprestando até mesmo seus

nomes aos programas. Seus sinais, suas piadas e comentarios sao verdadeiros
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direcionadores da equipe. A plateia (no auditério ou em casa) se resigna a conhecer
determinada pessoa através da Optica dessas magnéticas personalidades.

Em situacdo transposta ao documentario, existirdo jornalistas, atores,
performers em geral, que encarnam um mesmo personagem para abordar pessoas,
nos locais de circulacéo dessas pessoas, sejam elas conhecidas ou anénimas.

“Viajar” é o jargédo que designa o potencial de um filme em ser explorado
comercial ou artisticamente em outros paises. Jornalismo, por exemplo, € o género
gue menos viaja, enquanto que animacgdo situa-se no campo oposto, viaja féacil,
sendo tranquilamente dublada para outros idiomas.

O Documentario, por sua vez, é um produto nacional, as vezes regional, que
viaja pouco. Porém ha casos que, mesmo referindo-se a realidade de um pais,
viajaram pelo mundo todo. Um exemplo disso é o trabalho do diretor e entrevistador
Michael Moore. Gorducho, boné, WASP (White / Anglo-Saxon / Protestant) aparenta
ser o tipico estadunidense conservador, doméstico e ignorante da complexa trama
das relagGes internacionais. Pois € com esse personagem (e insistimos que ele se
faz de personagem e nao de jornalista) de personalidade marcante que se
defrontam os outros, e é dessa faisca que saira material audiovisual provocativo.
Moore € o oposto do que parece: € politicamente progressista e inteirado com as
guestdes sociais e ambientais mais relevantes para a comunidade internacional. E é
no embate entre a figura que ele aparenta e o entrevistado desavisado que ele
enfrenta, que acontece o filme. Esse tipo de personagem tem um publico cativo (no
caso, a comunidade de tendéncia politicamente progressista e, por oposicao, seus
adversarios), mas também apresenta um limite claro.

Esse limite deve ter sido vivenciado pelo entrevistador-performer brasileiro
Ernesto Varela (criado e vivido por Marcelo Tas). Ao desconcertar figuras pouco
populares nos anos de 1980 (Paulo Maluf, politico corrupto; Nabi Abi Chedid,
cartola-politico, entre outros), Marcelo Tas criou inimizades. A partir de certo
momento, € provavel que personalidades controversas identifiquem o perigo de
polemizar com um entrevistador-performer e passem a evita-lo. Esse tipo de
estratégia carrega o seguinte paradoxo: quanto mais eficaz, e, portanto, quanto mais
famoso se torna o entrevistador-performer, mais evasivas receberdo de suas
“vitimas”.

Um personagem do video independente brasileiro, o repérter Brivaldo (vivido

pelo ator Claudio Ferrario), tragcou um caminho original. No ambito da TV VIVA, do
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Centro Luiz Freire, um polo de educacéo progressista em Olinda/Recife, no nordeste
brasileiro, o repdrter Brivaldo ria junto com os interlocutores, e ndo dos
interlocutores. O resultado dessa estratégia € um sorriso que passa a ser
compartilhado por todos: entrevistador, entrevistado e audiéncia. Esse performer foi
uma das fortes inspiracdes para a TV Pirata, programa semanal em horario nobre da
TV Globo.

Il. O Contrato

No viés do trabalho autoral, uma das primeiras providéncias do
documentarista perante seus possiveis entrevistados €& posicionar a obra no
contexto da visibilidade publica. Ha nisso tanto um capital de empatia e confianca a
ser compartilhado com o entrevistado, como também existem documentos para
serem assinados, como a “Cessdo de Direitos de Imagem”*®. Para diferenciar esses
dois compromissos inerentes ao trabalho autoral, chamaremos o primeiro de
simplesmente contrato, (ou contrato ético) e o outro de contrato legal.

O contrato tem antes de tudo uma compreenséo ética. E estabelecida, entre
entrevistado e entrevistador, uma confianca que acaba por autorizar o entrevistador
a realizar uma série de interpelacbes frente a uma camera em momentos
convencionados.

Contrato € o codigo de conduta que rege duas partes; no caso que nos
interessa aqui, entre o entrevistado e a equipe de filmagem (pois existe também um
contrato com o espectador). O contrato compreende um conjunto de atitudes
possiveis que envolvem a realizacdo de uma entrevista. Nao € algo documentado,
ainda que possa ser combinado em detalhes antes da entrevista (“n&o quero falar de
assuntos pessoais” € uma condi¢ao frequente preestabelecida pelo entrevistado).
Dessa forma, o contrato estabelece o territorio ético dentro do qual o relacionamento
ird transitar. Por exemplo: o entrevistador podera lancar mao de diversos tons de

voz, mas certamente ndo devera gritar com seu interlocutor; podera assumir

13 A “cessdo...” autoriza os produtores a usarem a imagem e som do entrevistado, e delimitam o
alcance da obra em termos de midias a serem utilizadas para veiculagdo, como TV educativa, TV
aberta, web, cinema, determinado canal a cabo, dentro de determinado periodo de tempo; e seu
alcance em termos de abrangéncia geogréafica, como a exibicdo (local, nacional, ibero-americano
etc.).
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diferentes personas, mas nenhuma que cause estranheza ou impasse para as
filmagens; ndo terd permissdo de ofender o entrevistado, nem se espera que o
abrace ou beije; em certas culturas, sequer devera toca-lo. O olhar do entrevistador,
assim como seus gestos e sua pulsacdo, pode transitar por diferentes estados,
desde que néo confunda o entrevistado e o conduza a um vazio ou ao “fechamento
de tempo” (jargdo que designa o silenciar constrangedor ou a instalagdo de uma
atmosfera muito pesada, que pode antecipar o encerramento da entrevista). Havera
um local e um horario combinados para a realizacdo da entrevista, que devem ser
respeitados. A duracdo da entrevista € determinada previamente, ou respeitara os
limites de disposicdo do entrevistado (certamente o primeiro a se extenuar). No
contrato levam-se em conta os interesses, trunfos e fragilidades de cada lado.

Do lado da equipe existe um razoavel esforco, e custos, para que aconteca a
entrevista. E isso é apenas uma parte de algo que mais tarde se constituira num
filme. O entrevistado, por sua vez, cede seu tempo e empresta sua imagem e sua
historia para realizar um projeto que néo é seu, mas sim de outros.

O contrato pressupde uma troca. De concreto, espera-se que o convidado
esteja presente no dia e hora combinados, e eventualmente vestido de certa
maneira. Ele terd que estar aberto para falar e responder a perguntas dentro de
certo ambito. Da equipe se espera prontiddo, e certo grau de cortesia. Mas,
naturalmente, a troca ndo se limita a isso. Para o diretor, a entrevista compora seu
filme. Ele podera ter remuneracdo por seus servicos profissionais e, talvez, indo
mais além, angariar prémios e melhor posicionamento no campo cinematografico.
Mas e o entrevistado, o que ganha?

Na faixa comentada do “extra” do filme Diario de uma Busca (2010, Flavia
Castro), a autora responde como conseguiu uma entrevista com um policial
remanescente da época da repressao politica, que tinha ciéncia do antagonismo
dela em relagéo a ele. Flavia diz que ele se disp6s a falar por causa da vaidade.

Pois entdo, o principal valor que deve interessar ao entrevistado é a
visibilidade. Supondo que as pessoas envolvidas ndo se conhecam, que é a
situacdo mais comum nesses casos, 0 entrevistado oferece seu tempo, seu saber e
sua disponibilidade por uma perspectiva de constar em um trabalho final, que podera
ser visto por muitas pessoas. Mas nada se garante: a decisdo do que incluir, como

incluir e mesmo se incluir, é inteiramente do diretor, ou da producao, e sera feita em
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tempo muito posterior & entrevista. Mesmo com todas as incertezas desse tipo de
situacao, essa moeda de troca tem sido aceita pelo entrevistado.

E possivel se prever outras vantagens, ou compensacées, ao entrevistado.
Ele treina sua oratéria, seus conhecimentos, seu desempenho diante da camera.
Pode usar essa oportunidade para investigar-se, para visitar uma parte de si ou de
sua vivéncia anterior. Ele conhecera pessoas. Tera a oportunidade de ser gentil e
cortés com desconhecidos. Ele pode, por fim, ter interesse, de fato, em ajudar a
equipe de filmagem envolvida no trabalho ou até mesmo pretender colaborar com o
tema em discussao no filme. Indo mais além em sua disposicao, o entrevistado pode
guerer, ainda, colocar-se em favor de uma causa.

O uso de remuneracdo em espécie vinha sendo um tabu no documentario.
Tomando emprestada a ética do telejornalismo, nenhuma troca com pagamentos em
dinheiro deveria ser aceitavel. Eduardo Coutinho, em Santo Forte (1998), traz a
discusséo esse impedimento quando inclui uma cena em que a produtora do filme
paga um personagem pela entrevista dada. Em diversas ocasides, Coutinho
justificou-se a respeito desse procedimento dizendo ser valido que o entrevistado
receba alguma remuneragcdo para compensar suas horas ndo trabalhadas em sua
atividade profissional de sustento. Se o sujeito € pintor, e ficou em casa pela manha
para dar entrevista, deve receber o equivalente a meio dia de trabalho*. Jordana
Berg (2014) acresce um segundo motivo: “é uma performance, um show, e Coutinho
estava pagando pela atuagao”. Essa revelagcdo carrega uma série de implicagdes,
pois ainda nos dias de hoje € polémico admitir que um documentarista autoral dé
espaco para espetaculos individuais, para autoficcbes e, ainda por cima, as
remunere.

O pagamento, ou sua interdicdo, evidencia um dos quatro problemas do
documentario brasileiro, segundo Eduardo Escorel®; a incongruéncia. Escorel
denuncia a disparidade de valores envolvidos na producdo de um filme e as
necessidades materiais de alguns de seus frequentes representados, aqueles que
pertencem as camadas mais pobres da populacédo. Jean-Claude Bernardet (2003, p.

295) fala da “sacralizacdo do entrevistado pobre” com quem o diretor

 Pergunta-se entdo se o mesmo critério poderia ser aplicado para os entrevistados de Trabalho

Interno (Inside Job, 2010, Charles Ferguson) , “o filme que custou mais de US$ 20.000.000.000.000
ara ser feito”, que trata da crise econémica de 2008.

® Os outros problemas sdo: obsolescéncia, indisponibilidade, sobrevivéncia. Texto apresentado em

junho de 2005 no Festival de Melhores Filmes Brasileiros na Franca, e depois reproduzido pelo site

“nominimo” (extinto em 2007).
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verdadeiramente ndo dialoga. Cleber Eduardo refere-se ao personagem Unico como
transformando-se em uma espécie de funcionario do diretor (discutido no capitulo 3
desta tese). Tal é, inclusive, a decepcionante conclusao que Jodo Moreira Salles
admite no final do filme Santiago: que em nenhum momento Santiago e ele
abandonaram os papéis de mordomo e filho do patréo.

Essa € uma questdo que se pode colocar a José Padilha, renomado
realizador brasileiro (Tropa de Elite | e Il, Robocop), no que se refere ao filme
Garapa (2009), que mostra as mazelas de uma familia miseravel no Ceara. Em
determinado momento, um personagem agradece a equipe pelos remédios dados,
gue aliviaram a dor de dente do filho. Esse mesmo personagem tem dificuldades de
entender que o remédio € apenas um paliativo, que as causas da dor deveriam ser
enfrentadas. Em que pese a honestidade do autor em incluir essa cena, é de se
supor que outras compensacgdes tenham sido dadas aquelas familias muito pobres,
retornando assim a desconfianca do setor jornalistico em relacdo ao uso de papel-
moeda na filmagem e a incongruéncia denunciada por Escorel. Por outro lado, fica a
pergunta: teria Padilha se prevenido das criticas, tal como as que Bernardet (2003,
p. 295) fez aos documentaristas, ao apontar um momento do filme A Margem da
Imagem (2001, Evaldo Mocarzel), em que o autor opta em nao interferir frente a um
impropério dito por um deles? E permanece o questionamento, de forma ampliada:
deve um diretor ensinar (ou corrigir) um interlocutor em situacdo socioeconémica tao
desigual? Ou deveria ignorar, se esse ndo é um assunto do filme? Ou, ainda, ignorar
e inserir essa sua atitude no filme, colocando ao publico a propria precariedade da
relacdo? Enfim, o contrato estd no campo da ética, mas nem tudo que € ético esta
no contrato. Certamente essa é mais uma forma de poder que o diretor exerce sobre
seus entrevistados.

Vale dizer ainda que alguns dos momentos mais instigantes do
documentario acontecem quando ocorre a quebra de um contrato. E uma
possibilidade dada, que tera seu valor quando acontecer de forma espontanea, fruto
do momento, resposta a um impasse, em que se afirma a presenca de espirito, a
singularidade e o senso de oportunidade de uma das partes. Um entrevistado pode,
por exemplo, interromper a entrevista abruptamente e abandonar o set de filmagem.
E certamente uma quebra de contrato. E seu direito. Como também ¢é direito do
diretor usar a propria cena do abandono do set pelo entrevistado, em si significativa,

no corte final.
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A quebra de contrato € uma reacao possivel, justificada, frente a ocorréncias
gue nos (espectadores) somos testemunhas.

O filme A Margem da Imagem, segundo Bernardet (2003, p. 296), é “um
filme de crise da entrevista no documentario” porque, entre outras evidéncias, o
diretor € duramente questionado por um entrevistado sem-teto: “se eu chegar na sua
casa [do diretor] e bater a sua campainha, tenho certeza que vocé ndo vai me
receber, s6 hoje, amanha vocé ndo me recebe mais’. E verdade que Mocarzel
provocou essa crise ao filmar a reacdo dos entrevistados ao filme e inclui-las no
corte final. Mas o realizador ndo reagiu a essa fala. Alias, é a fala que encerra o
filme.

No filme Shoah (1984, Claude Lanzmann), um dos entrevistados, Mordechai
Podchlebnik, esboca um leve sorriso enquanto fala como vitima e testemunha
sobrevivente dos horrores dos campos de exterminio da Segunda Guerra Mundial.
“‘E por que vocé sorri?”, é a pergunta formulada pelo entrevistador. Ao fazé-lo,
Lanzmann opera um casamento entre imagem e texto, que ndo estavam
condizentes um com o outro.

O videorreporter Jon Alpert precisa estar proximo de seus entrevistados para
estabelecer a conversacdo que compfe a sua caligrafia audiovisual. Um dos
recursos que ele usa €, eventualmente, apoiar sua mao sobre o antebraco do
interlocutor. Ora, encostar ndo esta no contrato, afinal a entrevista refere-se ao
universo da oralidade e das expressdes faciais e gestuais. No entanto, sentir o
toque, e com ele algum calor corporal, e assim perceber um interlocutor
humanizado, pode servir para tranquilizar, aproximar, conectar. Pode, enfim, mudar
a pulsacdo da entrevista. E possivel também acontecer uma reacdo oposta, de
afastamento. Quebrar contratos é sempre uma atitude de riscos, de imprevisibilidade
futura.

Uma situacdo que ndo deve ser confundida com quebra de contrato
acontece no filme Tiros em Columbine (Bowling for Columbine, 2002, Michael
Moore). Na sequéncia final do filme, Michael Moore faz-se de admirador, de
coparticipe da ONG National Rifle Association-NFA, para se aproximar e entao
aplicar um questionamento ético fulminante em Charlton Heston (ator famoso e vice-
presidente da NFA). Pede que esse se desculpe por ter participado de um comicio
pré-armas na cidade de Flint, onde ouve uma morte acidental de uma crianga por

revolver mal utilizado, mostrando (e fazendo cena com) a foto ampliada da vitima.
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Charlton Heston abandona o set, percebendo que nédo havia diadlogo. Por ter sido
preparado, ensaiado, pela assimetria das condi¢cdes de atuacédo, a agao caracteriza-
se nao exatamente como uma quebra de contrato, mas antes como uma armadilha.

Fora do contrato, mas ainda no campo ético, pouca atencéo tem sido dada
aos personagens depois da entrevista. A manifestacdo das personagens de A
Margem da Imagem depois da exibicdo do filme aos que participaram do trabalho,
esta nesse ambito. Como também € o caso de Aleta Valente (2014), personagem
do filme Jogo de Cena (2006, Eduardo Coutinho), que escreveu no seu blog:

Era a primeira vez que assistia ao filme e me deparei com uma
pessoa meio fraca, meio pobre, meio burra e toda desespero. E isso
era eu. Tudo isso ampliado numa tela gigantesca. [...] Eu ndo me
reconheci, 0 que me levou a uma crise de autorrepresentacdo, e
desde entdo me questiono sobre como representar a mim mesma.

Tao impactante é como 0s outros a veem:

Todos esses anos, pessoas me reconhecem na rua, na fila do
banheiro, na sinuca, em bloco de carnaval. “Wocé é a menina do
Coutinho?” e eu balango a cabeca afirmativamente, e me sinto
devassada, porém feliz. H& também pessoas que ndo me
reconhecem, mas sentem que me conhecem profundamente, e as
vezes me perguntam até se eu tenho uma filha. Tem gente que mal
me vé e chora, gente que me da os parabéns pelo trabalho de atriz e
nao entendeu porra nenhuma. Gente que me conhece ha anos e me
liga chocada porgue assistiu na GNT a noite passada, gente que me
conhece de vista e assistiu ao filme e cria uma imagem de mim que
eu prefiro ndo pensar sobre...

l1l. A Entrevista

Na maior parte das vezes, a entrevista no documentario se da a partir de um
triangulo basico, que se compde do entrevistado, da camera que o fiima e do
entrevistador que o provoca (perguntando, sugerindo aprofundamento, reagindo
enfim). Fora de campo, mas nao fora de cena, estdo os espectadores. Completa a
filmagem o aparato de captacdo sonora (microfones, transmissores, cabos). Estes
costumam ser ostensivos na cena filmada, mas invisiveis no campo de visdo do
eventual espectador: trata-se do boom, vara retrati com microfone direcional

pendurado na ponta e operado por um técnico. Como alternativa a esse aparato,
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mas com perdas na mobilidade, pode ser colocado um microfone de lapela na regido
peitoral, geralmente oculto, por detras da primeira camada de roupas do
entrevistado (aba de um paletd, blusa, agasalho). Essa ferramenta pode dispensar
um técnico de captacdo sonora dedicado ao entrevistado (mas seu uso pode
significar riscos com problemas dificeis ou incontornaveis de qualidade do audio no
momento da mixagem do som). E por essa razdo que as equipes profissionais
preferem a presenca do profissional dedicado manejando o boom, colocado
geralmente acima de sua cabeca (pois o som proferido tem a tendéncia a subir).
Enfim, por qualquer um dos caminhos, que pode ainda incluir outras ferramentas, a
cena lembra ao entrevistado que ele esta participando de uma entrevista mediada
por equipamentos, que sera trabalhada e distribuida posteriormente, sem seu

controle.

A camera intimida?

Ha uma ideia, mais ou menos aceita, de que a presenca da camera intimida
uma pessoa a dar um depoimento. Alguns acreditam que quanto mais houver
indicadores da filmagem (pessoas, equipamentos, cabos, alteracdo no ambiente tal
como descrito por Jodo Moreira Salles no capitulo 1) maior serd a intimidacao.
Quando a escolha da equipe de entrevista € por certa discricdo, a camera a ser
usada deve ser menor, e ficar o mais longe possivel dos entrevistados para deixa-
los mais a vontade. A luz artificial, nessa situacdo, deve ser evitada, e € preciso que
a equipe seja a mais enxuta possivel.

Sem negar que as variantes acima podem influir, acreditamos que a
preferéncia por essa Ultima alternativa (minimizacdo da equipe) implica, de certa
forma, em menor mobilidade ou qualidade do trabalho, e transfere as ferramentas a
responsabilidade que, de fato, € do ambito das relacdes humanas. Ainda que em um
primeiro momento, na entrada no set de filmagem, o aparato possa impressionar, é
de responsabilidade da equipe (e protagonismo do entrevistador) criar uma
atmosfera em que seja dada énfase a fala do entrevistado, levando-o a um estado
de evocacdo de memorias que serdo vividas naquele instante e expressas por

palavras.
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Segundo Goldenberg, referindo-se ao seu trabalho com Eduardo Coutinho
(2013, p. 347)

Muitas vezes, sO o diretor sabe 0 risco que o entrevistado corre ao
permitir uma gravagao — risco de vida, de passar vexame, ser
processado ou incompreendido. O entrevistado, quase sempre, vai
na onda da gravacao, gosta da plateia de técnicos formada em torno
da camera e confia na simpatia da equipe, mas dificimente tem
nocao exata dos riscos de exposicdo da sua imagem, até porque
num determinado momento todos esquecem das maquinas.
[grifo nosso]

Segundo Jack Ellis e Betsy McLane (2009, p. 215), Richard Leacock e
participantes do cinema direto “sentiam que a presenca da camera era assimilada
pelos sujeitos — ignorada na maior parte do tempo, as vezes esquecida”.

A analise de filmes da tradicdo documental mostra, de certa forma, o oposto
do que se diz em relacdo a intimidacdo da camera. Mais do que intimidar, uma
entrevista documental liberta. Liberta histérias guardadas, liberta magoas, davidas,
guestdes mal formuladas internamente, como também pode libertar alegrias
revividas e sensacdes jamais consideradas como tal. Isso acontece tanto na chave
da descontracdo, com um interlocutor amigavel, como na chave da relevancia, em
gue o entrevistado, sob alguma pressédo, se vé na oportunidade de trazer algo ao
publico, conteddos que ndo apareceriam em circunstancias normais, em conversa
informal. Nés, espectadores, ouviremos histérias de uma forma uUnica, vivenciadas,
guardadas, maturadas e trazidas ao coletivo em um momento especial.

O pressuposto dessa libertacdo pela comunicacdo esta contido na obra de
todo documentarista com intencées de transformacdo positiva da realidade. Entre
eles, podemos citar como exemplos de defensores dessa postura, Eduardo Coutinho
e Edgar Morin (Lins, 2004, p. 48).

O documentarista Albert Maysles (in MacDonalds e Cousins, 2006, p. 445),
gue foi psicélogo antes de produzir filmes, menciona a dualidade que opera no
entrevistado, e que da ao diretor conviccdo para seguir na sua tarefa de
documentarista: “Eu aprendi que entre dois instintos — 0 de divulgar e o de manter
segredo — a necessidade de pér a publico era mais forte e mais saudavel. Mais
saudavel inclusive colocando em risco as proprias vulnerabilidades”.

A pesquisadora lvana Bentes, citada por Lins (2004, p. 142-143), chama a

atencdo para uma tendéncia oposta a da intimidacéo: a tendéncia a sobre-exposicéo



50

do individuo comum, que vé na camera (e na visibilidade publica) uma alternativa
para sair do anonimato. Acontece uma “hipertrofia do campo do privado e da
intimidade, supervalorizagdo do individuo, que coloca a confissdo no centro da
agora, no espago publico nacional mais caro e disputado”. Aqui ndo se fala do
documentéario nacional, mas da TV aberta e do papel das cameras em Uultima
instancia. A isso pode se somar o fenbmeno das midias sociais (Facebook, twitter
etc.) e a disputa por atencdo mais ampla possivel a partir de vivéncias ou opinides
muito pessoais. Lins atenta para a dimensdo politica desse processo em que
“privatizam-se os problemas, especialmente o0s sociais, e ndo ha a quem se pedir

ajuda, nem ao padre nem ao prefeito, e muito menos a midia”.

Olhar e posicionamento

Por diversas maneiras persiste, no fazer documental, um desejo de que o
entrevistado fale diretamente com o espectador, e isso se verifica também nos
esforcos de direcdo do olhar do entrevistado.

Até alguns anos atrds ainda era comum pedir ao entrevistado que
respondesse olhando para a camera, na intencédo de propor um contato direto com o
espectador. A excecdo de politicos e de alguns artistas, que ja codificaram sua
relacdo com o publico, os resultado ndo foram bem assimilados. Faltava
naturalidade a cena. Hoje ha uma compreenséo generalizada de que o entrevistado
deve responder a instancia que lhe faz perguntas, ou seja, uma pessoa. Nesse meio
tempo, foi curioso observar, em programas de TV menos editados, entrevistadores
exigirem a atencao dos entrevistados. “Olhe para mim”, pedia J6 Soares aos seus
interlocutores, até que se convencionou, de maneira generalizada, que o
acontecimento da entrevista é a relacédo a dois, flagrado pela camera (ou cameras).

O videorrepoérter traz a tentativa de alterar o triangulo. Fazendo coincidir a
camera com o entrevistador, o olhar do entrevistado praticamente se dirige a
camera. Ao assistir aos filmes de Jon Alpert, e vendo-o trabalhar, percebemos que o
gue mais aproxima entrevistador de entrevistado ndo € a geometria em angulo
diminuido, mas a atitude humanizada do autor, que se coloca como um sujeito
gualquer mais do que como jornalista. Jon Alpert é carismatico e se faz de sujeito

simpatico, com quem se pode se abrir, se desarmar, pois € alguém capaz de se
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surpreender, se entusiasmar, emitir opinides, enfim, reagir dentro da humanidade de
um individuo comum. Mas, em Ultima insténcia, o entrevistado inevitavelmente olha
em direcao a lente, pois € atras dela que se encontra seu interlocutor, que opera a
camera e faz perguntas.

Um cineasta importante, Errol Morris (que, entre outros filmes, fez A Ténue
Linha da Morte, 1988), achava fundamental que seus personagens olhassem para a
camera, e para isso instalou um dispositivo chamado Interrotron®, que coloca uma
imagem sua (do entrevistador) em cima da camera (Bernard, 2008, p. 194).

Ao se assumir o triangulo béasico — entrevistado, entrevistador e camera —,
hé& que se ponderar a proximidade do entrevistador ao entrevistado. Convencionou-
se dizer que o entrevistador deve ficar logo ao lado da camera, fazendo-se com que
o olhar do entrevistado ao entrevistador fique proximo ao angulo do entrevistado
para a camera, parecendo, para quem assiste ao filme, que o entrevistado esta
guase de frente (também discutimos isso adiante, no capitulo 4). Trata-se de um
equivoco recorrente, de se confundir o universo de pertencimento a distribuicdo
fisica no espaco. Para se ficar em angulo diminuto em relacéo ao eixo da camera, o
entrevistador pode se posicionar proXimo ao entrevistado enquanto a camera, la
atras, escolhe o melhor angulo de enquadramento. Jordana Berg (2014) diz que
Coutinho mencionava uma dimensdo erdtica de seu préprio corpo com 0 dos
entrevistados, que ela procurou realcar na montagem de O Fim e o Principio (2007).

O triangulo basico nas filmagens foi motivo de critica de Jean Claude
Bernardet (2003, p. 287). Ele estranha um “centro imantado” que fica do lado da
camera, para onde se dirige o olhar e a fala do entrevistado, que é o “espago
narcisico de que o cineasta é o centro” e pede “outras formas dramaticas e
narrativas”. Como exemplo, fala do filme Casa de Cachorro (2001, Thiago Villas
Boas) e A Margem da Imagem, onde o papel do entrevistador e o estatuto da fala
sdo colocados em cheque pelos entrevistados. Bernardet elogia a crise de papéis
denunciada por esses documentarios, o que certamente caracteriza um momento da
nossa filmografia. A critica repercutiu e hoje o documentario brasileiro procura
formas de expressdo para além do verbal, e para além das previsiveis relacbes
entrevistado-entrevistador.

Mas se o triangulo é inevitavel, seu formato pode ndo ser 6bvio. Ainda que a
intuicdo nos leve a posicionar a todos na mesma altura em relagcdo ao chéo

(entrevistado, entrevistador, camera), a introducdo de variantes amplia o
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pensamento para as possibilidades de uma esfera que antes pertencia ao ambito de
um circulo aplicado de forma paralela ao chdo. Sdo mdltiplas as posi¢cfes possiveis,
para as quais contribuem a imagem de fundo em composi¢cdo com o primeiro plano,
e a luz sobre ambos. A esfera talvez seja o lugar geométrico que melhor exprima as
possibilidades de posicionamento.

Outro hébito que pode ser questionado € o arranjo da cena com todos
sentados em cadeiras, e dedicados somente a entrevista. Esse comportamento é
limitante, uma vez que o entrevistado pode assumir as mais variadas posi¢des
como, por exemplo, estar na soleira de uma porta, no alto de uma escada, numa
rocha, num galho etc. Ele pode estar trabalhando ou usando as méos enquanto fala,
tal como o barbeiro Podchlebnik, em Shoah, ou como Maria, que escolhe comidas
do lixo (The Philippines, Life Death and the Revolution Jon Alpert, 1985). Variagdes
de angulo, posicionamento e acao tendem a abreviar as entrevistas pelo cansac¢o do
entrevistado e entrevistador, mas podem dar ao conjunto de um filme um visual
original e potencialmente vigoroso, e entrevistas feitas em situa¢des reveladoras.

Sao assunto da fotografia do filme, que é discutida no capitulo 4.

Pré-entrevista

E necessario que se faca uma pré-entrevista com os escolhidos para compor
um filme?

Alan Rosenthal (2007, p. 177) afirma que sim: “é vital que alguém se
encontre com o0s entrevistados e fale da natureza da entrevista e sobre a maneira
gue a filmagem sera conduzida. E a pessoa certa é o diretor, e ndo um assistente
[...] Nao ha regras: pode ser um coquetel de meia hora, ou levar varios dias”. Alguns
filmes, é verdade, baseiam-se em um uUnico depoimento e se tornam obras de
impacto com distribuicdo global como Um Dia em Setembro (One Day in September,
1999, Kevin Macdonald) ou Sob a Névoa da Guerra (The Fog of War, 2003 Errol
Morris), vencedores de Oscar de melhor documentario (2000 e 2004).

De qualquer jeito, a resposta a pergunta acima dependera do projeto
estético do filme, da disponibilidade de cada uma das partes e do comprometimento
em se fazer o encontro prévio. Nao se entenda “comprometimento” dentro de uma

categoria valorativa. A proposta de um filme pode ser justamente investigar um



53

assunto de forma aleat6éria com pessoas comuns entrevistadas ao acaso. O filme
Rupturas (2014), feito no ambito do curso de documentéario de férias da Academia
Internacional de Cinema, fala da vida de pessoas transeuntes do Vale do
Anhangabal, associando-as aos descaminhos do proprio rio que ali passava, e que
foi se transformando pela acdo de forgas antropicas. O filme tem seu destaque na
simplicidade, no sucesso de sua aposta, no desempenho dos entrevistados,
gualidade de imagens de 4guas e agilidade de edicdo. Destacamos, no entanto, que
a precariedade de sua condicéo é a sua forca.

Em filmes como Rupturas, néo se aplicaria uma ampla pesquisa ou escolha
criteriosa de personagens. A hipotese € justamente desenhar momentos de ruptura
na vida de pessoas comuns, aleatérias, e associa-las as forcosas mudancas de
percurso de um rio ao longo do tempo, que acaba sendo submerso, canalizado,
poluido ou represado. Imagens referentes a agua no vale do Anhangabal sé&o
intercaladas: escorrem pelo chdo de pedras portuguesas, caem pelos bueiros,
correm nos subterraneos. Um mural mostra uma escrava carregando uma moringa.
Ouve-se alguém anunciando “agua, agua, agua fresquinha’, que acaba se
constituindo em um dos personagens que se vé desempregado ha poucas semanas,
numa ruptura de ambito profissional muito recente. Um senhor, que depois se
percebe ser cadeirante, fala que era taxista, foi assaltado e levou um tiro por ter
pouco dinheiro para dar aos assaltantes. Outro esbanja otimismo, mesmo com o
braco decepado, em episddio com moedor de carne na infancia no interior. Uma
senhora fala de arrebatadora histéria de amor, que durou uma vida, com idas e
vindas. O filme enfim aposta na possibilidade de os entrevistados entenderem a
proposta de fazerem a ponte de suas vidas com a historia do rio. De fato, um deles
(o senhor do taxi) praticamente repete a premissa do filme para deleite dos autores:
“E, a nossa vida é como um rio que muda de curso, né?”. Com isso ele acaba
oferecendo um ponto de aderéncia as duas narrativas em paralelo propostas pelo
filme (vidas e curso das aguas). A senhora fala e cantarola, em off, “claro, foi um rio

gue passou em minha vida!...”, comprovando a tese de que a cang¢ao é a forma com
gue o brasileiro assimila proposicées filosoéficas.

A nao preparacdo do casting é portanto o dispositivo em que se apoiam
filmes como esse. Trata-se de uma experimentagéo, de uma investigacao a que se

dispdem os autores do filme, e do qual somos convidados a compartilhar.
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Outro exemplo dessa vertente que aposta no imprevisto € o video
independente Do Outro Lado da Tua Casa, cujos realizadores ndo sabiam com
guem se defrontaria o personagem Gilberto. Com ele partem numa espécie de road
movie adaptado ao documentario brasileiro de baixo custo. A incerteza do
desenvolvimento é a propria forca do filme. A hipbétese confirmada é uma vitéria
compartilhada entre a equipe de filmagem e o espectador. Nesse tipo de
experiéncia, a estranheza que gera o0 contato do entrevistador com seus
personagens pode ser 0 motor da entrevista e, por extensao, do filme.

Quando os filmes requerem um contato prévio, este pode ser feito ndo pelo
entrevistador, mas por alguém de sua equipe. Essa pessoa (produtora,
pesquisadora) tem a responsabilidade de pré-selecionar pessoas (por seu aspecto
visual, pela sua prosédia e pelos conteudos) que vao compor o filme, e antecipar
assuntos da entrevista propriamente dita. Essa € uma forma de ndo esvaziar a forca
do primeiro contato entrevistador/entrevistado, e é seguida por boa parte dos
autores audiovisuais (Eduardo Coutinho entre eles) e por grande parte dos
programas de televisao.

Nesses casos, 0 pesquisador-produtor que ira fazer o primeiro contato com
um possivel entrevistado devera observar a defasagem de tempo que existe entre a
pesquisa de campo e a filmagem, que podera induzir o filme para uma ou outra
direcdo. Igualmente € relevante observar a duracdo e a profundidade: analogamente
ao contato com o entrevistador, percebe-se certa carga elétrica, uma densidade em
certos assuntos que nao deve ser esvaziada antes da hora, amansada ou dissipada.
Que a poténcia do conteudo, da revelacdo, do desabafo aconteca em frente as
cameras.

Edificio Master (2002, Eduardo Coutinho) inclui, no corte final, personagens
previamente selecionados e outros que foram se apresentando no decorrer das
filmagens. Jordana Berg (2014) indica que houve um resultado melhor com os
personagens pesquisados previamente, ao atribuir melhor qualidade ao inicio do
filme em relacdo ao final (a edicdo seguiu bastante a ordem das filmagens).
Consuelo Lins (2004) comenta que as primeiras listas com o0 nome de possiveis
personagens foram fornecidas pelo sindico e pelo porteiro-chefe do prédio a ser
filmado. Elas foram aceitas como ponto de partida do projeto. No entanto, foi
somente no meio da terceira semana de trabalho, com varias entrevistas exibidas e

discutidas no quartel-general das filmagens (que ficava no apto. 608 do mesmo
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prédio), que Coutinho se decidiu a iniciar de fato o filme. Foi também nesse
momento que Eduardo Coutinho resolveu que o edificio Master bastaria como
universo de trabalho. O tempo suspenso, de pesquisa, serviu ndo apenas para
convencer o autor de que havia personagens suficientemente interessantes no
ambiente escolhido para o documentario, mas também permitiu a equipe de
filmagem e ao diretor compreender o funcionamento daquele grupo de moradores do
edificio. O universo do edificio Master é, com certeza, diferente do universo de
favelas filmadas pelo autor anteriormente em Babildnia 2000, Santo Forte, Santa
Marta: Duas Semanas no Morro, 1987 e Boca do Lixo, 1992. A pesquisa, que
consumiu boa parte de recursos, acabou por esbocar uma compreensao do objeto
de trabalho (os personagens do edificio) e evidenciou o eixo do filme: ele seria
centrado na diversidade de experiéncias, e ndao na fala e na forca de um

personagem em particular (Lins, 2004, p. 146).

O transcorrer da entrevista

Entendemos que a entrevista no documentario, assunto desta tese em
ultima instancia, € um fenbmeno marcado antes de tudo pelas relacbes humanas, na
gual o entrevistador €, na maioria dos casos, o principal agente indutor.

Em geral, um entrevistado, sujeito protagonista de um filme (ou parte deste),
reage a sucessivas provocacdes. Essas provocagdes (entenda-se, perguntas ou
interjeicGes com énfases criteriosas) acontecem numa evolucéo de intensidade e de
foco, em que quebras de intensidade e de sentido podem também fazer parte da
entrevista. Portanto, € mais do que plausivel que as provocacdes venham de uma (e
uma s0) pessoa, exigida ao maximo em sua atencéo e reacdes. Ha, portanto, uma
relacdo em permanente elaboracdo sendo construida entre entrevistadores e
entrevistados. Trata-se de uma sucesséo de estimulos e de reacfes Unica, que se
desenvolve num crescendo cheio de nuances e de sutilezas que jamais se
reproduzird de outra maneira. Alguém pode arriscar-se a dizer que estimulos e
reacdes aumentam a intimidade e a confianca reciprocas no decorrer da entrevista,
mas fato é que a qualquer momento o elo pode ser quebrado (e o é com frequéncia).
Aquelas mesmas pessoas, em outro tempo ou em outro local, teriam forcosamente

outro desenvolvimento na sua interlocucéo. E isso que faz de uma entrevista algo
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peculiar, imprevisivel, e o controle de suas variantes tende a direcionar a obra a uma
ou outra direcao, dependendo das opc¢des de autoria.

A entrevista nos filmes documentais muitas vezes se aproxima de situacdes
sociais distantes, como o inquérito policial, a psicoterapia, o confessionario, a
pesquisa de campo, a anamnese (perguntas que profissionais da saude fazem a
seus pacientes), todas essas situa¢des tendo alguma correspondéncia na histéria do
documentéario. Essas sdo algumas possibilidades entre as diversas formas de
encontro mediado por palavras entre pessoas. Jodo Moreira Salles lembra, em
palestra concedida na Academia Internacional de Cinema em 2009, que boa parte
dos renovadores do género veio de fora do meio filmico: Albert Maysles é psicélogo,
Errol Morris € investigador, Flaherty era geologo, Grierson era cientista social, Cao
Guimaréaes é artista plastico, e a lista continua. Talvez seja possivel afirmar que, ao
contrario, as inovagdes tenham vindo predominantemente de pessoas de fora da
comunidade de documentaristas, pois tinham outro background, e seguiram
paradigmas de relacionamento humano nao sedimentadas na tradicdo documental.

O entrevistador € o condutor, o agente motivacional da entrevista. Com sua
presenca e atuacao, ele desenha néo so a entrevista, mas o proprio documentario.

Em algum momento temos a impressao de que o entrevistador tem que ser
intenso para que a fala do outro aconteca. Em outros, ele se silencia completamente
para que o entrevistado tenha espaco para a evocacao, formulacdo e fala, que
muitas vezes se dao em forma de uma revelacéo (ver p. 75).

Mas, na maior parte do seu transcorrer, a entrevista no documentario
consiste na escuta atenta do outro e de suas insinuacdes, na elaboracdo de
estratégias imediatas de aprofundamento, de conducdo, ou mesmo na ruptura de
contrato, caso os caminhos trilhados pelo entrevistado ndo satisfacam o resultado
esperado para uma entrevista.

Pawel Paulikowski (in MacDonalds e Cousins, 2006, p. 451) menciona que
fazer “um documentario envolve um estagio de esquizofrenia: eu tento e entro no
sujeito, vejo o mundo através de seus olhos, aceito sua logica e a0 mesmo tempo
mantenho uma distancia estética e frequentemente irbnica com relacao a ele”.

As vezes a ndo resposta € uma resposta, independente da intensidade
draméatica que possa ser atribuida. O filme O Tempo e o Lugar (Eduardo Escorel,
2008) é sobre a vida de um ativista agrario no interior de Alagoas, Genivaldo da

Silva, que se mostra loquaz, simpatico e bem vestido. Em certo momento, a sua
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esposa Lia seria entrevistada, mas ela ndo se manifesta diante da camera. Olha em
direcdo a lente, tranquila, enquanto lava loucas. Sem ser perguntada, Lia permanece
silente por longos vinte e nove segundos. Mas n&o é um siléncio constrangedor, ou
que antecipa uma irrupgdo. E um siléncio tranquilo, alimentado também pela equipe
de filmagem. Um siléncio sem ansiedade, respeitoso em relagdo ao pensamento de
Lia e que, na obra, € mostrada em contraponto a personalidade expansiva do
marido.

Para se chegar de fato em um lugar novo, minimamente verdadeiro para o
entrevistado e instigante para o espectador, entrevistador e entrevistado constroem
uma realidade propria em relagéo intima, ainda que fugaz e precéria.

Commolli (2008, p. 85) lembra das motivagdes e desacertos desse encontro:

Dois sujeitos se engajam — em relacdo a essa maquina — em um
duelo, em um face a face, em uma rela¢cdo, em uma conjugacao mais
ou menos guiada pelo desejo, mais ou menos marcada pelo medo e
pela violéncia. E se esses dois sujeitos ndo se comprometem um
com o outro, a maquina capta — cruelmente — a falta dessa relacéo, a
nulidade desse encontro.

Eduardo Coutinho (2010) afirma, e seus filmes apontam nessa direcdo, que:
“Ha um troco que se passa que esta de um lado e de outro da camera e esse
negocio € sempre, sempre, sempre ficcional”.

Segundo Michael Rabiger (2009, p. 462 e 464) “o entrevistador funciona
como um catalisador em nome do espectador [...] que catalisa 0s pensamentos e 0s
sentimentos das pessoas”. Autores dos livros de ensino audiovisual pesquisados
(Rabiger, Rosenthal, Bernard) concordam que o valor maximo a ser atingido é a
autenticidade (“speaking from the heart”), ainda que se exija cada vez mais o
exercicio da sensibilidade para reconhecé-la, e para distinguir a fala falsa,
montada’®. Autenticidade ndo significa verdade, necessariamente, mas presenca
em cena e crenga na prépria palavra.

Rabiger (2009, p. 465) sugere que o0 entrevistador encontre o papel
arquetipico de cada personagem, dentro de uma histéria maior que esta sendo

contada, no que ele chama de “pensamento metaférico”. “E uma luta do bem contra

'® Fiz um filme com meninos e meninas de rua, Pedras no Meio do Caminho (1995), que s6 muito
tempo depois de pronto percebi uma fala artificial. Uma menina dizia de forma reticente que tinha
parado com as drogas. Certamente era o desejo dela, meu, do editor, mas ndo necessariamente um
fato objetivo.
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o mal? Um contra muitos? O convicto contra os hesitantes?”. Tal atitude €,
certamente, uma forma de enquadramento dos personagens em detrimento da
busca por sua singularidade.

Michael Renov (2004, p. 153) vai buscar no filésofo Martin Buber os
significados de “encontro”. Nem individualismo, nem coletivismo, Buber valorizava “a
esfera do ‘entre’: [...] esta enraizada em um se tornando o outro como outro... para
gue se comuniqguem numa esfera comum a ambos, mas que vai além de cada um
deles”. Somente numa “real conversacado’”, em que as partes individuais “ndo
preconceberam, e que €é completamente espontanea, onde cada um fala
diretamente ao seu parceiro e chama por sua reagao imprevisivel [...] isso acontece
entre eles no seu sentido mais preciso, huma dimensdo acessivel somente a
ambos”.

Renov assinala o quéo dificil € para um filme captar essa “real conversagao”

uma vez que so é percebida pelos que estdo diretamente envolvidos nela.

Distdrbios

Se alguém é convidado a um filme e nele emite opinides, € porque algo lhe é
perguntado, ou proposto. Isso, no entanto, nao é tdo simples como pode parecer. As
primeiras respostas nem sempre bastam. Podem ser mecanicas, ou inexpressivas,
ou tendem ao Obvio e ao lugar comum. Podem simplesmente atender a uma
expectativa de resposta, ndo havendo espaco para o original ou, a0 menos, para o
auténtico.

Muitas das questbes contemporaneas da entrevista no documentério
decorrem do panorama atual dos meios de producéo e difusdo do audiovisual.

