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Resumo: Por muito tempo, as representacdes do “outro de classe” (BERNARDET, 2003) no cinema
brasileiro se configuraram de forma utilitarista, seja em ficcdo ou documentario. Esses “atores sociais”
serviram como matéria de amostragem para uma tese socioldgica, sem tanta preocupacdo com a forma de
representagdo desses sujeitos nos filmes. Sob o olhar privilegiado de um intelectual, ligado & “voz do
saber”, a classe dominante; as representacdes permaneciam limitadas aos conflitos sociais, atendo-se
pouco as subjetividades dos sujeitos. Com o avango das tecnologias audiovisuais e a criagdo de politicas
publicas de fomento, mais pessoas passam a ter acesso aos meios de produgdo e comegam a realizar
filmes em que se autorrepresentam. Trazem, assim, questdes que vao além dos problemas sociais que
vivem, como as relacdes, afetos entre os sujeitos e seus territorios. Atualmente, alguns cineastas
engajados em construir de forma ética uma narrativa que contemple as subjetividades, que tanto lhes
foram negadas, lhes dando o “direito a ficgdo”. Neste estudo, pretendemos analisar comparativamente o
curta Jardim Nova Bahia (1971) de Aloysio Raulino e o longa Branco Sai Preto fica (2014) de Adirley
Queirds, no que se refere as questdes de performatividade dos corpos periféricos e sua autorrepresentacao.
Nessa perspectiva, as investigacdes de Goffman (1999) sobre as performances cotidianas, tornam-se
essenciais para a compreensdo das performatividades dos sujeitos sociais nos filmes analisados. Além de
trazer gestos e as subjetividades, desses ndo-atores ou sujeitos sociais, ¢ possivel notar como eles
transformam a narrativa e o modo se produzir filmes. Assim, podemos verificar como suas atuacoes se
associam aos processos das performances culturais € como a realizacdo cinematografica se assemelha as
estruturas dos ritos de passagem, uma vez que a transformagao ocorre tanto nos sujeitos sociais, como no
modo de produzir tais narrativas.

Palavras-chave: Nao-atores; representatividade; performatividade de si.
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Eles querem um preto com arma pra cima
Num clipe na favela gritando "cocaina"
Querem que nossa pele seja a pele do crime
Que Pantera Negra so seja um filme
(Bluesman) - Baco Exu do Blues

O documentario serve pra mudar o cinema
Jodo Moreira Salles
Introducio

O presente estudo objetiva examinar e compreender as transformagdes ocorridas em torno
da representacdo do outro’ no cinema documentério brasileiro. Para tanto, faremos um breve
historico partindo da representagdo do outro no documentario moderno brasileiro (1960-1980),
passando pela recusa ao “representativo” (1990-2010), onde o documentarista se funda na
disposi¢do para o encontro, colocando-se sob o “risco do real”, chegando as realizagdes hibridas
(doc/fic), onde o processo de fabulagdo cinematografica ¢ partilhada com os sujeitos que antes
eram tratados como matéria-prima criacdo de tipos. Assim percorremos os estudos de autores
que investigam o documentario brasileiro como Bernardet, Mesquita, Ramos, além de pesquisas
e criticas recentes sobre tais questdes. E, para explicitar as diferencas e as transformagdes
ocorridas nesse contexto, iremos analisar comparativamente as representagdes do outro no
curta-metragem Jardim Nova Bahia (1971) de Aloysio Raulino e o processo de fabulagdo e a
performatividade dos sujeitos no longa Branco Sai Preto fica (2014) de Adirley Queiroz.

Pretendemos ainda, analisar a performatividade dos atores sociais nos filmes selecionados,
verificando como tais personagens ao trazerem seus gestos e as subjetividades, transformam a si
mesmos, a narrativa e o modo se produzir filmes. Neste sentido, teremos como base os estudos
de Erving Goffman, Richard Bauman para abordar a nocdo da performatividade do “eu”

expressos no corpo € na linguagem dos sujeitos.

3 Entenderemos tal termo relacionado ao conceito de “outro de classe” cunhado por Bernardet, em seu livro

Cineastas e imagens do povo, no qual analisa sobre os procedimentos dos cineastas no documentdrio moderno
brasileiro (entre 1960 a 1984) para representar os pobres, excluidos, marginalizados, onde suas falas eram utilizadas
para ilustrar ou amparar um argumento, uma tese socioldgica.
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Cinema enquanto representacio das sensibilidades