Cinquenta anos depois da chegada do som direto, em plena proliferacdo dos
canais de televisdo e protagonismo das TVs abertas, com as cameras de TV
domésticas, aparelhos celulares, programas de TV popularescos e navegadores da
rede avidos por “virais”, a disposicdo dos entrevistados para uma entrevista € outra.
Na sociedade do espetaculo, perdeu-se a ingenuidade de declaracdes
descompromissadas, e toma-se contato com o impacto que a fala de um individuo
para uma camera pode exercer sobre o coletivo. O desejo incondicional de aparecer

publicamente, de ser comentado, mesmo que de forma risivel, se alterna a ojeriza a
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gualquer forma de Vvisibilidade, tornando certas pessoas opacas a qualquer
declaracéo perante uma camera, pois nunca se sabe aonde a mensagem pode
chegar. Na frente da camera, pessoas fazem de si mesmas personagens de ficgcéo,
conscientes ou ndo, mostrando uma face conveniente ou disponivel no momento.
Da parte dos veiculos de comunicacdo (sites, emissoras de TVs), a obrigacdo de
preencher o disputado tempo das televisdes e de atender a previsiveis expectativas
da audiéncia opera um pacto perverso da equipe com 0 entrevistado: vocé fala o
gue se espera que vocé diga, e assim vocé aparece na TV. Quem ja filmou nas ruas
em busca de opinides percebe rostos emergindo da multiddo, magnetizados pelo
instrumento de histéria chamado camera, (Rabiger, 2009, p. 475), e dispostos a
deixar 0 seu registro, com a mais provavel resposta sobre o que lhes é perguntado.
“Ficou bom?”, ou ainda, “E isso que vocé queria ouvir?”, sdo preocupacdes
frequentemente escutadas ao final da entrevista que selam o pacto pela resposta-
pronta. Nessa logica de funcionamento, falas originais, instigantes,
perturbadoramente dubias, revelacdes, nada disso tera espaco.

Comolli (2008, p. 88) &, de certa forma, condescendente com a auto-mise-
en-scene do entrevistado, atribuindo-a a um disturbio de relacionamento, ja que o
entrevistado ndo sabe a quem se dirige: a camera, ao operador, ao técnico de som,
ao diretor, eventualmente ao entrevistador, e seguramente ao espectador. Nessa
crise, dirige-se a si mesmo, torna-se seu préprio auditorio, inventando, em campo, 0
dispositivo de escuta que permitira a sua fala.

Coutinho, como ja discutido, aceita a auto-mise-en-scéne dos seus
entrevistados, desde que caiba em seu dispositivo.

Opondo o documentario a TV, que “faz todas as coisas parecerem as
mesmas para O mais preguicoso dos espectadores”’, Pawel Paulikowski (in
MacDonalds e Cousins, 2006, p. 451) acha que “o documentario deve perturbar e
mostrar a realidade de forma surpreendente, ambigua, paradoxal, tragica, grotesca,
bonita”. Ele antecipa, ainda, o reposicionamento do documentario em fungao dos

reality shows da TV:

A producdo vérité ja foi uma novidade refrescante. Agora que as
cameras estdo em todo lugar, e a nossa sociedade estd mais e mais
narcisista, tornou-se a frente de menor resisténcia. Tudo o que vocé
precisa é contar com a confianga das pessoas e conseguir acesso
irrestrito. [...] Na medida em que os canais de TV vao se multiplicar e
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os orgcamentos encolher, as TVs vado produzir seu proprio material
vérité. (Pawel Paulikowski, in MacDonalds e Cousins, 2006, p. 451)

A entrevista: momentos iniciais

No que concerne ao desenvolvimento da entrevista propriamente dita,
“estranhas coisas acontecem quando a camera é ligada. Algumas pessoas travam,
outras se tornam extremamente soltas e eloquentes” (Rosenthal, 2007, p. 188). Isso
mostra alguns limites do planejamento ou da técnica. Em Ultima instancia, € o
momento, indeterminavel, que comanda a frui¢&o.

Rabiger (2009, p. 468) sugere:

Deixe pessoas a vontade com assuntos que o0s interessem e fique
vocé também a vontade e entretido com esses assuntos. Nao tenha
pressa e nado se altere quando a camera comeca a rodar, pois isso é
sinal de tensdo. Permita ao entrevistado o que este solicitar e dé-lhe
sua inteira atencao.

Rosenthal (2007, p. 180) assinala que, para entreter o entrevistado,
“apresento a equipe e explico brevemente para que serve cada equipamento”. No
entanto, numa situacdo de potencial nervosismo, a introducédo das ferramentas do
filme e a busca pela desmistificacdo da situacdo pode nao ser eficaz. Esses
esforcos, que as vezes ndo sao possiveis de serem aplicados em todas as situacdes
de entrevista, valorizam um ambiente de sintonia e cordialidade para o
desenvolvimento da entrevista.

Ainda que haja um momento em que, indubitavelmente, a entrevista tera
comecgado, a equipe podera atentar as “franjas da fala” (Bernardet, 2003, p. 285),
trechos imediatamente anteriores e posteriores a formalidade da pergunta-e-
resposta, que poderdo trazer conteudos ou denotar reacdes fora do previsivel.
Iremos nos estender sobre isso no capitulo 5.

Dentro da forma de documentéario a que se referem Rosenthal e Rabiger, é
de se esperar um momento inicial da entrevista em que nada parece acontecer: as
perguntas sdo genéricas, 0 entrevistado ainda ndo esta definitivamente instalado
etc. Este € um momento de aquecimento da entrevista. Mesmo com a camera

ligada, a equipe toda ainda esta se habituando a cena. O cinegrafista avalia as
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possibilidades de variacdo da imagem. O profissional de som direto estuda uma
forma mais confortavel de posicionar o boom. O entrevistado e o entrevistador se
medem, trocam as primeiras palavras, estabelecem uma frequéncia de som, volume,
vocabulario, jogo corporal, enfim, € um momento de estudo para todos. Alguma
pergunta contundente feita nesse momento corre o risco de se perder.

O entrevistador, para n&o ficar exposto a esse risco, muitas vezes busca
aproximar o entrevistado do tema, pede a este que comente a respeito de parte de
sua experiéncia pregressa ou narrando, ele mesmo, entrevistador, algo que tenha
vivenciado. Lanca-se mao de outros tipos de estratégia que aproxime as pessoas
sem esvaziar 0 tema. Fala-se a respeito do clima, por exemplo, até haver a
percepcao de que a sala tornou-se um ambiente mais tranquilo, estavel, e a relacao

a dois, mediada por equipamentos afinados, podera de fato acontecer.

Formato de perguntas

Um dos maiores desafios ao formato de documentario em que o
entrevistador ndo aparece (padrdo mais comum nos dias de hoje), é conseguir
respostas inteiras e autbnomas em relacédo a pergunta. Entdo, no lugar de questbes
pontuais do tipo “Onde vocé nasceu?”, “Como era a sua familia?”, “e a sua casa?”,
ou de questdes direcionadoras (Rabiger, 2009, p. 473), que induzem o entrevistado,
do tipo “Vocé teve uma infancia feliz?”, Michael Rabiger propbe questdes abertas,
cuja forma poderia ser “Fale de sua infancia”. Supde-se que, com essa abordagem
do entrevistador, a resposta possa vir inteira, ou necessitando de poucas
intervencdes externas, e ja deve apresentar pontos que o0 entrevistado ache
relevante. “Questdes abertas concedem o controle ao entrevistado e aceita somente
respostas sinceras” (lbid., p. 473). Ha que se ressaltar, nesse caso, que o formato
proposto por Rabiger é indutor, mas ndo uma garantia de sucesso as expectativas
do entrevistador. Uma questdo aberta pode ser conduzida pelo entrevistado a uma
zona de conforto para ele préprio, por exemplo, e pode leva-lo a dar espaco as
fabulacGes desconectadas do tema em discussdo, que nao teriam espaco em

determinados tipos de filmes.
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O papel do entrevistador, como vejo, é formular questdes que a
audiéncia faria se pudesse. Uma vez que o entrevistado esté falando,
minha presenca se torna irrelevante e perturbadora, entéo a elimino
(Rabiger, 2009, p. 468).

Para autores como Rabiger, o ideal é que o entrevistador (e seus vestigios)
aparecam o minimo possivel, dando a impressao de que o espectador esta de fato
na cena, falando com o entrevistado. E a opinido compartilhada por Sheila Curran
Bernard (2008, p. 193) e por Alan Rosenthal (2007, p. 183), que afirma: “é a posicéo
de entrevista que prefiro”.

Outras formas de eliminar a pergunta envolvem certa combinagdo com o
entrevistado (Rabiger, 2009, p. 470). Uma maneira de assim se proceder é explicar
ao entrevistado o passo a passo do filme, por exemplo, como sugere a fala ficticia a
seguir: “se eu pergunto, ‘quando vocé chegou a América?’, vocé pode responder
1989, mas a resposta ‘1989’ ndo se sustenta por si sb, e eu serei obrigado a incluir
minha pergunta. No entanto, se vocé disser ‘Eu cheguei na América em 1989’, é
uma afirmacéo completa e é disso que eu preciso”.

No nosso entender, esse procedimento consiste num palavrorio muito
extenso, que o entrevistado provavelmente esquecera logo em seguida. A segunda
opcao que Rabiger aponta € orientar o entrevistado diretamente na formulacdo da
frase-resposta: “Comece assim: ‘Eu cheguei na América...”.

Pergunta-se: em que medida essa manipulacdo de respostas influi na
gualidade das mesmas e na relagcéo entre entrevistador e entrevistado? Justificando-
se, Rabiger (2009, p. 479) lembra que “no comeco vocé pede favores com um misto
de desculpas e obrigacdo”. No decorrer da conversa, ao insistir no procedimento,
vocé percebera que “nao apenas vocé tera permissado de fazer mais incursdes na
vida de seus entrevistados, como também isso serd esperado [por eles]’. E conclui,
tranquilizando o entrevistador inseguro: “Vocé tem o direito e mesmo a obrigagao de

dizer o que vocé quer [da entrevista]” (Ibid, p. 467).

O que se espera dos entrevistados?

As questdes abertas induzem, no fundo, o interlocutor a contar historias, e

esse parece ser o caminho predominante em autores estadunidenses. “Mantenha as
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guestdes simples e ancoradas nos acontecimentos, e ndo questdes filosdéficas, dos
problemas da humanidade no século XX. [...] Lembre-se que vocé ndo esta apenas
buscando fatos, mas procurando trazer emocgdes, drama, e uma historia”, sugere
Rosenthal (2007, p. 186).

Para Rabiger (2009, p. 479 ), “Talvez os documentaristas sejam a
consciéncia da aldeia, o contador de histérias da aldeia, aquele cujo trabalho é
lembrar a histéria da aldeia, refletir as suas diferentes opinides e validar a
perspectiva de cada um”. E continua: “Fazer um filme geralmente significa delinear
um conjunto de forgas, lideradas pelos personagens do filme [...]. Seu trabalho € [...]
decidir que situagbes arquetipicas vocé esta manipulando e qual papel cada ‘ator’
desempenha” (lbid., p. 465). Esse desenho sugerido por Rabiger se aproxima do
“ator social”, categoria de entrevistado que abordaremos no capitulo 3.

Ao descrever bloqueios e evasivas do entrevistado, Rabiger (2009, p. 474)
afirma: “se ha uma maneira de quebrar barreiras €& gentilmente se rechacar
generalizagdes, e pedir por histdrias, historias, historias”.

O meio audiovisual é propicio para a demonstracdo de emocdes (Wainer,
2010). Rabiger (2009, p. 474) aconselha a “dirigir as entrevistas para as emog¢des ao
longo de todo o tempo [...] iISSO mostra seu interesse para o que ele [0 entrevistado]
sente”.

Rosenthal (2007, p. 186) fala em “encorajar o entrevistado a dar detalhes
visuais, gostos, sabores, lembrancgas, cheiros, sensagdes”.

Rabiger aponta que “os melhores entrevistadores de fato ouvem e
pressionam por detalhes e exemplos. Réplicas simples tais como ‘O que?’ ou ‘Por
que isso aconteceu?’ ou ‘Como vocé se sentiu?’ ou ainda ‘Pode falar mais um pouco
sobre iss0?’, liberam o observador sensivel do estoico” (2009, p. 476).

Nenhum desses autores sugere uma ordem de perguntas. Rosenthal (2007,
p. 186) é explicito em sugerir: “ndo se preocupe muito com a ordem das suas
guestdes [...] porque vocé vai editar tudo depois”. Rabiger (2009, p. 473) denomina
um segmento do seu livro como “A Ordem Certa das Perguntas”, mas nao a propoe,
limitando-se a uma ou outra indicagao: “Fatos sao seguros, enquanto que opinides e
sensacdes requerem um estado da mente mais relaxado e confiante [...] Ouca seus

instintos para que vocé mantenha a intensidade e o fluxo”.
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De fato, uma metodologia que aponte para a edificacdo de assercdes dos
entrevistados ancoradas em sua experiéncia concreta, compartihada com a

filmagem, n&o foi ainda desenvolvida por esses escritores.

“A sua arma mais poderosa”

Segundo Rabiger, o siléncio, eventualmente antecipado por perguntas
curtas, estd entre 0s recursos mais produtivos a serem empregados em um
documentario. Supondo-se que o entrevistado esteja desenvolvendo suas ideias e,
nesse momento, vocé sente que ele pode ir mais a fundo: “um delicado ‘e entao?’,
ou simplesmente, ‘sim, prossiga’, sinaliza que vocé da suporte ao aprofundamento.
Depois disso, silencie-se e espere. Esse siléncio torna-se cativante porque nos
[espectadores] nos projetamos na mente do entrevistado que, visivel e
dramaticamente, engendra um assunto vital” (Ibid., p. 477).

Rosenthal (2007, p. 187) assinala que: “O siléncio, por si, pode ser um
poderoso estimulo e encorajamento numa entrevista”’. Ele ressalta autores como
Rex Bloomstein e Kate Davis que “sabiam quando se manter em siléncio”, enquanto
Rabiger elogia Errol Morris, que “mantinha uma expectativa silenciosa e deixava a
camera rodar” (2009, p. 474).

O que ambos parecem dizer € que o siléncio (e a pergunta curta) de um
entrevistador verdadeiramente presente tende a deixar o tema em aberto para o
aprofundamento do entrevistado. Dessa forma, essa postura propde entregar o
ritmo, a conducdo e o protagonismo da entrevista para quem é o objeto da
investigacdo, 0 que pode proporcionar uma maior articulacdo sobre o tema
enfocado. Também podemos nos lembrar do siléncio aceito (e mantido) pela
personagem Lia no filme O Tempo e o Lugar (mencionado na p. 56). Um siléncio
gue procura nao significar nada, sendo a propria quietude do personagem, em
contraste com a inquietacéo de seu marido.

Por outro lado, ha uma série de perguntas que podem tornar uma entrevista
oca, vazia, sem interesse. O tipo de pergunta que Rabiger denomina como

“pegatudo” é criticada por ele: ““Qual foi a experiéncia mais emocionante pela qual
vocé ja passou?’. Desprovido de preparacao ou foco, o entrevistado despejara uma

longa rede disforme” (lbid., p. 473). Esse estudioso critica também a pergunta que
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apresenta varias interrogagfes, pois 0 entrevistado certamente sO respondera a
pergunta que lembrar, que geralmente € a ultima da lista.

Rosenthal, por sua vez, propde a formulagdo de multiplas perguntas, “que na
verdade sdo variantes de uma mesma questao”. “O que vocé pergunta primeiro? E
melhor comegar com perguntas bem simples [...] por exemplo: ‘Conte-me onde
estava e 0 que estava fazendo quando teve a noticia de que ganhou na loteria, e
qual foi a sua primeira reagao?’ ou ‘Qual foi a reacdo de seus amigos e familia
guando vocé voltou do Vietnd? Foram solidarios a sua experiéncia ou te
condenaram pelas matangas? Como sua namorada reagiu?” (Rosenthal, 2007, p.
185). Bem, esses exemplos parecem ser exatamente o contrario do que sugerem as
perguntas curtas, diretas e abertas. A nosso ver o problema de uma pergunta longa
€ que ela exige tempo para a compreensao e assimilacdo do entrevistado, e sempre
havera duvida se a resposta vai ao encontro da pergunta ou se ocorrem apenas
elucubragcbes em separado, uma do entrevistador e outra do entrevistado.

Outra espécie de pergunta que pode ser uma armadilha e contratempo em
entrevistas é aquela que contém uma proliferacdo de alternativas em uma mesma
frase (“Vocé prefere a administragdo de fulano ou de sicrano?”). Esse procedimento
traz a forte tendéncia de levar o entrevistado a confusdo e, em ultima instancia, as
alternativas sinalizam mais as escolhas de quem pergunta do que as do
entrevistado. A logica de exclusdo de um dos caminhos pode néo fazer parte da
experiéncia do entrevistado, e podera deixar a pergunta no vazio.

Ainda em relacdo aos equivocos que podem acontecer em entrevistas,

Rosenthal (Ibid., p. 189) enumera quatro cuidados que devem ser levados em conta:

1) Mantenha-se distante de despejos verbais, que procuram mostrar
erudicdo; 2) Formule a pergunta de modo simples, o que nao
significa simplista; [...] 3) Mantenha as questfes abertas, e né&o
direcionadas a uma resposta (“Vocé nao concorda comigo que... ” ou
“Vocé nao diria que ...?"); 4) Evite interromper o entrevistado.

Perguntas pré-formuladas e perguntas reativas

A respeito deste topico, Rosenthal (Ibid., p. 167) chama a atencéo para os
limites de um roteiro. Ele se refere mais especificamente as questfes de direcdo de

um documentario:
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Muitos documentarios podem ser escritos, montados e filmados
como se fossem filmes de ficcdo. Mas um grande numero deles
exige um estado de espirito e modo de trabalho em forma de imersao
no assunto, o que nao acontece nos filmes roteirizados [...] Com
sorte, vocé comeca o filme com uma série de notas e uma ideia vaga
de onde vocé quer ir e como proceder [...] [mas] coisas véao
acontecer de forma imprevisivel. Personagens vao se revelar de
diferentes maneiras. Conflitos momenténeos vao emergir. Novos
storylines vao ficar aparentes. Vocé descobre o filme no processo de
fazé-lo. Na medida em que os eventos acontecem, vocé tenta
compreender o seu significado e alcancar a sua esséncia. Vocé tenta
ver detalhes relevantes e como eles constroem um significado mais
amplo.

Diante de toda essa situacdo imprevisivel, perguntas previamente
estabelecidas podem ser um bom exercicio ao entrevistador para que ele tenha pelo
menos alguns caminhos de abordagem do assunto que pretende investigar, pois
servirdo de aquecimento, de mentalizacéo prévia a entrevista propriamente dita. Mas
o destaque, no documentario autoral contemporaneo, tem sido dado a conducéao, ao
enfrentamento da situacdo. “A entrevista pode ser vista como o terreno de atuacao
para o envolvimento e diadlogo, para a reciprocidade e a receptividade” (Renov,
2011, p. 2).

Em outra direcdo, percebe-se cada vez mais a possibilidade de entrevistas
sem perguntas prévias. Abrir a camera, possuir um tema genérico mas coloca-lo
com uma maior confianca no entrevistador e observar a simples necessidade de se
expressar sdo estados de prontiddo que, por si s, ja podem trazer depoimentos
extremamente interessantes.

Um filme que realizamos (Gravidez na Adolescéncia, 2005) para a ONG
GTPOS - Grupo de Trabalho e Pesquisa em Orientacdo Sexual consistia em abrir a
camera e comecar a registrar experiéncias de meninas e meninos que passaram (ou
passavam) pela experiéncia de gravidez na adolescéncia. Trinta e quatro pessoas
foram entrevistadas em um mesmo dia, em um estddio improvisado no CEU
Alvarenga, na periferia de Sdo Paulo (o “dispositivo” foi dado pelas restricbes de
producdo). Como entrevistador, formulava perguntas apés o momento do primeiro
desabafo da pessoa entrevistada, procurando compreendé-lo, molda-lo, desvendar
as suas nuances, revivé-lo, circunscrevé-lo. Nesses casos, a primeira pergunta,
quando existir, pode ser um simples “fala ai” ou mesmo um gesto que signifique
essa abertura. Também € possivel comecar com uma pergunta que busca provocar

a abrangéncia extrema do assunto a ser abordado, por exemplo: “Qual a sua
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historia?” ou, ainda, “O que vocé tem a dizer sobre...?”. Nessas circunstancias, a
estratégia do entrevistador ndo é conseguir respostas, mas sim liberar uma verdade
interna do entrevistado, e cuidar para que ambos, entrevistador e entrevistado,
caminhem a um lugar interessante, original, relevante, verdadeiro. Verdadeiro no
sentido de se provocar um mergulho do entrevistado no interior de si mesmo, o que
nao necessariamente pode coincidir com o fato ocorrido.

Rosenthal (2007, p. 182) destaca, a respeito dessa abordagem, respostas
que se tornam verdadeiros monologos. E como se a pergunta desaparecesse
completamente da entrevista. O entrevistado, quando aproveita a abertura do
guestionamento, usa seu talento na dimens&o narrativa de sua fala e opera um
relacionamento direto com o publico.

Descrevemos até aqui uma seérie de procedimentos que nos parecem
recorrentes e que sugerem caminhos a se trilhar e eventualmente a se evitar em
busca de um resultado eficaz. O trabalho verdadeiramente instigante € fruto de uma
relacéo rica e complexa com o personagem na entrevista, e ndo tem regras.

Eduardo Coutinho é um autor consagrado por surpreender e contrariar
caminhos que pareciam consolidados. Neste capitulo, por exemplo, alertamos para
os problemas decorrentes de perguntas alternativas: “Isso ou aquilo?”. No entanto,
Coutinho as aplicava e, pode-se dizer, atribuindo valores maniqueistas. Em
procedimento contado por Jordana Berg (2014), Coutinho costumava fazer a mesma
pergunta aos seus entrevistados depois de um relato: isso € bom ou ruim?

Trata-se, no caso, de uma pergunta simples, e que pode ser compreendida
na chave da diferenca de repertérios e do sistema de valores do cineasta
comparado com os de seus entrevistados. Uma mesma narrativa pode ter absoluta
ambivaléncia, ser positiva ou negativa para o personagem, sem que o entrevistador

se dé conta em um primeiro momento.

Mimetismo

Olhando a relacao por fora, o entrevistado pode perceber e avaliar a énfase
e a carga energética do entrevistador, na chave da dindmica da entrevista. “Se vocé
é formal e tenso, seu entrevistado tende a sé-lo também. Vocé sé conseguira

espontaneidade estando descontraido e agindo naturalmente”, € o que sugere
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Rabiger (2009, p. 472). Estamos diante de algo que parece ser um efeito mimético
gue se instala entre o entrevistador e o entrevistado.

Esse efeito pode ser buscado ndo somente para relaxar o entrevistado, mas
também para haver certa conducao de energias ao longo da relagdo, que pode se
dar no sentido contrario, o do tensionamento. Se o entrevistado estiver desanimado,
ou disperso, 0 entrevistador pode injetar energia na conversa, elevando o tom,
animando-a, aprumando o préprio corpo. E possivel, com isso, que o interlocutor
reaja a esse gesto, posicionando-se melhor na cadeira. Ao contrario, se um
entrevistador esta disperso, olhando as préprias anotagbes, falando com o
cinegrafista, € normal uma reacdo de desinteresse, apatia ou desconexao por parte
do entrevistado. E bom lembrar que energias intensas s&o geralmente bem aceitas
pelo audiovisual (Wainer, 2010). Mas, as vezes, 0 entrevistador deseja apenas
atingir uma atitude mais reflexiva e ponderada durante a conversa. Ou, da parte do
espectador, pode haver a percepcdo de que uma energia intensa criada pelo
entrevistador talvez ndo seja espontanea, que soe exagerada, afetada. O resultado
disso € geralmente a evidéncia de que ha algo de falso, de encenado, na conducao
do dialogo. Compete ao entrevistador fazer essa avaliacdo instantaneamente,
levantar alternativas de acéo e reconduzir a entrevista. Em outros casos, pode ser
estratégico deixar vir a tona, em um primeiro momento, um personagem caricato,
gue transborde energia retida para, em seguida, com energias mais baixas, haver a

busca pelo lado humanizado, pela fragilidade e pela reflexdo do entrevistado.

Redundéancia de perguntas

A légica de uma entrevista tem uma dinamica distinta da de uma conversa
comum. O entrevistador faz perguntas mesmo conhecendo as respostas, e iSso
toma uma expressao particular na forma de redundancia da pergunta. E comum que
0 entrevistador do documentério repita uma mesma pergunta, por meio de diferentes
angulos, para obter uma resposta conhecida (e relevante para o filme) de varias
maneiras, possibilitando alternativas de uso, ou para chegar nhuma clara expressao
definitiva. Mas mesmo o que parece ser “definitivo” para o diretor/entrevistador, para
o editor do filme pode néo ser, pois ele, com as varias respostas a diversas facetas

de uma mesma pergunta realizada pelo entrevistador, tera varias opc¢des com
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diferentes énfases ou associadas a determinada linha de raciocinio. Podera, ainda,
levar em consideracdo uma construcdo gramatical mais correta ou mais favoravel a

continuidade do filme.

“Se vocé sabe ou suspeita que aquela pergunta pode ser respondida
de uma maneira melhor, e as circunstancias sejam apropriadas, ndo
hesite em ir atras e perguntar de novo”, afirma Rosenthal (2007, p.
188). E completa Bernard (2008, p. 193): “Faga a pergunta
novamente. Se possivel, formule de outro jeito”.

Personas do entrevistador

Na mesma direcdo que dizemos que uma determinada energia tende a
despertar reacdo semelhante no interlocutor, o entrevistador podera invocar
personas dentro de si para alterar sua performance. Mostrar presenca, confianca,
acolhimento € uma constante quando se esta diante de personagens andnimos.
Alguns autores fazem do confronto sua ferramenta mais produtiva (Marcelo Tas,
Michael Moore, ja citados), utilizando-a, as vezes, na chave do que se chama de
entrevista-emboscada (Renov, 2011, p. 2). A parte a personalidade de cada
entrevistador, existe um espaco de mutacdo, que acontece durante a entrevista, e
gue pode ajudar em seu desenvolvimento em uma ou em outra direcdo. O diretor
Boyd Estus nos sugere, segundo Bernard (2008, p. 193) “ndo olhar para o
entrevistado, mas té-lo envolvido na conversa, o que nao raro exige o papel de
advogado do diabo. "Eu realmente ndo entendo por que isso é melhor do que aquilo.
Pode me explicar?”” Estus defende que se o entrevistador agir dessa forma, ele
consegue envolver o entrevistado, ao contrario do que acontece quando se aceita
uma resposta pronta de imediato.

Além de também defender o papel de “advogado do diabo”, Rabiger sugere
outra técnica para enriquecer as respostas de uma entrevista equilibrando energias:
fazer oposicdo ao entrevistado sem ofendé-lo. Ele traz, como exemplo, uma
entrevista com uma mulher ressentida, que, ao invés de se casar, ficou cuidando de

sua mae por toda a vida. “Vocé ndo se ressente de sua mae ao ver seu namorado
casando com outra pessoa?’, seria [uma questao] brutalmente direta. Entao, vocé

comecga [com uma abordagem] mais genérica e a uma distancia segura: ‘a nossa
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sociedade parece sacrificar as filhas mais do que os filhos, n&o te parece?’. Ela
entdo acena com a cabecga e comeca a falar” (Rabiger, 2009, p. 478).
De forma oposta a tendéncia de equilibrio de energias, o entrevistador pode

revelar, de forma consciente e propositada, a sua prépria fragilidade, com a intencéo

” [

de fortalecer seu interlocutor. “Eu ndo entendi uma coisa...”, “tivemos um problema

no equipamento, vocé poderia falar de novo?...”, sdo exemplos de intervencdes

possiveis nessa linha de estratégia. Dentro do mesmo raciocinio de fazer-se de
fragil, demostrar-se afetado por determinada revelacdo pode estimular o
entrevistado a aprofundar um assunto, a avancar em certo aspecto, a detalhar
determinado acontecimento. A aparente fraqueza do entrevistador podera trazer a

énfase no entrevistado.

Para onde caminha uma entrevista?

Rosenthal (2007, p. 168-170) aponta quatro habilidades que sé&o
requisitadas de um diretor. Por extensao, referem-se também ao entrevistador. Sao

elas:

Clareza de propésitos, que faz com que nao se perca em histérias
paralelas e se mantenha o foco no assunto em questao;

Estilo, que se refere ao tom empregado, podendo envolver “acao,
flashbacks, humor ou sétira. E possivel também criar um tom mal-
humorado, poético, evocativo, reluzente, aspero, e ultrarrealista”.
Assinala ainda que mudancas de estilo sdo plenamente possiveis,
mas exigem qualidades especiais do diretor.

Habilidade de escutar, combinando autoridade e comando com a
escuta, com a observagdo, com a absor¢do e com a atencado. E essa
destreza se aplica tanto a pessoas como a cenas.

Habilidade de tomada de decisGes especialmente em “filmes sem
planejamento, em que 0s eventos ndo sdo previsiveis e a situagéo
esta em constante mudanca. [...] Essas situa¢cdes ndo exigem muita
inteligéncia para filmar, mas inteligéncia do que filmar no momento
certo”.

Para Rabiger (2009, p. 476), “como produtores de documentarios tentamos
encontrar pessoas comuns com vidas extraordinarias e entdo agir como

testemunhas de algo especial que ocorre”. Adiante, complementa (p. 479): “No seu
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papel de diretor, vocé faz sondagens em nome da audiéncia, em nome da histéria
ou mesmo em nome da humanidade. E ao mesmo tempo assustador e empolgante”.

Eduardo Coutinho, por sua vez, diz que é fundamental “entender as razdes
do outro, sem lhe dar necessariamente razdo” (Lins, 2004, p. 23). Para isso,
mergulha na fala que discorre seu interlocutor, completando as lacunas de
pensamento, como vemos no principio do documentario Santo Forte. O filme inicia-
se com um depoimento, de André. Este fala de sua relacdo com os espiritos que
encarnavam em sua esposa no meio da noite. Em determinado momento, o diretor

interrompe a narrativa da seguinte maneira:

Coutinho: Fez limpeza como?
André: Assim!
E desliza o indicador e o dedo médio do ombro até o pulso.

Coutinho: Dando um passe?

André: Sim, dando um passe, jogando fumaca. Ai deu uma limpeza nela...
Coutinho interrompe.

Coutinho: Dando limpeza nela quer dizer o seguinte: € como se
fossem trés pessoas, vocé conversava com a entidade, que € a vovo, que
falava de uma terceira pessoa, que era ela mesma, sua esposa.

André: Porque...
Coutinho: O espirito no cavalo, ndo é isso?

André: Isso! E André sorri.

A intervencdo do diretor/entrevistador € notavel, mas dele ndo se percebe
nenhuma opinido. Ele ndo hesita em interromper o fluxo do depoimento, para deixar
mais clara a narrativa. Ao invés de uma possivel contrariedade por estar sendo
interrompido, € um alivio que se nota na face do entrevistado, como se dissesse:
sim, isso mesmo, vocé estd me entendendo!

Comolli (2008, p. 177-178), que € da escola francesa, fala, ao longo de seu
livro Ver e Poder, das fissuras do discurso, do real que escapa, do ndo controle
como poténcia do documentario, da cena aberta, fendida, rompida. Isso transposto
para o ato da entrevista significa entrar nos meandros da fala, no ato falho, nas
incongruéncias, nas contradicbes. Ndo se trata de se opor ao entrevistado, de

rejeitar sua fala ensaiada e previsivel, mas principalmente de complementa-la com a
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narrativa latente que encontra obstru¢des, com a historia que deseja ser liberta, e
facilitar o desenvolvimento da narrativa. Afinal, libertar-se pela narrativa pode
significar um momento de dor e sofrimento.

E o contrario do que ocorre com o personagem Jodo Mariano (interprete do
heroi Jodo Pedro, no filme original) no filme Cabra Marcado para Morrer. No inicio de
seu depoimento, mostra-se entusiasmado na direcdo de uma forte denuncia politica.
O diretor, Coutinho, pede um tempo para ajeitar o microfone, ja que o vento fazia
ruido. No retorno, o personagem se cala, € convidado a continuar, e se colocar, mas
0 que ele fala € o oposto do que prometia antes: renega o movimento politico, diz
gue cada um deve se contentar com que Deus lhe deu, e que por sua participacao
foi expulso da igreja batista que pertencia. Fatos como esse (a mudanca de opiniao)
acontece a todo momento em uma filmagem. Relevante foi ter o diretor deixado todo
0 segmento, expondo o erro da equipe'’. O que fica de relevante é a fragilidade da
denuncia politica naquele momento, em que um personagem nao consegue dosar o
tom da mesma, flutuando da posicdo de enfrentamento do regime ao
acovardamento.

Se é possivel uma sintese dos autores citados acima, dir-se-ia que de um
entrevistado personagem sdo esperadas verdades e emocles. Buscam-se
verdades, no plural, pois todas as verdades do entrevistado interessam, assim como
as emoc0Oes, desde gque sejam (ou parecam) espontaneas. Portanto, ndo se trata da
palavra da verdade, mas da verdade da palavra. Contudo, ha um impasse ai: no
mundo altamente midiatizado em que nos encontramos, 0 que seria espontaneo? O
risco de o entrevistado oferecer uma de suas personas a camera € muito grande. Sé
a imagem gravada atesta a legitimidade da fala. E, em dltima instancia, nem esta:
somente o julgamento do espectador legitima a autenticidade e espontaneidade de
um trecho de entrevista. Ou, enfim, como defendia Coutinho, ficamos com uma
dessas personas, desde que a performance valha o show.

A poténcia e limites da memdria sdo assunto, entre outros, da historia oral.
Eclea Bosi, em seu livio O Tempo Vivo da Memodria, sinaliza um caminho da
memdria extremamente rico e complexo, escavando textos de Walter Benjamin e de

Henri Bergson, além de outros.

" Na faixa comentada do DVD, Coutinho mostra-se contrariado com o trecho e seus equivocos.
Escorel, o montador, o defende. Carlos Alberto Mattos, o terceiro na faixa, brinca dizendo que nunca
mais Coutinho ird interromper um momento crucial numa entrevista por algum problema técnico
contornavel.
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A antropologia, por sua vez, questiona o estatuto em que uns falam de
outros (que inclusive podem ser eles mesmos!), problematizando a situagéao de uma
entrevista, que ainda por cima € mediada por equipamentos e é potencialmente
exibida em situagbes completamente distintas. Michael Renov (2004, p. 148-158)
aponta um autor de documentarios paradigmatico para o caso da antropologia.
Segundo ele, a atuacdo do cineasta David MacDougall foi decisiva nos anos de
1970, quando afirmou que o estilo classico de etnografia desumanizava o estudo do

Homem, e sugere mais abertura no encontro com o outro.

Nem tudo é dificuldade

Até aqui acentuamos o obscuro e dificil caminho da relag&o a dois mediada
pelo aparato técnico colocado a disposi¢cdo em um documentario. As vezes ocorre
exatamente o oposto. No lugar da resisténcia para a qual nos preparamos, um
entrevistado se abre de uma forma inesperada, e vé na situacdo uma oportunidade
confessional. Quando o entrevistado se entrega a palavra indistintamente, o
entrevistador se enxerga numa situacdo de moderar a fala do interlocutor, contendo-
a. Essa intervengdo é o que se convencionou chamar de “proteger o entrevistado
dele mesmo”. Nas formas de produgdo em que a edicdo nao € feita pelo
entrevistador, ha o risco de se aproveitar uma fala forte, controversa, que impulsiona
o filme sem, no entanto, leva-lo a algo consistente. A ética, o vinculo, o afeto e o
compromisso que o entrevistador desenvolve com seu entrevistado podem néo se
replicar na ilha de edicao, incorrendo em uma situacao potencialmente perigosa para
0 personagem e para a equipe produtora do filme, mesmo que um termo de cessao
de imagens (0o contrato legal) proteja o documentario dos primeiros
qguestionamentos. A esse propésito, Rosenthal diz que o diretor “tem o direito por si
s6 de decidir entre usar uma entrevista ou deixa-la fora do filme” (2007, p. 190). Mas
ndo € o que acontece na linha industrial de producao de televisao.

Os personagens de Edificio Master, que apresentaram grande desenvoltura
e entrega durante o documentario, talvez tenham confundido a equipe de Eduardo
Coutinho com uma TV aberta, e se abriram como se estivessem falando a um
programa de televisdo. Mas, apesar do possivel engano, o publico desse

documentario de vanguarda acabou sendo tdo grande que levou a fama os
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personagens do filme, numa outra chave de popularidade. Privilegiados pela
inclusdo em uma obra-prima, seminal, entraram no pantedo dos grandes
personagens dos documentérios brasileiros, e foram perpetuados na classe média
intelectualizada, no lugar dos quinze minutos de fama que a TV aberta
proporcionaria. As vezes o custo dessa fama é alto, como o vivenciado por Aleta
Valente e descrito acima, na pagina 47.

Consuelo Lins comenta: “Muitas vezes basta ligar uma camera para que a
privacidade de uma pessoa saia pela boca, nos moldes televisivos — € uma reacao
imediata, organica, sensorio-motora” (2004, p. 142). A autora esta se referindo ao
risco que correm 0s entrevistados, em especial na filmagem de Edificio Master. Ela
menciona o espaco televisivo (espaco publico com o qual foi confundida a flmagem
de Coutinho) e a vigilancia que tantos exercem sobre tdo poucos como 0s maiores
perigos a que estdo expostos possiveis entrevistados que sédo levados a publico.
Estes sdo “prestadores de servico de um novo tipo: de serem exemplos de vida e
dar sentido a sentimentos, emoc¢des e pensamentos desorganizados. Ao confessar
0s mais intimos segredos, exibir frustracdes, receios, miséria e anseios, estrelas e
anbnimos recém transformados em celebridades fornecem instru¢bes de como falar
de si em linguagem que os outros entendam” (Lins, 2004, p. 142). Para que o
documentario Edificio Master ndo fosse um mero veiculo de funcionamento de um
possivel conjunto exibicionista a ser deliciado, estracalhado, devorado pelo
personagem/voyeur que existe em poténcia no espectador, foi preciso
“‘desprogramar” falas previstas, foi necessario “produzir furos nos roteiros
preestabelecidos, se ocupar com o que ficou por fora dos espetaculos de
telerrealidade”, citando Comolli.

Na prética, isso significa cortar da edicdo personagens cujo desempenho
pode ser bom, até mesmo extraordinario, mas cuja exibicdo publica os expde de
forma perigosa. Berg (2014) menciona alguns cortes que foram feitos na edicéo de
Edificio Master. Um menino extremamente efeminado, que fez performances no seu
apartamento, ndo teve permissao de uso de imagens que deveria ser assinada pela
mée. Logo depois, quando o menino completou dezoito anos e seria responsavel
pela propria imagem, foi o diretor que antecipou os danos de exposicdo, e nao
incluiu essa pessoa no corte final do filme. Em Jogo de Cena (2007), uma
personagem disse, segundo Berg (2014), que gueria abrir a faca a barriga da filha e

extirpar-lhe os ovarios, e esse segmento nao foi incluido. Muitas vezes o que esta
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em jogo ndo é nem a pessoa em cena nem 0s bons costumes do publico, mas a
exposicao de terceiros. No mesmo Jogo de Cena, uma mulher diz que foi estuprada
pelo marido na noite de ndpcias. Mais tarde, ao saber que o casal teve dois filhos,
Coutinho eliminou o trecho no corte final, por mais eloquente que fosse o

depoimento.

Revelacao

A respeito deste tépico, Rabiger descreve momentos em que o entrevistado
“‘esta se dando conta de uma importante realizagéo sua pela primeira vez” (2009, p.
477). Diz que isso “é uma descoberta, e que 0 suspense e senso de
compartilhamento é eletrizante” (lbid.). Rabiger (2009, 477) diz que Jean Rouch
chama essas ocorréncias de “momentos privilegiados”, pois alguém manifesta
repentinamente uma nova consciéncia exatamente na frente da camera (lbid.).
Ambos parecem estar falando do que denominamos como revelacgao.

Revelacdo é uma sintese de um pensamento complexo em uma frase. Pode
ser o desfecho de uma histéria, no que ela tem de universal, de coletiva, de
transcendental. A revelacdo acontece muitas vezes a revelia, sem planejamento e
sem consciéncia do entrevistado. Este € conduzido por seu proprio fluxo de
pensamento, e generaliza a sua trajetoria, permitindo uma sintese unificadora. E
valida como a consequéncia de uma experiéncia, como aprendizado de um conjunto
de vivéncias, e jamais como frase autbnoma (o que poderia até se tornar um lugar-
comum, um chavao). A revelacédo é compartilhada com o espectador no momento da
enunciacao, e sera rememorada mais tarde, e compartilhada quando se comenta os
momentos marcantes de um documentario. Voltard a emocionar e ter significado
tantas vezes quanto for assistida: ndo cansa e néo se esgota. Uma revelacao néo é
algo extraordinario ou raro, e até mesmo acontece com frequéncia, quando a pessoa
tem a chance de revisitar o seu passado e dele tirar licdbes, compartilhando com a
equipe de filmagem e, por consequéncia, com a audiéncia. E algo precioso, que o
entrevistador deve identificar e valorizar imediatamente, e talvez deixar o
entrevistado permanecer nesse lugar iluminado, nem que seja por alguns instantes.
A uma revelacdo se sucede o siléncio, ainda que por poucos segundos, onde se

reverbera a poténcia da fala enunciada.
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Disparadores

Recurso possivel para o estimulo da memoéria e do pensamento, 0s
disparadores podem ser disponibilizados ao entrevistado em momentos-chave. A
exibicdo de uma fotografia antiga € um exemplo muito comum desse recurso.
Mostrado em determinado momento da entrevista, dispara lembrangcas e mesmo
conclusGes que estavam adormecidas, e certamente proporcionara um momento
Unico: o impacto de reavivar o passado durante as filmagens. Esse procedimento
convoca trés tempos simultaneamente: o antigo, 0 momento em que a foto foi
disparada; o encontro da foto com um de seus personagens, que é flagrado pela
camera; e o tempo presente do espectador, que € imediatamente chamado para o
aspecto temporal da filmagem e da propria vida. Coutinho, Escorel, Carlos Nader,
entre outros, utilizam-se desse recurso ativador da memoria.

Outros disparadores podem ser tentados, em especial aqueles que caibam
nas maos do personagem. Elefanti, (Jeremiah Hayes, 1991) traz o exemplo do uso
de uma miniatura, um elefantinho que o entrevistado acaricia, que sintetiza o filme.
O entrevistado Mario Lattoni inicia o filme entusiasmado, dizendo que o elefante é
um animal forte, com grandes orelhas e trompa, e dando a entender que a sua
trajetéria era semelhante a do animal. No decorrer do filme, essa autoimagem vai se
desmontando a partir de duas histérias: um casamento desfeito e um menino
guerido que morre. Os dois acontecimentos sao trazidos a discussao por meio de
imagens de arquivo (filme e foto respectivamente). O entrevistado surpreende-se
com a foto do menino, se entristece e ameaca abandonar a entrevista. O que vemos
entdo € um farrapo daquele poderoso ser humano do inicio do filme. “Memories!...”,
ele balbucia, resumindo a angustia de uma vida. A derradeira imagem do filme € a
de um elefante vivo sobre o qual incide uma luz recortada da mesma forma com que
foi fotografado o personagem. Instaura-se a associacdo homem/elefante e o
caminho autoimagem/ memaria/ dor/ soliddo, para os quais o elefantinho e a foto do
entrevistado com o menino sorrindo sdo poderosos disparadores de reflexao.

Outro exemplo de disparador € uma xicara de cha servida aos entrevistados
do filme Cha no Viaduto (2014, Bianca Sabatino, Fernanda Coelho, Lia Lima,
Emanuel Jdlio Leite), realizado no ambito do curso de documentéario/férias da
Academia Internacional de Cinema. O ch& em si esta relacionado ao eixo teméatico

proposto a classe, que é o Vale do Anhangabau (onde esta o Viaduto do Ch4, marco
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urbanistico de S&do Paulo). A xicara de cha serve ainda de elemento visual de
coesdo entre os entrevistados. Eles seguram a xicara (as vezes disposta sobre uma
pequena mesinha redonda coberta por uma toalha de renda) e alguns sdo vistos
enquanto tomam o cha. Tomar o cha € um ato de confianca, e significa a aceitacéo
do disparador proposto pela equipe de gravacdo. E um elemento tranquilizador, que

aguece o corpo e as relagoes.
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CAPITULO 3 - Tipologia de Entrevistados

As certezas e suas vozes

E relevante notar que para manter a logica organizadora de boa parte dos
filmes documentais, € importante que acreditemos nos depoimentos como
expressdo da verdade, ou de uma parte da verdade, sem maiores questionamentos.
Um depoimento podera, no maximo, ser tomado com ironia ou cinismo, mas ainda
assim pertence ao campo das certezas de cada um. E o que assinala Bill Nichols
(2005, p. 58), em texto de 1983, quando aponta o paradoxo dos filmes de

entrevistas:

[...] o filme diz: “Entrevistados nunca mentem”. Os entrevistados
dizem: “O gque estou dizendo é verdade”. E nés perguntamos: “Sera
que o entrevistado esta dizendo a verdade?”, mas nao encontramos
no filme nenhum reconhecimento da possibilidade, muito menos da
necessidade, de admitir que essa questao é inevitavel em qualquer
comunicacao e significacéo.

Paul Ekman (2009; 2011) procurou estabelecer método cientifico para a
identificacdo de mentiras e de emocdes, com base na catalogacdo dos musculos
faciais do interlocutor, das microexpressoes faciais (que duram de 1/12 a 1/5 de
segundo) e dos pontos quentes (contradicbes ou hesitacbes ao longo de uma
interlocucdo). Com varios livros a respeito, inclusive Telling Lies, de 2009, Ekman
afirma (2003, p. 232):

[...] nAo descobrimos nenhuma mudanca comportamental recorrente
quando as pessoas estdao mentindo [...] Essa noticia sempre
desalenta o0s entrevistadores e o0s jornalistas que ficam
decepcionados por ndo poder revelar o Unico indicio infalivel relativo
a dissimulacdo. Esse indicio ndo existe. Qualquer um que afirma
categoricamente que alguém esta mentindo, € um mal intencionado
ou € um charlatao.

Frente a essa indeterminacéo, o senso comum (do espectador e, antes dele,

do diretor e do editor do filme) é a ferramenta disponivel para se avaliar a
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verossimilhanga de um depoimento, dentro de um contexto de filmagem
minimamente transparente.

No livro Representing Reality, de 1991, Nichols (p. 17) ird conceituar a
desatencéao dos diretores:

[...] muito do discurso na pratica do documentario esta centrado na
presuncédo de que é mais importante falar sobre alguma coisa do que
falar de como falamos daquela coisa [...] Documentario pode falar
sobre qualquer coisa no mundo historico, exceto sobre si mesmo.

Anos depois, Nichols, por fim (2007, p. 162-166), identifica uma categoria de
documentarios que tematizam o0s processos de negociacdo entre cineasta e
espectador, nomeando-a de modo reflexivo, como sendo “o modo de representacéo
mais consciente de si mesmo e aquele que mais se questiona [...] tanto da
perspectiva formal quanto da perspectiva politica”. Reconhece em filmes importantes
da historia do documentario (como O Homem da Céamera, 1929, Dziga Vertov; e Las
Hurdes — Tierra sin pan, Luis Bufiuel, 1932) um tom possivel, uma forma de relacao
com o espectador, 0 que sentia falta no documentéario engajado estadunidense dos
anos de 1970. Brian Winston (2011, p. 89) aponta as causas do pesado legado de
objetividade, seriedade e isencdo da tradicédo britanica: “o documentario griersoniano
[...] introduziu-se tdo eficazmente na mente do publico como aborrecido que néo
havia um caminho facil dentro da contracultura para afastar as pessoas dessa
percep¢ao.” E completa (lbid., p. 90): “Os cineastas, adicionaria eu, ndo tinham outra
opcdo sendo trabalhar dentro dessa tradicdo, porque era a Unica considerada
aceitavel pelos patrocinadores e pelas audiéncias a que se destinava”. Acusa (p. 88)
gue esse movimento especifico “matou uma linha de satira social mordaz para o
documentéario que poderia ser vista em embrido em A propds de Nice e em Las
Hurdes.”. “E apenas a heranca de Grierson que se interpde entre nds e uma forma
de documentario que pode ser, as vezes, satirico, irreverente e irdnico. E
comprometido.” (Ibid.). Nesse texto, que foi publicado em 1995, Winston aponta que
muitos filmes dirigidos por mulheres escapavam dessa linha documental dominante.
Por fim, faz um mea-culpa de seu anglofonismo/eurocentrismo (no qual inclui
autores igualmente importantes como Lewis Jacobs, Richard Barsam, Eric
Barnouw), que ndo observava o que ocorria na América Latina. Cita Julianne Burton
(1990, p. 66):
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O documentario [da América Latina] proporciona uma fonte de
“contrainformagéao” [...], um meio de reconstituir eventos historicos e
de desafiar interpretacbes elitistas do passado; um modo de
obtencéo, preservacao e utilizacdo dos testemunhos de pessoas e
de grupos que, de outro modo, ndo teriam meio de registrar as suas
experiéncias; um instrumento para captar a diferenca cultural e
explorar o relacionamento complexo do eu com os outros dentro e
entre sociedades; e, por fim, um meio de consolidacdo da
identificacdo cultural, clivagens sociais, sistemas de crengas politicas
e agendas ideoldgicas.

Foi justamente por se sentir liberto de uma pretensa objetividade, por
compreender a sociedade de forma mais complexa e desigual, por desacreditar dos
poderes instituidos (ndo s6 do governo, ditatorial, mas da instituicdo universitaria e
de outras figuras publicas), que a tradicdo documental brasileira (filmes, videos)
pode desenvolver a irreveréncia, a inversdo de caminhos, as aproximacgoes insolitas,
permitindo um leque mais variado de pessoas a falar a camera (entrevistados) e
também relacbes menos formalizadas.

Carlos Nader (2008) apropria-se de uma maneira particular do sistema de
vozes, comentando seu filme Pan-Cinema Permanente, sobre o poeta Waly

Salomao:

Eu acredito que as falas, hum documentéario, deixam de ser a voz
dos entrevistados para se tornarem a voz do filme. O entrevistado, na
maioria das vezes, fala por uma hora para que sobrem uns poucos
minutos na tela. Ele contribui para o filme, confiando no projeto e no
diretor [...]

As falas dos outros sdo a minha prépria voz, aquilo em que eu
acredito. Eu entrevistei dezenas de pessoas e acabei s6 colocando
no filme aquelas com quem n&o s6 o Waly tinha intimidade, mas com
quem eu mesmo tenho alguma intimidade.

E, enfim, 0 que se propde este capitulo: deter-se no estatuto de quem fala,
caminhando talvez a uma classificacdo aberta (e que se entende como inacabada)
de entrevistados segundo a relacdo que desempenham no filme e junto a equipe de

filmagem.

Uma vez, em banca de defesa de trabalho de conclusdo de curso de
documentéario, um professor membro da banca perguntou a autora de um
documentario sobre maes solteiras: “Que responsabilidade historica tinham aquelas

entrevistadas?”
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Aquele professor estranhava o anonimato das pessoas a falar, sinalizando
para o fato de que o préprio documentario perdia forgca ou aderéncia. Naquela fala,
vinda de um profissional de telejornalismo, percebemos a prética, comum a
televisdo, de procurar recorrer a pessoas conhecidas para emitir opinides, mesmo
que ndo sejam especialistas do assunto. Buscar a palavra da celebridade. E como
se dissesse: mais vale a identificacdo do espectador com o0 entrevistado (saber
guem €), do que a qualidade da fala da pessoa, se ndo a conhecemos. Certamente,
esse seria um ponto divisor entre o documentario e a TV aberta. Tem sido a prética,
e até mesmo o objetivo do documentario brasileiro, abrir-se a opinides diversas e
diferentes, dando publicidade a voz de desconhecidos, muitas vezes de camadas
populares®®. E, com isso, nos pareceu relevante conceituar algumas categorias de
entrevistados, na relacdo que estabelecem com a equipe de filmagem e com o
espectador.

Para comecar essa investigacdo, achamos por bem aprofundar a crise da
“voz do documentario”, que Bill Nichols identificou em meados dos anos de 1980. De
guem/de onde emana a voz que da logica informativa que orienta a organizacédo do
documentario?

A abrangéncia e urgéncia de alguns dos assuntos dos documentarios
politicamente comprometidos os quais trataremos logo adiante (a crise de 2008, a
guerra do Vietnam, o capitalismo globalizado, aquecimento global, a forca
desproporcional das corporacdes, o complexo industrial-militar estadunidense etc.)
fazem emergir o tema, suas explicacdes, e necessidade de tomada de posicdo, mais
do que as formas de expresséo, a retérica, o envolvimento da equipe de filmagem,
ou até uma possivel ambiguidade instigante. Colados ao tema, que € urgente, e
presos a tradicdo griersoniana, 0os documentaristas estariam relevando estratégias
importantes para a aderéncia de seu discurso. Mas mesmo 0s nobres fins nao

justificam os procedimentos frouxos, segundo Bill Nichols (2005, p. 61-62)

A entrevista ainda é um problema. Subijetividade, consciéncia, forma
argumentativa e voz continuam sem guestionamento na teoria e na
pratica do documentario. Muitas vezes 0s cineastas decidem
entrevistar personagens com 0s quais concordam. Prevalece um
fraco senso de ceticismo e pouca autoconsciéncia do cineasta como

'8 Equivocadamente, falava-se em “dar voz ao povo”. Ora, as pessoas hdo tém voz? Sdo ignorantes
ou sdo mudas? O que se poderia dizer, com mais precisdo, é que o audiovisual oferece a esfera
publica a uma opinido ou vivéncia, que de outra maneira continuaria isolada em seu meio.
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produtor de significados ou de histéria, gerando um senso mais
uniforme e menos dialético de histéria € um senso mais simples e
mais idealizado do personagem. Os personagens ameacam emergir
como astros — chamas de inspiradora e imaginaria coeréncia,
contraditéria com sua aparente condi¢do de pessoas comuns.

Acreditamos que boa parte dessa indefinicdo ocorra pela auséncia de uma
preocupacado de estabelecer o papel que representa cada uma das entrevistas
realizadas para um documentario.

Analisando alguns filmes para esta tese, procuramos estabelecer algumas
categorias de entrevistados. Trata-se de uma tentativa de classificagédo aberta, ja em
boa medida difundida (mas nunca conceituada, dentro do que pesquisamos). Por
exemplo, no meio documental e académico fala-se frequentemente em
“‘personagem”, “especialista” e “povo-fala”, mas ha poucos esforcos para definir
esses termos, o que talvez levaria a uma melhor compreenséo dos seus potenciais e

de suas limitacdes.

O filme de entrevistas estadunidense: Quem roubou o sonho

americano?

Quem Roubou o Sonho Americano? (Heist - Who Stole the American
Dream?) é um documentario estadunidense de 2011, que investiga e explica as
causas da grande crise de 2008. Trata-se de um filme que reflete uma vasta gama
de documentérios criticos de longa metragem (entendendo-se como politicamente
de esquerda, ou “liberal-democratico”, como se diz nos Estados Unidos) com os
guais o publico brasileiro teve contato, desde possivelmente Coracdes e Mentes
(1974, Hearts and Minds, Peter Davis) ou Harlan County, Uma Tragédia Americana
(Harlan County, 1976, Barbara Kopple,). O primeiro é sobre a desumana e
desastrosa participacdo dos Estados Unidos na guerra do Vietnd, e o segundo é
sobre a resisténcia politica de mineiros e de suas familias a uma grande corporacéao
gue quer tomar suas terras. Nichols (2007, p. 61) destaca o filme Vietna, Ano do
Porco (The Year of the Pig, 1969, Emile de Antonio) como modelo ou prototipo
imitado por muitos outros autores (usando material cinematografico de arquivo e

entrevistas contemporéaneas, lancando um novo olhar sobre acontecimentos
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passados). Esses filmes, que chamaremos de militantes (‘comprometidos”, para
Winston), constituem um tipo de documentario que defende uma causa (politica,
social, ambiental). Chegam a surpreender (e de certa forma a se legitimar) por se
originarem no pais mais poderoso do planeta, cuja politica (e praticas disseminadas)
fazem oposicdo. Na prética, esses filmes colocam-se contra as véarias formas da
guerra, contra o poder de grandes corporacdes, em oposicdo aos veiculos de
comunicacdo de massa, sdo criticos do bipartidarismo e dos sucessivos governos
dos Estados Unidos, e a favor de organizacéo sindical e popular, da paz e da defesa
do meio ambiente®. Esses filmes evidenciam uma mensagem critica ao status quo,
mostrando um amplo setor de oposi¢do que pouco é mostrado nos maiores veiculos
de informacéo do Brasil e que inclui ativistas, académicos e lideres populares das
mais diversas expressoes.

Os filmes que acabamos de citar, quando comparados a outros neste estudo,
trazem uma (ou mais) mensagem, clara e certeira, uma verdadeira tese, da qual
poucas davidas sédo aventadas (e quando o sdo, ndo Sao centrais para a apreensao
do filme). Trata-se de uma abordagem oposta a alguns documentarios recentes
(brasileiros e europeus, entre 0s que temos contato) que tém poténcia justamente na
ambiguidade, no incerto, na davida.

Bill Nichols (2007, p. 60) detalha a inquietacdo mostrada por Winston:

Paises e regibes diferentes tém os seus proprios estilos e tradicdes.
Os documentaristas europeus e latino-americanos, por exemplo,
favorecem formas subjetivas e abertamente retéricas [...] ao passo
que os cineastas britanicos e norte-americanos enfatizam mais as
formas objetivas e observativas, no mesmo diapasdo de “os dois
lados de cada argumento”, bem ao gosto da reportagem jornalistica.

No filme Quem Roubou o Sonho Americano?, sdo apresentadas algumas
certezas, como:

- As grandes corporacdes elaboraram um “golpe brilhantemente executado”
gue consiste na tomada do governo dos Estados Unidos, perpassando por todas as

administracdes desde Ronald Reagan (1980-1984);

' Entre tantos outros filmes que chegaram ao Brasil citamos Inside Jobs, 2010, Charles H.

Fergusson; The Corporation, 2003, Mark Achbar e Jeniffer Abbott; Capitalismo: Uma Historia de
Amor, 2009, Michael Moore; Razbes para a Guerra (Why we Fight, 2005, Eugene Jarecki); O Homem
Mais Perigoso da América: Daniel Ellsberg e os Documentos do Pentagono, 2010 - Rick Goldsmith e
Judith Ehrlich; Uma Verdade Inconveniente, 2006, Davis Guggenheim.
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- As sucessivas desregulamentacdes que impetraram tiveram por
consequéncia a concentragéo de renda nos Estados Unidos, favorecendo os ricos e
as grandes organizacbes, empobrecendo a classe média e os trabalhadores em
geral;

- Estd em curso uma reacdo a esse estado de coisas ao qual voOcCé,
espectador, pode se juntar. Trata-se de movimentos sociais (como o occupy Wall
Street, que abre o filme) e demais agremiagOes sindicais, de vizinhanca, de
aposentados, enfim, dos “99% da populagédo” (que ganham menos de US$ 250 mil
anuais, segundo o filme).

O filme, que ndo tem duvidas, traz apenas uma indagacao, feita de forma
afirmativa pelo senador por Vermont. Diz que pode estar errado ou precipitado, mas
gue percebe uma excessiva preocupacdo do governo Obama com as grandes
corporacgdes, que tém o poder de sair do pais de uma hora para outra, deixando-o
em situacdo ainda mais dificil. Esta € uma duvida, mas colocada de forma assertiva,
da ao filme conotacao alarmante, da gravidade dos fatos.

Esses principios do filme, e o contexto ideolégico de sua producdo, séo
importantes para se entender como as entrevistas se inserem no documentario.

Vinte e cinco entrevistados presentes nesse filme apresentam maior
definicho de suas ocupacdes e de sua representatividade na sociedade: oito
intelectuais (académicos, jornalistas e autores de livros), sete lideres de ONGs
progressistas, trés lideres sindicais, dois administradores publicos, dois membros de
think tank conservador, dois empresarios, um politico (critico do bipartidarismo). A
eles somam-se nove populares, andénimos, que ora falam por quem lutam, ora como
se da a solidariedade e participacdo no embate do dia a dia.

Os demais recursos retéricos do filme sdo: narrador em over, e com apoio
visual de caracteres animados (para frases de efeito); material de arquivo
(depoimentos, cenas do cotidiano, jornalismo); musica incidental.

E relevante notar qual papel desempenham os entrevistados na logica
organizada pelo filme. Pertencentes ao primeiro grupo de entrevistados
(intelectuais), temos os “especialistas”. Estes se fazem Uteis a um documentario pelo
saber que acumulam. S&o legitimados pelas instituicbes universitarias a que
pertencem (os académicos), pela credibilidade do veiculo onde trabalham (os
jornalistas) ou por livros que escreveram (escritores). Deles esperamos nada mais

além do seu saber, condensado em poucas palavras. A verdade proferida por eles
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ndo sera questionada. S&8o pessoas que estudaram, publicaram, possuem
credibilidade. E como se o seu livro, ou sua vida académica, o seu insuspeito saber
pudessem, enfim, ser espelhados em afirmagbes breves, que serdo aceitas pelo
filme como definitivas®.

Lideres de ONGs desempenham um papel intermediario entre o
conhecimento tedrico e a populacdo. Sdo pessoas com alguma lideranca na
sociedade, cuja organizacdo se faz em torno de interesses comuns que sejam
simpéaticos, ou a0 menos aceitos, pelo senso comum (uma organizacdo de presos
como o PCC, em Sédo Paulo, por exemplo, ndo é considerada uma ONG; ja a
pastoral carceraria, ligada a igreja catdlica, certamente o é). Para o filme,
desempenham um papel de norte politico, pois relnem o saber de especialistas,
mediam politicas ou acbes em relagdo com o poder publico, participam de féruns de
discussao/deliberacdo com outras organizacfes similares e reportam a opinido
publica (através de documentarios como esse, por exemplo). Representam o
conhecimento aplicado na vida real. E como se os autores dos filmes dissessem ao
espectador: “escute o que organizacbes como essas tém a dizer’. As afirmacdes

também sdo tomadas como definitivas, pois as fontes sao confiaveis.

Os dois lados da questéao

O filme Quem Roubou o Sonho Americano? estabelece uma divisao
fundante, que separa aqueles que estdo “do lado de ca” daqueles que ficam “do lado
de 1a” em relacéo as teses que o filme defende. No decorrer do filme, ao entrar um
novo entrevistado, teremos dificuldade em identificar se o entrevistado pertence a
um ou ao outro lado. Saberemos quando 0s caracteres aparecerem na imagem,
guando concluir sua frase ou pensamento, ou até mais adiante do filme, quando o
mesmo entrevistado retornar.

Esse, na verdade, € o grande divisor de aguas desse filme: quem esta “do
lado de ca” (“dos 99% da populacao”, das teses que o filme defende) e quem esta

“do lado de 13" (que se alinha com o inimigo identificado como o sistema vigente).

% Um documentario n&o aceita bem explicaces longas, a ndo ser que facam parte da prépria razéo

de ser do filme, como em Uma Verdade Inconveniente.
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‘Do lado de 18" podemos identificar dois depoimentos: o do diretor da
Heritage Foundation (think tank conservador, que procura “eliminar as resisténcias
ao desenvolvimento empresarial’) e o de um administrador da era Clinton, favoravel
a internacionalizacao do capital, dando como exemplo a criagdo da NAFTA (zona de
livre comércio entre os EUA e México). De todos os depoimentos, este € o Unico que
apresenta algo além do conteddo objetivo da fala. O assunto especifico era a
contratacdo de mao de obra qualificada estrangeira para substituir estadunidenses
em posicdes técnicas e gerenciais. A mesma substituicdo de mao de obra operaria
estava em pleno desenvolvimento no campo de empregos qualificados. “Vocé ja
teve a oportunidade de conversar com um desses trabalhadores removidos?”
Pergunta o reporter para o vice-presidente do Federal Reserve. O interlocutor faz
uma careta, olha para cima, tem tiques nervosos, e apressa-se em dizer que nao se
lembrar n&o significava nem “sim” nem “ndo”, mas mostra-se claramente
embaracado. E uma hesitacdo, um fraquejar, quando o entrevistado se embaraca ao
responder que ndo sabia, ndo se lembrava. E, também, o inico momento do filme

em que aparece a voz do entrevistador.

Imagens que acompanham

Por ser um filme (e ndo um programa de radio, por exemplo), € de se supor
gue a imagem traga indicios de conteddos e das pessoas que os proferiram. No
entanto, é notavel o regime de uniformizacéo e caracterizacdo das pessoas no filme.
Todos estdo bem vestidos, preferencialmente de terno, e estdo enquadrados na tela
na mesma proporcdo. Mal se consegue identificar “quem é quem” (mais
precisamente: de que lado estdo) pelo aspecto visual, ou por meio de outra marca
na imagem (é verdade que os negros, dois, e mulheres, seis, sao todos “do lado de
cd”). Isso exige especial atencdo e participacdo ativa do espectador, que se esforca
para indexar as pessoas (e as falas) aos devidos times. O fundo das entrevistas
mostra estante com livros (em sete entrevistas), quadros na parede e/ou monitores
de computador (cinco vezes), janela com persiana (em quatro entrevistas),
bandeiras (em duas), um painel com logomarcas e escrivaninha (uma vez), cortinas
(uma), ambiente caseiro (uma vez). Uma das entrevistas parece ter sido feita mais

de uma vez, pois aparece em determinado momento um elemento diagonal
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marcante na imagem de fundo. Outro depoimento teve uma mudanc¢a brusca de
imagem, exatamente quando o personagem (um empresario da década de 1990)
falava que “mudou um pouco, ou muito” de suas antigas convicc¢des. Entre outras
coisas, mudou de orientacdo politica, E arrependeu-se, pode-se dizer. Logo depois
de um corte, a imagem volta ao eixo original da entrevista e a voz retorna ao seu
tom habitual, o que faz com que se desconfie, em certa medida, daquele trecho do
depoimento. Houve um enxerto (insert de 4udio e video, na terminologia técnica).

O que queremos ponderar é que esse documentario tem uma lbgica
estritamente verbal, e que pouco se deixa influenciar pelo aspecto visual das
entrevistas. A nao ser entre os populares (Que estdo sempre em grupos e nas ruas),
nao ha pistas de quem esta falando o que, ou em que direcdo. Temos que indexar
as imagens depois de proferidas as falas, e tendo em vista o crédito institucional.
Pela aparéncia, entdo, pouco se deduz a respeito de quem vai falar (ainda que
funcione alguma indicac&o por género ou etnia, como ressaltamos).

Alem do empresario referido logo acima, ha outros aparentemente
“arrependidos” entre os entrevistados. Um homem creditado como antigo membro
do Heritage Foundation faz criticas ao sistema. Uma moc¢a, que em um momento é
apresentada como antiga consultora do “Goldman & Sachs” pelos caracteres,
aparece em trecho seguinte como autora de livro que desvenda o sistema opressivo.
Por fim, aparece um dos legisladores do reaganomics (l6gica econdmica sob o
presidente Ronald Reagan), que diz que “foram longe demais”. Estes sé&o
entrevistados muito importantes para o sistema logico do filme, pois sdo pessoas
gue mudaram de opinido. Mas, antes de tudo, sédo testemunhas de algo que ocorreu.

“Testemunha” é uma categoria de entrevistados cuja funcéo é certificar o
gue exatamente aconteceu em determinado momento a respeito de certa coisa.
Estavam 1a, viram (ou vivenciaram), e ca estao presentes, na frente da “maquina de
fazer histéria” para dar o seu depoimento. Terdo tanto mais valor quanto mais
precisas e convincentes forem as suas falas. Detalhes do ocorrido servirdo para
adicionar credibilidade e legitimar ainda mais a sua pertinéncia no filme. Shoah, por
exemplo, é um filme inteiro feito de testemunhas, sejam vitimas, algozes ou
contemporaneos e conterrdneos do holocausto na Segunda Guerra Mundial (um
unico depoimento, de um historiador, torna-se excecdo a regra). Nos filmes de
historia recente também sdo buscadas testemunhas, uma a uma, até mesmo para

confrontar versbes (cujas diferencas podem ser significativas). Também o
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documentéario-cabo utiliza-se da l6gica das “testemunhas” em sua producédo
industrial. Filmes sobre acidentes, episddios aventurescos ou sobre locais exoticos
usam do recurso testemunha reiteradamente para reavivar o que se passou, dando
dimensdo humana ou historica, e valorizando a presenca fisica de alguém (com
guem somos levados a nos identificar) no ocorrido.

Ainda no filme Quem Roubou o Sonho Americano ha um depoimento
relevante por trazer uma situacdo de classe. Trata-se de um empresario que, no
imaginario popular, esta associado ao poder e aos interesses do grande capital, e,
no entanto, defende as teses do filme. “Nao quero um pais de ricos isolados [...] sem
uma industria fortalecida [...], ndo é para isso que fizemos a América”. Essa pessoa
talvez se situe no “1% da populagao” rica dos Estados Unidos, mas, por uma razéo
ideoldgica, alia-se com a maioria. Realiza um papel de “convertido”. Convertido, o
nome ja diz, € a pessoa que ja esteve do outro lado, do lado antagbnico em relacao
ao qual o filme se alinha. Uma motivacdo pessoal muito forte o levou para o lado que
o filme militante defende. Pode ser uma motivacdo racional, emocional, ou fruto de
uma vivéncia ou revelacdo. O convertido é uma figura estratégica. Seu relato se
remete ao percurso mitico que trilhou. Para sua (atual) comunidade € aquele que
estava (ou poderia muito bem estar) “do lado de 1a”, mas, por convic¢cao e livre
iniciativa, esta “do lado de c&”. E uma arma escondida, um poderoso elemento de
agregacao, de convencimento dos pares e de intimidacdo dos adversarios.

A caracterizacdo acima funciona (mas ndo somente) como mecanismo de
reforco de um ponto de vista defendido por certos documentarios. Com essa
estratégia, busca-se o convencimento do espectador em torno de uma causa.
Depoimentos de “especialistas”, de “testemunhas”, de “arrependidos” ou de
“convertidos” podem estar presentes em diferentes documentarios que empregam
entrevistas como recurso retorico.

Em 1991, Bill Nichols publica o livro Representing Reality que, como afirma
no prefacio (p. ix), “vem apo6s quinze anos da Ultima leva de livros significativos
sobre documentéarios escritos por um s6 autor”, 0s quais enumera em nota. Em seu
livro, Nichols teoriza sobre o documentario em geral, o que certamente se aplica ao
modelo estadunidense. Diz, por exemplo, que o documentario “se estrutura por um
argumento, por sua vez seguido por uma retorica” (p. 20). Isso justifica, segundo ele,
a sucessdo de textos (falados ou escritos) e de imagens sem uma conexao

espacial/temporal evidente (0 que ndo ocorre na ficcdo, por exemplo, que exige
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dramaturgia: coesao de personagens e de locais onde se desenvolve a a¢éo). Ainda
comparando o cinema narrativo com o documentério, afirma que, no documentario,
€ mais importante o “senso de fluxo de evidéncias a servico de uma légica
organizadora” do que saltos no tempo ou no espacgo e a colocacao de personagens.

Sem mencioné-lo, Nichols se refere a uma forma de documentério (que mais
tarde definird com explicativo) na qual Quem Roubou o Sonho Americano e tantos
outros se encaixam. Refere-se, assim, a uma forte tradicdo do documentario, da
gual outras viriam a se diferenciar.

Neste momento, achamos relevante mostrar como as afirmagdes de Nichols
servem a certos modelos de documentério, mas ndo a todos. Para o cinema de
Coutinho, por exemplo, importa sim o espacgo/tempo do filme e tem menor valor a
veracidade dos fatos narrados do que sua verossimilhanga. Para outras tradicbes
documentais, como o video independente brasileiro, podem sobressair valores
diferentes como a inventividade, a transgressédo e a capacidade de surpreender o
espectador. No filme Shoah, o que chama a atencéo € o enfrentamento que o autor
Claude Lazmann se propde junto aos seus entrevistados, seja na chave de encarar
a proépria dor (dos sobreviventes do holocausto) seja no ajuste de contas (com o0s
cumplices, observadores silentes, algozes enfim). Ainda que possam compartilhar
das categorias propostas ao longo deste capitulo, os entrevistados sédo escolhido e
dispostos em diferentes maneiras.

Com, isso, ndo estamos pregando a possibilidade de um documentario com
inverdades e mentiras (que, alias, existe, e assume a forma do falso documentario,
em inglés, mockumentary). Estamos abrindo as possibilidades para as falas
vacilantes, reticéncias, falhas, cujas incertezas s&do aceitas, entendidas e
compartilhadas com o espectador como expressdo de algo relevante. Falamos
também do espaco de fabulacéo do entrevistado, sem alinha-lo a um lado ou a outro
de um jogo politico ou de ideias. Enfim, nos vinte e tantos anos que nos distanciam
do importante livro de Nichols, se caracterizaram escolas e pensamentos
documentais com diferentes discursos e estratégias retéricas, cujos depoimentos
tomados assumiram carater diverso, ainda que guardem parentesco com as

categorias de entrevistados que procuramos destrinchar.
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A versado, no Brasil, de filmes de entrevistas: Os Anos JK

No Brasil ha um formato de documentério muito presente no fim dos anos de
1970 até meados dos anos de 1980, que de certa maneira se aparenta aos recursos
retéricos do formato militante estadunidense. Trata-se de documentarios que
resgatavam a historia recente do pais, e apontavam para o fim da ditadura militar,
anistia, eleicbes diretas, constituinte, pluralidade politica, democracia enfim. Os
filmes de Silvio Tendler (Os Anos JK, 1980 e Jango, 1984) sdo exemplos dessa
filmografia.

O documentario Os Anos JK é baseado em um longo texto explicativo e
analitico narrado em voz over (pelo ator Othon Bastos) alternado com depoimentos
tomados especialmente para o filme e outros descobertos em arquivos. Segue o
formato apontado por Nichols (2007, p. 61) nos Estados Unidos: “filmes que se
voltam ao passado usando material cinematografico de arquivo e entrevistas
contemporaneas, no intuito de lancar um novo olhar sobre acontecimentos passados
ou acontecimentos que conduzissem a questdes atuais”. A diferenca clara esta na
predominancia temporal do texto em voz over, cortado uma vez ou outra por
depoimentos.

Esses depoimentos foram filmados com a clara instrucdo para que o
entrevistado olhasse diretamente para a camera. Isso ndo é apenas um detalhe,
mas um elemento definidor do filme e do tipo de relacdo que se desejava com o
espectador: uma relacdo direta, sem vestigios da presenca do entrevistador. Um
entrevistado (Marechal Lott, mais tarde descrito como um candidato sem carisma)
alterna olhares para a camera e outros para pontos da sala, possivelmente por
timidez. Outro depoimento, mais caloroso (de Marcos Heusi, ex-presidente da UNE),
procura estabelecer um tom de conversa, e dirige o olhar predominantemente para o
entrevistador (supomos), além de contar com nuancas do gestual do presidente
Juscelino para envolvé-lo politicamente. Entre os entrevistados, todos elogiosos ao
presidente, aparecem pessoas que seriam, em tese, de posicbes politicas
antagobnicas a Juscelino Kubitschek, como o préprio Heusi (lider estudantil), Dante
Peliciani (lider sindical), Mario Martins (UDN) e Sinval Palmeira (PCB). Nenhuma
pergunta ou intervencdo do entrevistador € mostrada. As falas ora sé&o solenes, em

memdria e respeito ao ex-presidente, ora reveladoras de sua perspicacia politica e
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habilidade com seus interlocutores. Se existe alguma especificidade do
“‘depoimento” em relagdo a “entrevista” para o documentario, aqui ela se faz
presente.

‘Depoimento” € um relato de uma ocorréncia pontual (historica e
geograficamente localizada), na qual a pessoa em foco esteve presente. Inclui a
dimensdo testemunhal que falamos acima, mas de forma diferenciada. O
depoimento assume um ar solene, como uma forma de ritual, seja pelas palavras e
entonacdo empregada seja pela circunstancia especial em que se da. As vezes se
apresenta de forma monoldgica (como no filme Os Anos JK), as vezes sob intensa
bateria de perguntas. Nesse Ultimo formato pode ser associado a ocorréncias
policiais ou forenses, ainda que de forma jocosa (“Isso € um interrogatério?”, pode
reclamar o entrevistado).

No filme Os Anos JK, exige-se uma habilidade muito especifica dos
depoentes que, mesmo submetidos a camera, microfone e parafernalia de luz (maior
na época do que hoje), sdo capazes de contar uma histéria por inteiro (pois pouca
edicdo é feita sobre as falas, e nenhuma intervencao ocorre por parte do reporter no
transcorrer do relato). Depois de uma historia toda contada, € possivel que o
entrevistado retorne adiante, brevemente, para um comentario rapido ou frase
conclusiva. Para atender ao formato das entrevistas, pode-se imaginar quantos
depoimentos foram descartados, ou sequer realizados. O procedimento adotado
pelo diretor sugere um perfil de entrevistados e um universo de circulacdo de
respostas.

O filme traz nove depoimentos feitos especialmente para ele. A estes nove
somam-se depoimentos gravados (em arquivo inédito), pronunciamentos de
politicos, musicas de época (entre elas, jingles), trilha musical, imagens de arquivo.
Um siléncio recorde de 34 segundos é mantido para ressaltar as imagens de revolta
popular. Os depoimentos agem como “testemunhas” da historia recente do Brasil e
das atitudes do ex-presidente, e revelam personalidades fortes e visées de mundo
préprias de cada entrevistado. Mas o0s conteudos verdadeiramente analiticos e
conclusivos sao reservados aos proprios autores do filme, na forma de locucdo em
voz over. E s6 ai que se permite alguma ambiguidade a figura do presidente, como
no apoio que deu ao golpe militar (que viria a criminaliza-lo poucos anos depois). E a
predominancia da “voz-de-Deus” (onisciente, onipresente, descorporizada) que sera

em breve questionada pela comunidade de documentaristas, e abrird espago ao
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recurso das falas plurais. Esse recurso retérico para transmitir ideias fortemente
posicionadas, que ndo da espaco a duvidas (que mais adiante, na histéria do
documentéario seriam transferidas a terceiros, na figura dos “especialistas”), é
assumido pela autoria do filme, sem qualquer constrangimento.

A légica organizadora deste filme, no descenso da ditadura militar, ndo traz a
tona a complexidade do individuo. Pretende reavivar uma época anterior ao golpe de
1964, quando havia politica, personagens publicos, protestos e reviravoltas no
poder. A leitura do texto em voz over se inicia fortemente doutrinaria (cheias de
“ismos”, realcados pela interpretacdo do locutor), mas vai se suavizando para um
tratamento mais ancorado nas imagens e em uma Vvisdao mais desconfiada e
distanciada dos fatos.

Os filmes de Tendler e sobretudo o formato que empregou (depoimentos
plurais organizados e comentados por locugdo em voz over e ilustrados por imagens
de arquivo), ndo se limitam aquela época, mas estdo presentes no documentario
brasileiro e internacional desde entdo. O préprio Tendler continua fazendo filmes
(Tancredo, a Travessia, 2011, completa a trilogia) e muitos outros autores seguem
esses mesmos procedimentos para o filme historico, ainda que com diferentes

nuancas (O Dia que Durou 21 Anos, 2013, de Camilo Tavares, € um exemplo).

O personagem

Para um universo expressivo de criticos e académicos, sobressai no Brasil
um tipo de trabalho autoral, que pouco tem a ver com ideias ou circunscricao
tematica. Sao filmes de personagens.

Identificamos alguns motivos para a preponderancia do personagem no
documentario brasileiro atual.

O primeiro deles tem a ver com a emergéncia da cinematografia de Eduardo
Coutinho que €, sabidamente, um dos disparadores do cinema documental brasileiro
recente. Entre tantas viradas na sua carreira, Santo Forte (1998) foi o filme que
inauguraria a presenca constante e crescente de documentarios nas telas de
cinema. Esse filme mostra ser possivel fazer um cinema documental com
simplicidade, despojamento, ao mesmo tempo apresentando complexidade e

abertura para interpretacdes. Isso afastou muito o residuo de preconceitos que se
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poderia ter com o género documental, com sua forma “fechada”, com suas
preconcepcdes, com a dificuldade e também altos custos de producéo.

Coutinho sugere que se faca um documentério inteiro com falas de
personagens. Um desafio, pois esse é um procedimento “proximo demais do que se
vé na televisdo. Entrevistas, talk-shows, ‘o povo fala’, enquetes, depoimentos de
anonimos, a palavra submerge a todo momento em um amontoado de clichés
televisivos. Como resgatar o vigor e a forca de uma fala?” (Lins, 2004, p. 99).
Coutinho decidiu “se concentrar no fundamental: o encontro, a fala e a
transformacgao dos personagens” (Ibid., p. 99).

No anexo 2 desta tese descrevemos e analisamos a evolucao da entrevista
concedido por Dona Thereza, considerada uma das favoritas por Eduardo Coutinho.

Toda a cinematografia de Eduardo Coutinho a partir dai se baseara em
personagens e em suas falas. Essa ndo é apenas uma escolha do que focar, mas
também do que escapar. No elenco do filme Pebes (2004), sobre a memoéria das
greves do ABC e da presenca de Lula, a opcao foi de ndo entrevistar ninguém que
tivesse se tornado famoso: politico, administrador publico etc.

Mas por ora vejamos como se montou o elenco de Santo Forte.

O objetivo é encontrar pessoas que saibam contar histérias. Para o
diretor, de nada adianta achar pessoas com vidas extraordinarias,
mas sem essa habilidade narrativa. Contar mal pode significar uma
fala confusa, ma diccdo, ndo terminar o que se esta dizendo, néo ter
forca para se expressar, nao ter fé no que diz (Lins, 2004, p. 103).

Consuelo Lins ressalta que pode haver erros de avaliacao entre a pesquisa
e a direcdo, e o proprio diretor pode mudar de ideia. Dona Thereza, por exemplo,
seria um personagem a ser descartado pela pesquisa. E para que a histéria, em si,
flua, a intervencéo do diretor é possivel, e constante.

Em relacdo ao que se praticava na maior parte dos documentarios
brasileiros até entdo (e Os Anos JK pode ser um exemplo), escolhas como as de
Coutinho apontam para verdadeiras mudancas de paradigmas: 1) O que importa nao
€ a histdria, € a narrativa; afirma-se, enfim, como um evento cinematogréfico, e nao
como um discurso para decifrar o mundo objetivo; 2) Como tal, ndo tem importancia
se o fato descrito é verdade, mas se o0 entrevistado acredita na historia e a descreve

com detalhes; e, se possivel, que a prépria narrativa o transforme; 3) Nao incorre em
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nenhum problema a introdugédo de perguntas do entrevistador no filme, mesmo
sucessivas, que podem dar clareza e ritmo a fala do entrevistado.

Essa € a escrita que Coutinho desenvolveu a partir de Cabra Marcado para
Morrer (1984) e que chegaria a expressdo maxima em Edificio Master (2003), dai
tomando aprofundamento em outras direcdes nos filmes seguintes (ainda sob a
poténcia da palavra proferida, mas sem considerar tanto o seu ambiente, a imagem
de fundo, que ajuda a construir o personagem). O impacto de seus filmes repercutiu,
e demais autores sentiram-se capazes e autorizados a fazer filmes sobre pessoas
comuns, que nao tivessem sido ex-presidentes ou artistas, nem realizado nada de
extraordinario. Nao seguiriam as mesmas regras de Coutinho (que, alias, mudam de
filme para filme), mas se apoiariam nas falas de figuras populares, realizando, cada
um a sua maneira, o desejado encontro com o povo que balizou algumas discussdes
no cinema e video desde os anos de 1960.

Dessa forma, e por razdes que veremos adiante, ndo serdo os temas que
estruturardo os documentarios brasileiros de maior circulagdo, nem ideias, muito
menos projetos politicos®.

O individuo, o personagem (e 0 seu coletivo), passou a ser a unidade
dramética do documentario brasileiro. No meio cinematografico, nas escolas de
cinema e jornalismo, passou-se a falar indiscriminadamente de “filmes de
personagens”, via de regra em oposig¢ao a filmes “de especialistas” (nem que, as
vezes, esses filmes contenham o comentario destes). Como podemos definir
“personagem”?

Personagem sdo pessoas que serdo representadas no filme como tal, no
seu aspecto subjetivo e cotidiano. Interessa saber como vivem, onde moram, como
se relacionam com o trabalho, com a casa e com os familiares, com a rua e com
cidade. Como se divertem. Via de regra sdo pessoas desconhecidas, mas alguns
filmes (e muitos programas de TV) retratam personalidades publicas na chave da
informalidade, no que tém de comum com as demais pessoas.

José e Pilar, por exemplo, faz de um escritor um personagem. Personagem
€ a forma pela qual o espectador terd acesso a uma realidade trivial, cotidiana,

corriqueira, com quem podemos nos identificar por semelhanca ou por oposicao.

2! Excecdes serdo olhares em terceira pessoa em direcdo ao passado, na chave do “acerto de
contas” com a ditadura militar nos filmes como Cidad&o Boilesen (2009, Chaim Litewsky), O Dia que
Durou 21 Anos e Hercules 56 (2006, Silvio Da-Rin), que vieram a compor o acervo documental dos
ultimos quinze anos.
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Sua representacao e seu contexto acabam por contar um pouco do nosso tempo, da
nossa cidade e das formas de viver, dos objetos e afetos, das classes sociais e de
como se relacionam. Ainda que pessoas carismaticas, interessantes e que se
bastam enquanto atracdo, eles inicialmente representam um estamento, uma
categoria social.

Estamira é antes de tudo uma moradora de um lixao, e é isso que desperta
interesse inicial no filme; Edificio Master reinaugura o olhar sobre a classe média em
torno de um mesmo edificio “qualquer”. A partir dessa localizagao assistiremos as
idiossincrasias das personagens, suas particularidades, sua forma de lidar com o
mundo que a cerca.

Futebol (1998), série de Jodo Moreira Salles e Arthur Fontes, € composta
por trés filmes: o primeiro acompanha, durante dezoito meses, cinco meninos
promissores no futebol, entre 14 e 16 anos; o segundo acompanha dois jogadores
em fase intermediaria da carreira dentro de um grande clube (o Flamengo); e o
terceiro, um jogador aposentado, Paulo Cesar Caju, também conhecido por ruidosas
acOes extra campo de futebol. No primeiro filme vemos os novatos perambulando
entre times, empresarios e olheiros, e as (quase) oportunidades de se
profissionalizarem. No segundo, siléncio e evasivas daqueles que, sem carisma ou
intimidade com a camera, disputam um espaco no time, o coracdo da torcida, mas
gue nao se expdem generosamente ao filme. E o terceiro mostra a fanfarronice do
ex-craque, que vé na filmagem a oportunidade de voltar a cena como boémio,
malandro, fazendo seu “show” e dando dribles, inclusive na equipe de filmagem.
Futebol apresenta enorme distancia em relacdo aos primeiros filmes sobre futebol
(Garrincha, Alegria do Povo, 1962, Joaquim Pedro de Andrade; e Subterraneos do
Futebol, 1965, Maurice Capovilla).

Os documentérios atuais anularam os discursos socioldgicos para valorizar o
acompanhamento de personagens. Para mostrar como uma comunidade favelada
vé a passagem do milénio, entrevista-se moradores da favela (Babilénia 2000,
Eduardo Coutinho, 2000); para discutir aborto, fala-se com as pessoas expostas a
esta situacdo, em O Aborto dos Outros (Carla Gallo, 2008); para discutir as
condi¢cdes do menino em situacdo de trabalho ilegal, que se fale com meninos que
vivem isso no dia a dia em Profissdo: Crianca (1993, Sandra Werneck). Algum

especialista podera, de forma acessoria, compor o filme, Porém, em todos esses
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filmes recentes entre os entrevistados temos uma grande maioria de personagens
desconhecidos que ddo seu depoimento, na condicdo em que vivem.

Como professor-orientador de TCCs em jornalismo tive a oportunidade de
orientar incontaveis trabalhos seguidores dessa vertente: para se falar da condicédo
de mée solteira, recorre-se a personagens; para falar na relacdo de pessoas com
seu bicho de estimag&o, colecionam-se personagens; para avaliar a qualidade de
vida e organizacdo de um assentamento rural (ou ocupacdo urbana), usam-se
personagens.

Bill Nichols (2007, p. 31) qualifica os personagens segundo idiossincrasias:

Um paralelo entre personagens de documentarios e atores
tradicionais é que os cineastas geralmente sdo a favor de individuos
cujo comportamento espontaneo diante da camera permite que
transmitam uma ideia de complexidade e profundidade semelhante a
gue valorizamos na atuagao de um ator treinado.

Saudado como uma valorizacdo do individuo e de sua subjetividade, essa
inclinacdo também denuncia uma dificuldade em se lidar, nos tempos atuais, com as
guestdes mais gerais da sociedade. De acordo com Ismail Xavier (2000), “Vivemos
num periodo em que se tenta evitar a discussao de estruturas sociais. Diz-se que 0s
problemas estdo nas consciéncias, nas idiossincrasias de determinados politicos,
em aspectos do dito carater nacional, no que quer que seja, e ndo nas estruturas”.
Essa €, a nosso ver, a segunda razdo pela qual o filme de personagem, ou de
personagens, emergiu. Na falta de um ponto de vista sobre o qual articular um
discurso, observa-se sintomas localizados do desequilibrio.

Karla Holanda (2004, p. 86-101), citada por Eduardo Coutinho, associa a
condi¢cdo do documentario atual brasileiro ao conceito de “micro histéria”, segundo
analise de Carlo Guinzburg. Frente a “duvidas crescentes sobre determinados
processos macro-histéricos”, aumenta o “numero de investigagbes histéricas
caracterizadas pela analise extremamente préxima de fendmenos circunscritos”. Os
documentaristas, com dificuldades para um olhar abrangente, se dedicariam a um
olhar focado, naquilo que Ismail Xavier (2003) chamou de “etnografia discreta”.