O cinema, como também as outras artes, traz em si os valores e o imaginario coletivo de
uma época. Cineastas expressam em suas obras o contexto socio-cultural em que estdo inseridos,
partilhando sua visdo de mundo e dos elementos sociais que o cercam. Nessa perspectiva as
formas de se produzir, criar e pensar cinema vém se modificando ao longo do tempo. Podemos
observar que as representagdes do outro ao longo da histoéria do cinema se transforma juntamente
com o pensamento corrente. Assim as imagens cinematograficas enquanto fruto de uma acao
humana, possuem poder de criar e recriar representacdes das sensibilidades de um determinado
grupo, em um tempo especifico, possibilitando a formacdo de uma visdo mais ou menos
consensual sobre aquela realidade. “Ora, se hd uma visdo que decorre dessa nova apreensdo da
realidade, ha, forcosamente, para ela, uma imagem, entendida [...] como elemento que busca no
estatuto da imaginagdo seu proprio lugar de articulagdo; uma consciéncia” (CODATO, 2010,
p.48). As sensibilidades de um determinado grupo: “ s3o uma forma do ser no mundo e de estar
no mundo, indo da percepcao individual a sensibilidade partilhada.” (PESAVENTO, 2005, p.2)
Pesavento, menciona que para Jung, “o mundo ndo se compreende unicamente com o intelecto,
mas também pelo sentimento.” (idem, p.3). E que essas “sensibilidades se exprimem em atos, em
ritos, em palavras e imagens, em objetos da vida material, em materialidades do espago
construido” (idem, p.2), surgindo assim “uma consciéncia de um modo de ser, de uma
sensibilidade propria de uma comunidade ou do espirito de um povo” (idem, p.4). Assim, as
narrativas cinematograficas ao materializar em imagens e sons as sensibilidades de uma
determinada comunidade, contribuem na consolida¢ao de um imaginario simbdlico de um povo,
bem como na consciéncia dos seus modos de ser. Neste sentido, as narrativas se atualizam
conforme as sensibilidades e as consciéncias se renovam, se modificam. A partir destas nogdes,
iremos analisar as altera¢des ocorridas nas realiza¢des brasileiras de carater documental que

buscavam de algum modo representar ou trazer as sensibilidades do outro.
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Os problemas da representacio do “outro” no documentario moderno (1960-80)

Entre as décadas de 1960 e 1980, houve uma quantidade expressiva de documentarios
brasileiros que se prestavam em abordar os conflitos sociais, retratando “problemas e
experiéncias das classes populares, rurais e urbanos, nos quais emerge o “outro de classe” -
pobres, desvalidos, excluidos, marginalizados” (LINS; MESQUITA, 2008, p.20-21). Tais
“personagens” foram focos de filmes como Aruanda (1960) de Linduarte Noronha, Maioria
Absoluta (1964) de Leon Hirzman, Viramundo (1965) de Geraldo Sarno, Subterrdaneos do futebol
(1965) de Maurice Capovilla, Jardim Nova Bahia (1971) de Aloysio Raulino, Greve (1979) de
Jodo Batista de Andrade, entre outros. Porém, os filmes citados ndo poderiam ser compreendidos
como a expressao do povo, “e sim a manifestacdo da relacdo que se estabelece nos filmes entre
os cineastas ¢ o povo” (BERNARDET, 2003, p.9). O Brasil, durante este periodo vivia um
grande fluxo migratorio do meio rural para as grandes cidades, a pobreza, o analfabetismo, a
falta de condigdes para os trabalhadores rurais e urbanos, processo de industrializagdo e a falta de
qualificagao da mao de obra, as péssimas condi¢des de moradia. Tais questdes vinculadas as
tensdes do abafamento dos movimentos sociais pela ditadura militar, influenciaram os
intelectuais e artistas nas producdes de obras que traziam esses dramas sociais. Assim 0s
cineastas desse periodo acreditavam expressar as sensibilidades de um determinado grupo pelo
prisma da “representacdo”, ao tomar alguns sujeitos como uma amostragem de uma tese
sociologica. O critico e pesquisador Jean-Claude Bernardet, examina algumas dessas obras
cinematograficas deste periodo em Cineastas e imagens do povo, que teve sua primeira
publicagdo em 1985. Bernardet aponta as problematicas estético-ideologico das formas
empregadas na realizacdo dos documentarios deste periodo, como por exemplo o uso das vozes
em Viramundo (1965). Conforme a analise do autor, no filme ¢ possivel notar a existéncia de
dois tipos de vozes - a voz da experiéncia, sendo os entrevistados:

A prosodia dos entrevistados e seus sotaques sdo diversos, a expressao €
ora fluente, quase um recitativo cantante, como no caso de um operario
de construgdo civil que enumera alimentos basicos e os precos que
aumentam.Os entrevistados falam do que conhecem: sua vida, os
motivos que os levaram a deixar o Norte e procurar trabalho em Sdo
Paulo, as condicdes de vida e o emprego na construcdo civil ou na
industria [...] Eles sdo a voz da experiéncia. (BERNARDET, 2003, p.16)
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E a voz do saber, sendo a do locutor: “E uma voz Unica, enquanto os entrevistados sdo muitos,
Voz de estadio, sua prosodia ¢ regular e homogénea, ndao ha ruidos ambientes, suas frases
obedecem a gramatica e enquadram-se na norma culta” (idem, p.16). E possivel identificar que
esses recursos de realizagdo, em utilizar o individual (no caso de Viramundo, alguns sujeitos)
para criar uma generalizacdo de uma coletividade, transforma o sujeito como objeto, como uma

amostragem, relaciona-se ao pensamento durkheimiano, e faz

com que o cinema seja pensado ndo apenas como uma maquina de
registrar imagens do cotidiano, mas como elemento ordenador de um
discurso que, muito mais do que mostrar imagens em movimento, serve
também para organiza-las, inaugurando uma forma de discurso proprio,
servindo também aos interesses do pensamento cientifico. (CODATO,
2010, p.49)
Assim, Viramundo (bem como Aruanda, Maioria Absoluta, Subterraneos do futebol, entre
outros filmes com a estrutura semelhante) parece estar a servigo de um pensamento cientifico.
Tais documentarios parecem querer explicar uma série de problemas sociais através da dialética
particular/geral. Deste modo percebemos a tensao existente entre a “objetividade do olhar que filma
versus a subjetividade do olhar que se deixa filmar; do real da escritura filmica versus a ilusdo do
espetaculo.” (CODATO, 2010, p.49) Compreendemos também a relagao de poder entre quem filma
e quem se deixa filmar, entendida tanto no sentido de controlar/manipular a fala e a imagem do
outro, como também no proprio ato de realizar um filme. Na época, e ainda hoje, produzir um
filme ndo € algo simples e barato. Entendemos que tais representagdes sdo um tanto
problematicas, pois limitam e reduzem os sujeitos retratados a uma condicao social estabelecida
pelo dono da voz4, ou a voz do saber. Além de que o cinema, examinado aqui na perspectiva
interdisciplinar das performances culturais, tais procedimentos utilizados nesses documentarios
deveriam ser evitados, uma vez que “a arte, os rituais, estas “formas de pensamento”, se
[apresentam] como formas subjetivas e, portanto, imprecisas”. (CAMARGO, 2013, p.7)
J4 no ambito, dos estudos cinematografico, ¢ possivel verificar a influéncia do cinema

direto’ nesse contexto de realizagdes, conforme Ferndo Ramos (2008), em 1965, David Neves

4 Termo relacionado ao voz over, como também ao termo “voz de Deus”, no documentario classico.
® Segundo Ramos, “o termo direto, apesar de implicar a auséncia de mediagio discursiva, é uma designagdo mais
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escreve um texto intitulado “A descoberta da espontaneidade: breve histérico do cinema direto
no Brasil”. Embora os cinemanovistas, bem como os cineastas ligados ao grupo de Farkas,
acabam utilizando a expressdo cinema verdade’. Glauber Rocha, em um dos artigos de
Revolucdo do Cinema Novo, escreve sobre o cinema verdade, diferenciando-o em trés linhas: a
primeira sendo linha politica de Maker; a segunda sendo caracterizada como cientificista e
neutra, associado ao cineasta Jean Rouch; e a terceira como “uma linha livre de observagao
social e politica, mas sem compromisso, sem definicdo que ¢ a linha americana e sobretudo
canadense” (ROCHA, 2004, p.74). Rocha ainda comenta sobre o cinema verdade no contexto
brasileiro:

A respeito de como usar o cinema-verdade: como uma mera pesquisa
neutral de carater sociologico, e antropologico, politico e econdmico; ou,
a partir das informacdes, estabelecer um rigor politico; ou usar o
cinema-verdade como uma abertura livre, relacionando apenas fatos
sociais, econdmicos e politicos sem tomar posi¢ao (idem, p.74)

Glauber, destaca ainda a necessidade do diretor/autor assumir uma posi¢cao ideologicamente
assumida perante os fatos documentados:

como, diante de determinado fato, o autor vai se comportar? Para mim,
existe um método valido de analise que € o método marxista, isto €, um
método de abstragdo para uma analise historica de um fendmeno. Nao
creio que no momento exista outro método de desmistificacdo, sendo
aplicado ao método dialético claro, objetivo, desestetizante, e estético na
medida que ético. (idem, p.75)
Porém, tanto o cinema verdade francé€s, quanto o cinema direto americano aboliram o uso do voz
over, “em favor de um universo sonoro rico e variado” (LINS; MESQUITA, p.22), nesse sentido
seria equivocado afirmar que as referidas producdes sejam classificadas como cinema verdade.
Vemos que “a narragdo explicativa perdura e expressa um modelo bastante caracteristico da
primeira metade dos anos 60 no Brasil: o do cineasta/intelectual que se julga no papel de
intérprete que aponta problemas e busca solugdes para a experiéncia popular’(idem, p.22)

Tampouco, o termo cinema direto poderia ser utilizado nesse sentido. Essa postura do

cineasta/intelectual brasileiro, enquanto o agenciador, organizador das vozes e dos discursos,

neutra para evidenciar o estilo.” (RAMOS, 2008, p.278), para Nichols seria um cinema mais observacional.
6 Para Ramos, o termo “cinema verdade”, nos anos 1960, “adquire tonalidades mais reflexivas e participativas,
atendendo a progressiva emergéncia critica epistemologica ao sujeito e o seu saber.” (RAMOS, 2008, p.276)
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transparece também nos filmes de fic¢do do cinema novo. Um dos exemplos mais emblematicos
disso, pode ser visto no personagem poeta/intelectual de Paulo Martins, protagonista de Terra em
Transe (1967) de Glauber Rocha, na famosa cena do comicio populista. Nela hd uma tentativa de
fala, daquele que seria o suposto representante do povo, o personagem intelectual, Paulo Martins,
aproxima-se do sujeito e tampa sua boca dizendo: “Estdo vendo o que ¢ o povo? Um imbécil!
Um analfabeto! Um despolitizado! Ja pensaram Jeronimo no poder?” O samba torna a ser
tocado, e um miseravel entra em cena e pede para falar, olhando para camera diz: “Com a licenga
dos doutores, “seu” Jeronimo faz a politica da gente, mas “seu” Jeronimo nao ¢ o povo. O povo
sou eu, que tenho sete filhos, e ndo tenho onde morar.” Nesse instante, um seguranca armado,
amordaca o miseravel e coloca uma arma e sua boca. Tal cena, como todo filme, traz de forma
alegdrica as representagdes de poder: politico, religioso, cultural e financeiro. Vemos o
intelectual de forma caricatural, impor sua voz, sua visdo sobre o povo. Tal gesto seria proximo
aos discursos e narracoes da voz do saber.