A situacdo exigiria estratégias de realizacdo de filmes, conforme nos conta
Claudia Mesquita (2010, p. 106):
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Uma delas é justamente a reducdo do enfoque, a abordagem da
experiéncia e visdo de mundo de um Unico ou de poucos individuos.
Por vezes, valoriza-se uma perspectiva pessoal e assumidamente
parcial pela enunciagcédo, e uma atitude relacional e dialégica (o filme
como relacao e negociacao entre quem filma e quem é filmado).

Nesse contexto, fazer filmes “sobre pessoas” foi uma resposta ao impasse.

N&o se fala em biografias, mas em retratos:

[...] a dimensdo contingente do retrato se articula, de diferentes
maneiras, com a constru¢cdo de uma trajetéria no tempo para o
retratado. Sao “retratos”, ainda, porque neles o retratista se implica;
tematizando o processo de “retratar’, os filmes ndo se apresentam
como cépias, mas como composicdo dos personagens segundo a
perspectiva daquele que retrata e segundo a relagdo em que ambos
(cineasta, personagem) se engajam. (Mesquita, 2010, p. 108)

Essa caracterizagcédo, de retrato, atende também a dimens&o autoral dos
filmes, sem a qual ndo ganha chancela para exibicbes privilegiadas, como no
cinema.

Mas o filme sobre personagens é, também, uma situacdo cheia de
problemas. Nos textos acima se destaca a dificuldade de se falar sobre toda uma
época, e, portanto, de propor. Um “retrato” pode, sim, falar de uma época, mas
talvez ndo seja 0 que se assiste com maior frequéncia. A tendéncia é fazer do
sujeito do filme um personagem de si mesmo, mostrar-se por forma de
performances, por algo que ele “ndo €” por esséncia, mas “estaria sendo” por conta
de uma negociacdo que o traria em destaque frente ao espectador. “E um direito do
diretor” que, se exercido, “ameacga a atmosfera de autenticidade que cerca o ator
social” (Nichols, 2007, p. 31)

Cleber Eduardo (2011) desenvolveu dissertacdo de mestrado sobre um tipo
de “documentario-solo”, tal como nomeia. Sao filmes baseados no que ele chamou

de "anobnimos extraordinarios":

Trata-se de seres comuns/ordinarios, singularizados tanto por suas
retéricas e performances cénicas, assim como por conta de algum
tipo de disfuncdo em suas presengas diante da camera: deficiéncia
fisica-organicamental, retdrica muito peculiar, capacidade de se fazer
enigma diante da lente, poténcia performatica singular. (p. 77)
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Naturalmente ndo é qualquer um que justifica um documentario. Assim,
Carlos Eduardo (lbid., p. 20) constatou uma “caca de personagens performaticos ou
talentosos, que possam por si s6 ser um polo de atracao e interesse, principalmente
se forem acometidos de perdas e desgracas generalizadas, as quais precisam
demonstrar resisténcia e energia para superar as dificuldades.”

Da parte dos personagens, o que se oferece é hierarquia e selecao segundo
uma logica da “rentabilidade cénica e do talento para fazer algo, nem que seja,
grosso modo, o talento de acontecer diante da camera” (Ibid.)

A tendéncia de atuar seria tanto maior quanto mais “miserabilizados e
criminalizados” fossem o0s personagens, segundo Cleber Eduardo. A
‘miserabilidade e criminalizagcdo” aconteceriam ndo por acusacdo dos
documentaristas, mas pelas mas consciéncias destes ultimos, citando analise de
Ferndo Ramos (2008, p. 206). O seu objeto de analise séo os filmes Estamira
(Marcos Prado, 2004) e A Gente € Para O Que Nasce (Roberto Berliner, 2004). Fora
do horizonte de miserabilizacdo e criminalizacdo, que Cleber Eduardo denuncia,
mas dentro do campo de entrevistas entre partes em condi¢cdes sociais muito
desiguais (cineasta e popular-desconhecido), estdo filmes como A Alma do Osso
(2004, Cao Guimaraes), O Tempo e o Lugar (2008, Eduardo Escorel), Santiago
(2007, Jodo Moreira Salles), Lixo Extraordinario (2010, Lucy Walker e Jo&o Jardim).

Sabemos que cada filme é um filme e precisa ser entendido na sua
autonomia. Cleber Eduardo retne uma série de problemas nos dois filmes que
analisa: relacdo de poder entre documentarista e documentado, em que estes
acabam se tornando “matéria-prima e funcionario” dos primeiros (2011, p. 51);
potencializacdo da autoencenacdo, da autoficcdo; desconexdo com a sociedade,
que gerou aquele personagem; isolamento, como “figuras-tatus’®* violacdo da
intimidade dos personagens; Isso tudo compromete o quadro do documentario
brasileiro (Ibid. p. 57):

O documentério brasileiro encaminhou-se para uma situacéo na qual
0s cineastas deixaram as imagens sem povo, sem questdes e sem
temas, optando pela procura de personagens que carregam os filmes

2 Em nome de uma fuga da tipologia representativa, alguns documentarios reduziram os individuos a
espécies de “figuras-tatus”, “que se fecham em si mesmos, como se vivessem com autonomia, de
forma autista e ndo relacional, tornando-se vidas suspensas do mundo social no qual suas

experiéncias e existéncias séo realizadas e impedidas” (Ibid. p. 56), .
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nas costas, com suas subjetividades expressas em atos de fala e
gestos maiusculos.

Essa configuracdo de abordagens do documentario é o que Cleber Eduardo

chama de transicdo para um modelo egolégico (lbid., p. 65):

O modelo egolégico pauta-se, em alguma medida, por uma
etnografia do individuo, uma egografia de vitimas. [...] Existe uma
vaidade do sofrimento, pautada na logica do eu estive 14, do eu
sobrevivo apesar de tudo, que carrega certo heroismo da falta e do
sofrimento, baseado nos movimentos movedicos e superlativos da
memodria.

A argumentacdo de Cleber Eduardo merece ponderacdo. Ele esta
plenamente de acordo com Coutinho: trata-se de performances para a camera. Mas
0 juizo de valor é oposto. Coutinho busca, favorece, paga até, por essas
performaces enquanto Cleber Eduardo condena a relagdo “funcional” entre
entrevistador e entrevistado-personagem. Permanece a pergunta: que relacéo
entrevistado-personagem € possivel para além do que se assiste nas telas? Ou:
trard interesse e despertard curiosidade na audiéncia filmes sobre pessoas
absolutamente normais?

Talvez o filme O Homem Comum (2013, de Carlos Nader, vencedor do
festival E Tudo Verdade 2014) procure se apresentar como resposta. Trata-se da
relacdo do autor com um caminhoneiro, sem nenhum viés performatico ou
instigante, em trés ou quatro momentos de sua vida ao longo de quase vinte anos. E
mostrado que o0 personagem aceitou a proposicao inicial de ser filmado dentro de
certa aleatoriedade inicial e literalmente “chamou” o cineasta em alguns momentos
decisivos de sua vida (quando falece sua esposa). E crivel uma amizade que se
estabeleceu entre eles, mas sempre mediada pela camera. Fica clarissimo o abismo
de repertério entre eles, inclusive na projecéo, para a familia do personagem, do
sofisticado filme A Palavra (1955, Ordet, Carl Dreyer), objeto de fascinio do diretor.

Esforco de aproximacdo com normais também procura fazer o filme Familia
Braz — Dois Tempos (2011, Artur Fontes e Dorrit Harazim, melhor filme no festival E
Tudo Verdade 2011). Esse é, na verdade, uma investigacdo de viés sociol6gico

sobre a ascensdo de uma familia da classe média na vila Brasilandia, em Sao Paulo.
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E, enfim, a pergunta que orienta o curta Esta Ndo E a Sua Vida (1991, Jorge
Furtado), que traca o perfil de vida de uma pessoa escolhida ao acaso.

Apontamos algumas razbes pelas quais a biografia (ou retrato) tem se
sobressaido na producdo documental contemporanea: a dificuldade em se abordar
temas generalizantes; a valoracdo da subjetividade; a aproximacédo possivel entre o
cineasta, a classe média e o povo, por meio de figuras populares; a viabilidade
econdmica®®. Por fim, a necessidade social de valorizar seus herdis e artistas néo
pode se esquecida, também pela facilidade com que instancias financiadoras
compreendem e apoiam propostas como essas.

Mas queremos também apontar mais uma razdo. Trata-se da legitimacéo do
discurso sobre o outro pela proximidade.

Um documentario, para ser feito, requer implicacdo do autor na
historia/sujeito previamente a deciséo de se fazer o filme. Ja que os tempos nao
estdo para proposi¢cdes sociais generalizantes, e na medida em que restricbes de
ordem juridica afunilam as possibilidades de se fazer filmes (ou escrever biografias)
sobre outros, € necessario afirmar um territério no qual o diretor possa transitar e
fazer assercdes incontestes. E o territorio do eu, e do que me € proximo: meus
parentes. Ramos (2008, p. 38) chamou isso de “ética modesta”.

Filmes sobre si se referem ao subgénero que Nichols (2007, p. 169)
denominou como modo performético (muito diferente da performance do sujeito
alertada acima). Falando em primeira pessoa, documentarios performaticos
acessam a memoria e “invocam o afeto em vez do efeito, a emocédo em vez da
razao, nao para rejeitar a analise e o julgamento, mas para coloca-los numa base
diferente” (lbid., p. 176). Ramos (2008, p. 69) aceita a definicdo de Nichols e

interpreta que

O documentario poético em primeira pessoa costuma ter a figuragéo
do eu que enuncia diluida, estourando a subjetividade em uma
multiplicidade de vozes que se sobrepdem. Também a figuracéo
perspectiva da imagem é atingida através de ritmos intensos ou pela
manipulacdo digital.

% Mesmo para um autor consagrado como Coutinho (apud Ohata, 2013, p. 317) o baixo custo é vital
para determinados trabalhos: “Em as Cangbes encontrei 42 pessoas que cantam e as filmei em seis
dias. Imagina se eu fosse a casa de cada uma delas?”
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Entre os filmes brasileiros recentes que exemplificam esta postura
documental temos certamente Elena (2012, Petra Costa) e, em certa medida,
Mataram Meu Irméo, Diario de uma Busca, Homem Comum. Ramos cita 33 (2003,
Kiko Goifman) e Passaporte Hungaro (2001, Sandra Kogut). Enfim, o que todos
esses filmes (performaticos, investigativos ou biograficos) tém em comum é a
legitimacdo de sua realizacao pela proximidade sanguinea: Mariguella, 2012, pela
sobrinha do guerrilheiro, Isa Ferraz; Brennand, 2012, pela neta do artista plastico,
Mariana Brennand Fortes; O Homem que Engarrafava Nuvens — Humberto Teixeira
—, 2008, codirigido pela filha do compositor, Denise Dumont; Em Busca de lara,
2012, roteirizado e narrado por Mariana Pamplona, sobrinha de lara lavelberg. Ou
seja, a proximidade parental € parte do filme, e sua justificativa social. Mesmo filmes
politicos que se pretendam objetivos, como O Dia que Durou 21 Anos (2013, Camilo
Tavares) estabelece um discurso em terceira pessoa, mas revela, proximo ao fim,
gue o entrevistador do filme, Flavio Tavares, foi personagem da resisténcia e que
seu filho é o diretor do filme.

Todas essas assercdes sobre o personagem implicam diretamente na
entrevista. Se a entrevista € relagdo, como se comporta o entrevistador perante o
diferente de classe que se apresenta a sua frente? Que balanco entre singularidade
e generalizacdo se apreende a partir da entrevista? Que tendéncia tera o
entrevistado em se fazer personagem caricaturado, com performance maximizada?
Que importancia tera isso? Como se interroga alguém sobre terceiros, que estao
mortos? E se estiverem vivos? De que maneira o0 eu, parente, ou mais exatamente
eu, consanguineo influi na entrevista, e desenha o documentario? Que expressdes
audiovisuais podem ocorrer quando eu tento me entrevistar? Sao perguntas sem

respostas Unicas, entendendo que sao dadas pelos diretores, filme a filme.

O Povo Fala

A Opinido Publica (1967, Arnaldo Jabor) se autodenomina “o primeiro filme
de longa metragem em cinema-verdade”. Nos créditos iniciais consta: “Agradecemos
também as pessoas que espontaneamente prestaram depoimentos neste filme. Elas
sdo os representantes da vida de cada um de nods, de nosso drama mais geral”.

Uma locugéo em voz over em seguida diz: “Tudo o que verao aqui é tipico. Fugimos
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do exdtico e do excepcional e procuramos as situagdes, 0S rostos, as vozes, 0S
gestos habituais.”

O filme anuncia, nesse comeco, o desejo de se aproximar das pessoas
comuns, tal como sao (um dos principios do cinema verdade). Nao explicita, mas na
verdade trata-se de uma andlise/denuncia da classe média carioca, e sua
cumplicidade com o sistema politico-econémico vigente (o filme foi gravado e
lancado no ano do golpe e sucessivos). O que o titulo promete (assim como Maioria
Absoluta, 1964-1966, de Leon Hirschmann) é uma aproximagdo com a voz popular,
emanada das ruas, de gente comum, com toda a sua pluralidade. O que pensam
essas pessoas?

Entre recolher, com legitima curiosidade, diferentes opinides sobre
determinado assunto e inseri-los em suporte audiovisual, houve um longo percurso.
A Opinidao Publica e Maioria Absoluta aprofundam-se bastante nas teses que
defendem. O primeiro defende a tese de que a classe média é alienada e futil, o
segundo a de que as grandes massas de trabalhadores rurais estdo apartadas do
processo politico por ndo serem alfabetizadas. Frequentemente — e isso acontece
ainda hoje — vemos repérteres saindo as ruas em busca da confirmacéo de opinides
formadas, ou seja, que comprove aquilo que o repdrter, sua pauta ou sua chefia
estabeleceram como verdade. De duas, uma: ou iSso ndo acontece, pois esta em
jogo o encontro de universos completamente distintos — a redacédo de um jornal e o
ambiente das ruas —, ou acontece, e a pessoa ha rua acaba por falar o que ja se
sabe, 0 que ja se espera. Disso resulta uma assercao precaria, insuficiente na sua
convicgao. Por mais insegura que a fala das ruas se revele, é legitimada pela prépria
condicdo de rua, de transeunte, de qualquer um. Ela serve como comprovacao de
teses porque é o povo que fala.

Como resposta a esse problema, foi se configurando um formato de
entrevistas para que sejam obtidas falas verdadeiramente variadas, cuja riqueza
aparecera no conjunto de respostas dispares justapostas. O desafio do entrevistador
(ou da pauta) serd formular uma pergunta, para muitas pessoas aleatérias, que
“funcione”: que estimule e desperte respostas variadas, interessantes e divertidas. A
pergunta precisa ser simples e imediatamente reconhecida, ainda que a natureza da
resposta possa se dar em diversas direcbes. E o povo-fala (ou fala-povo). O

resultado aparece na indeterminacdo de respostas, em que cada uma revela seu
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repertério dentro de uma performace, que vai do tragico ao cémico, do reflexivo ao
generalizante, do arrogante ao debochado.

Em agosto de 1983, o grupo Olhar Eletronico estreia na TV no programa
Goulart de Andrade, na TV Gazeta, onde, entre outros quadros, uma equipe nas
ruas “pedia para as pessoas falarem sobre a morte delas proprias” (Tas, 2007, p.
212). "Fazer rua”, como diziam, virou referéncia do programa e do grupo. Em outro
programa perguntaram: “‘em que a sua antena estd sintonizada?” A riqueza do
guadro referia-se a capacidade de “criar siléncios entre a pergunta e a resposta,
gerando longas pausas reflexivas que desconcertavam o0s entrevistados e o0s
telespectadores” (Ibid.).

Podemos entdo definir povo-fala como um género de entrevistas em que
uma mesma pergunta é formulada para varias pessoas, aleatoriamente, e de
surpresa. O resultado final € uma sequéncia de respostas editadas dentro de blocos
l0gicos. A pergunta pode entrar uma vez so, antes da primeira bateria de respostas.
E nova bateria de respostas poderda ser antecedida por outra pergunta,
possivelmente decorrente da primeira. O enquadramento dos entrevistados se
mantém similar, para “aceitar” o corte rapido de um a outro, e é desejavel que
estejam em local publico (uma praca ou rua movimentada). Os entrevistados nao
sao identificados durante a sua resposta. Sao apenas transeuntes.

As respostas para essas perguntas, e aquelas adequadas ao povo-fala,
tendem a ser interessantes ndo importa como o entrevistado tome a pergunta, e
mesmo quando ele ndo a entende. Sendo a rua a imagem de fundo, caracteriza-se a
aleatoriedade e transitoriedade do escolhido (um entrevistado dentro de um
ambiente fechado, por exemplo, ndo daria essa impresséo). Por fim, € um formato
econdmico, seja para a TV seja para o documentario: poucas horas em uma praca
ou local publico e ja se obtém muitas respostas. Sabe-se que no comparativo com
outros povos o brasileiro € acolhedor de novidades e ndo perde a oportunidade de
compartilhar piadas, com o repérter e com a audiéncia. O uso do povo-fala pela TV
Viva de Olinda provocou materiais hilarios, valorizados pelo repoérter Brivaldo, que
estimulava colocac6es mais ousadas e picantes por parte de seu interlocutor.

Alan Rosenthal (2007, p. 181) ndo recomenda essa solucdo para
documentarios. Nomeando-os Vox Pop (abreviagdo de vox populi, “voice of the

people”) diz que “pessoalmente, sou descrente desse recurso. Eu acho que é
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somente uma técnica de reportagem chamativa, com pouca profundidade e pouco
valor para um documentarista sério. Meu conselho é manter-se distante”.

Para Ivana Bentes, a TV acabou por incorporar os procedimentos do grupo
Olhar Eletrénico, mas de forma negativa: “esse ‘O Povo Fala’ [...] se tornaria,
infelizmente, na TV aberta, uma forma frequente de ‘desqualificar’ e ridicularizar
quem fala”. (BENTES: 2007, p. 120)

Videocabines

Em 1990, a cineasta Sandra Kogut realiza o video Videocabines Sédo Caixas
Pretas, consolidando as cabines como recurso de entrevistas. Cabine é uma
pequena estrutura de trés superficies leves, tipo pano, isopor ou papeldo. Colocada
em local publico, os passantes sao convidados a entrar nela e a se manifestar, da
forma que quiserem. Uns cantam outros fazem pedidos ou reivindica¢gdes, outros
desabafam, outros ndo fazem nada especialmente, apenas mostram-se em trajes de
praia, por exemplo. Um ano mais tarde, o projeto se amplia, e é realizado em varios
paises do mundo (Parabolic People, 1991). Com o mesmo recurso de cabines,
Parabolic People entrevista pessoas de varias nhacionalidades, questionando-as
acerca da veracidade do que se Vé na televisédo e se 0 que a TV transmite faz parte
do universo dos telespectadores. Em outros quadros se discute o bairrismo, o
racismo e a globalizacdo. Os recursos de edicdo sdo ampliados: duas ou trés
imagens simultaneas na tela, e em relacdo umas com as outras; traducdes em scroll
(deslocamento horizontal de caracteres); diversas manifestacdes para publicos
diferentes (para outros povos, para espectadores etc.), mas com o recurso da cabine
permanecendo fundamentalmente o mesmo. O que se ressalta na experiéncia
internacional sdo as diferentes formas como pessoas ao redor do mundo reagem
frente a camera, mostrando como elas se expdéem e se escondem, de que forma
verbalizam suas questdes e mandam mensagens uns para 0S outros.

Videocabine é portanto uma forma intermediaria entre o povo-fala e a
entrevista no estudio. Constitui uma espécie de estudio portatil, que se desloca aos
espacos de circulacdo das pessoas. Percebe-se, pelo som da cidade que vaza na

gravacao, e pela forma com que estdo vestidos 0s que se expdem nas cabines, que
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se trata de uma ac¢do em espaco publico. O fundo proposto, que pode ser neutro
(uma cor lisa), ou um tecido com motivos, funciona como balizador dos depoimentos,
evidenciando uma proposta autoral.

Em 1993 uma experiéncia de TV alternativa, no ambito do video popular,
interpretou & sua maneira as videocabines. Instalada em bairro periférico de Belo
Horizonte, a TV Beira Linha, feita pela ABVP (Associacdo Brasileira de Video
Popular) em parceria com a AIC (Associacdo de Imagem Popular de Belo
Horizonte), disponibilizou na rua uma moldura televisiva onde qualquer um podia
chegar e colocar sua queixa ou sugestao. Um detalhe importante desse projeto foi a
presenca, nas cabines, de diversos elementos de disfarce com os quais a pessoa
gue fosse participar podia se camuflar (uma peruca, um chapéu, oculos escuros),
permitindo a ela se divertir e ao mesmo despersonalizar a autoria de possiveis

gueixas.

Entrevistas em grupo

Jon Alpert, no filme The Philipines: Life, Death and Revolution (1985), em
plena ditadura de Imelda Marcos nas Filipinas inicia um questionamento e acaba por
promover uma verdadeira manifestacéo coletiva contra o fantasmatico toilet village,
conjunto habitacional onde sO havia fossa sanitaria no lugar de habitacGes
completas. A pergunta difusa em voz alta traz a tona desabafos ha muito guardados
pelos moradores, e acontece um pequeno comicio, sem que se identifique
exatamente as vozes que falam.

No filme Hercules 56 (2006, Silvio Da Rin), um grupo de cinco pessoas
discute, em volta de uma mesa, o0 sequestro do embaixador estadunidense Charles
Elbrick, em 1969, do qual foram autores. Ha revelacbes dos detalhes de
planejamento, algumas falas que atropelam outras (e que na verdade evidenciam
uma outra questédo, a da discordancia entre eles) e nenhuma concluséo coletiva. A
cena, que se espalha ao longo de todo o documentario, sensibiliza pela reunido de
antigos jovens que se entregaram a uma causa revolucionaria, olhando pelo
retrovisor a histéria recente do pais, da qual foram protagonistas.

Entrevistas em grupo é um recurso que requer equipamentos e

procedimentos especificos, além de um local com condicbes ambientais
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convenientes, por razdes de controle de imagem e som. Tem sido utilizado quando
se deseja entrevistar um grupo de pessoas em situacdo horizontal, no sentido
amplo, para discutir e aprofundar uma situagdo em comum.

Uma sala de aula formal; grupos de ajuda mutua tipo Alcodlicos Andénimos
ou Narcoticos Anénimos; grupos de excluidos, sob acéo politica, como moradores
de rua; comissdo de operarios ou trabalhadores em ambiente sindical; mulheres ou
moradores da mesma comunidade; todas essas reunides foram oportunidades que o
video popular lancou mao, e foi depois mimetizado em reportagens especiais
televisivas.

A entrevista coletiva tem sido empregada quando ndo se espera uma
resposta completa de alguém do grupo (seja por dificuldades de compreenséo da
pergunta ou de expressdo de ideias), mas de um coletivo. Nem se espere
revelacdes intimas ou muito profundas (ainda que isso possa acontecer, talvez na
chave da encenacao para o0 grupo). A entrevista em grupo pode ser potente quando
se lanca uma pergunta que desperte respostas parciais, que se refiram a pergunta
inicial, mas que completam as colocacdes de colegas que falaram anteriormente.
Percebe-se entéao ideias que evoluem em complexidade ou precisdo na medida em
gue falas se sucedem. Trata-se de favorecer uma situacdo em que possa acontecer
a construcéo coletiva do conhecimento. E também uma forma de valorizar o ato da
filmagem (comumente associada a alguma forma de subtracdo ou apropriacéo),
deixando um saldo positivo cognitivo no grupo pois, independente dos caminhos do
filme, este tera sido enriquecido pela discusséo.

Os videos de abordagem documental da ONG ECOS Comunicacdo em

Sexualidade http://www.ecos.org.br/videos.asp, promovem discussdes em salas de

aula a respeito de iniciagdo sexual, gravidez, homossexualidade. Tivemos a chance
de realizar uma série com quinze videos, “Ciéncias no Ensino Fundamental”, sob a
coordenacdo da professora Anna Maria Pessoa de Carvalho (FEUSP), mostrando
sua proposta de exercicios que levam os estudantes do ensino fundamental a
formular perguntas e explicacbes em torno de fenbmenos fisicos a partir de
experimentacdes simples propostas a eles. A ideia de um aluno se soma a
observacao de outro para entdo um terceiro concluir, ainda que parcialmente.

No filme Shoah, as entrevistas coletivas foram empregadas com finalidade
especifica. Ao menos em duas oportunidades, por duas razdes diferentes, o diretor

lancou mao desse recurso junto a habitantes de vilas polonesas de onde judeus
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foram retirados: investigar a consciéncia que tinham do que ocorria (se sabiam do
exterminio que estava sendo levado a cabo) e identificar que juizo faziam do
ocorrido. Na primeira situacdo, um cidadao polonés dizia que os judeus falavam em
‘rarara”, desprezando, dessa forma, o iidiche, lingua que eles, os poloneses, nao
entendiam. Em outra, os entrevistados associavam o genocidio a um revide biblico
pelo assassinato de Jesus Cristo, mas ressaltando, “ndo sou eu que acho isso, ouvi
de um rabino”. “Foi o desejo de Deus”, diz outro. O diretor ndo discute, apenas
pergunta e escuta.

A situacdo de entrevista em grupo apresenta desafios de ordem técnica.
Mudancas bruscas de incidéncia de luz, seja nos lugares do recinto em que
acontece a filmagem seja nos hemisférios de um mesmo rosto, imprimirdo uma
fotografia especifica e, eventualmente, irdo requerer habilidade especial por parte do
cinegrafista. Este deve considerar o enquadramento do grupo e de suas partes, 0
gue as vezes incorre em um arranjo espacial artificial do grupo. O ambiente fechado
possui, por vezes, cobertura reflexiva nas paredes (ladrilhos, paredes lisas),
provocando a reverberacdo do som. Supde-se equipamento especifico de som
(microfone direcional colocado em uma vara) e atencédo do operador de audio. E, por
fim, a dinamica das respostas (e construcdo do conhecimento, portanto) é
condicionada a velocidade com que o cinegrafista e técnico de som alcancam
aquele que falara. A maior dificuldade, talvez, ocorra na edicdo, uma vez que as
falas interrompem umas as outras e se referem ao texto construido durante a
filmagem, a partir de repertério anterior de cada um, que nédo € trivial de ser

reconstituido na edicéo.

Atores sociais

Existe certo tipo de documentario que, ainda que assim nao se identifique,
trabalha com a logica de atores sociais. E uma forma de discutir uma questdo do
ponto de vista dos interesses politicos ligados a ela. As pessoas séo convidadas a
falar enquanto representantes de classe social, de grupos de interesse, de categoria
profissional, ou de outra inser¢cdo social no tocante ao tema. Os atores (palavra
empregada de maneira ambigua, propositalmente) sociais entrardo em discussao

entre si (no campo da imagem, ou por meio de edi¢do), de forma a estabelecer um
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debate em que cada um expde 0s seus pontos, geralmente em locais que oferegcam
uma dimenséo visual de onde se quer agir. Esse tipo de abordagem aconteceu
seguidamente no ambito do video popular, que ansiava por qualificar questdes que
pareciam localizadas, junto a grupos de base, mas que na verdade apresentavam-se
como questdes sociais mais amplas. O jornalismo de TV também utiliza o recurso,
mas costuma se deter “nos dois lados da questdo”, e assim abre mio de outras
posicBes que enriqguecem a discussdo e a tomada de posicbes. E um artificio
utilizado em situacdes de carater problematizador, com ou sem intencéo de inducéo
(no video popular predominava o alinhamento politico com os interesses de setores
“progressistas” mas em outras oportunidades pode significar, de fato, o aclaramento
das posi¢cbes em jogo, sem interesses prévios).

Ha duas formas predominantes caracteristicas desse tipo de recurso:
selecdo de pessoas dentro de um possivel casting (elenco) de personagens da
realidade historica ou utilizacdo de atores de verdade, a quem sé@o entregues textos
previamente escritos. Quando sdo empregados atores profissionais, raramente
procura-se escondé-los do espectador. O importante é dar subsidios para uma
discusséao de qualidade depois da exibicédo do filme.

Realizamos varios filmes com esse perfil. Em um deles, Plano Diretor de
Diadema (1994), produzido para a Secretaria de Planejamento da cidade que
aparece no titulo, foram equacionadas questbes decisivas de planejamento urbano
em trés areas polémicas. Para a primeira, sobre construcdo de habitacdes sociais
em area de mananciais, entrevistamos, sempre no local, um ambientalista histérico
da regido e lideres de movimento por moradias. A segunda, sobre disputa por areas
vazias, que poderiam se destinar tanto ao uso industrial como a moradia, foi
entrevistado um agente imobiliario que mostrava o contrassenso de um conjunto
habitacional novo em meio a fabricas poluentes. E, por fim, discutindo o bindmio
desenvolvimento industrial/preservacdo do ambiente, entrevistamos um industrial e
um ambientalista. Ao longo de todo o video, foram inseridos depoimentos de
vereadores se posicionando a respeito de cada um dos temas. E verdade que esse
trabalho foi feito em uma cidade suficientemente grande para ter esses tipos de
problemas, mas ndo exageradamente a ponto de disputas internas enevoarem o
interesse mais genérico de cada grupo. Enfim, o flme aconteceu numa escala em

gue as pessoas se conhecem, ainda que discordem, e num contexto politico de
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contato constante, no qual mesmo adversarios do campo politico podiam prever (ou
revidar, em caso negativo) uma representacao fidedigna ao seu pensamento.

O filme Ha Lugar — Ocupacg6es na Zona Leste (1987, Julio Wainer e Juraci
de Souza) obteve representacdo de varios atores participantes da questdo:
ocupantes de terra e suas razdes, a posicao da Igreja, do Partido dos Trabalhadores
e do PC do B, do Sindicato de Arquitetos, do Secretario de Habitacdo do Estado,
dos proprietarios, e mesmo da policia, que ndo fala, mas se mostra claramente, ao
desalojar, a forca, uma das ocupacfes, em acdo que provoca a morte do pedreiro
Adédo. O filme articulou forcas em favor das ocupacbes e deu tempo de video
proporcional a cada uma delas. Assim, o bispo da zona leste tem espaco de tempo
ligeiramente maior para suas ideias, assim como a do Partido dos Trabalhadores e
do PC do B tiveram espacos assegurados. A estratégia de inclusdo criou condicbes
gue envolveram a todos na divulgacdo do trabalho junto as comunidades de
ocupantes, 0 que exigia certo esforco (videocassete, TV 20 polegadas, extensdes
elétricas de dezenas de metros). As ideias que o0 video traz acabaram sendo
antecipatérias do que ocorreria poucos anos mais tarde: o presidente do sindicato
(Nabil Bonduki) propde a autoconstrucdo de casas pela populacdo por meio de
mutirdo (ideia ridicularizada no video pelo Secretario de Estado da Habitacdo), é
isso de fato acontece trés anos depois com a eleicdo de Luiza Erundina como
prefeita de Sdo Paulo, que resultou em novo filme (TV Mutirdo, 1992, Julio Wainer).

Bill Nichols (2007, p. 31) da um sentido mais amplo a nocdo de ator social,
considerando ator social qualquer pessoa tomada da realidade, pois “continuam a
levar a vida mais ou menos como fariam sem a presenca da camera”. Na medida em
gue se discute e se percebem as incontaveis (e sutis) maneiras de reagir frente a
uma camera, essa posicao de indiferenca fica sob suspeita. Mas, enfim, o ator social
€ o0 personagem que defende, ou simplesmente age, de acordo com pontos de vista
de sua categoria.

Instigante € o caso que o mesmo Nichols (ibid, p. 38) relata do filme No Lies
(1973 Mitchell Block), em exemplo de subgénero que se coloca na fronteira do
documentario. Nesse filme, entrevista-se, de forma despretensiosa, uma jovem, que
a certo momento revela que fora estuprada recentemente. O diretor, ao invés de
interromper a entrevista, ou de ao menos tratar o fato de forma cerimoniosa, ao
contrario, torna-se cada vez mais inquisidor e impertinente, a ponto de duvidar que

tenha havido o estupro, o que angustia a entrevistada. No término do filme, ficamos
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sabendo, por meio dos créditos, que se trata de uma encenacédo, com atores dando
textos preestabelecidos.

O exemplo nédo é solitario. O filme Not By Choice, (1989, de Geoff Bowie,
produzido pelo National Film Board do Canada) trata do dia de uma moca, mae
solteira, que sai para uma entrevista de emprego, enquanto relata ao diretor do filme
as dificuldades, vexames e humilhacbes pelas quais passa em sua condi¢cdo. Na
sequéncia final, a equipe flagra a mocga saindo da entrevista de emprego. Foi aceita,
mas estad muito transtornada: vai receber menos do que na assisténcia social, e vai
gastar mais, pois tera despesas extras em transporte e com cuidados com o filho.
Mas tampouco pode recusar, pois sendo perde a pensdo dada pelo governo. E uma
posicdo de “sinuca de bico”, sem solucdo. A ultima cena € de ruptura, quando a
moca se diz cansada da inatil condescendéncia da equipe, e coloca a mao
tampando a lente da camera e se retira, deixando a equipe de filmagem paralisada,
atonita. A ruptura com a equipe de filmagem (encenada, como todo o resto, e sem
gue saibamos) significa a propria ruptura com o espectador: somos trazidos a dura
realidade de que ndo se trata de conhecer e de se simpatizar com os problemas da
vitima: existe uma questdo social de fato que compete a sociedade discutir e
solucionar.

O recurso da entrevista-encenada, sem maiores indicacdes, pode ser vista
em pelo menos dois filmes brasileiros. Jogo de Cena, de Eduardo Coutinho, é todo
baseado na ambivaléncia da pessoa entrevistada (na verdade, a pessoa-que-fala-
para-a-camera), oscilando entre a atuacao e o relato de uma situacao real (entre o
encenado e o acontecido, em outras palavras). Fernanda Torres se mostra atonita,
confusa com a cena e com 0 que se espera dela, numa reacdo muito espontanea,
mas vinda de uma atriz. Em outro segmento, uma moca descreve suas desventuras
em Sao Paulo, que inclui um caso fortuito que teve com um controlador de coletivos,
em uma cabine no centro de Sao Paulo, na qual engravidou. O depoimento termina
com a frase “foi isso que ela falou”, desnorteando o espectador que deu fé no
depoimento como pertencente aquela pessoa diante da camera.

O Filme Sete, Oito (2014, Luciana Lemos) realizado como trabalho do curso
Filmworks, da Academia Internacional de Cinema, traz o depoimento de uma moca
gue aceitou um servico de trafico internacional, levando drogas na vagina, e
passando por dificuldades de diversas naturezas: policial, pessoal, médica. A

diferenca em relacdo a outros filmes sao sketches encenados no meio da narrativa,
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como que em estado onirico (por exemplo, de um carrinho de obras homens
despejam po6 sobre ela, que estd numa poltrona de avido). Percebemos que se trata
de encenacdo no meio da narrativa, 0 que néo tira a sua forca. As razdes sao as
mesmas de No Lies, Not By Choice, e possivelmente semelhantes as de Jogo de
Cena: a histéria é (ou pode ser) verdadeira. Colocar o personagem real em camera
nao faria um filme melhor, apenas exporia a pessoa em situagcédo constrangedora e
perigosa, comprometendo a ela e ao filme. Mais importante é sentir o problema,
identificar as razdes e formar juizo a respeito do impasse.

Esse filmes sdo documentarios? Inserem-se nesta pesquisa sobre a
entrevista? Entendemos que sim, enquanto textos com assergdes sobre o mundo
historico que interpelam o espectador como possivel agente de transformacéo, ou
ao menos de compreensdo da posicdo de outro da mesma sociedade em situacéo
extremamente dificil. A entrevista, na sua formalidade, certamente aconteceu, antes
do filme, e a forma final do filme emula essa entrevista, sem expor as pessoas

desnecessariamente.

O entrevistado-ponte

No filme “The Philippines: Life, Death and Revolution” (1985) Jon Alpert
visita um lixdo, onde pessoas tiram o sustento, em plena ditadura Imelda Marcos
(1985), nas Filipinas. A distancia (cultural, social, de vivéncia) € imensa, e um
contato direto pode nao resultar em dialogo. Nessa ocasiao, o reporter Jon Alpert fez
de seu cicerone um tradutor, ndo da lingua somente (pois havia um espanhol
compreensivel as duas partes), mas da propria situacdo. O cicerone nao €
apresentado & camera, mas é chamado uma vez pelo nome de Bubo. E bem
apessoado, fala inglés fluente, & oriental e aparenta estar muito envolvido com
aquela situacéo. E provavel que pertenca a alguma ONG ou a um grupo politico de
oposicao nas Filipinas, ndo sabemos. Mas identificamo-nos com ele e com seus
valores. Da mesma maneira gue aparece em cena, sai. Nesse meio tempo
desempenhou um papel importante de ponte entre o repertorio do repérter (com
guem o publico se identifica) e o de uma mulher pobre, idosa, que ganha até um

ddlar por dia separando latas de plastico e lavando-as.
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Mataram Meu Irm&o (2013, Cristiano Burlam) é o filme vencedor do Festival
E Tudo Verdade 2013 nas categorias Melhor Documentario Brasileiro de Média e
Longa Metragem (juri oficial). Foi premiado também pela Abracine (Associagédo dos
Criticos de Cinema). Cristiano Burlam lanca mao de entrevistas diversas como
recurso predominante para investigar a morte do irméo, Rafael, que ocorreu onze
anos antes das filmagens. Outros poucos recursos audiovisuais sdo utilizados: ha
uma conversa telefénica do autor com uma moca que atende telefone no cemitério;
aparecem fotos policiais da cena do crime e da vitima, abrindo e fechado o filme
respectivamente; uma claquete com “Cena 1 — Mataram meu irmao” indica que se
trata de um filme, pensado como tal, e ndo um flagrante jornalistico, por exemplo.
Ao longo do filme temos uma foto, amassada, de trés criangas no mar, que se supde
serem o0s irmaos junto com Rafael, a vitima.

Trata-se de um acerto de contas com o passado do autor, que é um prolifico
realizador, ainda que até agora pouco conhecido. Apesar do apelo policial do titulo,
o filme néo traz novidades sobre a circunstancia da morte, identificacédo e punicéo do
responsavel. Até onde se consegue naturalizar a morte de jovens homens
saudaveis, trata-se de mais uma historia de periferia, em que um jovem de 22 anos,
de bom coracao, se envolve com drogas e furtos de veiculos e, ao ir cobrar 0 que o
receptador de veiculos |he devia, € assassinado. O autor do crime permanece
foragido, vemos sua foto em ficha policial, os familiares do jovem morto lamentam,
contam de sua vida, falam de episddios da infancia e da vida familiar, das
motivacdes e dos desvios que resultaram em seu assassinato.

O que surpreende no filme é a imensa distancia que parece separar o
universo daquela familia do mundo do realizador (presente em todo o filme, mas néo
de forma ostensiva). Para cobrir essa lacuna, ha um depoimento-ponte feito por um
amigo de infancia dele e da familia, cujo nome ndo € revelado. O que é
absolutamente relevante € que esse amigo € de repertorio proximo do autor, e como
tal faz uma ponte entre a familia e a audiéncia: “O Rafael tinha eu e vocé como
referéncia fora daquele mundo [...], ele procurava fazer coisas para impressionar 0S
outros, vocé em especial, me parece”. E de se supor que o filme ndo se sustentaria
sem esse depoimento, sem essa pessoa. A fala do rapaz tem a duracdo de vinte e
trés minutos, com dois cortes apenas, e cumpre funcdes essenciais: localiza o autor
no filme (“é preciso dizer, vocé se achava adotivo naquela familia”), explica o

ocorrido com lucidez e generosidade para com a vitima (mais até que de Tiago,
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outro irmado, preso, que da entrevista por telefone, e diz “parece que ele estava
envolvido com drogas e roubo de veiculos”, como que justificando o assassinato do
irméo). Para esse amigo de infancia, com sofisticado linguajar e sutilezas de
percepcdo, a morte foi uma fatalidade. Rafael jamais cometeria uma agressao a
guem quer que seja, e foi uma vitima em direcdo ao préprio assassinato. O préprio
entrevistado, quando jovem, tinha praticado delitos como os de Rafael, como era
comum aos jovens do Capdo Redondo. Lembra (ao cineasta) que o pai era alcodlico
e s6 nao se envolveu com drogas por uma questdo geracional. Enfim, esse
depoimento-ponte é fundamental para ajudar a decifrar a verdadeira pergunta do
filme: como uma pessoa vinda de uma familia desestruturada, com cinco mortes
violentas, vira autor cinematografico e dramaturgo de vanguarda?

Depoimento-ponte €, portanto, aquele que estabelece uma ligagao
explicativa do que acontece na tela com o espectador.

Transito de categorias dentro do filme

Talvez por inquietacdo com o estabelecimento de padrdes e de
procedimentos que ndo dao conta da riqgueza de possibilidade do filme (e da vida),
Werner Herzog se da ao direito de transitar entre categorias ao tratar dos
entrevistados de seus filmes. Isso acontece em razédo de algo a que ele se referira,
no exemplo adiante, que € uma de suas “questdes principais”. A relagao viva, que
transcorre entre o entrevistador e entrevistado, é tdo importante como as suposi¢cées
de costumes dos seres das cavernas. E como pode ser interpretada a guinada que
Herzog da no transcorrer da entrevista.

Na altura dos 17 minutos do filme A Caverna dos Sonhos Perdidos, (2010,
Cave of Forgotten Dreams, de Werner Herzog), o diretor inicia um dialogo com o
arquedlogo Julien Monnay, que cria no computador uma perfeita representacao
tridimensional da caverna Chauvet, assunto do filme, que possui impressionantes
pinturas de animais datadas de trinta mil anos atras.

O diretor (que ndo vemos, mas ouvimos em off) e o jovem arquedlogo, que
usa um rabo de cavalo, discutem a possibilidade de recriar o que havia se passado
na caverna no tempo das pinturas.

Com um inglés claudicante, o jovem arquedlogo explica:
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— O objetivo principal é recriar historias do que poderia ter ocorrido nesta
caverna.

Herzog pergunta:

— E como se vocés estivessem criando uma lista telefénica de Manhattan
com 4 milhGes de assinantes. Mas isso ndo responde as questdes principais. Eles
sonham? Eles choram a noite? Quais sdo suas esperancas? Quais sdo suas
familias? Vocés nunca vao responder a essas questdes com uma lista telefonica.

— Sem duavida, nunca saberemos, pois 0 passado estd definitivamente
perdido, n6s nunca reconstruiremos o0 passado. NOs sé podemos criar uma
representacdo do que existe hoje. — Replica o arquedlogo.

[corte de camera]

Continua o arqueologo: — Vocé € um ser humano, eu sou um ser humano.
NOs todos temos a nossa propria historia.

— Qual é a sua historia? — Interrompe o diretor.

— Eu trabalhava no circo.

— No circo? Fazendo o que? Domador de lebes?

— N&o, eu ndo era domador de lebes, certamente, eu era equilibrista e
andava no monociclo. A primeira vez que eu entrei na caverna, tive a chance de ficar
cinco dias la. Todas as noites eu sonhava com ledes; foi um choque emocional para
mim. Eu sou um cientista, mas também sou humano. Depois de cinco dias, decidi
NAo mais entrar na caverna, pois precisava de tempo para relaxar, para...

— Absorver?

— Sim, para absorver aquilo tudo.

— Vocé sonhava com as pinturas ou com ledes de verdade?

— Com ambos...

— Vocé tinha medo nos sonhos?

— Nao, ndo tinha medo, tinha uma sensacdo de imagens poderosas e
profundas...

— Uma forma indireta de entender as imagens, uma forma néo direta ...

Na cena seguinte, € um cientista que fala a equipe de filmagem, de dentro
da caverna:
— Desculpem, siléncio, por favor... por favor, ndo se mexam... vamos ouvir o

siléncio na caverna... e talvez assim possamos ouvir as batidas de nossos coragdes.
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E o siléncio é respeitado também pelo diretor, na forma final do filme.

Nesse trecho do filme, o diretor d4 mostras de querer superar a divisdo
especialista/personagem. Aponta os sonhos como possivel ponte de contato com
realidades metafisicas (alids, frequente também em seus filmes ficcionais)

O que chama a atencdo nesse caso € a mudanca de contrato com o
entrevistado. De perguntas cientificas referentes a caverna, Herzog irrompe
perguntando sobre o passado do cientista, e somos surpreendidos com a noticia de
gue ele trabalhava no circo. Passamos a saber um pouco mais a respeito dos seus
sonhos. O arquedlogo, jovem e com rabo de cavalo, foi se transformando em

personagem.