No entanto, a voz do saber dos documentarios modernos brasileiros, dos anos 60, nao seria
tao agressiva como o discurso do personagem Paulo Martins, mas seria mais carregada por um
apelo, que quer alertar os espectadores. Essa postura do cineasta intelectual que faz assergoes,
querendo causar uma comocdo ao espectador diante da “realidade” retratada nos filmes, ¢
criticada por Ferndo Ramos:

O conjunto de representacdes do popular, muitas vezes, é regado a
sentimentos de culpa, trazendo a tona emogdes como a piedade ¢ a
comiseragdo. “O burgués e sua ma consciéncia, violenta, exasperada”
talvez seja um bom titulo para comecarmos uma andlise do cinema
brasileiro dos tltimos quinze anos. (RAMOS, 2008, p.206)

Essa heranca dos documentarios com essa abordagem de dentincia social, acaba de algum modo
perdurando no cinema brasileiro, tanto no documentario quanto na ficcdo. Embora que, nas
década de 1970 e 80, comece a existir uma certa recusa ao representativo, mas ainda ancorado
no “modelo sociologico”, alguns cineastas “buscaram “promover” o sujeito da experiéncia a
posi¢do de sujeito do discurso; tentativas e propostas para que o “outro de classe” se afirmasse
sujeito da produgdo de sentidos sobre sua propria experiéncia.”(LINS; MESQUITA, p.23) Um

exemplo que evidencia essa tentativa de trazer o outro para dentro da producgdo discursiva, seria
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o curta-metragem Jardim Nova Bahia (1971) de Aloysio Raulino. Neste curta, podemos perceber

esse esforco em se quebrar o método representativo. No filme vemos o personagem Deutrudes,
que nos ¢ apresentado no inicio do filme em sua fun¢do de lavador de carros, sua carteira de
trabalho ¢ mostrada no filme. Assim o personagem nos ¢ apresentado: como um trabalhador, que
mora em Sao Paulo, que veio da Bahia. Em suas primeiras falas “Estou aqui pra poder contar
alguma coisa que se passa na minha vida aqui em Sao Paulo, vou pegar uma maquina pra poder

filmar alguma coisa que se passa aqui em Sao Paulo.”

Imagem 1 ¢ 2: Frames extraidos de Jardim Nova Bahia (1971) de Aloysio Raulino

Deutrudes conta, olhando para camera, sobre algumas experiéncias de trabalho em obras, de
quando havia chegado na cidade. Ele com sua prosodia de uma pessoa da classe popular, com
um jeito de falar simples, com suas expressdes e girias, tropecando em algumas palavras nos
conta que trabalhou no elevador de uma obra e que ao receber o engenheiro teve alguns
problemas:

no segundo dia o engenheiro, o engenheiro chega, eu num “cunhecia” o
engenheiro, [ele?] pediu pra levar ele no quinto andar. Eu subi ele, ai
depois pa descer né, dei dois sinal no ferro que tinha 14, ai eu “dici”, ai
quando eu chego no segundo andar, eu “rastei” o pé no [breque], ele
“infi6” as cara numa taba 14, e gritou: “6 baiano burro! Seu fia da puta!
Cé é um burro rapaz, c€ num sabe trabalhar nisso! (informagao verbal-

Deutrudes em Jardim Nova Bahia)

O personagem conta que o engenheiro queria tird-lo da obra, mas que o mestre pediu que ele
ficasse, no entanto o mestre ficou fazendo “sacanagem” com ele na obra, jogando um “pozinho
daqui e dali” nele enquanto trabalhava. H4 um corte e ndo entendemos se sua fala sobre esse caso
foi concluida. Sua fala fica suspensa, ndo sabemos o desfecho da histéria. Vemos apenas uma

mao lavando o carro e o filme prossegue. Vemos imagens (em preto e branco) de um saldo,
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pessoas bebendo e dangando, com uma narrac;éo em off, seria um depoimento de Deutrudes sobre
um relacionamento? Na sequéncia, o personagem volta (em cor) e, o vemos falar sobre seus
trabalhos, enumerando suas experiéncias enquanto trabalhador. A camera, em movimento
panoramico, desvia de seu rosto, e vemos uma mulher com vérias criancas olhando fixamente
para camera. Tal movimento de camera, em desviar do sujeito que fala, inscreve uma
despreocupagdo com a fala de Deutrudes, uma imagem da pobreza lhe chama mais atengao.
Imagens de trabalhadores (em cor) sdo inseridas, fazendo uma montagem ideoldgica. A partir dai
vemos duas fotos em preto e branco de Deutrudes operando a cAmera. Entendemos entdo que, a
partir dali, as imagens feitas sdo do personagem (nos créditos finais hd uma informacao de que as
imagens feitas por Deutrudes foram feitas sem a interferéncia do diretor) , que filma a estagao do
Braz, uma pedinte com uma bebé de colo se aproxima dele, lhe pedindo ajuda, estendendo a
mao. Deutrudes tenta acompanhar a pedinte, mas ndo consegue enquadrar bem essa pessoa. Uma
versao da musica Strawberry fields forever ¢ inserida neste instante, enquanto a musica toca,
vemos as imagens captadas por Deutrudes na praia, vemos seus colegas do lava jato passeando
pela praia, um brinca com o siri para camera. Percebemos o personagem e seus amigos em um
momento de lazer, o trabalhador Deutrudes decide filmar a praia, e ndo suas condi¢des de vida,
as dificuldades sociais que passa. Esse gesto, ja nos sinaliza e nos chama atencdo para questao
posta neste trabalho: porque filmar e retratar o outro apenas na sua condig¢ao/realidade social,
enfocando nos seus conflitos e dramas sociais, deixando de lado suas subjetividades? Para Ella
Shohat e Robert Stam (2006), a problematica das representacdes, ocorre pelo fato de se tornarem
alegoricas, uma vez que

no discurso hegemoénico todo papel subalterno é visto como uma
sinédoque que resume uma comunidade vasta, mas homogénea. Por
outro lado, as representagdes dos grupos dominantes ndo sdo vistas como
alegoricas, mas como “naturalmente” diversas, exemplos de uma
variedade que nao pode ser generalizada. (SHOHAT;STAM, 2006,
p-269)

E mais adiante, refletem que o “fardo da representacdo”, se torna quase que insuportavel, pois
“ : . e e L A

cada imagem negativa de um grupo “minoritario” se torna, na logica da hermenéutica da
domina¢do, imbuida de significado alegoérico como parte que Michael Rogin chamou de

“excesso de valor simbolico” dos oprimidos.” (idem, p.269)
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Jardim Nova Bahia apesar de ndo ter em sua estrutura a voz do saber, como os filmes
citados anteriormente, segue o “modelo socioldgico”, uma vez que temos o seu personagem
apresentado no contexto de trabalho (o curta, nessa perspectiva poderia se enquadra no chamado
cinema verdade). Esta escolha do diretor, este recorte feito sobre o sujeito filmado: um
representante popular, o migrante nordestino em Sdo Paulo, o outro da classe trabalhadora.
Raulino filma Deutrudes trabalhando, e as falas de seu personagem sio sobre trabalho. No
entanto, as filmagens que o trabalhador realiza, ndo sdo sobre conflitos sociais, sobre sua
condi¢do de trabalhador, ele registra um momento de lazer, um passeio. Outro dado que
evidencia a essa relagdo de poder, e a diferenca entre o diretor e seu personagem, seria a propria
imagem: as imagens feitas por Deutrudes sao em preto e branco e sem captacao de som, ja as do
diretor em cores e com som. Deste modo, tal esfor¢o do diretor em compartilhar a visdo de
mundo com o personagem retratado, lhe dando cdmera para que o personagem insira ali o seu
olhar, demonstra também uma preocupacao com ética da representacao.

Utilizamos aqui, o filme de Raulino para ilustrar a preocupagdo que comeca a pairar nas
producdes do cinema documentario em torno da representacdo do outro a partir dos anos 70.
Emerge entdo, nos anos 1980 ¢ 1990, documentarios que passam evitar a constru¢cdo de um
discurso totalizante sobre o outro, ha uma “recusa do que ¢ representativo” (LINS; MESQUITA,
2008, p.20). Os cineastas passam a ter uma posicao de ir de encontro ao personagem, de se
colocar sob o “risco do real”, conforme Comolli. Poderiamos compreender, que tal mudanga,
estaria associada as forgas politicas que as minorias passam ter neste momento. No final da
década de 1960 e comego dos anos 1970, vemos que a liberagdo sexual, o fortalecimento dos
movimentos feministas e dos negros americanos, € a contracultura faz emergir questdes €ticas e
estéticas em torno das representagdes de determinados grupos, nas artes € na comunicagao.
Assim, compreendemos que a produ¢do cinematografica e audiovisual, enquanto portadora de
representacdes, seja capaz de “forjar representagdes que, apoiadas numa emergéncia social, sdo
pertinentes para a vida pratica e afetiva dos grupos” (JODELET, 2001, p. 32).

Performances culturais,
enquanto “conceito metodoldgico que se estabelece no movimento das contradi¢des das culturas

e tem como objetivo analisar fendmenos concretos em suas distintas manifestagoes, identificar os
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elementos de mudanca ou adaptacdo” (CAMARGO, 2013, p.21). Identificaremos adiante as

mudancas dos elementos e as formas de abordagem nos documentarios mais recentes.