116

CAPITULO 4 Imagem e o som da Entrevista

O documentéario Shoah, analisado nesta tese, foi transcrito e publicado em
livro pela primeira vez em 1985, com prefacio de Simone de Beauvoir, e foi
seguidamente revisado e republicado (Lanzmann, 1995). A edig&do que nos referimos
traz na quarta capa: “por que se baseia em palavras, mais do que imagens, para
recriar 0 mundo dos campos de exterminacao, Shoah — o livro — é tdo poderoso e
verdadeiro quanto o filme” [grifo nosso].

Ndo é bem assim. E claro que essa afirmagdo de contracapa insere-se no
ambito da publicidade de vendas, e como tal ndo se insere neste debate académico.
Interessante, no entanto, € que essa afirmacao propagandistica nega o préprio filme.
Shoah, é obvio, € um grande filme justamente por ser um filme, por se apropriar de
imagens e de falas proferidas e editadas de maneira Gnica, singular e arriscada. E
fato que o diretor Lanzmann ndo buscou imagens de €poca, de arquivo, para ilustrar
seu filme (esse verbo é relevante e sera discutido no capitulo 5, sobre edicéo). O
filme traz rigorosamente o tempo presente ainda que se refira a ocorréncias
passadas ha 35 anos em relacdo ao lancamento do filme. Esse fato tampouco
significa, em absoluto, que a versao transcrita seja de uma poténcia sequer proxima
a versdo audiovisual. Qual € entdo a diferenca entre os dois materiais? Todos 0s
depoimentos que constam no filme estéo transcritos no livro. A sequéncia légica do
filme esta no livro, bem como as intervencdes do entrevistador. Todas as palavras
estdo 14, na mesma ordem do documentario. Contudo, do livro ao filme falta... quase
tudo. Nao é um livro atraente por si mesmo, é apenas uma ferramenta de estudo do
filme. O filme, por sua vez, foi escolhido como o mais importante “farol
cinematografico” de suas carreiras por pessoas como Eduardo Coutinho e Eduardo

Escorel (no site http://www.faroisdocinema.com.br/).

Outra pergunta que surge diante da ma comparacéao feita pela quarta capa do
livro em relacdo a uma suposta superioridade deste sobre o filme é: o que traz um
filme que um texto (qualquer texto), por sua vez, tem dificuldade de trazer e, ndo
muito raro, quando tenta, falha? No livro falta a prosodia, falta a fluéncia e hesitacao
das pessoas no seu falar, faltam os rostos, como expressao do passado e da
memodria, faltam as pausas, a inflexdo de voz, de corpo e de olhar, e as perguntas

gue nos, espectadores, nos formulamos, enquanto o filme segue: como isso foi
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possivel? Como as pessoas foram aceitando o desenrolar de situacbes? Como eu
reagiria? Faltam, enfim, o tempo como duracéo e as imagens que tornam possivel
esses didlogos acontecerem no tempo presente. Falta, como disse Levinas, “o rosto
do outro através do qual eu percebo o infinito” (ver capitulo 1 p. 25).

Levantando todos esses problemas, é da imagem que acompanha a

entrevista que falaremos neste capitulo da tese.

Local. Aonde acontecera a entrevista?

Em alguns filmes ou situagdes, a equipe vai até o entrevistado ou até um
local familiar a ele (casa, escritorio etc.). Em outros, o entrevistado vai a um local
estabelecido pela producdo, como, por exemplo, um estiadio, um teatro. Uma
terceira opcdo, entre tantas possiveis, leva ambos a um local onde tenham
acontecido fatos relevantes, e cuja visualidade ative arquivos na memodria ou
estimule conteudos a serem tratados pelo filme. Podem, numa quarta opcéo,
combinar encontro em local que tende ao neutro, publico ou semipublico, como, por
exemplo, um bar, uma praca, um descampado, o alto de um edificio, ou até mesmo
uma barbearia. De forma similar ao dispositivo “cabine”, descrito no capitulo trés, um
fundo de imagem pode ser levado ao espaco de gravacdo, ou, usando recurso
tecnolégico contemporaneo, um fundo pode ser adicionado a uma entrevista
gravada de uma pessoa em qualquer lugar. Cada situacédo tem implicacdes no filme,
gue podem ser profundas ou imperceptiveis. Cada situacdo também responde a um
contexto de producao, que flexiona esforcos e custos, levanta implicacdes juridicas
de usos de espacos alheios. Tudo age no sentido de viabilizar o encontro das partes
(equipe e entrevistado) numa equacdo que priorize a qualidade, mas ndo pode
deixar de considerar o tempo e deslocamento necessarios para esse encontro.

Deslocar-se em direcdo do entrevistado implica, a principio: que a equipe
gastard mais tempo com cada entrevista referente a ida e preparacdo do espaco;
gue o ambiente externo (sala/edificacdo/bairro/cidade) influi na entrevista; que o
entrevistado estara em local de sua propria escolha, podendo isso deixa-lo (ou nao!)
mais a vontade, pela presenca e ou proximidade de pessoas e de objetos familiares,
onde acontecem fluxos de circulagdo e passagem de tempo a ele familiares; que

esses objetos (mdveis, quadros, arquitetura, layout do ambiente, diplomas, troféus,
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enfim) possam se constituir em elementos expressivos do entrevistado e do sistema
de valores que o envolve. A composicao da entrevista no que se refere ao ambiente
pode se dar em um mesmo quadro, no bindmio figura/fundo (montagem em
profundidade de campo)?*, e/ou por meio de edicdo, aonde se somam tomadas com
detalhes que revelam a ambiéncia de onde se deu a entrevista, com indicagdes de
repertorio e valores do entrevistado.

Engana-se quem pensa que deslocar-se ao ambiente do entrevistado
significa de forma imediata deixa-lo mais a vontade. Muitos entrevistados preferem
nao falar a partir de seus locais de intimidade. A invasao para uma filmagem descrita
por Jodo Moreira Salles no capitulo 1 nos da uma ideia da violéncia que pode ser
filmar na casa de outros. As maiores “armadilhas”, tal como a descrita no capitulo 3
desta tese, acontecem no espaco familiar da “vitima”, onde a perplexidade é maior e

a fuga & mais improvavel.

A imagem de fundo

A imagem de fundo da entrevista costuma ser um indicativo direto do
universo do entrevistado e de sua insercdo no mundo. E muito comum que o
fotégrafo do filme, em parceria com o diretor, ou que um produtor/diretor de arte
“produza” essa imagem, trocando quadros de lugares, colocando um pdster no eixo
de visdo da camera, distanciando a poltrona da parede (para se ganhar em
profundidade de campo), “emoldurando” o angulo e visdo com uma planta ou outro
objeto desfocado em primeiro plano, enfim reconfigurando a imagem de fundo (e de
frente) do entrevistado a partir de elementos existentes no ambiente®®. A l6gica
dessa reordenacdo pode ser estética, como pode também ser cognitiva. Nessa
variante, o mais comum € criar um ambiente onde elementos significativos da
pessoa e do tema do filme se tornem aparentes no mesmo quadro em que O
entrevistador fala. E como se o rearranjo funcionasse para que o entrevistado seja

“‘mais ele” e a imagem mais carregada (ou mais limpa, se esse for o desejo) de

* Ha uma discussdo, levantada por Andre Bazin (1991 p. 54-65), que permanece atual enquanto
debate. Defende ele, no texto “Montagem: Proibida” que tem mais valor cinematografico filmes com
poucos cortes. A solucdo é usar o plano-sequéncia e a montagem por profundidade de campo (varios
elementos compostos no mesmo quadro)

?® Levar objetos para o ambiente dos outros incorre em questdes éticas especificas de legitimidade.



119

implicacbes. Figura e fundo, dentro de uma gramética bésica, comporiam o
personagem em uma mesma direcdo. Um significado unitério, ainda que possa ser
complexo.

Um caminho alternativo € quando figura e fundo se articulam de forma
dialética, e a imagem de fundo pode contradizer ou, de forma mais genérica,
comentar os conteudos do personagem. Certa vez realizamos um pequeno video
documental sobre um grupo de terceira idade. Entre outras tomadas, um idoso, lider
do grupo, lamuriava para a camera a condi¢cao de velhice, a depresséo e a solidao.
No fundo da imagem, em leve desfoque, o resto do grupo dancava e cantava em
roda, alegremente. Nao creio que a composi¢cdo tenha sido um ato jocoso ou
negacao simples da fala principal. Acredito que, sem desdizer o relato do abandono,
era apresentada uma alternativa, ainda que efémera (pois o dia a dia dos idosos nao
€ inteiramente preenchido por atividades sociais alegres), e que enfim era a razao
de ser do filme e do préprio grupo.

Na opcdo de producdo de “ir até o entrevistado” estudamos o filme Quem
Roubou o Sonho Americano?, que comentamos no capitulo anterior. O filme se
apoia em falas de especialistas e apresenta basicamente duas posicoes politicas
antagobnicas: a do poder instituido (grandes corporacdes, o governo dos Estados
Unidos, o bipartidarismo, os think tank conservadores) e a alternativa “popular”, que
o filme defende (pessoas resistindo aqueles, unindo-se na vida cotidiana, nas
organizacbes de base e nas manifestacbes das ruas); relembrando esse
antagonismo ja apontado por nds, chamamos as duas posi¢coes de “lado de 14" e
‘lado de ca” em relagdo ao posicionamento politico do filme. Vejamos entdo as
imagens de fundo que utilizam.

Qual é a imagem de fundo que mais caracteriza os “especialistas”, pessoas
cujo saber advém dos estudos? Livros. Muitos livros. No total de vinte e dois
especialistas entrevistados, sete tinham prateleiras de livros por detras. Outros cinco
tinham cartazes afixados na parede, quadros ou monitores de computador. Desses,
os cartazes (poster) apresentam um engajamento com uma acdo contemporanea,
politica, cultural ou de outra natureza. Os monitores podem muito bem indicar
“conectividade”. Quatro entrevistados tinham janelas ou persianas de fundo e, nesse
caso, entendemos que predominou uma opg¢ao estética: a profundidade de campo
de uma janela, a textura/ritmo das persianas. Outros fundos de imagens escolhidos

foram bandeiras em pedestais (duas representando a oficialidade federal), um painel
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com logomarca corporativa, uma parede vazia, um fundo de cortinas, sem maiores
significagbes que conseguimos atribuir. Uma lider sindical fala de sua casa e o
fundo, desfocado, claro e multicolorido, nos remete a sua area de servico. Pessoas
anbnimas, representando o ponto de vista “popular’, sdo nove, e estdo todos em
espaco aberto, publico, préximos a manifestacbes, ou colaborando com a
organizacdo de movimentos. N&o estdo sozinhos, exibem convicgcdo politica e
engajamento social. Nao séo individualizados por nomes, o0 que ajuda a conduzir as
suas falas a uma voz coletiva.

Dois fundos de imagem, ambos com prateleiras de livros, causam alguma
estranheza. Em um dos depoimentos, representando o lado do poder instituido, o
entrevistado esta praticamente emparedado contra uma estante de livros
desorganizada. Teria sido intencional? Serd que houve alguma intimidacdo ou
constrangimento no ato da entrevista, que o “empurrou” contra a estante de livros?
Ou foi um esforco de desvaloriza-lo, de desmistifica-lo? Se for, o efeito pode ser o
contrario: mostra-o fragil, enfraquecido, jamais o diretor de uma poderosa think tank
conservadora cujas ideias se combate. Enfim, a cena causa alguma duvida nesse
filme estruturado em premissas politicas tdo claras e definidas. Por outro lado,
conhecemos as circunstancias de producéo e sabemos que € bem possivel que néo
haja nenhum planejamento especifico para aquela imagem. Mas, queira-se ou nao,
tera impacto na leitura dos papéis do elenco do documentéario.

Outra imagem chama a atencdo ndo pelo seu significado, mas pela sua
textura. O entrevistado se senta em uma poltrona e o fundo € uma vasta prateleira
de livros, avancando em direcdo a um ponto de fuga, em desfoque. Nao é algo
conclusivo de nossa parte, entretanto, pela maneira como se apresenta, fica a
impressdo de que a imagem de fundo foi aplicada por detrds do primeiro plano. A
figura e o fundo provavelmente foram tomados em circunstancias diferentes e
juntadas por meios digitais. Indica um novo momento na producdo audiovisual, em
gue as “figuras” e os “fundos” podem estar descasados de uma mesma situacao
historica. No limite, a repeticdo desse procedimento proporcionard mais
possibilidades criativas para o0s autores, que por sua vez implicardo em
responsabilidades éticas e estéticas especificas. Para os entrevistados, falar frente a
um “fundo verde”, no qual imagens serdo aplicadas, podera trazer duvidas e

inseguranca.
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Na segunda situacdo apontada, é o entrevistado (ou entrevistados) que se
desloca a um local de referéncia da equipe de producgao. Esta tem sido uma solucéo
mais recorrente pelos motivos que se seguem: a) € mais econdmico deslocar uma
pessoa do que uma equipe completa; b) otimiza-se o tempo de gravagdes, com
montagens de luz e monitoracdo de audio dentro de padrBes estabelecidos (nem
gue esses padrdes sejam modificados a cada entrevista, para proporcionar
variacdo); c) os elementos significantes (quadro, objetos, arquitetura) podem dar
rigueza e beleza ao filme, mas podem também implicar em dispersédo; d) o
entrevistado, enfim, pode preferir ndo se expor em sua intimidade e permanecer no
ambito profissional da filmagem; e) escapa-se, com isso, de questdes legais, cada
vez mais presentes, e que podem chegar ao limite de inviabilizar uma gravagédo em
locacdo, como autorizagdo de uso de imagens, do ambiente e de seus elementos,
cada um merecedor de um contrato a parte.

Abundam exemplos para todas as situacOes destes capitulos. No filme
Diario de uma Busca (Flavia Castro, 20011) a equipe é pequena, o tempo de
producéo/deadline de entrega parece nao ser rigido. Os afetos e revisitas de Flavia
(mais equipe) com personagens e locais de sua trajetoria jogam um papel decisivo.
Por esses motivos, fica adequado que o flme se componha de colagens de lugares,
em tempos e espacos em escala mundial, representando (re)encontros que séao a
razao de ser do proprio filme.

Enfim, a questdo do fundo de imagem tem estimulado solu¢gdes que fogem
do convencional representado por clichés de disposicdo de objetos no espaco da
entrevista como computadores e prateleira de livros. Um exemplo de espaco de
fundo que movel, que estimula o entrevistado e o0 espectador ocorre no filme
Ouvindo Imagens, de Michel Favre (2009), que realiza as entrevistas no banco de
tras de um taxi, com camera frontal ao banco, trazendo o entrevistador logo ao lado
do convidado (e inevitavelmente em quadro). O que se passa no banco de tras do
taxi sdo fragmentos da cidade, aos quais os entrevistados podem ou nao fazer
referéncia. De qualquer jeito, € uma “entrevista em transito”, em que tudo se mexe,
menos a cabine de entrevistas e quem esta dentro dela.

A busca por espacos definidos, que ndo trazem significados por si, expde a
opcao autoral de Eduardo Coutinho. Seus primeiros filmes eram rigorosamente de
locacdo, sendo o ambiente externo parte da narrativa. A camera espiava

acontecimentos, por frestas, e também se assumia o centro das a¢des. O maximo
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gue se permitia era uma espécie de cabine, um mesmo quarto, onde moradores iam
dar seu depoimento (Santa Marta, duas semanas no morro, 1987). Seus ultimos
filmes (Jogo de Cena, As Cancbes, Moscou) sdo todos em locais fechados, Unicos,
e vinculados ao universo profissional de filmagens: teatro e coxia de ensaios. Paulo
Moura, a alma brasileira (2013, Eduardo Escorel) € rodado no escritério do musico,
recém falecido, e parece uma tentativa desesperada de buscar o que havia acabado
de perder: os sinais da vida do musico.

A opcdo pela locacao ou pelo estudio de gravacao sao reflexos de estruturas
de producédo bastante diferenciadas. Um desafio é entregar um filme apds alguns
anos de producao; outro € concluir uma série em poucos meses, quando a logistica
de gravagdes passa a ser preponderante, e a opgao “estudio” pode prevalecer, em

detrimento de outras opc¢des autorais.

Frestas e Black

Voltemos ao filme Santo Forte, de Eduardo Coutinho. E pela fresta de uma
porta que conseguimos ver um grupo de trés pessoas, em um pequeno quarto,
assistindo, na TV aberta, a Roberto Carlos cantar na cerimdnia papal. A camera se
aproxima e as pessoas parecem magnetizadas frente a TV. Agora, muito proxima, a
camera, em tilt (panoramica vertical), percorre um homem do colo ao rosto, bem
préximo, mas sem que este pareca se incomodar, pois continua a cantarolar junto
com a cena que esta passando na TV. As imagens dos depoimentos que vemos nao
sédo fechadas em si, nem fortemente delimitadas. Elas trazem também o tema de
conteudos fora de quadro, mas néo fora de campo. Esse olhar, do que ndo se vé na
tela, mas se percebe por meio de outras evidéncias, € muito caro aos autores
franceses, com observacdes de natureza fenomenologica. Andre Bazin (1991)
mencionava a existéncia de imagens de natureza centripeta e outras de natureza
centrifuga, falando respectivamente de pinturas e de filmes. Nas pinturas, o olhar
nos conduz ao centro da imagem. Nos filmes, acontece o contrario. Sendo as
imagens cinematograficas tomadas a partir do mundo (tanto em filmagens
documentais, ficcionais ou mesmo em estudio, ndo importa), a leitura se faz do

centro da imagem e se expande para fora dos limites do quadro. Percebemos coisas
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gue ndo estao visiveis: estdo fora dos limites do quadro, mas nao fora do campo de
percepcao.

A todo momento desse filme de Coutinho, durante e entre entrevistas,
aparecem frestas. Enquanto André, um dos entrevistados em Santo Forte, da o
depoimento que abre o video, percebe-se o movimento de alguém no cémodo de
tras. O cinegrafista parece se incomodar com a suposta disperséo e “fecha” o zoom
no personagem André. Enquanto Vanilda d4 seu depoimento, sentada na cama,
chega alguém (um vizinho?) por tras de uma janela e passa a assistir a TV! Ela
mesma, momentos antes, sentava na cama de seu quarto e, com ambas as maos
para cima, cantava junto com Roberto Carlos “Jesus Cristo, eu estou aqui!”. Logo
depois sabemos que nao era apenas uma cantoria, mas uma espécie de reza:
enquanto cantava, ela encaminhava um pedido de um filho, que é o que mais quer
na vida. “Nao, nado pedi a nenhum santo, pedi direto a Deus, ele vai me escutar”, fala
Vanilda, chorando.

Todas essas evidéncias: as frestas, de onde é possivel ver coisas
imprevistas acontecerem; a TV assistida da janela pelo vizinho; pessoas dispersas
no fundo da imagem, tudo isso denota um transcorrer do mundo apesar da
filmagem. O transito na casa continua, a celebracéo religiosa prossegue mediada
pela TV, enquanto a camera faz o seu registro. Essa atitude, da parte de um autor
como Coutinho, acaba por subordinar a fiilmagem & vida. E s6 com a vida
transcorrendo que poderemos ter um filme. E uma atitude muito diferente da de
autores que, as vezes, por vaidade, inseguranca ou nervosismo (de ambos os lados
da camera) acabam por catalisar todas as atencdes do entorno para a filmagem,
para a entrevista. Fecham-se portas e janelas, exige-se siléncio, muita atencao e
reveréncia. Nesse caso, para termos um filme, o préprio transcorrer da vida tera que
ser interrompido. Ramos (2008, p. 81) retoma questdes da fenomenologia do cinema
documental, valorizando as imagens-camera como “imagens que trazem o mundo
em sua carne, e nelas respiramos a intensidade e a indeterminacéo do transcorrer”.
Lembra dos profissionais por detras das imagens, a quem chama de “o sujeito-da-
camera, que vive para a camera e pelo espectador” (Ibid, p. p. 89). Enfim, é toda
uma sensibilidade que se aplica com muito mais propriedade as tomadas abertas ao
mundo, em locacdo, do que na situacdo controlada dos estldios. E nas locacdes

gue aparecem as frestas, as molduras (pictéricas ou conceituais), sentidos varios (as
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vezes enigmaticos ou conflituosos) que dao riqueza ao filme, na mesma proporcgéo
gue oferece ambiguidades e indeterminagdo como contrapeso.

Por sua vez, chamamos de “black” a forma genérica de como se transpde a
situacdo de estudio a uma locacdo. Anula-se (ou se rebaixa fotograficamente) as
imagens de fundo para realcar o primeiro plano de alguém que fala. O fundo é
neutralizado, em geral para o preto. Interpde-se um anteparo entre a figura e o fundo
(um tecido bem esticado, por exemplo), neutralizando a presenca de objetos e luzes
desviantes. Black (preto) e a cor empregada e n&o outra (azul, por exemplo) por ser
uma referéncia universal (branco e preto, auséncia de luz) e sobretudo por ser um
padrao objetivo, acessivel através do recurso “pedestal” da cadmera. Qualquer outro

padrao cromatico poderia apresentar variagdes de uma locacéo a outra.

Ambientacdo sonora

Seja qual escolha for feita em relacdo ao espaco de filmagem — estudio,
locacéo, lugar publico, com ou sem anteparos —, um elemento que interfere bastante
no filme €& a ambientacdo sonora. De uma forma sutil, ela conta muito da
circunstancia em que foi feita a filmagem. Ela nos mostra: se o local da tomada era
pequeno, médio ou mais se assemelhava a extensdo de um galpéo; se havia um
grupo pequeno ouvindo, todo um auditorio ou virtualmente ninguém, nem mesmo a
equipe (como em Rua de Méao Dupla, Cao Guimaréres); indicios da natureza do som
que reverbera em determinado local, tipo um som “de banheiro”, de azulejos; ou, ao
contrario, indicios de sons no ambiente que sdo absorvidos por mobiliario, cortinas,
tapetes. Em Elefanti (1991), ouvem-se passos no soalho, que sado suficientes para
associar o set de filmagem aos centenarios casardes de Montreal. Pode-se, as
vezes, perceber conversas ao longe, mas no mesmo ambiente, sinalizando que a
entrevista ndo monopolizou a atencdo de todos os presentes. Risadas apds uma
resposta, ainda que sejam apenas uma ou outra, timidas, podem deixar no ar uma
duvida: sera que o entrevistando estava “jogando com a plateia’, ou seja,
estimulando riso e cumplicidade da equipe, em detrimento possivel do ato da

filmagem, registro e difusdo posterior?
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Franjas da entrevista

No filme Cabra Marcado para Morrer, ha uma cena reveladora de Elisabeth,
personagem que organiza o video. Naquela altura do documentario, Coutinho ja a
tinha localizado, e as suas vizinhas ja sabiam que ela era, na verdade, uma foragida
politica, uma heroina da causa do campesinato brasileiro. Ela mesma, Elisabeth, fala
do que aconteceu, por onde andou, o que fez mais recentemente (alfabetizava
criangas no quintal de sua casa), mas nao se afirma politicamente como uma
combatente contra a desigualdade social, perseguida da ditadura militar. Ela evita o
assunto, ou melhor dizendo, visivelmente impulsionada por um dos filhos, assume
um discurso contemporizador, e elogia a abertura politica do general Figueiredo.
Perto da Kombi em que a equipe partiria de volta da filmagem, no ultimo momento
do encontro com a equipe, Elisabeth vai até o carro, interpela Coutinho e faz o
aguardado discurso politico, em defesa do povo e de suas lutas, contra a opressao e
a miséria. Enfim, Elisabeth encarna a postura que se esperava de uma forte lider
popular recém-tirada do anonimato forcado. A disposicdo das pessoas na cena é
reveladora: gesticulando e falando fortemente, Elisabeth se dirigia a Coutinho, que
estava sentado no lugar do “passageiro” da Kombi. No bando de tras esta o
cinegrafista que, com camera ligada e microfone aberto, tudo registrou (detalhes da
filmagem dessa cena estdo em COUTINHO, 2013, p. 28-29)

Esse momento marca um aspecto do documentario ao qual nos referimos
como franjas do depoimento. Franjas sao falas que acontecem antes ou depois da
formalidade instalada na entrevista propriamente dita, para a qual diretor,
cinegrafista e técnico de som devem estar atentos, bem como o montador do filme.
A franja € uma forma de desprogramar a entrevista ensaiada e contida.

No caso de Elisabeth aconteceu uma tomada de coragem para dizer coisas
gue guardava. O mais comum é percebermos entrevistados por demais preparados
para a entrevista: sabem o que dizer, como dizé-lo e sobretudo o que nao dizer.
Apresentam palavras escolhidas e razbes elencadas para as suas acdes.
Terceirizam responsabilidades, de maneira a esvaziar possiveis enfrentamentos no
momento da reportagem. A entrevista corre o0 risco de tornar-se conhecida antes
mesmo de acontecer. Trabalhar as franjas dos depoimentos é uma forma possivel
de quebrar com os protocolos e com as resisténcias dos entrevistados para temas

mais polémicos.
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As franjas acontecem no ambito ampliado da entrevista concedida, que pode
se iniciar na chegada da equipe ao lugar; no momento em que o entrevistado coloca
o0 microfone, se ajeita na cadeira ou quando se discute os detalhes da entrevista
propriamente dita. Quando a franja é gravada posteriormente a entrevista, € na
descontragéo, na crenca de que 0s segredos ou inconveniéncias foram preservados,
gue o personagem, ja relaxando, pode, sem se dar conta, liberar contetdos fora de
sua rigida programacao

Ha uma questdo do quanto seriam éticas ou nado a insercdo das franjas no
corte final. O entrevistado estéa ciente de quando inicia e termina a entrevista? Isso é
relevante? Ou ao conceder uma entrevista estaria autorizando qualquer momento de
seu uso, dentro ou fora da formalidade da pergunta e da resposta? S&o questdes
para se avaliar a cada filme, na qualidade das relacdes construidas e dentro do
papel esperado ou assumido pelo entrevistado.

Na vida real, um poderoso ministro da fazenda, Rubens Ricupero, caiu por
uma franja, ao trocar informacdes confidenciais com o jornalista ao seu lado sem
saber que, mesmo em intervalo comercial, som e imagem estavam sendo
transmitidos a todos que recebessem sinal por antena parabdlica.

O fotografo Jacques Cheuiche, fotografo de Eduardo Coutinho por quatorze
anos, recebeu elogios de Jodo Moreira Salles pelas franjas em filmagens que fez, e
que Salles editava. Cheuiche (CHEUICHE, 2014) diz que costuma fazer franjas

desde quando o video se afirmou no mercado profissional.

A planta baixa da entrevista

Jean Claude Bernardet, na edicdo ampliada do livro Cineastas e Imagens do
Povo (2004), incluiu novo capitulo onde comenta sobre a entrevista. Faz criticas
acidas de como se banalizou a entrevista “virou o cacoete do documentario
brasileiro”), repetida seguidamente como uma “férmula narcisica” em que o
entrevistador, mesmo fora do quadro, é o centro de todas as atencdes. Ele se refere
ao triangulo basico de disposicdo das pessoas em uma entrevista (camera-filma-
pessoa-que-olha-para-alguém-fora-de-quadro-mas-logo-ao-lado-da-camera,;

voltaremos logo adiante para esse jeito recorrente de acontecer a entrevista, e seus
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possiveis motivos). Como contraexemplo, menciona dois filmes que o estimularam,
Casa de Cachorro (2001, Thiago Villas Boas) e A Margem da Imagem (2001, Evaldo
Mocarzel) em que a entrevista € problematizada. No primeiro filme aparece o
entrevistador e vazam frestas da vida (ou seriam molduras?), que ndo faziam parte
da acdo do filme que transcorre. O diretor opta por deixa-las. Em A Margem da
Imagem, o diretor &€ questionado em seu papel pelos sujeitos que filma (“Amanha, se
eu bater na tua porta, vocé ndo me reconhece e me trata como um mendigo”), e
deixa escapar franjas do relacionamento com os moradores em situagéo de rua, que
de certa forma expde o diretor. Bernardet aproveita a oportunidade para ampliar o
guestionamento ético da postura do documentarista perante seus sujeitos, que
respondem docilmente as perguntas, e ndo gquestionam o estatuto da pergunta e as
relacfes de poder que se desenham em situacfes como essas.

Coutinho criticava seguidamente o0s reporteres que jamais apareciam nos
filmes, chamando-os de fantasmas. Ele mesmo aparecia em uma ou outra
oportunidade, intervia com perguntas, mas invariavelmente apresentava-se no inicio
do filme, de formas diferentes a cada trabalho. Sua preocupacdo responde ao
questionamento de Bernardet, que “chamava na responsabilidade” para que o
entrevistador apareca, mostre as caras, se exponha. Coutinho, por sua vez, ndo se
preocupa com uma possivel “forma narcisica” de aparecer nos filmes.

Ha ainda formas discretas de aparecer o entrevistador, como em amorce.
Trata-se do entrevistador como parte da moldura do quadro, que inclui parte do
ombro e parte da cabeca dele, mantendo no centro da imagem o entrevistado. No
filme Not by Choice, jA comentado, o diretor (que depois sabemos ser um ator)
aparece em amorce, perguntando ao personagem, ‘e como € a sua vida social?”,
referindo-se a namoro, relacionamentos afetivos, ja que a condi¢cdo da entrevistada
como mae solteira a ocupava muito. Nesse momento vemos, da janela do 6nibus em
gue é feita a entrevista, um grupo de jovens conversando em um estacionamento.
Talvez aquela pergunta feita a seco, sem a lembranca sequer de um corpo que a
interpela, deixasse a personagem muito isolada. Isso e remete a discussdo da
presenca do diretor como dimenséo sensual dos corpos em quadro.

Em filme que fizemos, Patrick Entrevista Paulo Freire, 1993, a camera é
frontal ao entrevistado, mas o entrevistador € revelado em amorce por alguns
momentos, valorizando o carater de conversa, de interlocucdo. Ainda ndo sabiamos

nesse primeiro contato, mas o proprio Paulo Freire contar4 mais tarde que dialogos
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com pessoas inteligentes, que o estimulam intelectualmente, lhe eram mais
prazerosas e produtivas do que as palestras que preparava. A presenca de Patrick,
seu amigo, no quadro, ndo o deixa abandonado.

A fotografia da entrevista

O que tem sido feito no ambito da fotografia nas entrevistas?

Para Jacques Cheuiche, o documentario brasileiro valoriza o0 momento do
encontro, a relagcdo que se estabelece, as reagdes entrevistador/entrevistado. “A
ansiedade de fazer tira os momentos de criacdo. Nado se pode perder o momento”
(CHEUICHE, 2014). Diz que, ao longo de sua careira, jamais foi chamado para
discutir a fotografia de uma entrevista. Em Uma Noite em 67 (2010, Renato Terra e
Ricardo Calil), péde trabalhar o local da entrevista, distanciando as poltronas das
paredes, trabalhando a luz de um abajur. Em Morro da Conceicao (2005, Cristiana
Grumbach), posicionou os entrevistados no corredor lateral externo da casa,
sinalizando os lotes alongados que caracterizam o urbanismo do lugar. No filme
Revelando Sebastido Salgado (2013, Betse de Paula), tinha apenas trés horas com
0 personagem (uma hora por dia), e o compromisso de tirar desses curtos encontros
um longa-metragem. Fez uma iluminacdo segura para, na pés-producao, baixa-la
para um tom mais frio, azulado. “Nao queria mostra-lo [0 entrevistado] colorido, nem
preto-e-branco, que seria 6bvio” [pois suas fotos sdo em preto e branco].

O que se percebe € que na tradicdo brasileira contemporanea de
documentarios ndo se costuma dar espaco para um desenho de fotografia das
entrevistas. Segundo Cheuiche, “nos anos de 1990 muita gente de cinema foi para o
videoclipe e fez coisas muito interessantes [..] mas que depois ndo foram
incorporadas pelo documentario brasileiro, nem pelos préprios autores”. Menciona
os videoclipes E uma Partida de Futebol, com o grupo musical Skank, 1997, de
Roberto Berliner, e O RAPPA- Minha Alma, 1999, de Breno Silveira, Katia Lund e

Paulo Lins.

Trabalhar com o Coutinho foi um imenso prazer [...] Foram quatorze
anos, fiz quase todos seus filmes desde Babil6nia 2000 [...] viviamos
nos esbarrando no set de filmagem, fizemos a primeira conversao de
video com camera DSR para 35 mm no filme Edificio Master, e olha
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que ele ndo permitiu qualquer uso de luz artificial. [...] Dizia que
gostava de trabalhar comigo por que eu ouvia 0s personagens. As
gualidades que se esperam de um fotografo de entrevistas € que
seja rapido e bom. Nao pode perder o momento do encontro. [...] As
decisbes de fotografia tém que ser intuitivas, imediatas e certeiras:
volto-me para a direita ou para a esquerda? Em filmes como Edificio
Master e Cabra Marcado para Morrer isso aparece. (CHEUICHE,
2014)

A convengéo da entrevista

Carlos Ebert, fundador da ABC (Associacdo Brasileira de Cinematografia), é
possivelmente o profissional de fotografia para cinema e video mais requisitado para
cursos em Sdo Paulo. Entre as aulas que oferece, uma é sobre retratos no
audiovisual (na verdade, significando a imagem da entrevista).

Ebert € um professor, aléem de pesquisador e estudioso, e como tal seus
alunos esperam dicas, procedimentos, repertorio, auxilio no desenvolvimento da
percepcdo. No seu curso, Ebert oferece importantes sugestdes, dificeis de nao
serem levadas em conta. Entre outras coisas diz que:

. As pessoas nao tém o rosto simétrico, e um lado costuma ser mais
fotogénico (expressivo) que o outro. Um olho mais aberto, um canto de boca para
baixo, o nariz deslocado do centro, o cabelo penteado para um dos lados, pode ser
o motivo de escolha de um lado ou de outro da pessoa, o que ele chama de “lado
bom”.

N&o sao interessantes tomadas frontais, e nem qualquer tipo de simetria em
relacdo a figura. Esta deve estar direcionada para o lado esquerdo ou direito da
camera, em escolha que leva em conta a luz incidente, o fundo da imagem e o “lado
bom” em destaque.

As pessoas nao costumam falar para uma maquina, e sim para outra
pessoa. Dessa maneira, assume-se que o olhar do entrevistado se dirigira para fora
de quadro. Entende-se que ele fala a alguém (reporter, diretor), que por sua vez
media a conversa com o espectador. Exatamente por isso se da o “centro narcisico”
de que fala Bernardet.

A praxe é que o entrevistador coloque-se logo ao lado da camera (ou mais

precisamente: logo ao lado do eixo da camera, pois a maquina pode estar mais
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atrds). Com isso, o entrevistado olhara quase que de frente para a camera. Mas isso
nao é obrigatorio, e o angulo da direcao do olhar pode ser maior.

Como exercicio, vamos buscar um extremo desse distanciamento angular.
Vamos imaginar que o entrevistador esteja a um angulo de 90 graus, e que portanto
o entrevistado fiqgue exatamente de perfil em relacdo a camera. Para quem assiste
fica estranho, € antinatural, parece que estamos espionando a conversa entre duas
pessoas. E um recurso que o cineasta Ingmar Bergman usou em seus filmes
ficcionais, que sdo associados a um excesso de psicologismo, de denso trabalho
interior dos personagens (Persona, Face a Face).

Caminhando para dentro, para o lado da camera, ou seja, “fechando” o
angulo, percebemos um segmento da circunferéncia possivel de se trabalhar, em
gue podera ocorrer 0 posicionamento da camera, e portanto a entrevista. Segundo
Ebert, € recomendado que o perfil do personagem possa deslocar para o lado até
gue se enxergue os dois olhos dela com a mesma intensidade de luz. De fato,
“‘esconder” o olho atras do nariz é estranho, deixando a pessoa com um olho
invisivel, e, portanto, o outro saltado. Fazer com que esse olho receba luz de menor
intensidade colocard os olhos do personagem em planos diferentes, deixando-o
estranho, quase disforme, de aparéncia sombria. Ai esta: nem frontal, nem de perfil,
0 padrdo de entrevistas se encontra numa faixa angular que revele as trés
dimensdes do rosto humano. A luz serd muito importante para revelar essa

curvatura.

lluminacéao

A situacao de iluminacdo em locacéo € infinitamente rica. Ainda que possam
ser poucas as fontes de luz originais em uma tomada (o sol, um conjunto de
lampadas), o seu rebatimento nos objetos e superficies configurard uma luz Unica.
Se ha poucas décadas falava-se em temperatura de luz dentro de dois padrées,
préximos a de 5500° K (luz do dia, variando no amanhecer e entardecer) e 3200° K
(padrao para iluminacdo artificial para cinema e video), hoje a tecnologia oferece
diversas lampadas, seja com 6timo IRC (indice de Reproducdo de Cores) seja na
|6gica da economia, e sem essa preocupacdo de desempenho. A sociedade

contemporanea ainda exibe luzes com tonalidades exageradas nos celulares, em
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painéis de carros, em vitrines de lojas, em veiculos. Essas variantes proporcionam
um sem-numero de possibilidades em tomadas internas ou noturnas. Essas
possibilidades sdo observadas pelo fotégrafo, que desenha o filme junto com o
diretor, e com ajuda do diretor de arte.

O que nos interessa €, dentro do possivel, mapear minimamente a direcao
dessas luzes sobre o personagem.

Ha luzes frontais que iluminam o rosto do entrevistado e o identificam (para
uma entrevista anbnima, nada como subtrair essa luz). Nao precisam ser
exatamente perpendiculares. O deslocamento no eixo ajuda a valorizar o relevo
(uma luz frontal tende a “chapar” a superficie que ilumina). Ha luzes de fundo (back
lights) que vém de tras do personagem e lhe ddo volume, destaque do fundo,
detalhes (de face, de cabelo, de maos). Podemos obter essas luzes por meio de
luminarias posicionadas, mas também por lampadas e abajures existentes, janelas e
portas abertas, ou paredes e superficies que reflitam luzes ja presentes no local da
cena. E possivel se conseguir muitas fontes de luz tanto em uma como em outra
situacao, lembrando que superficies refletoras (fachadas e paredes, vidros, carros,
nuvens) se tornam, elas também, fontes de luz.

A iluminacao posicionada responde, ainda, a forma como o cinema € visto
em determinada época. Nos anos de 1970, por exemplo, exagerava-se na contraluz,
como que “acendendo” mechas de cabelos aloirados ou desenhando um halo em
cabelos “black power”. Nos anos atuais, a contraluz artificial estd em desuso,
preferindo-se a discricdo de uma tomada mais parecida com o real, uma vez que as
cameras estdo, elas mesmas, qualificadas para valorizar nuances e separar
superficies. No passado, parecia haver um desejo de controle das variantes de luz,
uniformizando-as ao maximo. Hoje, “vazamentos” de luz com outra temperatura sao
nao apenas inevitaveis, mas também aceitos e desejados, como expressao de uma
época caracterizada pela saturacdo de fontes luminosas que escapam ao uso

natural.
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Quadro

Por fim, o quadro. Até que ponto ele deve ser aberto (tendendo ao zoom out,
ou grande angular) e até que ponto fechado (detalhes de rosto como boca e olhos,
ou ainda maos)?

Claro que cada filme tem sua peculiaridade, o autor tem suas preferéncias e
o entrevistado pode mudar a qualquer momento, chamando por novos
procedimentos que poderdo interferir na dramaticidade do filme?. H& também
padrées que destacaremos a seguir, lembrando que muitas vezes é importante que
deles nos distanciemos criticamente.

Ebert destaca trés pontos centrais expressivos, a todo momento, em um
entrevistado. E ainda um quarto ponto eventual. Os pontos centrais sdo: os dois
olhos e a boca. O quarto foco de atencdo sdo as maos que gesticulam (e, com elas,
os bracos).

Assim como é estranho deixar um olho na penumbra e dar destaque ao
outro, também causa estranheza deixar fora de quadro qualquer um dos trés
elementos expressivos do rosto: os dois olhos e a boca. Uma camera que opte por
ser nervosa, inquieta, que “procure” algo no rosto do entrevistado, deve saber que
0os momentos da auséncia de um desses trés elementos € um momento de
incompletude. Incompletude esta que, alias, pode ser trabalhada como recurso
expressivo. Mas, saiba-se, sdo imagens que provocam incobmodo em quem as
assiste, as vezes de forma inconsciente: dois olhos sem uma boca (que fala); um
olho e a boca, ou parte dela. Nessa légica, podemos dizer entdo que uma unidade
minima de quadro é o recorte que inclui os olhos e a boca, “sangrando” o queixo e a
testa. Ainda que completa, pelos critérios acima, tampouco esta € uma imagem
estavel, agradavel de ser vista por tempo prolongado; ela é invasiva. E uma imagem
instavel, pois, ao falarmos, movemos toda a cabeca Outro problema dessa imagem
€ gue néo inclui o fundo do ambiente, nem como o personagem esta em relacdo a
ele. Outros pontos expressivos acabam sendo ignorados, ao longo de toda a
cabeca, cujas pequenas inflexdes podem ser significativas: um musculo inquieto, um
enrugar sutil. Essa “unidade minima”, um rosto “sangrando” na tela €, portanto, uma

imagem forte, impactante, mas efémera. Seu transcorrer ndo resiste muito tempo

?® As vezes até para minimizar emocdes. Por exemplo, fechar em zoom no olho de quem esta para
chorar € uma atitude antiética e desnecessaria.
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sem incomodar o espectador. Segundo Carlos Ebert, entdo, a primeira das
referéncias de quadro para o cinegrafista se apoiar ao longo de uma entrevista, a
mais fechada, € aquela que enquadra o topo dos ombros e toda a cabeca, sem que
nenhuma parte destes resvale nos limites do quadro.

Formulemos uma pergunta visando o extremo oposto. Até onde € possivel
“abrir’ uma camera de depoimento em dire¢cdo a grande angular? N&o ha limites,
mas ha vetores indicativos. Alguém envolvido em situacado desafiante — dentro de
uma cratera, escalando uma montanha, por exemplo —, pode dar um depoimento
cujo audio seja transmitido por microfone sem fio. E comum vermos uma imagem de
TV de um repérter falando, enquadrado normalmente, até que se “abre” em zoom e
ele aparece em situagao inusitada. Trata-se de um instante de impacto, talvez, mas
gue tampouco resista a um tempo significativo na tela. Finda a surpresa, pede-se
nova imagem. Uma entrevista, enfim, pode acontecer com o quadro aberto, mas o
diretor precisara levar em conta os elementos significativos e que se renovam. Se a
significagdo n&do se renovar, ela tendera a parecer inerte ou “ja vista” e a entrevista,
no seu transcorrer, ficara em espaco reduzido no quadro. Se, ao contrario, o fundo
permanecer “vivo”’, movel, conferindo significados a cada momento novo, o quadro
aberto se sustenta. No entanto, é possivel que a forca da imagem se sobreponha a
entrevista, “brigue” com esta, de forma que, para o espectador, o depoimento em si
se minimiza ao lado de tudo de intenso que acontece logo ao seu lado.

Héa portanto um jogo entre as partes expressivas de quem da depoimento e
seu entorno. Enquanto o entorno estiver significando coisas, ele se mantém. Pode
haver quadros, a propria arquitetura do ambiente, elementos de um laboratorio, o
interior de uma maquina, ou expressdes da natureza. Na medida em que essa
imagem exterior se esgote, ou seja, deixe de trazer novos significados, sera o
momento natural do cinegrafista “fechar” o zoom nos pontos expressivos e vivos da
cena. Bem, temos ai uma segunda sugestao de limite de quadro, aberto, no qual se
V€ 0 personagem por inteiro e 0 contexto em que esta.

Vamos agora buscar um ponto intermediario. Podemos considerar os trés
pontos expressivos do rosto como uma unidade; o rosto. A eles se somam os bracos
e as pernas. Quais forem dentre esses membros 0os que se mantenham vivos e
expressivos, pode-se sinalizar o limite ao fotdgrafo ou cinegrafista. Muitas pessoas
gesticulam ao falar, e isso sera parte relevante da expresséo delas. Inclui-las no

guadro até os cotovelos, fara sentido. Outras podem cruzar e descruzar as pernas,
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avancarem em direcdo a camera mesmo estando sentadas, e isso tudo sera
observado pelo cinegrafista, que também esta vivo e em acdo em relacdo ao
personagem. Sugerimos, entdo, um terceiro ponto de referéncia para o quadro,
aquele que inclui os bragcos do personagem, que se apoiam (numa mesa? no brago
de uma cadeira?), e mantém o torso visivel. Assim teremos o rosto, maos, bragos e
torso visiveis (ajustes no decorrer dos gestos serdo necessarios por parte do

cinegrafista).

b

As propostas acima se dedicam a solucdo de enquadramento de um
personagem a ser entrevistado desconectado de um projeto de fotografia. Na
pratica, o que se vé com mais frequéncia é o cinegrafista agindo, com sua intuicéo,
frente a indeterminacédo da tomada, e fazendo disso sua matéria-prima de interesse.