Documentaristas ““sob o risco do real”

Seguindo o percurso historico e a linha de “periodizacdo” de Bernardet (2003), Eduardo
Coutinho, em 1984, lanca Cabra marcado para morrer, considerado como um divisor de dguas
no documentario brasileiro, marca naquele momento uma série de transformagdes no modo de
fazer documentarios. O Brasil, neste contexto, passava pelo processo de redemocratizacdo, € o
documentario encontrava-se muito associado aos movimentos sociais. Esse momento,
denominado “tempos de video” (1984- 1999), foram produzidos documentarios quase
exclusivamente em video. “Com a crise do cinema brasileiro, a penetracdo progressiva da TV e
popularizagdo dos aparelhos de video, desenvolve-se uma significativa producdo documental
nesse formato no Brasil.” (MESQUITA, 2007, p.11)

Documentérios como Santa Marta: duas semanas no morro (1987), O fio da memoria
(1991) Boca de lixo (1992) de Eduardo Coutinho, retratam as condigdes sociais por meio do
encontro com o outro e da entrevista. Em 1999, Coutinho, lan¢a o longa-metragem Santo Forte,
inaugurando o periodo do “documentério da retomada” (cf. Mesquita, 2007). As obras realizadas
nesse contexto, refletem o cendrio propicio as produgdes cinematograficas e audiovisuais
amparadas pelas leis de incentivo a cultura, e editais de fomento a produgdo de documentario,
como DOCTYV, Revelando Brasis, somados a criacdo de mais festivais de cinema documentario,
atrelados aos avangos e barateamento dos equipamentos de captagdo de imagem digital e som.
Ha também uma crescente abertura de cursos na area, a criacdo da Ancine em 2001, a qualidade
da imagem digital progride a cada ano, assim presenciamos um momento proficuo na produgdo
de documentarios, propiciando a criagdo de muitas obras inventivas, que se arriscam em sua
forma e linguagem, vemos também o uso recorrente do dispositz'vo7 e da autorrepresentacao.
Exemplos que se destacam nesse periodo sdo: Um passaporte hungaro (2001) de Sandra Kogut,

Edificio Master (2002) de Eduardo Coutinho, 33 (2002) de Kiko Goifman, Rua de mdo dupla

7 A nogdo de dispositivo, seria entendida “como lugar de criacdo, pelo realizador, de um artificio ou

protocolo produtor de situacdes a serem filmadas - o que nega a ideia de que um filme pode apreender a esséncia de
uma tematica ou representar em sua totalidade uma realidade preexistente” (MESQUITA, 2012, p.205)
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(2002) de Cao Guimardes,Onibus 174 (2002) de José Padilha, Entreatos (2004) de Jodo Moreira
Salles, O prisioneiro da grade de ferro (2004) de Paulo Sacramento, A Alma do osso (2004) de
Cao Guimaraes, Aboio (2005) de Marilia Rocha, Do outro lado do rio (2004) de Lucas
Bambozzi, Estamira (2005) de Marcos Prado, 4s vilas volantes, o verbo contra o vento (2005)
de Alexandre Veras, Acidente (2006) de Cao Guimaraes e Pablo Lobato, Andarilho (2006) de
Cao Guimaraes, Santiago (2007) de Jodao Moreira Salles, Jogo de Cena (2008) de Eduardo

Coutinho Pacific (2009) de Marcelo Pedroso, entre outros.

Fabulagoes do real: o filme hibrido (2010-...)

Acompanhando o percurso do documentario brasileiro e suas transformagdes, conforme
propostos por Bernardet e seguido por Mesquita, seria possivel identificar mais um marco, que
inaugura uma nova pratica que vem sendo utilizada pelos realizadores nos ultimos nove anos,
que seria a fabulagdo do real, onde o diretor se utiliza das praticas narrativas da ficcdo, assim
vemos a performatividade de ndo-atores, ou “sujeitos sociais” em suas praticas cotidianas e no
seu universo intimo. O filme que marca esse novo momento, ou essa nova tendéncia, seria longa
O céu sobre os ombros (2010) de Sérgio Borges, nele acompanhamos o cotidiano de trés
personagens: Everlyn Barbin (transexual, prostituta e também trabalha como professora); Edjucu
“Lwei” Moio (escritor marginal que nunca publicou seus livros e que pensa, recorrentemente, em
suicidio); e Murari Krishna (atendente de telemarketing, torcedor do Atlético Mineiro, skatista e
integrante do movimento Hare Krishna, abandonou o celibato de cinco anos e deseja encontrar
um grande amor). As trajetorias dos personagens nao se cruzam, € ndo ha um elemento que os

unam na narrativa, assim acompanhamos os personagens em uma montagem paralela.

filmar sujeitos que sdo proximos (amigos e parentes), ou que possuem um vinculo afetivo com o
diretor, torna possivel a elaboracao de um olhar mais intimista. Em 2013, o curta-metragem Um
pouco mais de um més de André Novais, retrata o inicio do namoro entre o diretor ¢ Elida. Um
ano depois, Novais, lanca o longa Ela volta da quinta. Nele, o diretor filma uma crise na relagdo
de um casal de idosos afeta a rotina dos filhos. A familia representada no filme ¢ verdadeira,

formada pelos pais e pelo irmao do diretor, que também atua.
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constru¢do de uma trama ficcional, juntamente com a estratégia do cinema documental. Na
construcdao ficcional, temos a missdo intergalactica de Dimas Cravalancas e sua viagem no
tempo; ja a abordagem documental ¢ ancorada nas cenas de memoria do baile black na Ceilandia
(DF), onde Shokito e Marquim, sobreviventes da operacao repressora e violenta, relatam a agdo
policial ocorrida no baile em 1986, dando a ordem: “Branco sai, preto fica”. Em algumas cenas
vemos as fotos do baile, e de como fora aquele dia do incidente que levou a amputagao da perna
Shokito, e deixou Marquim do Tropa na cadeira de rodas. Assim, os atores “emprestam seus
corpos € memorias aos protagonistas Marquim e Sartana, que no filme elaboram suas perdas e, a
despeito da atomizagdo, isolamento e imobilidade atuais, inventam formas de agir e de
experimentar o “transformavel” (MESQUITA, 2015, p.1). Adirley lanca mao dessas estratégias
de abordagem do documentario para abordar o racismo e a violéncia policial institucionalizada
pelo Estado, o filme ndo deixa claro se o acontecimento narrado pelos personagens ¢ veridico.
Nao hé provas, ndo hé registro de tal acdo. Diante disso, vemos o Dimas Cravalangas detetive
que vem do futuro (do ano de 2070), aterrizando na atualidade para colher provas necessarias
contra o Estado e assim fazer justica as populacdes negras e periféricas. Vemos Marquim
construindo uma bomba sonora contendo as musicas e vozes da periferia, sendo muito potente, e
capaz explodir com o centro do poder, representado pelo Eixo Monumental em Brasilia. Por
meio dessa metafora, compreendemos o poder que emerge da representagdo de um determinado
grupo. E, a Gltima coisa que vemos em Branco Sai, Preto Fica é uma cartela escrito “Da nossa

memoria fabulamos néis mesmos”, assinada com local (Ceilandia) e data (Jan/14).

Imagens 3 e 4: Frames extraidos de Branco Sai, Preto Fica(2014) de Adirley Queiros.
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O rapper Marquim do Tropa, protagonista de Branco Sai, Preto Fica, foi premiado como
melhor ator no 47° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, o filme também fora também o
grande vencedor da noite, com o prémio de Melhor Filme. O ator que ja tinha participado de
outros filmes do diretor Adirley Queirds, tem grande parcela na constru¢ao da narrativa filmica.
O diretor em uma entrevista para o canal Curta!, conta sobre o processo de construgdo: “O filme
nasce de uma ideia de documentario, o inicio do filme é uma tentativa de fazer um documentario
sobre o baile black que era comum na cidade, e que de maneira constante a policia chegava e
invadia aquele baile 14” (Adirley Queirc')s)g. O diretor ainda conta que, essas memarias sobre as
operagdes da policia no Quarentdo (baile) permeia o imaginario da populacdo da Ceilandia,
como se fosse uma lenda. “E Marquim, que de fato sofreu acdes criminosas, a historia dele ¢
quase toda verdadeira. A historia do Marquim ¢ uma histdria real que conduz o filme. S6 que
para que fosse falado isso, eles ndo queriam falar de forma jornalistica, dai a gente propde (...)
um filme de aventura” (idem). Através dessa entrevista, € pela maneira em que o proprio filme se
mostra, ¢ possivel perceber essa forma de construcdo compartilhada entre o diretor ¢ o
personagem Marquim, que performa sua propria realidade. Ainda sobre o modo de construir o
filme, vemos a importancia dessa forma compartilhada, no seguinte trecho da fala de Adirley,
durante o debate ocorrido no 3° Coléquio Cinema, Estética e Politica, em 2014 na Universidade

Federal Fluminense:

ndo existe um roteiro tradicional, as falas sdo surgidas através da
experiéncia. (...) o Marquim tinha uma cartela de musicas que ele ouvia,
(...) entdo a gente conversava bastante antes das gravagdes. E falava:
Marquim pega qualquer disco, ele pegava um disco e colocava, e a partir
daquele disco, despertava uma emocgdo nele, e aquela emocgdo trazia a
histéria, e aquela histéria ja era obviamente do corpo dele, da experiéncia
dele, experiéncia tanto territorial, como racial. Entdo a experiéncia “tava”
impregnada nele. (...). O filme se constréi com humores dos personagens
também (...) a “mise-en-scéne” tem essa espontaneidade, ha uma
construgdo coletiva”. (Adirley Queir6s, informagao verbal)

O modo de produzir a realidade filmica apresentada por Queirds e seus personagens, traz um

novo olhar sobre as problematicas e conflitos sociais tao retratados no documentario brasileiro

A entrevista pode ser acessada em: < https://bit.ly/2z8rs61.>



https://www.youtube.com/watch?v=WigC2b-uJXQ
https://bit.ly/2z8rs6L
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vitima, mas de forma potente, sdo fabulados como herodis que t€ém o poder de viajar pelo tempo
com uma nave, que produzem uma bomba poderosa, que usam da da tecnologia para viver e
realizar sua vinganca. Porém hd um tom melancélico no filme, hd muitas cenas que retratam o
isolamento e a soliddo dos personagens, grande parte das cenas sdo noturnas, as musicas,
fotografias e memorias acabam revelando as consequéncias da violéncia do Estado em seus

corpos € em suas vidas.