Jon Alpert, que estrutura seus documentarios a partir das falas de seus

entrevistados, expde sua forma de trabalho (ALPERT, 2009):

A santa trindade do documentarista: tempo (disponibilidade), acesso
e paixdo. [...] Ao chegar em um ambiente, as tarefas a fazer séo:
observar o audio (desligar radio, ar condicionado), observar a luz
(contraluz, partes melhores iluminadas ou com iluminacdo mais
bonita) e colecionar planos de corte (“cutaways”). O documentarista
busca o plano de corte como agua no deserto. Quanto mais opcoes,
melhor.

E interessante que a profusdo de planos de corte ndo é, para Alpert,
desculpa para fugir do personagem e picotar o 4udio & vontade®’. A sincronia labial é

um valor importante para ele:

Procuro deixar rabeiras nas falas, e permanecer muito atento ao
texto do personagem. Vamos dizer que o personagem fala uma
primeira frase interessante, e a camera se inicia sobre ele. Ai busco
imagens na sala de contraplano, sempre escutando o texto, e
percebo uma segunda frase boa, com o personagem fora de quadro.
Para o fim da entrevista, percebo que ele chegarda a uma frase
conclusiva e aguardo esta frase sobre uma imagem de contraplano.
Ao inicia-la, dirjo minha camera a ele, lentamente, e a sentenca
termina sobre ele. Ao editar, aplicarei a frase do meio no contraplano,
de forma que terei trés sentencas em duas imagens, somente uma
das frases sem sincronia labial, editada sobre um contraplano. (Ibid.)

*" Discutiremos os conceitos de sincronia labial e de planos de cobertura no capitulo 5. Edic&o.
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Por fim, e absolutamente dentro do tema da entrevista, esta a possibilidade
de repeticdo. Pode acontecer de o cineasta (ou fotografo, ou técnico de som direto)
perder uma fala importante. Até que ponto é possivel pedir para um personagem
repetir o que ja disse?

Muito se discute até onde intervir na cena. Eu ndo levo luz, ndo levo
técnico de som (com aquele boom atacando as pessoas) e tampouco
uso fone de ouvido — € um aparelho que vocé tem acesso, mas seus
personagens ndo. Eu posiciono 0os personagens ha sala de forma a
obter uma luz boa, uma contraluz eventual, e um fundo significativo.
Posso pedir para as pessoas refazerem uma cena que ja tenham
feito, e ganhar um novo plano da mesma cena (ou resgatéa-la por
haver perdido a primeira), mas jamais pedirei para fazer algo que
ndo tenham acabado de fazer. Constantemente faco-me de surdo.
Quando alguém diz algo interessante, e eu estava longe dela, corro
para la e exclamo: “Hein?” “O qué?”, e terei boa chance de a pessoa
repetir o que ela acabou de falar. (Ibid.)

Essas séo possibilidades que acontecem ao longo de filmes documentais,
seja por perfil do autor/equipe, seja pela forca das circunstancias, seja por
planejamento prévio de determinada obra, ou de trecho da obra. No caso de Jon
Alpert, ha de se destacar o seu carisma, que faz com que as pessoas se abram para
ele e se deixem conduzir, em aparente relacdo de absoluta confianca.

Apontamos acima trés enquadramentos de referéncia, que sao o0s
recorrentes, mas o autor tem condicdo de pensar a tridimensionalidade da situacao
de entrevista, toda a extensdo do zoom que sua maquina alcanca, e ainda a
proximidade fisica com o entrevistado, ndo s6 para estender os limites do zoom,
mas para estimular o corpo a corpo da vida que autores como Bazin, Bernardet e
Ramos trabalham, na perspectiva fenomenolégica do cinema.

Por exemplo, ha uma convencéo que estabelece os trés pontos do triangulo
no mesmo nivel em relacdo ao chao (lente da camera, olhos do entrevistado e do
entrevistador), sugerindo igualdade de estatura (real e simbdlica) entre as partes.
Mas essa € apenas uma convencdo. O pensamento de posicdo € esférico e
guaisquer trés pontos da esfera € valido, e fard especial sentido quando entra em
didlogo com os conteudos e situagdes, luzes e imagens de fundo da cena.

O entrevistado pode estar falando para a camera, mas seu objeto de
referéncia pode ser as fotografias de um album que ele folheia. Ai, um

enquadramento possivel é por cima dos ombros, tendo estes e parte da cabeca
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como enquadramento. Dessa forma, a atencdo recaird nas fotos e na possivel acéo
que o personagem exercer sobre estas.

Alias, o entrevistado ndo precisa estar dedicado somente a entrevista.
Segundo Jon Alpert (2009), “ha trés formas de se gravar um depoimento: a pessoa
posicionada (sentada), a pessoa andando, a pessoa em acdo. Sao
progressivamente mais dificeis e mais significativas.”

Vejamos entdo uma cena da qual se faz referéncias constantes no que

tange a um entrevistado em acao.

O entrevistado que trabalha

Abraham Bomba, um dos entrevistados do filme Shoah, conta o que fazia
nos campos de exterminio nazistas. Foi recrutado como barbeiro experiente, entre
os judeus enviados aos campos de concentragcdo em Treblinka. Cortava os cabelos
das vitimas antes de serem exterminadas. Eram dezesseis profissionais, e 0s
cabelos cortados seguiam em sacos para uso dos alemaes.

Abe Bomba, enquanto da seu depoimento, em bom inglés e voz alta, exerce
sua profissdo de sempre; corta o cabelo de um senhor. Percebe-se algumas
pessoas no fundo da imagem, talvez escutando o depoimento, mas certamente
aguardando um corte. Outros barbeiros estdo em acdo, pessoas entram e saem da
barbearia (estdo em Israel), alguém pede siléncio aos que entram. Os detalhes
vividos no campo de concentracdo se mostram terriveis. O barbeiro nada contava as
vitimas sobre sua morte iminente, inclusive muitas que conhecia de sua cidade
natal. Um colega seu teve a fatalidade de cortar os cabelos da propria esposa e
irm&, e foi nesse momento que o depoimento emperrou. Bomba continuou a cortar
os cabelos, cuidadosamente, mas ndo conseguia mais falar. A camera permaneceu
ligada, fechada no rosto do barbeiro, que examina e circunda o seu fregués.
Percebemos algumas contracdes nervosas. Passam-se sessenta segundos, e entdo
o diretor intervém:

— Vamos |4, Abe, vocé precisa continuar. E necessario!

— N&o posso. E horrivel demais. Por favor!

— Nés precisamos fazer. Vocé sabe disso.

— Eu néo serei capaz de fazé-lo.
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— Vocé tem que fazer isso. Eu sei que € muito dificil. Eu sei e te peco
desculpas.

— N&o me faga ir adiante, por favor.

— Por favor. Precisamos prosseguir.

Depois dessa ultima fala do entrevistador, ele murmura algo incompreensivel
(possivelmente em hebraico, talvez uma reza ou pedido de permissdo), e o barbeiro
se mostra disponivel para continuar.

O depoimento, sem cortes, durou dezoito minutos — tempo mais do que o
suficiente para um corte de cabelo. Fica claro que o artificio do corte foi para dar
alguma fluéncia aquilo que parecia indizivel numa conversa direta com a camera. A
presenca de demais profissionais no local ao mesmo tempo da entrevista remete a
cena original, mas também permite que se compartilhe a dor, que se digira o
passado coletivamente. E ainda notavel a persuasdo do entrevistador em fazer p
entrevistado prosseguir, insistindo frente a resisténcia, implicando-se na tarefa
(“Precisamos prosseguir!”). A opgao pela barbearia ainda se coloca em contraste
com outro momento de depoimento desse mesmo personagem. Algo como 210
minutos antes (o filme tem nove horas), 0 mesmo Bomba dava depoimento com uma
camisa chamativa, num local a beira-mar, tendo uma cidade (Tel Aviv?) de fundo.

Enfim, o depoimento de Abraham Bomba para Shoah nos lembra que néo
precisamos entrevistar as pessoas imoéveis, disponiveis unicamente para a camera,

expondo sua (ou uma) autoimagem, desconectada de suas atividades cotidianas.

Acdo do sujeito-da-camera

O cinegrafista, como dissemos, ndo esta inerte, mas responde, respira junto
com o personagem, fazendo pequenos ajustes a todo instante. Ferndo Ramos
(2008, p. 90-126) abre o leque de possibilidade de quem ele chama de sujeito-da-
camera na tomada. Podemos estender os comentarios de Ramos a situacdo da
entrevista. A acdo do sujeito-da-camera varia entre ocultacdo, acdo, encenacgao e
afetacdo (com varias subdivisbes internas propostas, que ndao abordaremos). Vamos

tentar transpor essa analise para o cinegrafista (ou fotografo da entrevista), tendo
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claro que muitas vezes esses estados originam-se e tornam-se claros pelo diretor
(ou entrevistador), mais do que pelo operador de camera.

Ocultacdo: E a perspectiva que faz do cinegrafista uma figura discreta. Ele
esta 14, ele compde a cena da entrevista, mas faz-se de esvaziado ou chapado. E
uma posicao de recuo frente a entrevista. Mas ndo se esconde, por motivos éticos
ou estilisticos. “Conforme a onda do transcorrer vai estourando em acontecimento,
pela acéo, a agilidade do autor/diretor sujeito da camera consiste em saber surfar no
movimento do acontecer, compondo o filme na tomada” (Ibid., p. 95). O filme Adélia
Prado, uma Mulher Desdobravel (1995, Luca Paiva) € um filme minimo, que tem
poucas imagens além de um longo depoimento que a escritora da em sua casa, em
Divinépolis (MG). No depoimento principal (0 mais longo), Adélia fala das questdes
da vida sentada no que parece ser uma cadeira de balanco de sua sala, tendo ao
fundo cortinas translicidas e um canto de uma Biblia aberta em suporte proprio.
“Surfar” nesse depoimento é essencial, pois ele é a base do filme. Os produtores
nos contam que havia oito pessoas naquela pequena sala, em completo siléncio e
atencdo. O trabalho do cinegrafista, em recuo, foi acompanhar as constantes e
delicadas idas e vindas da personagem em sua cadeira, mantendo-se praticamente
0 mesmo “quadro” da personagem (propor¢cdo entre a cabega e os limites da
imagem).

Acdo: O sujeito da camera participativo aparece na medida em que as
cameras tornaram-se leves e o som sincrénico. “Nela, o sujeito-da-camera age com
mao pesada, intervindo na indeterminacdo do acontecer [...], 0 sujeito-da-camera
age sobre a indeterminacao, e a flexiona com o peso da sua acéo, deixando sempre
a marca da pegada da intervencao para o espectador.” (Ibid., p. 99). No operador de
camera da entrevista, a acdo pode corresponder a uma camera que ndo se contenta
com uma posicao parada, plantada, e circunda o entrevistado. Ou, ainda, que busca
indicios que neguem, ou que relativizem, o que fala o entrevistado enquanto este
fala, como que denunciando a falsidade ou, no minimo, colocando a fala do
entrevistado sob suspeita. E um ato arriscado, por se afastar do rosto durante uma
fala que pode ser importante, ou por irritar 0 entrevistado ou o entrevistador, seu
superior hierarquico. Se a tomada for feita depois, em forma de insert (gravada
posteriormente ao transcorrer da entrevista), perde a forga, ndo se aplica o conceito
de cinegrafista em acdo. A dupla Ernesto Varela-Valdeci (na verdade, Marcelo Tas e

Fernando Meirelles) fizeram trabalhos jornalisticos memoraveis; o repérter fazendo-
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se de ingénuo perante os entrevistados, o cinegrafista indo de encontro as
evidencias visuais, ou hegando, a seu modo, os conteudos ditos por personalidades
do poder. O documentario The Philippines, de Jon Alpert, é todo permeado por
afirmacdes questionaveis, que o cinegrafista (no caso diretor e entrevistador, Jon
Alpert) contesta com o “olhar” da camera e verbalizagdo (estavam em um regime
extremamente ditatorial e repressivo).

Maria, catadora de lixo, diz que procura uma alimentacdo mais saudavel,
mas retira 0 que come do lixo. Vemos a mao do entrevistador/cinegrafista, que traz a
tona a evidéncia:

— E isso que vocé chama de comida saudavel?

Maria diz que come arroz e mostra uma lata grande, ao que Jon responde:

— Mas esta vazia, Maria!

Ela ri, sem graga.

Em outro momento € mostrado um hospital ultramoderno e bem equipado,
em Manilla, ao que Jon comenta ao orgulhoso administrador:

— Mas esta vazio, ndo tem pacientes!

Em outra cena ainda, um dedicado pai se preocupa em construir uma
palafita saudavel para esposa e filhos, mas Jon estranha:

— Aqui, no meio do lixo?

O pai simplesmente diz:

— Eu limparei.

Encenacdo: E o sujeito-da-camera inteiramente disponivel ao olhar do
espectador. Isola-se da circunstancia do mundo no momento da tomada, para
pescar evidéncias chamativas e apelativas. No caso da entrevista, € improvavel que
o cinegrafista atue em dissonancia com o entrevistador. Ambos, em sintonia, podem
ser assistidos diariamente nos programas vespertinos de violéncia urbana, e nas
matérias apelativas do telejornalismo diario. O cinegrafista que encena busca o
close na lagrima da pessoa que chora, foca as chagas dos doentes ou viciados. O
cinegrafista de Tiros em Columbine é cumplice da armadilha que Michael Moore
aplica em Charlton Heston. A Ultima cena em que a equipe, abandonada na casa do
entrevistado, deixa ao pé de uma pilastra uma foto de um menino que foi vitima de

armas de fogo, é exemplo de encenacéo do sujeito-da-camera.
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Afetacdo: O sujeito-da-camera, nesse caso, é exibicionista, e sua prépria

acao volta-se para ele mesmo.

O mundo entdo age para o0 sujeito-da-camera, exibindo-se a si
mesmo. A exibicdo faz uma curva para aquele que € para o sujeito-
da-camera e parece conseguir voltar-se a si com um pouco mais de
gordura. O movimento de curva é tdo intenso que se sobrepde a
acdo propriamente dita, sugando as energias do acontecer na
tomada. (Ramos, 2008, p. 111)

Mais uma vez, ndo se distingue a atuacdo do cinegrafista em relacdo a do
diretor, ou a do entrevistador. Glauber Rocha, no programa Abertura, em 1979,
entrevista Brizola (protétipo de um malandro carioca, mergulhado nas pequenas
coisas da vida, e alheio aos grandes temas de entdo: abertura politica, ocupacao
democratica das ruas etc.). Glauber (com seu cinegrafista) massacra o rapaz com
perguntas, e este nada de substancial responde, s6 fazendo declaracdes evasivas.
Mas essa postura do entrevistado ndo importa para Glauber e seu cinegrafista: a
cena pertence ao perguntador.

Glauber Rocha podia ser cruel também com pessoas da elite, como o
psicanalista Eduardo Mascarenhas, em sua casa, a quem pede uma explicagao: “O
que é o0 ego?” Glauber (também em quadro mas atras do entrevistado) faz com que
seu cinegrafista abandone o psicanalista, chamando a si toda a atencao, enquanto o
especialista permanece balbuciando conceitos freudianos.

Ernesto Varela em Serra Pelada € outro exemplo, que usa 0S mesmos
personagens ja citados (de Marcelo Tas e de Fernando Meirelles) para circular pela
estranha cidade criada em torno do garimpo. Varela faz-se de ridiculo e enfia-se em
todos os lugares, querendo comprar uma gravata para seu terno, num ambiente
completamente enlameado. A diferenca, no entanto, é que na maior parte do tempo
0s coparticipantes (multiddo de garimpeiros que se aglomera em torno da equipe)
riem junto, encenam junto, fazendo da cena um assumido teatro burlesco, um
exibicionismo que € compartilhado e celebrado pelos garimpeiros, na cidade de

homens brutos com pouca ou nenhuma diversao por perto.
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Projeto de fotografia

Alguns documentérios desenvolvem um projeto visual, um desenho
estilistico e uma fotografia que os orienta. E parte do que se passou a chamar de
direcdo de arte para documentario, que inclui a fotografia, objetos de cena,
vestimentas, opcéo por cores e tons (via fotografia e via escolha de objetos), as
legendas, abertura e desfecho, e demais intervencdes graficas no filme. Poucos sdo
os documentarios que dispde de um profissional dedicado a essas questdes.

A seguir mencionamos exemplos de desenho de fotografia.

O documentario Congonhas, de Eduardo Ramos, integra o extraquadro ao
filme e faz, das entrevistas, n0s de uma ampla rede que compde a articulacéo entre
os moradores tradicionais do bairro que cerca o aeroporto de Sao Paulo. Vejamos a
transcricdo de um trecho deste filme:

Aos sete minutos, ouve-se uma campainha, uma senhora abre a porta e diz:

— Vamos entrando?

E a senha para que se deem as relacbes de proximidade mostradas ao
longo do filme.

Antes disso, ja se viu a mao do diretor em uma tomada anterior, interpelando
corretores de imoveis na regiao:

— O barulho dos avifes desvaloriza 0s imoveis?

No restante do filme, € a presenca do diretor (nunca inteiramente visivel) que
sera o virtual condutor das relacbes que se estabelecem entre entrevistador e
entrevistados.

— Estamos aqui desde 1970, ndo é mesmo, bem?, pergunta Walter
Gianiselle a sua esposa, também em quadro, sugerindo uma conversa a trés.

— Vieram de onde?, pergunta o diretor.

— Viemos da Mooca. Viemos da Moocal!!, e Cecilia Gianiselle levanta as
maos, festejando, e sugerindo uma qualidade de relacdo mais informal.

Edwaldo Sarmento, um morador do bairro, na cabeceira da pista, pergunta:

— Vocé conhece o Dal? Se vocé quiser nés vamos la depois. O Dal foi criado
aqui.

Na cena seguinte, aparece o proprio Dal (Luiz Carlos Moreira) reclinado

sobre um balcéao.
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— Pra ser sincero, para eu mudar daqui... s6 se for na minha velhice, para ir
para o interior. Eu amo isto!

O uso constante de lente grande angular permite que se enquadre até dois
interlocutores no mesmo quadro, sem se perder a naturalidade da conversa. E
permite também expor a gesticulagdo dos moradores daquela comunidade de italo-
brasileiros, além de mostrar a mao do diretor, que entra em quadro em Varios
momentos.

Edwaldo retorna, e conclui:

— Aqui € todo mundo amigo. E a segunda maior col6nia niponica de S&o
Paulo. O seu Ernesto, ta aqui ha mais de 35 anos...

Corta para outra locacéao.

— Era tudo mato... aquele capim gordura!, fala Midori Kosae, esposa do
senhor Ernesto.

— Mato no entorno!

Agora é o proprio senhor Ernesto (na verdade Eifuku Nakao) que esta de pé,
proximo a sua esposa, sugerindo uma triangulacdo de relagcbes com a equipe
semelhante a que vimos no casal anterior entrevistado.

A imagem mostra flores, frutas, arvores maduras, insetos e termina em um
corrego limpo. Sobre a imagem do cérrego surge a voz de Dal:

— Ali no seu Ernesto, se vocé ouvir o barulho de agua, era uma cachoeira...

Atencdo: quem apresentou o seu Ernesto ao espectador foi Edwaldo, mas
agora é Dal quem arremata um comentario sobre ele. Mostra que o0s trés se
conhecem, como numa verdadeira rede de relacdes.

O planejamento da fotografia do filme, enfim, envolveu equipamento
especifico (lente grande angular, camera na mao), a previsdo de mais de um
personagem em cena, vestigios do proprio diretor (voz, méo) e a disposicao de se
lancar de um ponto a outro da teia que forma as relacdes no bairro, para tecer a
ideia de rede de relacionamentos que opera no bairro de Congonhas em Sao Paulo.

Sob a Névoa da Guerra (The Fog of War, 2003, de Errol Morris) traz onze
licbes de guerra dadas por Robert MacNamara, secretario de Defesa em dois
governos dos Estados Unidos. A atmosfera e a propria razdo de ser do filme, um
desabafo, uma prestacdo de contas antibélica, sdo acompanhadas por tratamento

7

visual correspondente: a camera é obliqua, instavel, nervosa, traduzindo em
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imagens a intensidade do momento. O local, com transparéncia e luzes brancas,
assemelha-se a uma reparticdo publica.

Outro exemplo € o curta Educandario (2013), realizado por Daniele Garcia,
Juliana Bartorilla, Luisa Pascoareli, L.C. Braganca de Pina no ambito do curso de
documentario da Academia Internacional de Cinema. Trata-se da denuncia de filhos
de pessoas com hanseniase, que eram retirados dos pais e forcados a viver em
condi¢bes precarias em locais afastados, como o préprio Educandario em S&o
Paulo. Dois personagens que passaram pela experiéncia, agora adultos, contam os
maus-tratos e obrigacdes descabidas impostas as criangas, que eram tratadas com
requintes de crueldade. Para entrevista-los, a equipe localizou um casarao antigo,
gue nada tem a ver com o Educandario, mas apresenta uma ambiéncia que permite
ao espectador fazer a associacdo deste local com o Educandario real. Os
depoimentos sdo dados em varios locais da casa, usando-se elementos da
arquitetura (portas, janelas, escada, corredor) como molduras. Sem dizé-lo, a
fotografia sugere que as pessoas daquela comunidade viveram enquadradas,

fechadas, restritas e oprimidas, o que a fala das entrevistas comprova.
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CAPITULO5 A Edicéo

E curioso observar que quanto mais se facilita os processos de captacéo e
edicdo, maior é o material bruto de filmagem. O classico Cabra Marcado para Morrer
foi montado a partir de treze horas de material bruto (Escorel, 2014). Os ultimos
filmes de Coutinho tinham 200, 300 horas para serem resumidas em um longa-
metragem (Berg, 2014). Podemos dizer que, hoje em dia, um longa metragem se faz
a partir de uma material bruto com ao menos 100 ou 150 horas. Um texto interno do
cineasta Fernando Meirelles, inicialmente escrito para sua equipe na produtora O2
Filmes, ganhou o meio cinematografico. Referindo-se a filmes publicitarios,
reclamava que se filma demais, gerando muito material bruto, onerando o editor
desnecessariamente, transferindo decis6es do dmbito da flmagem para a edi¢do. O
storage (capacidade de armazenamento) da O2 Filmes era superior ao do UOL,
supostamente o maior portal da internet brasileira. Enfim, 0 aumento vertiginoso do
material filmado tem impacto nos procedimentos de producéo do filme e, o que nos
diz respeito, nas entrevistas.

A forma com que se edita, no entanto, é absolutamente flexivel. Cada diretor
tem seu estilo, que se adequa ao perfil do operador de edicdo, que, na maioria das
vezes, ganha estatuto de editor. Eduardo Coutinho e Jordana Berg formaram uma
dupla por dezesseis anos e desenvolveram método de trabalho proprio: cada um
decupava o material bruto em textos, na forma de cadernos, que eram confrontados
antes de se iniciar a edicdo. Os atritos eram muitos e permaneciam ao longo dos
sucessivos filmes, com “cobrangas” (de inclusao ou exclusao) referentes a filmes
entregues ha tempos atras. O método e 0s saborosos pontos de atrito sdo capitulo
de livro (Berg, 2013) e foram narrados em conversa na AlC, poucos dias depois do
falecimento do Coutinho (Berg, 2014).

O manuseio do material bruto de filmagem pode ser comparado a uma massa
plastica que se adapta a qualquer forma, sem regras sintaticas rigidas, mas coberta
de implicacbes. Muitos podem ser os caminhos da edicdo, cada qual sugerindo
leituras e interpretacfes varias. Responde ao projeto do autor (que, no ato de editar,
atravessa modificagfes), aos temas e formas intrinsecos da obra, mas também
responde ao seu tempo. José Carlos Avellar (in Eisenstein, 2002, p. 11), na

apresentacdo que escreveu para o livro O Sentido do Filme, de Sergei Eisenstein,
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corroborava a visdo do diretor soviético: 0 método e as estruturas de montagem
diminuem invariavelmente em épocas de estabilizacdo social; ao contrario, em
época de desmonte, reorganizacdo e reestruturacdo da realidade, a montagem,
entre os métodos de construcdo da arte, ganha uma importancia e uma intensidade

gue ndo param de crescer.

Um problema: edigdo do entrevistado

Uma das primeiras questdes com que se defronta quem edita uma entrevista
€: como juntar um trecho em outro? Nao € uma questéo trivial como pode parecer.
Um texto escrito realiza esse procedimento sem problemas, pois até o ultimo
instante se podem colocar palavras, preposi¢cdes, ou mudar o tempo de verbos,
fazendo com que dois trechos se coadunem. O radio também tem seus recursos
proprios de edicdo, e costuma introduzir a voz do locutor entre os trechos que nao
se complementam por si s6. Um profissional da fala da TV (um politico, um repérter)
ja prepara suas falas “editadas” e, se nao entrar ao vivo, ainda tera a chance de
refazé-las até ficarem satisfatorias. O apresentador de TV, ao vivo, |é o teleprompter,
texto que corre em um monitor, no mesmo eixo de visdo do apresentador.

A fala de uma entrevista, quando cortada, incorre em diversos problemas.

Jump Cut

Jump Cut € o nome de um periédico de cinema de orientacdo progressista
nos Estados Unidos, e emula uma operacdo comum na edi¢cdo de falas. Jump Cut é
um “corte seco” (no jargao do meio cinematografico) que pode ser verificado pelo
espectador quando, de um momento para outro de uma mesma entrevista, fica a
impressao de que o entrevistado da um “pulinho” (essa palavra é significativa). Em
certo momento, o0 entrevistado estd com um gestual e, no momento seguinte (ao
corte seco), o entrevistado muda ndo s6 de frase ou de tom, como também de
posicao: seus bragos aparecem em outro lugar, o rosto teve alteragoes, enfim, fica

claro que se operou uma edig¢ao rustica. Tanto mais “bem feito” sera o corte seco
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guanto menos se perceber o corte, segundo se diz no meio. O nome Jump Cut da
revista norte-americana indica uma publicacao radical (na terminologia anglofonica)
gue apoia rupturas, sejam elas na linguagem sejam na ordem politica.

Essa terminologia se consagrou nas moviolas (maquinas de montagem) e
nas ilhas de edigc&o eletronicas, de “corte seco”. Outras formas de transicédo (fuséo,
cortinas, piscar em black, piscar em branco) passaram a ser faceis como um clique a
partir da popularizacdo da edicdo digital, na segunda década dos anos de 1990.
Antes, esse procedimento era demorado e custoso. Ndo obstante, a questédo
principal persiste: como juntar dois trechos de uma mesma entrevista?

Vejamos, a partir do exemplo abaixo, a evolucao histérica dessa transicao

no Brasil.

Garotos do Suburbio

Um dos primeiros videos que circulou com a chancela de independente foi
Garotos do Subdurbio (1983, Fernando Meirelles), trabalho realizado sobre a banda
punk Os Inocentes. Uma das inovagdes do filme era justamente assumir o “pulinho”.
No caso, a assuncdo ndo era discreta: os entrevistados gesticulavam muito e o0s
trechos de falas eram bastante curtos. Ou seja, os “pulos” eram grandes
(envolvendo bracos e tronco) e aconteciam a todo momento. Tal como na revista, 0
jump cut era uma espécie de malcriacdo audiovisual, uma impertinéncia. Assim
como 0s garotos punks vinham para incomodar, também o filme sobre eles
pretendia manter essa atitude, em provocacao especifica ao meio audiovisual. Até
entdo o que se usava nas emissoras de TV era uma imagem de cobertura, curta,
para disfarcar a emenda, o encontro de falas. A fluéncia era dada pela coeréncia
cognitiva das falas: um entrevistado falava, seguia-se um trecho (insert, no jargéo
técnico) de um “contraplano”, e o entrevistado voltava na imagem, como se nada
houvesse acontecido. Contraplano € um termo cinematografico que designa o
campo visual oposto ao frontal da acéo a ser filmada. No contraplano podia aparecer
o reporter balancando a cabeca como que entendendo o que estava sendo dito; ou
um cinegrafista que, pressupde-se, estava no mesmo ambiente do entrevistado; ou
ainda um detalhe da sala onde a entrevista ocorria, como, por exemplo, um quadro,

um objeto na mesa etc. O contraplano era um tamp&o para esconder a emenda.
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Mostrar essa emenda, acreditava-se, era rudimentar: seria como relevar que uma
operacgao de subtragao fora feita, deixando transparecer, de modo grosseiro, que 0
material fora manipulado. Tornava o material opaco, deixando a entender que havia
um filme sendo manipulado para se obter sentido.

Mas percebe-se que mostrar o contraplano como um tampé&o de um jump cut
também incorria em problemas: 1) Desviava-se a atencdo do assunto principal, de
um depoimento, quando no contraplano surgia um repérter com expressao
desconectada da fala, ou talvez um vaso; 2) Introduzia uma questéo de coeréncia na
tematica visual: 0 que esta breve imagem que aparece de repente (seja qual for)
tem a ver com o transcorrer da fala?; E, por fim, 3) trazia uma questdo de
tempo/espaco complicadora. Pergunta-se: a imagem em contraplano que se vé foi
feita simultaneamente com a imagem principal de um entrevistado falando? Se sim,
significa que havia varias cameras em direcGes diferentes, o que € um arranjo
confuso para uma situacéo de entrevista; se ndo, quer dizer que houve uma ruptura
no tempo, outra imagem adiante foi enxertada (“insertada”), para entdo se voltar ao
depoimento inicial, o que também nos desloca pelo tempo/espaco de maneira
desnecessaria e confusa.

O corte de um entrevistado para ele mesmo continua sendo um problema
formal. Os recursos de edicdo em computador permitem outras formas de transicao.
Os dois trechos de um depoimento podem ser separados por um fade (transicéo
para preto), em que uma breve tela preta separa os trechos, com duracao
aproximada de dez frames (ou 1/3 de segundo). De forma analoga a transicdo de
um trecho para outro, esta poderia ocorrer em direcdo a tela branca, e desta para
novo trecho, procedimento que se convencionou chamar de flash. O espectador
assiste a uma fala, acontece um piscar branco, surge nova fala. Esta é, sem duvida,
uma forma de energizar uma entrevista (flashes ao longo de uma fala) que acabou
por ser mais usada em videos educativos ou institucionais. Dependendo do respiro
de audio, era possivel se operar uma transicdo do personagem em direcdo a ele
mesmo. Para o documentario (assim como para a ficgdo no cinema), esses recursos
de transicdo ndo vingaram, e os autores preferiram ficar com os recursos tradicionais
de corte seco, operando na linguagem, uma a uma, as transicées possiveis.

Por sua vez, a questdo da transicdo no audio é absolutamente relevante.
Uma frase pode ter sentido completo, mas, da forma como foi pronunciada, deixa a

impressdo de estar inconclusa. As vezes também acontece uma fala terminar em
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tom “alto”, sendo que sua consecugédo supde algo no mesmo tom. Junta-la com
trecho que tenha tom diferente pode ficar estranho, e a linha l6gica das ideias talvez
figuem prejudicadas por questdes formais como essa. Problema semelhante ocorre
com pessoas que nao dao pausas (pontos de corte) em suas falas, despejando
palavras como metralhadoras (no jargdo do meio), fazendo com que as juncdes
soem artificiais: sempre escapa um comeco de palavra ou fim, ou seu ritmo fica
descontinuo Esse problema, tal como o anterior, ndo podem ser antecipados por
transcricbes e edigbes “no papel”’, que muitas vezes antecedem a operagao
audiovisual propriamente dita. O papel aceita, mas o audiovisual néo.

Ha uma diferenca relevante entre o “artificial’, antes identificado como
“‘pulinhos” de imagem do entrevistado, e frases cuja jungdo causa estranheza. O
primeiro refere-se a um universo histérico e transitorio: o repertorio publico se
transforma, e com relativa rapidez. Pode ser estranho ver as pessoas darem
“‘pulinhos” na imagem até que se assista a um artista que se afirme nessa diferencga,
guando entdo passamos a entender sua opcao e pronto: dai para frente, outros
profissionais poderdo, se desejarem, editar a imagem com “pulinhos”. Ha um
enriquecimento da linguagem, no sentido de uma nova possibilidade de articulagéo,
gue sera decodificada e aceita pelo espectador. Tdo mais rapida podera ocorrer
essa transicdo quanto mais nos expormos ao meio — e a TV é assistida muitas horas
por dia. Assim acompanhamos toda a historia do cinema, com autores e correntes
oferecendo novas proposi¢cdes em certos momentos histéricos, e ampliando assim o
repertorio de possibilidades técnicas, formais e de conteudo.

A juncao de frases desconectadas, por sua vez, causa estranheza em sua
musicalidade quando percebemos mudanca de tom. A quebra de ritmo € também
uma quebra na fluéncia no processo cognitivo. Precisamos (e o brasileiro se destaca
por isso) de um minimo de musicalidade e ritmo nas falas a serem editadas. Um som
dissonante o é para qualquer um, nas margens de tempo que podemos manusear, e
na cultura ocidental em que vivemos. A aceitacdo de uma mdusica atonal, por
exemplo, se da por mediacdo da reflexdo, insercdo historica, e ndo por uma
harmonizacdo que nos soa natural, e imediatamente reconhecida como tal. Portanto,
a edicdo de uma entrevista pelo som tem uma universalidade que a gramatica das
imagens dispensa.

Parece ter sido essa a opcéo de Carlos Nader (2008) no filme Pan-Cinema

Permanente no que se refere a escolha das falas que compde o filme:
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Foi primeiro uma escolha estética, quase que musical. Escolhi pelo
tom, num primeiro momento. Eu achei que as vozes que nédo tinham
este tom intimo, ou seja, destoavam, desafinavam no filme, mesmo
que dissessem coisas interessantes. Depois, dentre estas vozes
"afinadas" com o filme, eu escolhi os trechos que comporiam o
ensaio que eu estava estruturando. Foi assim. Entdo a ideia de dar
prioridade ao som teve a ver primeiro com esta sensacdo de
intimidade.

A edicdo de varios entrevistados

Varias pessoas dao depoimentos para um filme. Como edita-los?

Em boa parte dos filmes (Quem Roubou o Sonho Americano?, entre os que
citamos), a edicdo se agrupa de forma tematica. Para um dado tema, pessoas
falardo uma apds a outra, até que novo tema se instaure no filme, e as mesmas
pessoas (ou outras) poderdo dar novos depoimentos. Uma vez introduzido
determinado personagem (ou testemunha, especialista etc.) no filme, ele podera
voltar a qualquer momento. Como se da essa introducdo? Apresentando-o. Para
isso, ha incontaveis formas de fazé-lo. Ndo se necessita de nome, idade ou
profissdo, como nos procedimentos do jornal impresso. Idade, atividade, postura
perante a vida, visdo de mundo sintética, isso tudo pode ser percebido em uma cena
curta. Portanto, as pessoas sdo apresentadas ao filme das mais diferentes
maneiras. Dona Thereza, senhorinha sorridente, esta sentada em um banquinho no
quintal de terra entre roupas que secam ao varal. Dessa maneira, SO com imagens,
ja passamos a conhecer uma série de informacdes sobre ela (idade, condicéo social,
estado de espirito, disposicdo do corpo). Esta € uma forma de introduzi-la no filme,
desde que sua primeira fala seja coerente com esse momento em que aparece pela
primeira vez. Dessa forma, a personagem esta apresentada. Quando retornar ao
filme, mais a frente, ja saberemos quem ela é.

Isso de certa forma equaciona o inicio de um personagem em um filme, mas
h& questdes de estrutura a serem resolvidas. Analisando-se alguns filmes, podemos
ver diversas solu¢des apontadas para a introducao de um personagem na tela.

O video independente Do Outro Lado da Tua Casa apresenta diversas
possibilidades de edicdo da presenca de um personagem, sem que nos demos

conta disso (a boa edigdo seria a transparente, ndo perceptivel, segundo algumas
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correntes de pensamento do cinema). Gilberto, o personagem principal, se defronta
com variadas situacdes: com a propria equipe de filmagem, com um rapaz que come
lixo dos latdes e se diz auxiliar de escritério, com grupo de mendigos embaixo de
viaduto, com uma senhora demente em busca de seu filho, com o travesti Almir, que
0 surpreende e desmonta alguns de seus preconceitos. Uma vez introduzido o
personagem em determinada cena (em geral, Geraldo se aproximando fisicamente),
trechos de cenas com aquelas pessoas com as quais ele ja se encontrou voltam a
todo instante, desde que haja uma sequéncia légica de raciocinio, que ora refere-se
a quem somos e ao que fazemos nesta existéncia, ora nos sugere como conviver
com as diferencas, como levar a vida. E portanto um filme que se organiza, no geral,
pelos temas filoséficos que evoca, inclusive aquele bastante urgente e comum que
trata de encontros e maneiras de lidar com o outro.

Os filmes da ultima fase de Eduardo Coutinho (desde Santo Forte, mas
incluindo-se Santa Marta e Boca de Lixo) oferecem uma légica organizacional de
entrada de personagens. Personagens, um a um, aparecem na tela, tornam-se
intimos de ndés (ao menos em algum aspecto), relacionam-se com proximos
imediatos (em geral parentes), sobretudo naquilo em que se diferenciam (formas de
encarar a religido, por exemplo). Os filmes mais recentes de Coutinho, apds Santo
Forte, assumem de tal forma a unidade “personagem”, que sua ordem de aparigao
na tela perde importancia. O DVD de Edificio Master, por exemplo, apresenta uma
alternativa aleatdria das sequéncias, mostrando certa desimportancia de uma
“ordem certa” de assistir ao filme.

Consuelo Lins (2004, p. 122) ressalta as diferencas entre Santo Forte e
Babilénia, este imediatamente posterior aquele: de onze personagens, presentes no
primeiro filme, Coutinho saltou para quarenta, no segundo, filmados por quatro
equipes diferentes, com alguns personagens aparecendo por dez segundos apenas.
Ressalta que “Um corte em profundidade ndo é necessariamente mais revelador do
que a superficie, plena de sinais de vida, dor, saude e doenca”’. Vemos, no
comentéario de Consuelo Lins, a persisténcia de um projeto poético semelhante para
dois filmes muito diferentes. E ela atesta, também, que um personagem pode se
bastar em dez segundos, nos quais caberdo uma série de informacgdes, visuais ou
auditivas, tais como as sugeridas no exemplo de Dona Thereza.

O filme Mataram Meu Irmao, de Cristiano Burlam, traz um elemento

interessante na logica organizadora do filme. Os personagens se sucedem em
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depoimentos, mas nenhum retorna mais adiante no filme. Uma vez que o
personagem aparece na tela, ele esgota o que tem a dizer, e ndo volta mais. O filme
sugere, e €, uma investigacdo, mas nao a que aparenta. O trabalho ndo esta a
procura de quem (ou do qué) matou o irmao do autor. A busca é por saber quem era
o0 irmado de Cristiano Burlam. H& uma tentativa de se desvendar como ele foi entrar
no universo dos roubos, do crack, até o0 momento em que foi assassinado, e procura
perceber como a familia encara o acontecido. E, também, um filme de busca mais
ampla, de carater filosoéfico, sugerindo determinadas perguntas: Como sucedeu o
crime? Quem somos, enquanto jovens de periferia? Quem somos, enquanto familia?
Em especial, paira uma questédo oculta, que justifica o sucesso do filme: quem sou
eu, diretor de cinema e teatro, vindo de uma familia desestruturada?

A trajetoria do filme € o percurso de busca do diretor, principalmente de uma
procura por ele mesmo, o que talvez justifique o ndo retorno dos personagens a
narrativa. Ele, Burlam, se apresenta, por meio da claquete, na cena inicial do filme.
Visitara parentes, buscara informacdes, do irmdo e de si mesmo, chorara junto com
os sobrinhos, e encerrara o filme com a ficha policial do criminoso, que € conhecido.
Assim como o0 passado nédo volta (e o autor esteve com o0 irmdo, na véspera, em
casa, e podia — quem sabe? — ter evitado a morte), o entrevistador ndo retornara aos
personagens do documentario. A logica desse filme de depoimentos se amarra no
extraordinario depoimento de um amigo de familia, que fala, sem interrupcao, numa
praia, durante 23 minutos, com dois cortes apenas. O plano termina com a camera
girando (estd na praia) e ao longe vemos um senhor, perto de quem chega uma
crianca. Fica a sugestado de uma vida comum, como a daquelas pessoas, mas que
nao aconteceu...

O segundo filme da trilogia sobre Tom Jobim, A Luz do Tom (Nelson Pereira
dos Santos, 2012), se estrutura tdo somente a partir dos depoimentos de trés
mulheres. Cada uma delas fala a partir de locacdes diferentes. Estas sao apenas
trés lugares bonitos, sem aparente conexdao com o tema do filme. Os depoimentos
sequer se intercalam, sendo colocados na sequéncia um apds o outro. Somente na
fala final temos de volta a primeira pessoa que fala a camera; a irma de Tom, Helena
Jobim. A ela se sucede, na ordem do filme, a primeira esposa, Thereza Jobim, e a
segunda esposa, Ana Lontra Jobim.

Um mesmo procedimento inicia cada uma das entrevistadas: uma tomada

aérea apresenta a locagcdo onde sera dada a entrevista, e uma “chegada”
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(aproximacgdo) da camera a pessoa apresenta-a ao espectador. Pela prosédia de
cada entrevistada, com fruigdes diferentes, foi preciso haver tratamentos distintos. A
primeira entrevistada, na ordem do filme, Helena, autora do livro no qual o filme é
baseado, da o seu depoimento baseada em frases prontas. Colocadas com
espontaneidade, as frases permitem certos malabarismos da camera, ja que seu
operador sabe onde se inicia e onde termina cada uma delas. A Ultima entrevistada,
Ana, é mais lenta e dispersiva em suas enunciagdes, exigindo mais “cortes” de
imagens para “colar” o audio. Fragmentos do cenario entram nesse contexto,
cobrindo as falas. Fragmentos da paisagem, alias, sdo empregados ao longo dos
trés depoimentos.

Um didlogo a parte ocorre enquanto sdo desenvolvidos os depoimentos. Ele
nao se da com o diretor/entrevistador, cuja presenca e proximidade sao reveladas
numa interpelacdo de Ana Lontra (“Ndo € mesmo, Nelson?”). Ele acontece com o
proprio Tom Jobim, que interpreta todas as cancdes do filme. Trechos dos
depoimentos sdo comentados pelas letras das muasicas de Tom Jobim,
confirmando/questionando a assercao dessas mulheres tdo importantes na vida do
artista.

Os filmes da trilogia sobre Tom Jobim se organizam por personagens,

alguns com possibilidade de retorno, outros nao.

Outras organizacdes de entrevistas na edi¢ao

Ha diversas formas de estruturar um filme de entrevistas, além da sequéncia
de personagens. A mais comum €é a légica cronolégica, que acompanha um
processo, um acontecimento ou personagem ao longo do tempo. Ainda que a linha
do tempo organize o filme, é pertinente ocorrer quebras temporais, flashback ou
flash forward (retorno ou avanco no tempo por meio de uma cena) e um desfecho
e/ou abertura fora dessa linha. 33 (2003, de Kiko Goifman) é uma contagem
regressiva (de 33 dias) em que o diretor empunha a camera para encontrar sua mae
biologica. As entrevistas com detetives que entrecortam o filme, no entanto, podem
ter sido feitas em qualguer momento. Extremo Sul (2005, Monica Schmiedt), por sua
vez, conta a aventura de uma escalada. A cena chave, que explica um “motim” de

alpinistas que se recusaram a continuar a escalada filmada dia apos dia, € uma fala
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tomada por camera amadora, numa barraca, a noite, e inserida no filme fora da
linearidade cronoldgica representada pelo tempo da escalada em si.

Outra solucao de organizacao de depoimentos respeita uma légica espacial.
Filmes que tratam de lugares® tém a caracteristica de se organizarem dentro de
contornos de certas areas ou percursos. Jaguar (1954, Jean Rouch) trata da viagem
de trés amigos que desejam conhecer paises vizinhos, na costa oeste africana,
criam personagens para si mesmos e se lancam a aventura. Congonhas (2011,
Eduardo Ramos), discutido com trechos no capitulo 4, € uma trajetéria dentro do
bairro paulistano homénimo do filme, percorrendo casas de pessoas que se
conhecem ha muito tempo. Se o trajeto da equipe pudesse ser representado em
planta, se assemelharia talvez a uma estrela irregular de seis pontas, onde um
mesmo cruzamento pode ser percorrido varias vezes, em direcdes diferentes. Enfim,
h& incontaveis séries de TV sobre paises, cidades, ou que sugerem trajetos a serem
percorridos, que tém, na légica espacial, seu determinante principal.

Em outra esfera de composicao filmica, Viramundo (1965, Geraldo Sarno)
propde uma organizacdo do filme como uma espécie de tese. Inicia-se com
caracteres legitimando o filme como resultado de pesquisas de professores da USP
e organiza-se numa légica de orientagcdo marxista: expulsdo do camponés das areas
rurais, exploracdo de sua forca de trabalho até a exaustéo, tendo a religido como
valvula de escape.

Nos depoimentos iniciais (que estdo entre os primeiros do cinema direto no
Brasil), migrantes sédo entrevistados ainda na estacdo de trem, quando chegam e
colocam diferentes motivos que os levaram a procurar uma oportunidade na cidade
grande (todos ligados a deterioracdo nas condi¢cbes de trabalho e de renda no
Nordeste). Todos eles constituem mao de obra barata e descartavel na construcao
civil e descrevem, a sua maneira, a corrosdo do salario pelo aumento de precos (a
palavra inflacdo ndo era corrente na época). Alguns migram para a inddstria, onde
tomam dois caminhos diferentes mostrados por personagens que o filme
acompanha: ou perambulam por varias empresas, morando em residéncias

precarias até envelhecerem e voltarem ao Norte; ou tornam-se “pelegos”, aliando-se

?® Entre os filmes ja& mencionados nesta pesquisa, temos os seguintes exemplos: Ernesto Varela em
Serra Pelada, A Alma do Osso, Babiblénia 2000, Edificio Master, Santa Marta: Duas Semanas no
Morro, Plano Diretor de Diadema, Sobreviventes da Galiléia, Uma Noite em 67, Xingu, uma
Barragem, um Mergulho, A Caverna dos Sonhos Perdidos, Harlan County, Las Hurdes, Moana,
Nanook, Ter e Ser, The Philippines sdo filmes as vezes estruturados em personagens, as vezes
cronolégicos, mas fortemente conectados a circunscri¢cdes geogréaficas.
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aos patrdes, negando a sua origem nortista e os sindicatos “que s6 querem saber de
Cuba e Unido Soviética”, aceitando, enfim, o sistema da fabrica e ascendendo
hierarquicamente dentro dela. Da metade do filme em diante mostram-se praticas
religiosas como, supde-se, escape do cotidiano opressor, seja na caridade espirita,
seja nos rituais de possessao (evangélicos) e de encarnacao e operacao espiritual
(candomblé). Formalmente, o filme é contido no movimento de trens, na chegada e
no retorno dos migrantes, e a musica (de Caetano Veloso, cantada por Gilberto Gil
com letra de Capinam) antecipa a saga do migrante. Frases da musica retornam em

trés momentos ao longo do filme como meio de costurar os blocos tematicos.

Corte e costura

Um editor se defronta com muitas horas de entrevista. Pode ser que ja tenha
em mente a estruturacdo geral do filme, da qual falamos acima, mas talvez ainda
ndo. De qualquer maneira, sempre tera que se preocupar com o sentido que dara as
falas no momento da edicdo, num esforco de sintese extraordinario. Em geral,
trabalha-se por subtracdo, ou seja, parte-se do material bruto reduzindo-o
sucessivamente até que o filme atinja a duracdo desejada. Com isso, algumas
versodes do filme inevitavelmente devem ser criadas. Ele ter4, em algum momento,
cerca de cinco horas de duracao, numa linha do tempo (ordenacéo logica) que ainda
sofrera modificacBes. Com mais cortes, o filme chegara a mais ou menos trés horas,
talvez, ja com a sequéncia de fatos definitiva (ou quase). Finalmente se pactua,
entre editor e diretor, a versao final do flme com, digamos, 100 minutos de duracéo.
Serdo muitos os cortes, e o editor opera a ideia de um personagem, transmitida
numa fala original longa, para transforma-la em trechos curtos, as vezes telegréficos,
gue mantém conexao fiel com a ideia inicial.

Ainda que nao haja formula para a edicdo de entrevistas — ela € o dia a dia
dos editores —, queremos chamar a atencdo para dois conceitos que, acreditamos,
ajudam a compreender algumas légicas de edicdo (naturalmente conectadas com as
formas de assimilacdo do espectador). Trata-se dos conceitos de corte e costura na
edicéo.

Por costura compreendemos, no universo da realizacdo cinematogréfica,

uma continuidade possivel, muitas vezes esperada, de uma fala a outra. A costura
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pode se dar pela linha légica, pelo raciocinio desenvolvido no tema do filme, como
no exemplo ja citado de Do Outro Lado de Sua Casa, mas também pode ocorrer de
maneira formal. Duas imagens com caracteristicas semelhantes podem se entender,
se somar, aceitarem-se uma a outra, sem que a linha logica do filme acompanhe
esse encontro. A légica de edicdo do “povo fala” € justamente essa. Nesse caso, 0
espectador consegue manter a atencdo no fluxo da histéria sem estranhamento,
pois certamente um encontro aconteceu entre duas situagdes. E claro que, se o
casamento entre duas situacbes pode se dar pela imagem, também é possivel
ocorrer o divércio. Duas imagens tém a possibilidade de se repelir por mais que os
conteudos delas tenham correlacfes de sentido. Um exemplo objetivo sobre isso se
refere as panoramicas em diregcdes diferentes. Uma imagem que caminha para a
direita posicionada de forma consecutiva a uma imagem que caminha para a
esquerda causa imediato estranhamento. Este € o exemplo de uma articulagéo a ser
evitada, a ndo ser que se deseje justamente este entrechoque.

A costura formal pode se dar também pelo som, utilizando-se falas que
oferecam tons préximos, timbres parecidos, desenhos musicais semelhantes,
construcdes sintaticas harmoniosas, ainda que a frase nao figue com um sentido de
compreensao completa. Suponha-se que no depoimento 1 o entrevistado discorra
uma fala lenta e termine com um “e...” reticente. O depoimento 2 inicia-se com um
“e” e acelera a frase sem acanhamento, fazendo-a claramente assertiva. N&o é dificil
de imaginar que o segmento de falas editado tera grande chance de “funcionar”,
independente das palavras que Ihe dardo sentido. E improvavel que no transcorrer
de um filme o espectador detecte uma juncdo incompleta, cuja conclusdo néo
corresponda a assercao inicial. Ndo se trata de fazer um mau cinema ou de ludibriar
0 espectador: estamos nos referindo as particularidades do meio audiovisual, aos
seus limites e potenciais também.

O conceito de corte na esfera do documentario, por outro lado, é
compreendido como uma interrupcdo simples. Deixa-se um assunto para se
introduzir outro, sem mediacdes. Parte-se, por exemplo, de uma fala noturna, talvez
em tom de cochicho, e vai-se para uma frase solta, proferida a luz do sol. O corte
também pode acontecer em forma de contraste, entre uma fala que apresenta um
argumento claramente desenvolvido e fundamentado, e um grito, uma exploséo
emocional. O audiovisual recebe bem os cortes e as rupturas, como se houvesse

uma certa renovacgao na fruicdo filmica, uma reenergizacdo no transcorrer da vida,
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gue passa a operar dentro de uma ldgica diferente. As rupturas sdo comumente
empregadas para caracterizar oposicdo de ideias, de comportamentos, ou
simplesmente para operar a transicdo de espaco ou de tempo, ocorrendo a qualquer

momento dentro do filme, quando h& o corte de uma cena a outra, sem explicacdes.

llustracao

E comum surgir, na edi¢do de uma criacdo audiovisual, o seguinte problema:
gue imagem deve ser colocada sobre a fala de um entrevistado?

Vejamos o caso de um depoimento tomado para um programa jornalistico. A
fala é boa, longa, e o procedimento comum para esse tipo de trabalho é que nao se
deixe uma mesma imagem na tela por mais de alguns segundos. Veiculos de
massa, que exigem respostas rapidas para uma producéo intensa, ndo tém tempo
para hesitacdes, pois 0 programa sera exibido no mesmo dia, no préximo, ou na
semana seguinte. O procedimento de edicdo mais utilizado nesses casos é a
aplicacdo de imagens na pista de video, enquanto a fala (editada ou nao) se
desenrola nas pistas de audio. As imagens aplicadas servem também como insert
da edicdo das falas, escondendo a emenda de audio. A0 mesmo tempo que se
discorre sobre determinado conteudo, imagens referentes aquilo que esta sendo dito
ocupam a pista de video na sua integridade. As imagens ilustram as falas.

Veja que existe preocupacdo, por parte dos profissionais envolvidos, com
relacdo a origem das imagens utilizadas (autoria/padrdao de qualidade/legalidade de
uso), e ha também uma preocupacdo com a coeréncia entre o que se fala e o que se
vé. Espera-se que sejam a mesma coisa, refiram-se ao mesmo objeto.

Na televisao, o reporter se preocupa com as entrevistas (“sonoras” no jargao
jornalistico) e “passagens” (fala do repérter direto para a camera), enquanto o
cinegrafista faz imagens do entorno, em geral com relativa autonomia. Na edicao, é
possivel que a edicao de texto seja feita pelo reporter, enquanto o editor de imagens
“cobre” (jargdo para superpor imagens sobre falas) a matéria com imagens feitas
pelo cinegrafista. Geralmente € o editor quem faz todo o servico: edicdo de texto e
de imagens. Contudo, é tarefa do repoérter antecipar o texto para os editores do
telejornal, para que as “deixas” (transicdo de um reporter para outro) sejam precisas,

sem que palavras, frases e énfases se repitam além do aceitavel ao longo do
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telejornal. Enfim, ha aqui dois universos — o universo da fala e o das imagens — que
sdo tratados em separado um do outro, embora com a finalidade de criar uma
unidade de sentido entre eles.

Como € possivel conjecturar, o trabalho de concatenacdo entre audio e
visual apresenta inumeros percalgos, por diversos motivos. Do editor de imagens
espera-se sempre que ele ndo repita as mesmas imagens, o que, no entanto, ocorre
com frequéncia: faltaram imagens ao texto, a solugdo é a repeticdo de imagens.
Outra circunstancia indesejada € a subita interrupcdo de uma imagem durante o
programa televisivo antes do tempo suficiente para que seja compreensivel a
matéria da qual se esté tratando. Isso acontece em um tempo diminuto, em fracdes
de segundo, em que o texto se esgota e o exibidor € levado a antecipar a proxima
matéria, deixando uma imagem mais curta do que o desejavel. Mas isso ndo &
grave. Mais estranho seria o siléncio, ou a subordinacéo do tempo da fala ao tempo
da imagem. No telejornal, as falas sdo soberanas, as imagens acompanham, o
siléncio é interdito.

A propoésito dessa regra préopria do telejornalismo, Eduardo Coutinho
costumava queixar-se repetidamente dela, alegando, com isso, que ndo nunca
poderia produzir para a TV aberta, apesar dos convites, por ndo serem permitidos
siléncios em entrevistas veiculadas em sua programacao.

No documentario, o procedimento de ilustracdo costuma ser diferente. Ha
tempo de reflexdo para se discutir se imagens devem acompanhar as falas; se sim,
guais imagens seriam estas, e como se relacionariam com o texto simultdneo e com
o restante do filme. Numa obra de documentario, a cobertura dos textos por imagens
merece um projeto, ainda que ndo se dé esse nome.

Shoah (1985, Claude Lanzmann) é um filme com nove horas de duracao que
trata do holocausto na Segunda Guerra Mundial, e seu procedimento de ilustracao
apontou para uma mudanca em direcdo ao interdito de utilizacdo de imagens de
arquivo. O filme se debruca sobre a gestdo do genocidio que, como se sabe, fez
seis milhBes de vitimas em campos de concentracdo, nos guetos, nas camaras e
nos caminhdes de gases venenosos. Os entrevistados do filme sdo de diversas
naturezas: vitimas que escaparam da morte, condutores de trem, moradores de vilas
esvaziadas e de vilas localizadas no caminho dos trens e dos caminhdes nazistas,
um oficial nazista, manipuladores de cadaveres, diplomata polonés, gente que

guarenta anos depois do acontecimento se disp6s a dar depoimento a respeito do
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gue viu ou vivenciou. A tese que o filme defende € de que os nazistas néo
trabalharam sozinhos, pois contaram com a colaboracdo, cumplicidade e ao menos
com o siléncio de muitas pessoas, inclusive de judeus, por incapacidade de acdo ou
poupados por uma eventualidade (como o barbeiro que ja apresentamos
anteriormente).

O filme é longo e supbe-se que sO 0 rosto das pessoas que prestam
depoimento ndo bastaria para criar interesse e atencéo no espectador. Que imagens
poderiam ser usadas para acompanhar tais depoimentos? Existe uma infinidade de
filmes e fotos de época da libertacdo dos campos, quando da vitoria e libertacdo de
prisioneiros pelas forgas aliadas. H4 documentos oficiais nazistas, imagens colhidas
NnosS anos anteriores ao exterminio propriamente dito, que retratam propagandas
antissemitas e a crescente humilhacéo e isolamento do povo judeu. Além de toda
essa riqueza de material disponivel para ser empregado no filme, poderiam ainda
ser produzidas imagens em forma de encenacdo, pantomima, ou com outros
recursos artisticos tais como as animagdes (ainda que esses procedimentos sejam
bem mais recentes). O diretor de Shoah faz, no entanto, uma clara op¢édo por nao
utilizar nenhuma imagem histérica, de arquivo, ou encenada para os fins a que se
propde. Esse principio chama a atencdo e merece um comentario especial.

Enquanto as pessoas dao seus depoimentos sao, sim, usadas imagens, mas
tomadas a partir do mundo presente (a data de producado do filme). Visitas a antigos
campos de exterminio transformados em museus no presente sdo feitas com os
personagens que passaram por eles quando ainda funcionavam a servico das
intencdes nazistas. A visdo da vitima quando se encontra em seu antigo local de
sofrimento é deflagradora de sensacfGes e de reflexdes no espectador. Ja para
outros momentos do trabalho, tomadas foram realizadas pela equipe, sem a
presenca de ninguém na tela. Nesses instantes do filme veem-se escombros,
pedras-monumentos, florestas circundantes, rodovias e acessos, trens, vagoes,
trilhos. Algumas entrevistas (como a de Richard Glazar, nas margens de um rio
urbanizado na Suicga), nessas circunstancias, permitem que o fotografo escape da
imagem da imagem do interlocutor e focalize barcos circulando, mostrando a vida
COmo segue e acontece.

Na dinamica de Shoah, as vezes vemos o entrevistador, em especial nas
situacOes de confronto com seus personagens: camponeses que presenciaram e,

em certa medida, foram cumplices do genocidio, ou cidaddos poloneses que
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acabaram ocupando casas forcosamente abandonadas e ficando com o patrimonio
dos perseguidos, em vilas que eram formadas por “80% de judeus”.

Um dos entrevistados, o oficial aleméo, é visto ndo através da camera de
filmagem, mas por meio de uma camera de TV que transmite sua imagem e audio a
uma equipe localizada numa Kombi que, esta sim, faz o registro em pelicula.
Ficamos sem saber o porqué desse procedimento, e nem temos claro se o
entrevistado sabia desse aparato todo. O que assistimos é ora ao oficial explicando
detalhes da operacdo do campo, em definicdo precaria (preto-e-branco, chuviscos,
linhas de varredura), ora a equipe dentro da Kombi, manuseando os controles de
imagem e de audio para melhora-los. Um unico “especialista” € chamado a depor,
Raul Hilberg, um historiador, que conta trechos do diario do lider do gueto de
Varsovia, Czerniakow, que acabou por se matar quando partiram 0s primeiros
comboios para o exterminio.

Pode-se dizer, enfim, que entre todos os recursos utilizados no filme, jamais
se empregou alguma imagem produzida no passado. O filme acontece
absolutamente no presente, e é a partir deste que o0 espectador faz as suas
perguntas: como podem conviver com essa ma consciéncia? Fatos como esses
aconteceriam de novo? O que eu faria? A opcéo do filme em retratar o passado por
meio de imagens do presente talvez se expligue porque, como disse Nichols o
audiovisual se flexiona pouco para negativas e para tempos passados.

Eduardo Coutinho foi fortemente impressionado por Shoah:

Era a palavral... O caminho aberto por Shoah ficou dormitando, a
espera de audacia. E bem verdade que, se por um lado, o filme iria
se tornar um pano de fundo para tudo o que ele inventaria, por outro,
nao tinha o que oferecer. Lanzman estava colado ao grande tema,
enquanto Coutinho tomaria a dire¢céo contraria (Salles, 2013, p. 372).

Jodo Moreira Salles refere-se a aplicabilidade do procedimento de Lanzman
a temas mais cotidianos e comuns por parte de Eduardo Coutinho. O encontro
comecou a se resolver a partir de Santo Forte, segundo sua montadora Jordana

Berg.

Aquele momento foi de uma certa fragilidade para Coutinho, mas néao
o suficiente para que ele ndo impusesse algumas certezas durante a
montagem do filme. Em 1998 n&o era tdo comum ver pessoas
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falando com cortes descontinuos, emendando a sua fala. O filme tem
muitos cortes descontinuos, mas havia uma crenca cega na fluéncia
do discurso verbal, a ponto de fazer-se esquecer ou sublimar o
desconforto visual de tanta descontinuidade. Além disso, pouca ou
quase nenhuma imagem de apoio, nenhuma imagem de fundo,
nenhuma ilustracdo de nenhum tipo. Era penoso compreender aquilo
no inicio. Hoje tudo isso parece Obvio e até coerente, mas, naquele
momento, ndo era (Berg, 2013, p. 351).

Santo Forte, que marcou a transicdo de fase de Coutinho, da sinais
contraditérios do uso da imagem de cobertura na entrevista. Em certos momentos, o
filme utiliza-se claramente da “ilustracdo”. ao longo de falas sobre vivéncias com
religibes africanas, imagens de orixas (figuras em barro, fotografadas a parte) sao
aplicadas em paralelo com as falas. Vovo Cambinda, Preto velho, Pombagira, sdo
sempre associados aos personagens do filme e ao seu texto (Dona Thereza,
Braulino, Carla). Se, na concepcéo do filme, Coutinho tinha-se privado das imagens
coloridas e ritmadas dos rituais das religides africanas (nada de “refrescos visuais”,
Lins, 2004, p. 118), pode-se dizer que o0 uso das imagens de orixas representam
uma pequena recaida. Elas ndo estavam na cena. Foram filmadas em situacéo de
estudio, em tempo/espaco muito distinto da entrevista, com desenho de luz e
sombra criado pelo fotégrafo. Ndo eram (e nunca poderiam ser) as imagens as quais
0s personagens se referiam, expressdes Unicas que se formam na mente do
espectador. S&o apenas a reproducdo da imagem convencional dos orixas, saidos
de alguma loja de artigos religiosos. Coutinho néo repetiria tal procedimento. Nada
de sugestdes para facilitar a imaginacao do espectador. Essa discussao, que se faz
na cinematografia de ndo ficcdo, ndo € mais do que uma reproducdo empobrecida
de diferenciacdo de grandes religides, desde os santos que caracterizam a fé
catélica, passando pelo estoicismo do protestantismo com auséncia de imagens
além daquelas de Jesus Cristo, até a completa proibicdo da reproducéo de imagens
dos profetas (e dos seres humanos) no Isla. Nao se trata de uma discussao para um
filme sobre religido, nem dos interditos de cada religido: trata-se mesmo de uma
discusséo sobre a imagem criada e seu poder de inferir nas pessoas.

Mas o mesmo filme traz outra solucdo muito diferenciada, propondo o que
seria uma imagem instigante e provocativa para acompanhar um depoimento. Tanto
oS inserts acima, ilustrativos, quanto os que descrevo a seguir, que batizo de
sugestivos, sao colocados no mesmo saco como “imagens puras” (Lins, 2004, p.

116) dentro de uma situagao de “planos vazios” (lbid., p. 104). Mas sao atitudes



161

diametralmente opostas que ora restringem a imaginagcdo do espectador
(ilustracdes) ora abrem as possibilidades de formulacéo (sugestdo). Vejamos dois
exemplos de inserts sugestivos.

André narra (p. 61), com detalhes e de olhos arregalados, sua experiéncia
mistica com a mée incorporando em sua esposa. No meio da narrativa, por trés
vezes, e em completo siléncio de fundo (nenhuma fala, nenhum ruido), vé-se uma
cama de casal, com cobertor xadrez avermelhado, iluminado por uma luz focal,
vinda do teto. As paredes estdo escuras, mas percebe-se que sao de tijolo baiano
sem reboque. E, supde-se, o local onde teria acontecido a cena extraordinaria
narrada por André. Nenhum sentido é dado, e toda significacdo parte do espectador:
acredito, ndo acredito, foi um sonho, veja que quarto simples de barraco, ja tive um
cobertor dessa colecéo, etc.

Impacto similar tem o quintal de Dona Thereza. Vemos dois planos onde
nada acontece, e nada se escuta tampouco. Vemos o chdo de terra, roupas e
lencois no varal, um triciclo e paredes (que hoje sdo de alvenaria, mas ja foram de
tabuas). A cena (que se repete, em angulos diferentes) dura seis segundos. O
sentido, novamente, esta aberto: quem quiser vé pobreza, quem se interessa,
observa a arquitetura e materiais, ha sinais de crianca, alguém vai observar a dupla
jornada de trabalho submetido a mae e avo. Mas quem se dispde a se aprofundar no

filme, lembra que Dona Thereza narra:

Eu falava assim: “Laurinda! Eu t6 falando aqui [fala de lado], Se
estiver escutando, sabe que eu nao estou mentindo”, por que os
espirito esta em toda parte! Aqui tem uma legido! E que a gente ndo
tem vidéncia para ver. Agora mesmo!

Dona Thereza, nessa fala, esta ao mesmo tempo dirigindo-se a equipe e as
possiveis entidades que povoam o local, acredite-se ou nao.

O quintal vazio passa a ser, entdo, a materialidade possivel da vivéncia de
Dona Thereza. Segundo Consuelo Lins (2004, p. 117), “esses espagos vazios
possuem um estatuto semelhante ao das crencas narradas. Aludem em imagem ao
gue é dito em palavras, sem que haja uma adesédo obrigatoria do filme ao que é
mostrado”.

O uso dos “planos vazios” sugere entdo uma insercdo de imagens que se

tornam provocativas. Ha um intenso dialogo entre “planos vazios” e imagens (o
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quintal de Dona Thereza, o quarto de André). O siléncio, auséncia de qualquer
indicacdo sonora, s6 aprofunda a inquietagdo, evita que a atencédo dada a fala oculte
a verdadeira complexidade sugerida das relacdes entre falas e imagens.

Lins (Ibid., p. 116) observa que nos dois filmes seguintes (Babildnia, 2000 e
Edificio Master) Coutinho radicalizaria sua “teologia da palavra” e “se atém
radicalmente ao presente da filmagem, aos sons e imagens do que esta ali diante ou
em torno da camera — ndo ha praticamente imagem alguma que nédo tenha sido
filmada no morro ou no prédio.” Nesses filmes, portanto, Coutinho alcanga, no
cotidiano, o que Lanzman obtivera para uma situacdo extraordinaria em termos de
histéria da humanidade. Responde, por assim dizer, a divida que Jodo Moreira
Salles levantara. Nos filmes seguintes, a radicalidade se daria pelo préprio
dispositivo. Gravados em estudio, os filmes Jogo de Cena, As Cancdes e Moscou
nem mesmo apresentam imagens do entorno, e a sincronia voz/expressao facial
completa.

Com a repercusséo dos filmes de Coutinho, a questdo das imagens que
acompanham as falas ganha estatuto, e merecera atencdo de realizadores mais
atentos. Ndo sera mais suficiente a atitude de simplesmente “cobrir” as falas com
imagens disponiveis ou de arquivo, ou que o cinegrafista va a rua captar imagens
como “refresco visual” a palavra falada. Lins (lbid., p. 118) traz texto do préprio

Coutinho em que ele assinala essa passagem de procedimento.

Porque as pessoas que fazem cinema ndo se perguntam: até que
ponto eu posso e devo usar essas imagens, até que ponto necessito
de uma imagem ou ndo, até que ponto necessito desta imagem e
deste som? [...] A falta de inquietagéo vital e criativa é terrivel. Usar
porque é bonito, porque prova, porque ilustra, estas podem nao ser
razdes criminosas, mas sao razbes mMAas, e as pessoas precisam
estar conscientes disso. A resposta pode ser: eu uso esta imagem
porgue eu sinto que preciso usar, ndo sei explicar. Isso me basta.
Mas até que ponto toda cena de periferia tem que ter um rap? Ou
uma imagem de favela tem que ter um samba? Até que ponto uma
lavadeira que diz que é lavadeira tem que estar na imagem lavando
roupa?

No questionamento que Coutinho finca na comunidade de realizadores de
documentérios, estd a critica a redundancia, ao esteredtipo e ao deja-vue como

estratégias deliberadas de imagens de cobertura na edi¢cdo de documentarios.
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Imagem e som descasados

O filme Xingu, uma Barragem, um Mergulho (2012, Gustavo Ceratti) € um
TCC de um aluno de jornalismo da PUC-SP que expdem um procedimento ja
tornado tendéncia. Para fazer a critica da barragem Belo Monte, o diretor mostra a
vida de trés grupos de pessoas nos arredores de Altamira, PA: uma familia que vive
do cacau; uma tribo indigena Juruna da aldeia Paquicamba; uma mulher, Maria, que
permanece o dia inteiro em uma tenda simbdlica, que marcaria o lote conquistado
por ela na ocupacgédo de terra urbana feita pelo movimento por moradias locais (0
terreno estd completamente desmatado, com grandes &rvores tombadas
atravessando a extensao). O filme se inicia com a historia da regido contada pelo
bispo Dom Erwin Krautler. Sua narrativa remonta ao ano de 1970, quando o entédo
presidente Médici inaugurou a transamazonica, ja com a previsdo de construcao de
barragens. Ouve-se Dom Erwin, com sua fala mansa, mas o que se Vvé séo
encenacdes da epopeia por meio de teatro de sombras. A imagem de Dom Erwin so
aparece na ultima frase que profere, dando enfim rosto a voz.

O que nos interessa na inovacao de Xingu, uma Barragem, um Mergulho é a
(n&o) sincronia entre fala e rosto em expressao. Por opcao do diretor, audio e video
nao se correspondem. Em momento algum dos depoimentos para a camera existe a
sincronia labial (quando coincide o movimento labial com a fala que se escuta). No
instante em que o0s personagens falam entre si — isso ocorre apenas em trés
momentos —, ha a sincronia labial. No entanto, a ndo sincronia labial ocorre o tempo
todo. Quando cada um dos personagens se apresenta, de acordo com sua ordem de
entrada, falando nome, idade e atividade profissional, ao que se assiste € cada um
deles sendo filmado com a boca fechada. Falam de suas vidas, falam do que
esperam, colocam suas queixas, mas 0 que vemos sao eles trabalhando,
cozinhando, banhando-se no rio, andando. O som ambiente é preservado.

Porém, temos que ressaltar, ainda, uma série de implicacdes, problemas e
oportunidades nessa decisdo de descasamento entre audio e imagem. Por um lado,
perde-se a expressao facial dos personagens, que poderia se mostrar preciosa. Por
outro, ganhos séo possiveis de acontecer em muitas direcdes. Uma conversa sem
camera apontada para o entrevistado, e sem luzes, pode revelar-se mais fluida, e
sem tanta expectativa. Esse procedimento permite, além de tudo, que a conversa se

dé em horarios alternados as filmagens. Por exemplo, conversa-se de noite, quando
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pouco ha para se fazer e a luz é escassa, e aproveita-se o0 dia para fazer as
imagens. A fala tender4d a ser mais pausada, menos ansiosa, pois ndo havera
pressdo de tempo. O &udio poderd ser mais facilmente editado, ndo havendo
“pulinhos”, pois outra imagem o cobre inteiramente. A captagdo de som tera de ser
muito boa, pois a leitura labial, que ajuda na compreensdo da fala, ndo estara
disponivel por ndo ser utilizada a imagem da entrevista em si. Mas isso ndo seré
problema, porque o microfone, livre da filmagem, pode ser posicionado onde melhor
convir, proximo a boca, ja que, como dissemos, a imagem da pessoa dando o
depoimento ndo ird aparecer. Por fim, algumas combinacdes originais tém a
oportunidade de ocorrer, como no filme mencionado, em que trés frases de pessoas
a mesa estao em sincronia com a imagem delas em momento em que ndo movem
seus labios, oferecendo ao espectador a sensacado de que estdo pensando enquanto
comem.

E possivel que essa opcdo do diretor Gustavo Ceratti tenha ocorrido pela
situacao especifica dos personagens, no norte rural, sem luz elétrica.

Andrea Tonacci, no filme Os Arara (1983), apresenta o sertanista Sidney
Possuelo que conduz em off boa parte da narrativa, com um falar manso e
envolvente. O audio, nesse caso, talvez tenha sido captado em um dos muitos
momentos de espera durante as filmagens. O filme Beppie (1965, Johan van der
Keuken), sobre uma menina que vive intensamente a cidade de Amsterda, utiliza o
mesmo procedimento. Sem comentarios nem perguntas, a maior parte das falas de
Beppie é em off.

Esse procedimento apresenta algumas vantagens do desenho de producéao
do filme desdobradas da situacdo acima. Ao separar a circunstancia de filmagem da
de gravacdo de audio, € possivel tomar-se o melhor de cada uma delas, com
horérios, locais e profissionais especificos. A entrevista tende a soar como um relato
sem ansiedade, sem a pressdo da camera ligada e do mundo que se move a volta,
gue exige constante reposicionamento (e interrupcdes da entrevista). A camera pode
tomar imagens de qualquer distancia e posi¢édo, sem se preocupar com o aparato de
registro de som além do som ambiente, gravado na propria camera. Durante a
filmagem, o personagem, por sua vez, fica livre para fazer qualquer coisa que exija
sua aten¢do. Tem a liberdade de manter um posicionamento corporal esdrixulo ou
de continuar uma forte movimentagao que por ventura faca parte da atividade que

esta realizando no momento de gravagéo das imagens. Enfim, outra vantagem a ser
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observada nesse procedimento € que tanto o suporte de registro (chip, fitas) como o
tempo de edi¢cdo costuma ser mais econémico na manipulacdo do audio apenas do
gque na do &udio vinculado a uma imagem (audio/video). Certamente havera
economia de tempo, de valores, de expertise ao se registrar um audio independente
do video. Varios filmes, recentes ou antigos, tém usado esse recurso.

O cinema nasceu sem som vinculado a imagem. Ganhou gravacdo de som
no inicio da década de 1930 as custas de um aparato sofisticado; ganhou som
sincrénico leve e portatil no inicio da década de 1960, em equipamentos cada vez
melhores, mais diminutos e finamente sem conexdo por fio. Agora, descobre as

vantagens do descasamento entre som e imagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como afirmei na introducdo desta tese de doutoramento, antes de
pesquisador académico sou produtor audiovisual. Em paralelo, cumpri o papel de
educador audiovisual. Produtores entregam filmes e educadores (de disciplinas
praticas) ensinam a fazer, ou ao menos mostram caminhos possiveis.

Antes de me debrucar nesta pesquisa, dava aulas de entrevista no
documentario, tanto na PUC-SP quanto na Academia Internacional de Cinema. Os
cursos destinavam-se, via de regra, a alunos que nao tinham experiéncia audiovisual
significativa. Alguns, na AIC, eram professores universitarios ou jornalistas
experientes em busca de diversificacdo. As aulas praticas, nas quais eu estimulava
0 exercicio da entrevista uns com o0s outros, e depois abria espaco para
comentarios, pareciam atender a todos, mesmo aos profissionais e as pessoas
experientes. Ao menos foi esse o retorno que tive, em todas as edi¢des.

Nessas aulas costumava fornecer um texto, uma lista de procedimentos
francamente normativos, uma sequéncia de ac¢des que apontavam um caminho
possivel de ser percorrido para a entrevista no documentario, dentro de um certo
padrdo datado e circunstanciado. Esse material conduzia a um audiovisual feito por
pessoas em sala de aula, que ndo se conheciam, numa perspectiva de
documentario de criacdo, mas sem marcacdo da pessoa-autor. Por exemplo,
sugeriamos que o entrevistado ndo aparecesse na imagem, propunhamos a busca
por respostas completas (que prescindissem de perguntas), enfim, provocavamos a
realizacdo de um quase subgénero dentro do documental. E bem verdade que
apoiavamos, até celebravamos, quaisquer movimentos de expandir, ou mesmo
subverter essas regras. E, ainda, localizdvamos essa conduta no tempo e no
espaco, lembrando que alguns dos documentaristas consagrados tém a sua propria
escrita, para 0s quais aquelas regras de nada valiam.

Revendo as anotacfes dessas aulas, chamou-me a atencdo uma lista dos
“erros mais comuns” (tal como grafado). Acho relevante que essa lista conste neste
volume, pois se repetem enquanto habito em praticamente todas as oficinas que
ofereco, independente da turma. E essa lista, por fim, acaba sendo motivo de risos,
no momento em que os alunos percebem que repetem os “erros” sistematicamente,

mesmo apoés alerta de nossa parte. Sao, por fim, atitudes arraigadas no cotidiano da
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sociedade e das rela¢des, que quando transpostas para uma situacéo de entrevista
no documentario merecem absoluto reposicionamento. Acho essa lista um
interessante corpus que, no entanto, ndo sera analisado como tal nesta pesquisa.

Por fim, apresento, nestas consideracoes finais, o que pode ser o embrido
de um procedimento de trabalho, um método. Trata-se de um caminho, um
transcurso para uma entrevista, fruto desta pesquisa, que responde a alguns dos
“‘erros” mencionados e da suporte para um aprofundamento sustentavel da
entrevista. E uma evolugdo, em trés pontos, quase Obvia. Mas ndo encontrei, na
literatura, qualquer mencao ao ordenamento de perguntas. Ao contrario, encontrei
0s seguintes conselhos: ndo se preocupe muito com a ordem das suas questdes [...]
porque vocé vai editar tudo depois” (ROSENTHAL, 2007, p. 186 ); “sigam seus
instintos e mantenham a pressao e fruicdo” (RABIGER, 2009, p. 473), ou “tudo
monta”, frase recorrente de Eduardo Coutinho, que foi titulo de capitulo de Jordana
Berg em livro sobre ele (BERG, 2013).

O “método” que ofereco € aplicavel em algumas situagdes: certamente junto
a “personagens”, e nao com “especialistas” ou “povo-fala” (ver capitulo 3). Sugere
procedimentos, cuja variagdo €, em ultima instancia, a riqueza desta pesquisa.
Contudo, € bom termos claro tratar-se apenas de um caminho entre tantos
possiveis. E, ainda assim, nos parece um percurso valido, um corrimao dentro de
uma situacdo que merece direcionamento por parte do entrevistador/diretor, ao
menos para uma situacdo inicial. Se essa situacdo crescer, se modificar, se
reconformar, transbordar, tanto melhor, acontecera um resultado filmico original e

singular. Senao, teremos a0 menos uma boa entrevista.

Os “erros” mais frequentes nas primeiras entrevistas

Ao se propor uma situacao de entrevista em sala de aula, alguns equivocos
e precipitacdes sao recorrentes:

Ansiedade do entrevistador. A ansiedade acaba nao permitindo que as
pessoas cheguem ao ponto central, crucial, que certamente envolvera algum tempo
para se atingir durante a entrevista. Cortar o entrevistado € reduzir as possibilidades
de ganchos (oportunidades) de continuagdo da entrevista, pois, ao longo deles, o

entrevistado vai desvelando sua realidade interior mais profunda. Com frequéncia, a
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precipitacdo faz com que se interrompa algumas falas antes do seu final,
provocando inclusive problemas na edi¢cdo: antes de a frase ser concluida, aparece
0 inicio da pergunta ou intervengdo seguinte.

A falta de escuta: Falamos de uma escuta mais profunda, que pode ser
metaforica, “terceirizada” (o entrevistado fala de uma terceira pessoa, mas que na
verdade é ele mesmo: “sim, eu acompanhei uma vez uma amiga num procedimento
de aborto clandestino”), e frequentemente é ambigua. As vezes uma fala se dirige a
situacdes ndo tdo sutis, mas o entrevistador esta entretido com suas anotacdes,
tentando se comunicar com sua equipe ou absorto nos préprios pensamentos e,
portanto, ndo da a atencao que o interlocutor merece.

O medo do siléncio: Tendéncia na sociedade contemporanea (TVs, eventos
publicos), falar demais pode ser uma atitude que acoberta as realidades mais
profundas e sutis. E importante que o siléncio ocorra, para uma reelaboracdo da
fala, as vezes mais concisa, as vezes mais profunda e reveladora para o proprio
entrevistado. E preciso aguentar a pressdo do siléncio, e observar o que dele pode
emergir.

A nao verbalizagao da pergunta que esta para ser feita: Ha “ganchos” que o
entrevistado deixa no ar e que s&o como perguntas que pedem para serem feitas. E
como se 0 entrevistado necessite de um minimo de interlocucdo para que o
depoimento prossiga. Por desatencédo, por falta de escuta ou por receio ou inibicao
de intervir, o entrevistador deixa passar o “gancho” e a indefinicdo prevalece.

A nédo observancia da caracterizacdo do personagem: Sem sabermos quem
€ a pessoa a ser entrevistada, de onde ela vem, que repertorio traz, que histéria
viveu, um depoimento pode perder a sua validade. Em sentido contrério, a fala mais
conhecida tem a tendéncia de ganhar legitimidade, vigor e emocdo, quando
sabemos de onde ela vem.

Fugir da experiéncia direta do personagem: Observamos com frequéncia,
nos cursos por nds ministrados, que o entrevistador permite ao entrevistado
tergiversar, se perder em opinides genéricas, tiradas de outrem, que nao interessam
e geralmente beiram o chavao.

Auséncia de estratégia: Por vezes assistimos ao entrevistador rodear um
assunto, sem no entanto entrar nele. As tentativas de escape do entrevistado séo
aceitas e quase consentidas pelo entrevistador, que se satisfaz em permanecer na

periferia das questdes centrais. Assuntos delicados, polémicos, dificeis de serem
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compartilhados ou que sdo demasiadamente reveladores da intimidade, exigem
pensamento estratégico e repertério amplo por parte do entrevistador para nao
haver recuo do entrevistado. Entre as possibilidades de aproximacado estratégica,
elencamos: abordagem metaforica, deslocamento de referéncias, citacdes genéricas
(auséncia de nomes ou referéncias a pessoas), entrada pelas bordas de assunto
nevralgico, sinalizagdo do caminho a percorrer. Nesta tese, diversas estratégias sao
discutidas nas paginas 60 a 73.

Acovardamento: E certo que o acovardamento pode se dar em diversas
direcdes, mas referimo-nos a fuga da densidade e intensidade que €& possivel
ocorrer ao longo de uma entrevista. E como se a parte mais exposta — o entrevistado
— aceitasse e pedisse até o aprofundamento de temas, com suas naturais tensoes,
talvez com algum mal-estar, como quem transita nas trevas para atingir a luz. Mas
do lado de tras da camera, ele ndo encontra apoio, retorno, e a experiéncia é
frustrada antes mesmo de se iniciar. As vezes a estratégia poderia levar aonde se
gueria, porém o entrevistador ndo resiste as tensbes e dureza do assunto, e ndo o
explora (respeitosamente) em diferentes angulos e versées. E preciso resistir & dor e
a ansiedade, permanecendo solidario ao entrevistado.

Esquecimento do papel de mediacdo: Acontece, em casos extremos,
guando entrevistador e entrevistado entram em uma conversa e acabam por se
alienar da audiéncia. De uma forma mais frequente, isso ocorre quando
compartilham conteddos que podem ndo estar claros para a audiéncia. Sem
perceber, 0 entrevistador abre mao, por um momento, do seu papel de mediador de
conteudos e esquece de manter a relacdo necessaria com o futuro espectador. As
situacles descritas na entrevista ndo ficam claras e ndo se percebe a distincdo entre
os fatos e a opinido do entrevistado.

Falta de respeito/excesso de respeito: A falta de respeito fala por si mesma.
Trata-se do aproveitamento, por parte do entrevistador, da situacdo de poder para
exercé-lo frente a vitima da ocasido, o entrevistado. Por outro lado, o excesso de
respeito pode ser nocivo em outra direcdo: teme-se que o entrevistado se emocione,
se aprofunde, fale de coisas dificeis. Também é possivel, com o0 excesso de
respeito, tomar-se como definitiva, por exemplo, a negacdo ao primeiro pedido de
entrevista. Ha outras circunstancias de negacdo frequentes colocadas por um
possivel entrevistado que entrevistador e equipe ndo devem tomar em definitivo,

exercitando a insisténcia, com sensibilidade. No caso de assergfes ou sentimentos
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dos entrevistados ndo parecerem verdadeiros, ou se mostrarem excessivamente
encenados, ha estratégias para se tentar evidenciar, desconstruir, reconstruir essas
circunstancias mal resolvidas.

Falta de liberdade/excesso de liberdade: A falta de liberdade fala por si so.
Ela constrange o entrevistador, deixa-o imobilizado ou atado a uma posi¢cao que ele
ndo deseja. O excesso de liberdade € quando o entrevistador deixa o tema, ou 0
contrato (relacdo entre ambos), muito em aberto. O entrevistado nessa situagéo
talvez ndo consiga discernir por qual caminho deve seguir diante de tantas
possibilidades em aberto. Além disso, ele pode também né&o sentir seguran¢a no que
diz respeito a sua interlocucéo, tornando-se desconfiado de como serd manipulado
(editado) seu depoimento, preocupando-se com o local onde sera exibida sua
entrevista, talvez sinta receio da qualidade e quantidade de acesso que tera ao
material, ficando sem saber, enfim, quais sdo os objetivos da entrevista. De uma
maneira geral, o entrevistado quer agradar, quer saber se esta sendo Util; o excesso
de liberdade (“fale agora o que quiser!”) pode deixa-lo perdido. Ele quer ser dirigido,
mas ndo manipulado.

Perguntas longas: Por definicdo, sdo construgbes “esticadas”, as vezes
confusas, que requerem a apropriacdo de suas premissas para serem entendidas.
Via de regra, quanto mais longa a pergunta mais telegrafica é a resposta, ficando
sem uso na edicao.

Perguntas em forma alternativa: S&o perguntas que induzem o entrevistado
a seguir um caminho ou outro, e revelam pouca escuta ou interesse nas formulagcdes
do entrevistado. Colocam falsos dilemas, ou dilemas que podem se referir ao
universo do filme ou do entrevistador, mas que pouco interessam ao entrevistado.

Dirigir a resposta: Coloca a opinido propria do entrevistador, em detrimento
da versdo do entrevistado. Perguntas no formato “Vocé nado acha que ...?” via de
regra ndo tém razdo de ser formuladas. Estas, como as duas anteriores (perguntas
longas e perguntas alternativas), mais dizem respeito ao entrevistador do que ao
entrevistado.

Excesso de credulidade: Assumir o que foi dito como verdade final quando,
na verdade, pode ser uma etapa de um processo de desvelamento, mais demorado,
sutil e dificultoso. As vezes uma fala é apenas um diversionismo por parte do
entrevistado, um escape da pergunta. O entrevistador ndo precisa acreditar em tudo

0 que é dito, devendo criar estratégias de reconducdo da entrevista. Pode,
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alternativamente, deixar essas meias-verdades ou nao verdades para apreciacéo e

avaliacdo do espectador. Isso depende do filme que se esta produzindo.

Ir direto ao assunto: Na vida real, pessoas que véao direto ao assunto sao
tidas como positivas, assertivas, claras. Na qualidade de entrevistadores, no
entanto, ir direto ao assunto pode tanto assustar o interlocutor como invocar uma
‘resposta padréao” do entrevistado, um posicionamento dentro de categorias
preestabelecidas. Sem contexto, a resposta talvez se mostre vazia. Em geral, é
justamente a singularidade que se busca, a autenticidade daquela pessoa, expressa

em palavras.

Um método: uma sequéncia para a entrevista de personagens

Para prevenir alguns dos equivocos ou precipitacdes listados acima,
desenvolvemos um meétodo para caracterizar o personagem e avancar nas
respostas. E algo muito simples e rapido — e, de fato, se ndo o fosse, ndo poderia
ser proposto a alunos em seus primeiros passos na entrevista.

Dividimos a entrevista em trés momentos:

No primeiro, procuramos caracterizar a pessoa: quem fala?

No segundo momento, queremos conhecer a sua experiéncia de vida: o que
viveu?

No terceiro e ultimo momento, queremos saber que conclusdes a pessoa tira
dessa vivéncia: qual a sua opiniao?

Esses momentos terdo certamente uma divisdo temporal muito desigual
durante a entrevista.

O terceiro momento pode constituir-se somente por uma frase, por uma
ideia, conclusao, que talvez tome ares de revelacdo. Em alguns casos, trata-se de
algo ja sabido, escutado em outro lugar, mas, naquele contexto, com aguela pessoa
gue vivenciou aquelas experiéncias, tera densidade e profundidade que ndo seriam
atingidas de modo isolado.

Os momentos primeiro e segundo poderdo ocupar algo como um terco e
dois tergos, respectivamente, da entrevista.

No primeiro momento, sdo cabiveis perguntas iniciais como:
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Fale de sua familia; fale de sua infancia; fale do seu casamento; fale do seu
trabalho; fale de sua casa;

Qual é a imagem mais antiga que vocé tem? Como vocé se define?

O que te traz a esta entrevista? Vocé sabe por que nés estamos aqui?

E entdo?

No segundo momento, sugerimos que se entre na vivéncia do personagem
com perguntas como:

Poderia falar o que aconteceu (haquele dia; no seu casamento etc.)?

O que exatamente se passou (naquele dia; no seu casamento etc.)?

Agora diga, em suas palavras, como foi (...).

Estamos nos referindo, naturalmente, as perguntas inicias de cada
momento. Havera réplicas e tréplicas e novas perguntas, além de solicitacbes de

esclarecimento tantas vezes quanto necessario.

No terceiro momento, busca-se obter conclusdes e sentimentos.
Hoje, vendo de longe, o que parece isso tudo para vocé?

E entdo, como vocé se sente revendo isso tudo?

Como vocé esta se sentindo?

O que vocé acha disso tudo?

E entdo?

Da forma como estdo colocadas, as perguntas desse terceiro momento sao
muito parecidas entre si. Nao apenas o sdo, como podem ser formuladas todas elas,
num esfor¢co de continuo desvelamento de verdades e de emocfes que nem sempre
acontecem na primeira tentativa de se conseguir sentimentos do entrevistado e suas
conclusdes a respeito do que falou durante toda a entrevista.

O entrevistador, no entanto, percebera que € mais comum do que se supde
gue no entrevistado aflorem emocdes, conclusdes, revelacdes, sendo que as vezes
nem mesmo a primeira pergunta do terceiro momento precisa ser feita. O
entrevistado falara, revendo sua experiéncia, definindo-se como ser no mundo,
depois de um momento de siléncio; um vazio denso e complexo que o sujeito/objeto

da entrevista procurara preencher, como uma histoéria que se fecha.
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Pan-Cinema Permanente (2008, Carlos Nader)

Parabolic People (1991, Sandra Kogut).

Passaporte Hangaro, 2001, Sandra Kogut.

Patrick entrevista Paulo Freire, 1993, Julio Wainer e Satie Wada
Paulo Moura, a alma brasileira (2013) Eduardo Escorel

Pedras no Meio do Caminho (1995, Julio Wainer)

Pixote (1981, Hector Babenco)

Plano Diretor de Diadema (1994, Julio Wainer)

Profissdo: crianca (1993, Sandra Werneck)

Rua de Mao Dupla (2004, Cao Guimaraes)

Rupturas (2014, Monica Montenegro, Silvana de Freitas, Martha Toledo, Tania
Valéria Gomes, Guilherme Bonini, Guilherme Rocca)

Santa Marta, duas semanas no morro (1987, Eduardo Coutinho)
Santo Forte (1998, Eduardo Coutinho)

Santiago (2007, Jodo Moreira Salles) ,

Sete, Oito (2014, Luciana Lemos)

Sete Visitas (de Douglas Duarte, em finalizagéo)

Sobreviventes da Galileia (2013, Eduardo Coutinho)
Subterraneos do Futebol (1965, Maurice Capovilla)

Tancredo, a travessia (2011, Silvio Tendler)

TV Beira Linha,(1993, coletivo ABVP)

TV Mutirdo, 1992, Julio Wainer.

Videocabines séo caixas pretas ( 1990, Sandra Kogut)

Uma Noite em 67 (2010, Renato Terra e Ricardo Calil)

Xingu, Uma barragem, um mergulho (2012, Gustavo Ceratti)

Filmografia internacional

A Caverna dos Sonhos Perdidos, (Cave of Forgotten Dreams, 2010, Werner

Herzog)
A Corporagéao (The Corporation, 2003, Mark Achbar e Jeniffer Abbott)
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A Palavra (Ordet, 1955, Carl Dreyer),

A propds de Nice (1930, Jean Vigo)

A Ténue Linha da Morte (The thin blue line, 1988, Errol Morris)

Beppie, 1965 Johan van der Keuken (Holanda, 36 min)

Capitalismo: uma histéria de amor (capitalismo, a Love Story, 2009, Michael Moore)
Captura dos Friedman (Capturing the Friedman, 2003, Andrew Jarecki)

Coracgoes e Mentes” (Hearts and Minds, 1974, Peter Davis)

Cronica de um Ver&o (Chronique D un Eté, 1961, Jean Rouch e Edgar Morin)
Elefanti, (1991 Jeremiah Haynes)

Entuziazm (1930, Dziga Vertoz)

Eu, um Negro (Moi, um Noir, 1958, Jean Rouch)

Harlan County, uma tragédia americana (Harlan County, 1976, Barbara Kopple),
Housing Problems (1935, Anstey e Alton)

How the Mith Was Made (1978, George Stoney e Jim Brown)

Jaguar (1954, Jean Rouch)

José e Pilar (2010, Miguel Goncalves Mendes)

Ladrdes de bicicleta (Ladri di biciclette, 1948, Vittorio De Sica

Las Hurdes — Tierra sin pan (1932, Luis Bufiuel)

Les Raquetteurs (1958, de M. Brault e G. Groulx)

Moana (1926, Robert Flaherty)

Munique, 1972: Um dia em Setembro (One Day in September,1999, Arhur Cohn e
Kevin MacDonalds)

Nannok, o esquimo, (Nanook of the North,1922, Robert Flaherty)

No Lies (1973, Mitchell Block)

Not By Choice (1989, Geoff Bowie)

O Homem da camera, (1929, Dziga Vertov)

O Homem Mais Perigoso da América: Daniel Ellsberg e os Documentos do
Pentagono (The Pentagon Papers, 2010 , Rick Goldsmith & Judith Ehrlich)

Quem Roubou o sonho Americano? (Heist: Who Stole the American Dream?, 2011,
Donald Goldmacher e Frances Causey)

Razdes para a guerra (Why we fight, 2005, Eugene Jarecki),

Roma, Cidade Aberta (Roma citta aperta, 1945, Roberto Rossellini

SHOAH (1985, Claude Lanzmann)

Sob a névoa da guerra, (The Fog of War, 2003, Errol Morris)
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Ter e Ser (Etre et Avoir, 2002, Nicolas Philibert)

The Drifters (1928, John Grierson)

The March of Time (cinejornal de 1935 a 1945)

The Philipines: Life, Death and Revolution (1985, Jon Alpert DCTV)

The Uprising of “34 (1998, George Stoney e Judie Helfand)

Tiros em Columbine, (Bullets in Columbine, 2002, Michael Moore)

Trabalho Interno (Inside Jobs,2010, Charles H. Fergusson)

Uma Verdade inconveniente (An Inconvenient Truth, 2006, Davis Guggenheim)
Vietnd, ano do Porco (The Year of the Pig,1969, Emile de Antonio

Programas de TV ou web

Depoimento (TV PUC) http://www.tvpuc.com.br/sites/?page_id=5772

FLEISHMANN, Carly http://www.hypeness.com.br/2013/02/menina-revela-pela-
primeira-vez-como-e-estar-por-tras-dos-olhos-de-um-autista/

Roda Viva, programa semanal, TV Cultura de Séo Paulo, assistido em 2013.

Abertura, programa de Glauber Rocha, exibido na extinta TV TUPI


http://www.tvpuc.com.br/sites/?page_id=5772
http://www.hypeness.com.br/2013/02/menina-revela-pela-primeira-vez-como-e-estar-por-tras-dos-olhos-de-um-autista/
http://www.hypeness.com.br/2013/02/menina-revela-pela-primeira-vez-como-e-estar-por-tras-dos-olhos-de-um-autista/
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Anexo 1

Tomando licbes dos pioneiros: nos primordios da entrevista no

documentario. Comentarios ao texto “Crénica de um Filme”, de Edgar Morin.

Os procedimentos na realizacdo de uma entrevista, que um produtor
audiovisual utiliza hoje de maneira mecanica e quase automatica, eram, no inicio
das producdes de documentérios, um processo extremamente criativo, dificil e
incerto, quase doloroso. E o que mostra o texto “Crénica de um Filme”, de Edgar
Morin.

Os produtores e realizadores de Crbnica de um Veréo, exatamente o filme
do qual trata o texto de Edgar Morin, ndo sabiam se o tema do filme, que era os
momentos da vida contemporénea de parisienses comuns, despertaria interesse na
audiéncia. A ideia de identificacdo do espectador com a figura de personagens
documentais desconhecidos e comuns era apenas uma hipotese expressada na
frase que estampa o DVD langado pela Videofilmes: “E o espectador se perguntara:
‘O que fagco da minha vida?’”, como que justificando um filme com gente comum. A
hipétese que o filme apresenta (e a histéria do documentario comprova) é que sim,
0s espectadores tomardo para si as perguntas formuladas aos personagens do
filme.

A presenca (ou ndo) do entrevistador/diretor no filme €, como vimos, uma
das primeiras decisbes do projeto de filmes documentais. Envolve toda a rede de
colaboradores (cinegrafista, técnico de som, editor) e altera completamente o estado
do entrevistado e a atencdo que recai sobre ele, que pode ser dividida com o diretor
e outros agentes da cena. Mas essa presenca (ou auséncia), que hoje se aponta
como “divisor de aguas” nos subgéneros do documentario (observativo ou
participativo, segundo, Nichols [2003], opaco ou transparente, segundo Ismail Xavier
[2008], vertente norte-americana ou europeia, segundo autores como Ellis e
MacLane [2009], cinema- vérité ou direct cinema), passou despercebida, na época,
para um intelectual do porte de Morin. Em “Crénica de um Filme”, Morin faz elogio a
um cinema documental da “vida ao vivo®’, que retrata as pessoas comuns,
diferenciando-o do cinema das maquinas e da tecnologia, e do cinema das grandes
massas da humanidade (referindo-se respectivamente aos filmes de Joris lvens e da

escola do documentério inglés de Grierson).
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Edgar Morin critica “um cinema que n&o consegue penetrar nas profundezas
da vida diaria”, fala da necessidade de uma camera leve e agil e da “necessidade de
captar as relagdes humanas na vida real”. Ora, todos esses valores do cinema-
vérité, que fundou, sdo enfrentados com igual determinacdo pela corrente
cinematografica além-mar, o cinema-direto, cujos membros trocaram acusacdes
reciprocas. Os norte-americanos acusaram europeus de se colocarem no centro da
narrativa, estes, por sua vez, denunciaram 0s outros de omitirem o ponto de vista e
condicdes de filmagem, sem os quais a historia fica comprometida (Ellis e McLane,
2009, p. 215). Porém, o que acabou de fato sendo o divisor de 4guas no cine
documentario pode ser localizado no projeto do filme Crénica de um Veréo,
apresentado a todos os produtores da época, e que mencionava “livre circulagéo
(dos autores) de um lado e, do outro, da camera”. A respeito desse movimento,
Morin (1960, p. 8) escreve: “poderiamos dar ao filme o seguinte titulo: ‘Dois Autores
em Busca de Seis Personagens’, num movimento pirandelliano”. Em suma, aquilo
gue entendemos hoje como primeiro definidor do projeto de um documentario — a
forma com que seu autor se coloca na obra finalizada — recebeu tratamento
secundario no projeto do filme inaugural do género documentario. O enfrentamento
declarado (tanto pelo cinema-vérité como pelo cinema direto) tinha como
antagonistas tanto o noticiario televisivo quanto “o cinema parado demais, com
cameras pesadas demais”, que geram uma “cerimbnia ensaiada” (lbid., p. 4), que
ndo da conta de acompanhar a acao. E justamente a preocupacdo em se conseguir
um processo de leveza maior de movimentos em um documentario, processo dificil
de ser trabalhado na época, foi 0 que mais interessou e exigiu extrema criatividade
dos realizadores, gerando uma reflexdo momento a momento na feitura de Crbnica
de um Veréo.

Muito do filme que hoje vemos como erros primarios, aconteciam por nao
haver solucbes que agora sdo 6bvias para nés. Entretanto, ha questbes levantadas
durante o processo de realizacdo do filme que nos parecem da maior relevancia
ainda hoje. Dessa forma, entendemos ser interessante citar trechos do texto
“Crbnica de um Filme”, colocando-os a luz dos problemas contemporaneos do
documentario. As andlises abaixo se compdem de: questdo-chave, do texto original

de Edgar Morin e de comentarios adicionais.
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- O cineasta como um familiar dos retratados, obtendo com isso registros
espontaneos:

‘Jean Rouch é um ‘cineasta-mergulhador, aquele que mergulha nas
situacbes da vida real. [...] ele consegue se infiltrar na comunidade como uma
pessoa e ndo como diretor de uma equipe de fiimagem” (Ibid., p. 5).

Ora, o amalgamento da equipe (e do entrevistador) com as pessoas da
comunidade pode de fato proporcionar resultados que aproximam o espectador da
vida normal. Sabemos que alguns autores documentais rejeitam esse esfor¢co de
camuflagem, preferindo mostrar a filmagem como representacdo e nao como
simulacro do real. Assim trabalha a industria jornalistica da TV que, salvo alguns
programas popularescos, tem justamente como paradigma a clara separacdo de
papéis e marcacdo da presenca do aparato de flmagem definindo um ponto de vista

externo.

- A precariedade técnica da imagem que busca o0 gesto espontaneo:

“Isso s6 poderia ser feito [...] ao prego de mil imperfeicbes, ou, antes, da
renuncia as regras normais de enquadramento” (lbid, p. 5).

Evidencia-se, nesse comentario, que a busca pela espontaneidade, pela
“verdade das relagbes humanas na vida real” (Ibid., p. 4), implica no sacrificio de
certas normas técnicas e de certa padronizacdo de procedimentos (tal como
enquadramentos e posicionamento de microfones). Esse embate se assiste até hoje,
com outras roupagens. Mais adiante na historia do documentéario, outros autores
fariam o elogio dessa precariedade, por permitir fissuras no discurso, lampejos de
imagens, frames ou fotogramas no lugar de sequéncias tecnicamente corretas ou
posicionadas sem margem de questionamentos (Commolli, 2008; Aumont, 2004;
Bellour, 1997; e, no Brasil, Bernardet, 2003).

- A perspectiva do aparato técnico minimo em dimensdes e amigavel em seu
manuseio:

4...] a camera-caneta, [...] que permite ao autor delinear sozinho o seu filme”
(Ibid., p. 5)

Fazer a analogia de uma caneta de um escritor ou de um reporter de jornal
impresso com as possibilidades de uma camera leve e solta significa mudar o

patamar das possibilidades das escrituras audiovisuais. E o que faz Jon Alpert ao
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longo de toda a sua carreira no jornalismo investigativo, e € o que possibilitou
géneros de documentarios como video-cartas e video-diarios, entre tantas
possibilidades autorais. Alids, fazer da camera uma caneta € ao que se dedica a
indUstria eletrénica até os dias atuais, e com bastante sucesso. Foi profética a fala
de André Coutant, criador das cameras Eclair, em seminario de 1963 em Lyon,
Franca, tendo presente os principais expoentes do documentario dos dois lados do
Atlantico. Ele tira do bolso uma caneta tinteiro e diz: “a cAmera ainda néo é tao facil
de usar como isto aqui, mas estamos trabalhando nisso” (Ellis e McLane, 2009, p.
217).

- Por uma cinematografia sobre n0s mesmos e sobre nossos mais proximos:

Em determinado momento, Edgar Morin conclui, em seu texto, um elogio ao
filme etnografico The Hunters: “Sera que agora podemos esperar o mesmo tipo de
flme humano sobre os trabalhadores, sobre a pequena-burguesia, sobre os
burocratas mesquinhos, sobre homens e mulheres da nossa imensa sociedade?”
(Ibid., p. 6).

- A possibilidade do final aberto:

‘N&o havera um FIM, mas um CONTINUA aberto a cada um deles”
(referindo-se aos diversos personagens de Crbnica de Um Veréao) (Ibid., p. 9). Nesse
momento, Morin convoca a questdo dos finais abertos, novidade inclusive no

universo do filme ficcional.

- Criar atmosfera favoravel para uma filmagem espontanea:

“A comensalidade, reunir pessoas [0s personagens do filme, junto com a
equipe] numa sala de apartamento cria um clima favoravel a comunicac¢ao”. De fato,
comer (e beber!) proporciona uma atmosfera amiga. Mas serd que precisamos
desses recursos para a intimidade? Que problemas (de continuidade, de excessos,

de posicionamento de cameras) virdo com esse procedimento?

- O depoimento como confissao:
“Cria-se a possibilidade de um confessionario sem um confessor, a
possibilidade para todos e ninguém em particular” (Ibid., p. 10). E para nés até dificil

de entender o que Morin quis dizer com essa afirmacdo. Ser4 que foi ingénuo o
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suficiente para achar que a audiéncia iria compartilhar e chamar para si as
“confissdes” dos personagens? Ou sera que isso de fato aconteceu nos primeiros
momentos do cinéma-vérité? Enfim, vale a pena destacar, em Morin, a lucidez de
perceber a possibilidade da entrevista como uma espécie de confessionario publico.
Jack Ellis e Betsy McLane (2009, p. 217) chegam a dizer que o cinéma-vérité foi
possivel gracas a tradicdo catdlica da Franca, dando énfase as praticas

confessionais.

- Filmar conversas espontaneas:

“Queriamos criar um clima de conversa, de discussbées espontaneas” (lbid.,
p. 8). Esse pode ser um objetivo nobre de muitos autores, mas geralmente criam
problemas de dificil solugdo. Para onde apontar a camera? E o(s) microfone(s)?
Como editar um fragmento de conversa e justapd-lo a outro (o que certamente € 0

ponto fraco e confuso do filme Crbnica de um Veré&o).

- Compartilhando o material filmado com os personagens do filme, e
incluindo-o no corte final:

“Mostraremos a eles [os personagens] o que foi filmado até ali...” (Ibid., p. 8).
A honesta intencéo (e a pratica!) do compartilhamento de material bruto e editado foi
desastrosa, pois todos passaram a se ver como montadores do filme. Pergunta-se:
como, por meio de um procedimento como esse, podem os autores do filme mostrar
0s outros em sua complexidade, contradicdo, fraquezas? Experiéncias posteriores
com esse procedimento (video social no Brasil, TVs de acesso publico nos Estados
Unidos, filme como A Margem da Imagem) escancaram a questdo: para quem S&o
feitos os filmes? Para um publico amplo e difuso ou para as comunidades e pessoas

gue sao retratadas?

- Dificuldades com tecnologia e com o0s tempos e procedimentos de
producédo cinematografica profissional:

“‘Neste momento, a camera falha e eles vao embora...” (Ibid., p.12). Morin
sente os problemas da intermediacdo que acontecem com a tecnologia recente
naquela época. Muitos sdo os problemas relatados no texto “Crénica de um Filme”.
Quaisquer impasses, mesmo o0s resolvidos na hora, podem interromper as

entrevistas, com consequente corte no fluxo da relagéo entrevistador/entrevistado.
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Nas décadas que se seguiram, a indastria e o campo profissional fizeram,
com bastante sucesso, 0 maximo para evitar acidentes durante as filmagens. Na
época de Crbnica de um Verao, erros sO seriam percebidos com o filme revelado,
resultando numa filmagem insegura. Problemas com rolo de filme, com fitas e agora
com chips, com o balanco de cor ou exposi¢cdo na imagem, com limpeza e clareza
de audio, sdo alguns dos receios quanto a possiveis erros recorrentes, e para os
qguais a industria e os profissionais tém sugerido ferramentas de monitoracao,
alarmes etc.

“Voltamos a Paris. A Argos [produtora do filme], em nova fase repressiva,
guer limitar os dias de filmagem?” (Ibid., p. 20). Esse trecho mostra o conflito entre o
tempo (e recursos financeiros) do universo da filmagem profissional e o do universo

académico, com o qual Morin estava familiarizado.

- Relagdo humana e técnica durante a realizacdo de um documentario:

Morin destaca duas observacdes, com acertos e equivocos. Ele fala de uma
espécie de comunicacéo telepatica que se estabelece entre o cinegrafista e a cena.
E uma forma de se referir ao que hoje observamos como trabalho em rede,
reforcando a atuacdo constante do cinegrafista e a sua inteligéncia, e o esforco de
sincronia da equipe. Como engano, ele afirma que o cinegrafista deve “capturar o
rosto mais expressivo, que nem sempre € o rosto de quem esta falando” (lbid., p.
15). Ora, como o entrevistado se sentird ao perceber que a camera lhe escapa? E o
“escolhido”, reagira espontaneamente? Como operar os cortes? O espectador tera a
certeza de que determinada imagem corresponde a certa fala, ou podera imaginar
uma montagem, um rosto correspondente a outro momento da conversa? Morin, em
sua segunda observacéo, conclui que o choro, em um ator, € estimulado, enquanto
gue num personagem real tende a ser contido. Isso pode ser verdadeiro naquele
momento do cinema, mas certamente tornou-se mais complexo no universo

contemporaneo dos meios de comunica¢dao, como comentamos no capitulo 2.

- A opacidade da imagem cinematografica:
“Portanto, nessa procissao em que filmadores’ e filmados’ fazem um sé
corpo...” (Ibid., p.21) A possibilidade da incluséo de “filmadores” no filme permanece

viva como ideal e é reinventada, entre outros, por Eduardo Coutinho em sua

cinematografia a partir de Cabra Marcado Para Morrer (1984). No texto “Crénica de
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um Filme”, Morin refere-se mais a possibilidade de mimetismo da equipe com a
realidade do que a diferenciagdo de papéis. Seu paraiso era que cineastas se
misturassem as massas, mas 0 que ocorreu posteriormente as suas reflexées foi, de
certo modo, o inverso: todo mundo passou a ser cineasta com a proliferacédo de

cameras, inclusive em objetos pessoais (celulares).

- A questao de definicdo de papéis (equipe e personagens) e sustentacao ao
longo da entrevista:

“‘Apesar do jantar, estamos os trés tensos e constrangidos” (Ibid., p. 10). A
tensdo de uma filmagem é dado da realidade que pode inclusive funcionar a favor da
equipe, deixando todos, mas o entrevistador em particular, em estado de atencéo.

“‘Marceline narrou episodios de sua vida, mas ndo se revelou inteiramente”
(Ibid., p. 10). Pergunta-se: por que deveria?

“As minhas primeiras perguntas foram cruéis e desajeitadas. Marceline se
fechou e eu voltei & minha concha” (Ibid.). Isso certamente ocorreu por ansiedade
ou pressa, adversarios ocultos do entrevistador.

Em outro momento, Edgar Morin fala do primeiro encontro (e refeicdo) com o
operario Jacques Mothet, um dos personagens do filme: “Todos nos deixamos
absorver pela discussao, a tal ponto que nos esquecemos de filmar” (lbid., 11). Essa
mencdo € de uma admiravel honestidade, e revela, no fundo, a falta de
profissionalizacdo dos procedimentos e clareza com os papéis. Hoje em dia, ao
perceber o aquecimento de uma conversa, o diretor imediatamente interrompe a
conversa e chama a equipe as suas funcdes de audio e camera.

“Pedimos a Jacques e a Moineau que reiniciem a discussao. Mas ja ndo ha
a mesma espontaneidade” (lbid.). E louvavel que Morin tenha colocado a
espontaneidade no topo da cadeia de valores, que exige que se observe a cena com
real despojamento. Um autor menos sensivel poderia ter mencionado que “nao
disseram a mesma coisa na refilmagem”, o que nao tocaria no valor essencial da
entrevista no audiovisual, que se refere a credibilidade da fala de quem da o
depoimento.

Em determinado momento das filmagens, a equipe aproxima duas
personagens, Marceline e Marilou, que de fato tornam-se amigas. Mas, como é
normal, passam um periodo de esfriamento, talvez pelo sucesso de uma delas

diante das cameras e relativo insucesso da outra. O que faz o diretor Morin?
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Verbaliza a explicagdo do mal-estar com as cameras ligadas e, com isso, s6 piora a
relacéo entre elas.

“Angélo, desanimado, quer parar de trabalhar com as maquinas. Sera que
poderiamos encontrar outro emprego para ele?” (Ibid., p. 24). A confusédo de papéis,
e nesse caso ha alguma culpa por parte dos diretores, levou a instituicdo de um
contrato, no sentido técnico, juridico. Exemplo extremo da contradicao
personagem/vida real aconteceu em outro filme fundador do género cinema
documentéario, Nanook (1922, Robert Flaherty), cujo personagem principal morreu de
fome pouco depois do langamento do filme. O cinema brasileiro ficcional, por sua
vez, ainda regurgita o trauma da poderosa atuacdo do menino Fernando Ramos da
Silva como protagonista do filme Pixote (1981, Hector Babenco), que foi
assassinado seis anos depois do langcamento do filme quando fugia de policiais em
uma favela em Diadema.

“A intervencao do filme teve um efeito muito poderoso na vida de Angélo”
(Ibid., 28). E quanto maior o sucesso do filme, mais intervengdes e restricoes
ocorrerdo na vida de uma personagem que aparece em um documentario. E quanto
mais 0S personagens retratados sdo proximos da base da piramide social, mais

ficam expostos e sujeitos a fama, a inveja, a admiracao e ao dinheiro.
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ANEXO 2

Uma entrevista de Eduardo Coutinho: Dona Thereza

Dona Thereza é um dos personagens preferidos de Eduardo Coutinho e um
dos mais importantes em sua filmografia (p. 7). Esta presente no filme Santo Forte,
em dialogo com o diretor, abaixo descrito tal como editado (e preservando os erros
de concordancia e pronuncia do personagem). Na pesquisa de personagens, ela
tinha ficado de fora. Acabou filmada e tornou-se um dos personagens mais
apreciados por Coutinho em toda a sua carreira, segundo a sua montadora Jordana
Berg (2014). Transcrevemos abaixo a entrevista e, no final, apresentamos nossa

analise.

[Coutinho] O que que sao estas pulseiras no seu brago?

[Dona Thereza] Essas é dos meus guias...

[Coutinho] Mostra cada uma!

[Dona Thereza] ... eu sou espirita! Catdlica e espirita! Pra mostrar?

[Coutinho] Que quer dizer cada guia dessa?

[Dona Thereza] Cada guia dessa € uma firmeza, uma seguranca. E cada
guia dessa pertence a um orixa!

[Coutinho] Pode mostrar cada uma e... (€ interrompido)

[Dona Thereza] Vové Cambinda! Ogum! Xangé! Oxdéssi! Exu.

[Coutinho] E a senhora frequentou a umbanda a vida toda?

[Dona Thereza] Eu frequentei muitos anos, agora eu parei, né?

[Coutinho] Por qué?

[Dona Thereza] Deixei por causa de muita... decepcéo... ingratiddo... mas
eles ndo me abandonaram!

[Coutinho] Mesmo a senhora deixando?

[Dona Thereza] Mesmo deixando eu cuido deles, né...

[Coutinho] Como é que é isso?

[Dona Thereza] Por exemplo, hoje eu... de 7 em 7 dias, segunda-feira, eu
boto café para minha velha! Café amargoso... pra vové Cambinda.

[Coutinho] A senhora criou seis filhos sozinha?

[Dona Thereza] Sozinha! E criei oito netos também!

[Coutinho] Por qué?
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[Dona Thereza] Por que ndo dei muita sorte... a sorte ndo nasceu para
todos.

[Coutinho] Por qué? O marido...?

[Dona Thereza] E!

[Coutinho] O que que houve?

[Dona Thereza] (bufa) O marido é uma praga!

[Coutinho] Por qué?

[Dona Thereza] Porque era muito ruim! E a ruindade destréi, né? A ruindade
demais destroi!

[Coutinho] E ele largou a senhora ou... (é interrompido)

[Dona Thereza] Ele morreu! Morreu com céncer. Mas morreu nos meus

bracos!

Dona Thereza é mostrada em plano aberto

[Dona Thereza] Eu adoro... eu adoro o que eu faco... sempre gostei de
cozinhar. Oi, de repente, em outra vida, eu fui alguma cozinheira das madama,
daquelas sinha, quem sabe?

[Coutinho] A senhora teve uma outra vida? Conta pra mim.

[Dona Thereza] Eu procurei saber. Porqgue uma coisa, que me preocupou
muito, teve uma vez, aqui (mostra), s6 que era barraco de taubua naquela época,
porque eu lutei pra fazer assim, de tijolo. Entdo eu tava arrumando uma florzinha,
numa mesinha que eu tinha, numa salinha, e conversando com uma senhora que
chama-se Marta, ela nem mora mais aqui ndo, e eu ajeitando assim e conversando
com ela, e quando eu virei pra ver ela, ela estava espantada me olhando. Eu disse
assim: o que foi Marta? Vocé esta me olhando tdo espantada!

(Dona Thereza reproduz a conversa com a vizinha, Marta) [Dona Marta] Mas
eu nao vi a senhora, dona Thereza, eu vi uma rainha!

[Dona Thereza] Rainha, vocé esta brincando!

[Dona Marta] Vi. A senhora eu ndo vi. Eu vi uma rainha. A senhora ja foi
rainha, dona Thereza, em outra vida?

[Dona Thereza] Isso ai eu ndo sei... por que eu nem sei 0 que que eu fui em
outras vidas!... (Dona Thereza termina a reproducdo da conversa que teve com

Dona Marta, sua antiga vizinha.)
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(camera fecha na entrevistada)

[Dona Thereza] Eu fui procurar saber no Centro dos meus patrdo. Que os
centro dos meus patrdo ndo € umbanda... é linha branca. Sabe como é que é? E a
linha magnética.

[Coutinho] E com mesa, assim?

[Dona Thereza] E com mesa, e da aqueles passe magnético na gente, €
diferente de umbanda. N&o recebe aqueles guia de fuma, de bebé... é, em
umbanda, bate-caixa! Os guia bebe, fuma, danca, |4 nos meus patrdo, ndo! E tudo
assim, sabe? Ai da aqueles passe magnético, da aqueles ensinamento... 0 que é a
vida, 0 que é que nos estamos fazendo neste plano....

[Coutinho] Mas me diga uma coisa. La a senhora confirmou que foi rainha?
Como é que foi?

[Dona Thereza] La eu confirmei perguntando a chefe, dona Sara, que € a
chefe de 1a. Eu disse: “escuta aqui, eu nunca tive conforto na vida. Sempre vivi nas
favela... nas casa ruim, nos barro, nas lama, nunca tive nada, e tudo que eu tenho, o
pouco que eu tenho, tive que lutar muito para ter. Agora, por que que eu sou assim?
S6 gosto de vitrine cara, de cristais, essas coisas, que eu sei que ndo é pra mim!”
Ela disse assim: “Néo, ta errada! Vocé foi uma rainha! Do Egito. Vc teve isso tudo,
ouro, como € que €, ouro, prata, joias, e vocé hoje voltou, mas nunca fica apagado
tudo, a gente traz nesta vida alguma coisa da outra vida que nés fomos. Por isso
que vocé é assim!” Ai eu perguntei: “Eu fui uma rainha?” (E dona Sara respondeu)

“Vocé foi... vocé foi uma rainha!” “Entdo eu fui muito ruim, dona Sara!” Ela disse
assim: “Mas naquela época, as rainhas eram ruins. Mandava bater, mandava matar
e tal”.

[Coutinho] A senhora acha que estd pagando um pouco os pecados da
rainha?

[Dona Thereza] (concorda com a cabeca) T6 com a divida, né? A divida que
eu truci.... Por isso que eu vivo assim (aponta barraco). Mas eu gosto de coisa
bonita! Gosto de coisa boa!

[Coutinho] Gosta de musica?

[Dona Thereza] Adoro musica! Adoro Beethoven! Tenho até disco dele.

[Coutinho] Beethoven? Que musica que a senhora gosta mais dele?

[Dona Thereza] Eu ja passei uma vida la!
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[Coutinho] Como que é?

[Dona Thereza] Eu j& passei uma vida la! Na terra onde ele nasceu.

[Coutinho] A outra vida a senhora teve 14 na Alemanh... (é interrompido)

[Dona Thereza] NGs temos varias vidas, sabe? Varias encarnacgoées.

[Coutinho] A senhora acha que uma das vidas foi no tempo de Beethoven?
Por isso que a senhora gosta?

[Dona Thereza] Por isso que eu gosto! Por que eu sou analfabeta, ndo sei
ler, ndo sei nada, como é que eu posso gostar de Beethoven? O senhor ndo acha

que é dificil isso?

(corte)

[Dona Thereza] Hoje eu ndo botei café pra velha, hoje a velha ganhou um
bom... moscatel!

[Coutinho] Quem é?

[Dona Thereza] E a vovo Cambinda! Ndo esqueca desse nome! Vovo

Cambinda! Ela foi do tempo da esclavidao.

(imagem: estatua de barro, mulher negra roupa branca)

[Coutinho] Agora, a senhora néo vé a cara dela, assim, a senhora sente so.
[Dona Thereza] Eu vejo ela, sim. Ela é velhinha. Mas ela € uma velha bonita

.. SO anda de branquinho... fuma um cachimbinho...

(volta on camera)

[Dona Thereza] Um dia ela disse pra mim, posso falar?

[Coutinho] Pode!

[Dona Thereza] Um dia ela falou para mim. O, vové Cambinda, eu sofro
tanto! Passo por tanta coisa na vida, tanta ingratiddo tanta coisa... (silencia) tem dia
gue me da vontade de desistir de viver! Ela sentada na beira da minha cama, disse
assim: “Filha, quando vocé chora eu choro junto com vocé... eu t6 sempre com

vocé... te ajudando... pra vocé aguenta”. Nao & bacana isto?
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(camera aberta em dona Thereza)

[Dona Thereza] E a minha operagéo! Qué sabe, ndo?

[Coutinho] Conta...

[Dona Thereza] Olha, posso fala?

[Coutinho] Pode.

[Dona Thereza] Eu tive uma Ulcera de 30 anos! Escuta bem, ulcera! A
ulcera, no final, ela d& céancer, porque a Ulcera € uma ferida no estdmago. Escuta
bem: Nao queria operar, ndo! Tinha pavor de hospital. Um dia de manh&, quando eu
tomei um copo de leite , o leite bateu aqui, voltou, eu disse: “hoje eu vou ter que me
internar”.

No dia da operacdo: eu subi oito horas da manh& para operar, quando eu
subi |a de cima era quase nove horas da noite. A dona que limpava o chéo falava
assim para essa minha filha assim: -“Vai embora porque ela vai morrer! Que qui ta
fazendo nesse corredor chorando? Pode ir pra casa que ela vai morrer!” Olha, o
senhor sabe depois que deu meia noite e meia, as visitas que eu tive? Mas chegou
todo mundo! Os espirito todo em volta da minha cama e eu vi. Eu vi até o0 homem,
gue depois foi identificado como José do Patrocinio. Que eu t6 procurando saber se
ele era espirita.

[Coutinho] Quer dizer os espiritos, as pessoas mortas, importantes, todas
1a?

[Dona Thereza] Todos ‘tavam la. Na beira da minha cama.

[Coutinho] A vovo Cambinda tava?

(Pausa e olhar maroto de Dona Thereza)

[Dona Thereza] Ela foi a primeira que chegou!

[Coutinho] Juntos com o José do Patrocinio... todo mundo?

[Dona Thereza] Todo mundo! Ai eles disseram: “N6s nao te abandonamos!

Quando vocé subiu para operar, a gente tava 1a”.

(corte)

[Dona Thereza] Agora eu vou pitar!

[Coutinho] S6 um instantinho? Eu aceito um cafezinho, uma agua.
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[Dona Thereza] Entdo vamos tomar um café (e levantam). Qué café nao,

filho? Quem quer café ai (fala pra equipe)?

(Coutinho entrevista Carla, filha de dona Thereza)

(Imagem de estatuas de barro: Vovo Cambinda, Pombagira, anjinho branco,
lemanja [com coroa e bem vestida], preto velho pitando um cachimbo.)

(D. Thereza passa um café.)

[Dona Thereza] Essa € minha filha cagula.

[Coutinho] E vocé também tem a religido dela assim, ou ndo? Ou nenhuma?

[Filha de Dona Thereza] Eu sou ateia!

[Coutinho] Vc é ateia? O que quer dizer ateia?

[Filha de Dona Thereza] Pra mim é aquele que nao tem religido. Pra mim é
ISSO ai... a vida...

[Coutinho] Acredita em Deus? Nem em deus vocé acredita?

[Filha de Dona Thereza] (faz cara feia) Acredito na vida e no que eu posso
ver. Se eu puder ver. (corte) Pois € 0 que eu acredito! Eu ndo sei quem é Deus. Sera
gue é essa forca ativa ai que eu conheco? O sol, o mar, o vento... € o ninho ai?

[Coutinho] E isso que vocé acredita?

[Filha de Dona Thereza] E isso que eu acredito!

Outro trecho de D. Thereza, adiante no filme:

[Dona Thereza] Essa historia eu ndao contei! Eu perdi uma irma dentro do
banco!

[Coutinho] Por qué?

[Dona Thereza] Por causa da pombagira que ela tinha!

[Coutinho] Me conta isso.

[Dona Thereza] Isso eu ndo falei pra vocés. (dirige-se para o restante da
equipe) Entdo minha irma trabalhava no santo muito bem!... E tinha essa pombagira.
Que chamava Pombagira, rainha do inferno!

(Imagem pombagira sentada, duas caveiras em volta)

Ela era boa e ruim... mas a minha irméa abusava!

(volta on)
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A minha irm& chegou uma época que comecou a beber... a cachaca dela! la
& na casa dela, apanhava a cachaca e bebia! Eu falava assim: “Laurinda!” Eu to
falando aqui (fala de lado), se estiver escutando sabe que eu ndo estou mentindo.
(volta a se dirigir a Coutinho) Porque os espirito esta em toda parte! Aqui tem uma
legido! E que a gente ndo tem vidéncia para ver.

[Coutinho] Agora mesmo?

[Dona Thereza] Agora mesmo. (Imagem: quintal vazio, siléncio)

Eu dizia: “Laurinda, ndo faca isso! Vocé esta com vontade de beber uma
cachaca, compra, vocé tem dinheiro!” “Nao, eu vou tomar essa aqui mesmo! E ela
que va pra aqui e que va prai”.

O dia que ela falou isso, ela veio na minha irmad. Mas era uma coisa
impressionante! A minha irma , quando ela vinha na minha irm&, a minha irma
dobrava isso aqui (mostra abdémen) que parecia uma artista de trapézio! Quando
ela pegava minha irma. Ela falava: “Thereza, eu so6 vim te avisar uma coisa!” “O que
foi minha senhora?” “Eu vim levar o meu cavalo!” Eu dizia: “Nao faca isso! Ela ainda
esta com o Julio pequenininho, Maria Rita, a Vitdria precisa mito desse cavalo’. Ela
bateu assim nimim e disse: “Quando eu levar ela, vocé vai acabar de criar!”

No dia que ela foi receber o tal dinheiro grande, que ia me da pra compra
umas telha porque era barraco, chovia muito, e ela disse que ia compra umas
taubua nova e umas telha pra mim cobrir o barraco. Nesse dia, a pombagira entrou
dentro do banco... e levou. Quando gritou “Laurinda Aquino de Araujo”, pra receber o
dinheiro, no guiché, ela caiu... sabe o que foi constado? Derrame cerebral. Mas néo

era. Era a pombagira e eu sabia...

(corta)

De quando vieram me buscar, que eu cheguei dentro do HCL pra ver o
corpo dela, que vestiram ela arrumada e tal, que eu entrei que eu olhei, daqui assim
(mostra rosto) toda de rosa vermelha — era a rosa da pombagira! S6 rosa vermelha,
era a rosa que ela pediu, s6 rosa vermelha, sé via o rosto, quando eu cheguei na
beira do caixdo... a pombagira deu aquela risada: “Levei ou nao levei! Nao disse que
levava!” (Dedo em riste)

(quintal vazio — imagem pura)
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Anélise

O comecgo da entrevista € extremamente entrecortado, com Coutinho e
Thereza alternando-se nervosamente. Coutinho procura seguir o corrimdo da
visualidade (as pulseiras, cada uma) e Dona Thereza prepara-se para dar saltos
maiores, fruto de sua intimidade com o espiritual/sobrenatural.

Em certo momento, Coutinho pergunta dos seis filhos dela. Certamente é
uma informacdo que ele detinha da pesquisa, e “tira do bolso”. Usamos esta
expressdo para caracterizar uma pergunta que ndao vem da evolugdo natural da
conversa, nem de temas antes abordados, mas de pesquisa e anotacido. O “bolso”
na verdade simboliza um acervo de perguntas que o entrevistador guarda para
utilizar em certa hora de esgotamento de um tema. E certamente um corte (em
oposicado a costura), um recurso que o entrevistador lanca mao quando lhe da
“branco” ou para fugir de colocagdes circulares que nao levam a lugar nenhum.

O segmento familia é temporariamente interrompido. E algo que aborrece
Dona Thereza, mas do qual ela ndo foge. Havera territorio mais interessante para
compartilhar...

Dona Thereza fala: “De repente, numa outra vida...”, e a “deixa” € entendida
pelo entrevistador, que continua: “A senhora teve outras vidas? Conta para mim!” A
partir dai, a fala de Dona Thereza vai ganhar fluéncia e autonomia. Coutinho
funcionara como impulsionador da vivéncia/imaginacao fabulosa de Dona Thereza.

Coutinho interrompe, perguntando: “é com mesa, coisa assim?”’, para
separar as tradicbes opostas de espiritismo, a linha branca, kardecista, das africanas
(Umbanda, Candomblé).

Em determinado momento Coutinho antecipa os conteudos de Dona
Thereza. E, no meu entender, quando ele definitvamente conquista sua
entrevistada, ao entender (e antecipar) o regime de compensacdo por vidas
passadas em que ela vivia. Dona Thereza falava de vidas passadas, abastadas, que
ela poderia ter tido. A imagem que vemos, e as queixas, sado de pobreza e privacao
por que ela passou e passa. “A senhora acha que esta pagando um pouco 0s
pecados da rainha?”. E Dona Thereza responde com a cabeca, resignada.

No tema Beethoven, ha uma cisdo. Coutinho tenta aprofundar: “Que musica
a senhora mais gosta?”; “Foi na Alemanha?” Mas o repertério de Dona Thereza nao

Ihe permite respostas e ela corta, simplificando: gente pobre ndo teria como gostar
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de masica erudita, desconhecendo principios de apreciacdo universal da boa
musica. No fundo, D. Thereza quer ter sido uma rainha.

Thereza insiste na Vovd Cambinda, e Coutinho reconhece a devog¢éo de sua
entrevistada. Quando ela diz que esteve operada, é Coutinho quem se antecipa e
pergunta se Vové Cambinda estava la. “Foi a primeira a chegar!”, responde, faceira.

Alias, solidariedade Dona Thereza somente recebe do sobrenatural. Quando
estad muito revoltada, € Vové Cambinda quem a acalma. A prépria Vovo Cabinda
consola Dona Thereza: “Quando vocé chora, eu choro junto com vocé... néo é
bacana isto?” Mais tarde, Dona Thereza reafirma a sua satisfagdo com a
solidariedade do sobrenatural que diz estar a acompanhando nas horas mais criticas
de sua vida como a seguir: “No momento de sua operagdo: ndés nao te
abandonamos! Quando vocé subiu para operar, a gente tava 1a”.

Coutinho, depois de ouvir Dona Thereza falando sobre a companhia dos
espiritos, respeitou, reteve e replicou em pergunta uma informacdo surpreendente,
gue é a de que José do Patrocinio estava junto com o grupo de espiritos no dia em
gue Dona Thereza foi operada. Coutinho deve ter se perguntado: De onde ela (dona
Thereza) teria tirado esse nome? Como o homem foi depois identificado como José
do Patrocinio? E necessario ter sido espirita para frequentar, quando desencarnado,
uma sesséao de cura espiritual? S&8o perguntas que ficam no ar e nas quais Coutinho
passa por cima, em nome de uma histéria boa e clara, mas concisa.

A historia da irma de Dona Thereza, que morreu no banco, é fascinante.
Comeca com “Isso eu nao falei pra vocés!”, dirigindo-se para o restante da equipe.
Com isso ela envolve todos os presentes, e da mostras do enorme repertério de
historias sobrenaturais que dispde. Mas seu publico vai além: “Eu t6 falando aqui
[fala de lado] se estiver escutando sabe que eu ndo estou mentindo. Por que o0s
espirito esta em toda parte! Aqui tem uma legiao!”

Ou seja, o publico de Dona Thereza ndo é somente Coutinho, e ndo se
restringe a equipe: inclui os espiritos presentes também. Coutinho ndo perde a
oportunidade de tirar um frisson da situagao: “[estdo aqui] agora mesmo?”

A imagem seguinte, uma imagem-pura do quintal, sem ninguém, € por noés
visto como o territério onde circulam, naquele momento, 0s espiritos.

E essa foi a dltima intervencdo de Coutinho. Dai para frente Dona Thereza
tinha conquistado a atencéo de todos e estava a vontade para descrever a fantastica

historia da fulminante morte da irméa pela pombagira, em pleno banco.