A performance enquanto método

Tendo em vista o atual mecanismo de realizacao dos filmes hibridos, entendemos que tal
estratégia de filmagem, em se utilizar a “encenagdo” dos sujeitos em suas praticas cotidianas,
relaciona-se a logica da “Estética do performativo”, sendo ela uma “vertente que aborda a arte
como agdo e acontecimento. (...) ndo se trata de uma acao qualquer num espaco qualquer, mas,
sobretudo, algo concebido e apresentado para ser vivido em copresengas, num espago € num
instante pré-estabelecidos” (LAGE, p.78, 2018). A copresenca, entendida aqui enquanto criada
na realizagdo cinematografica, constituida pela presen¢a do personagem, diretor (e equipe) e
camera (enquanto espectador que vera o filme). Deste modo, tal processo de realizagdo, que
envolve a performance de si, fabulando sua propria realidade, se aproxima da nogao de
experiéncia.

A experiéncia € um elemento importante invocado pela performance e é
uma conseqiiéncia dos mecanismos poéticos e estéticos, sendo
expressados simultaneamente através de varios meios comunicativos
(Sullivan, 1986). (...) [os estudos] de performance chamam atengdo para
o temporario, o emergente, a poética, a negociacdo de expectativas e a
sensagdo de estranhamento do cotidiano (Schieffelin, 1985). “Causar
estranhamento”, suscitando um olhar n#o-cotidiano, e produzir
momentos onde a experiéncia estd em relevo, também sdo caracteristicas
dos atos performaticos. (LANGDON, 2006, p.168)

Performar agdes cotidianas, como esperar um Onibus chegar, observar a cidade, tomar um café,
fumar um cigarro, ouvir uma musica, dirigir um carro, cantar, ou mesmo contar sobre suas

memorias ou narrar um acontecimento recente, tais agdes praticada ali diante da camera, nao ¢ a
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mesma do cotidiano, visto que o sujeito filmado pde-se a posar , fabulam-se, imprimindo algo
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que extrapola o cotidiano, um estranhamento que emerge na experiéncia performatica.

Conforme Mariana Baltar (2010), a utilizagdo da performance enquanto conceito, para se
estudar e analisar os documentérios ainda ¢ pouco utilizado, “sobretudo no tocante as suas
implicacdes para o processo de constituicado do personagem” (BALTAR, 2010, p.219). Nesse
sentido, o campo de estudo das performances culturais torna-se muito adequado e propicio as
discussdes que propomos em torno da performatividade dos personagens dos filmes hibridos. A
autora ainda destaca que, na ultima década (sendo o texto de 2010), tornou-se corrente o uso de
“termos como “atores sociais” para designar os sujeitos que sdo alvo de interesse do
documentario” (idem,p. 219), porém a utilizagdo do termo performance nestes estudos estaria
mais vinculado a no¢do de ficgdo e de atuagdo. E que, o termo mais aceito e empregado nos
estudos sobre as praticas do documentério, seria “a nocao de performatividade, tomando esta de
empréstimo da pragmatica a partir da reflexdo sobre os atos de fala, encampada por J. Austin”
(idem, p.219). E mais adiante reflete: “se o conceito de performance € pertinente para o campo
do documentario de maneira geral, ele ¢ ainda mais fecundo para colocar em questdes os
problemas levantados pelo documentario contemporaneo.” (idem, p.232) Por esta razdo,
utilizaremos a metodologia da pesquisa performativa, compreendendo as diferencas entre a
atuacao e performatividade, engendradas na fabulacao do real no filme hibrido, afim de analisar
o processo ritual de realiza¢do, onde o sujeito se transforma e transforma o modo de produgao
cinematografica. Nessa perspectiva, faremos uma breve andlise das performances de Deutrudes
de Jardim Nova Bahia e Marquim do Tropa de Branco Sai, Preto Fica, observando suas
aproximacoes e diferencas.

Em Jardim Nova Bahia ha dois tipos de interagdes: a primeira interagdo estabelecida entre
Deutrudes (enquanto trabalhador), Raulino (enquanto diretor) e a camera (compreendido aqui
como espectador); e a segunda em que temos a interagdo Deutrudes (enquanto camera), seus

amigos (enquanto personagem) e o diretor (como observador). Na primeira interacdo entre o

° Barthes em Camara Clara descreve essa agdo: “Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva tudo
muda: ponho-me a “posar”, fabrico-me instantaneamente em outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em
imagem. Essa transformacdo ¢ ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o mortifica a seu bel-prazer”.
(BARTHES, 1980, p. 22)
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diretor e personagem, vemos que Deutrudes performa (emite e ‘[ransrni‘[e)10 uma determinada
expressividade ja esperada pelo diretor. Tal expressividade emitida pelo “ator social”
(Deutrudes) sendo compreendida como o que Goffman (1999) chama de “fachada pessoal”ll, ou
seja: a simples imagem de Deutrudes ja apresenta marcadores que o encaixam num determinado
cenario social. Para além da aparéncia, Goffman, pontua que a “fachada pessoal”, ¢ formada
também pela “maneira” pela qual o ator desempenha seu papel nesta interagdo. Assim vemos,
Deutrudes performar para camera sua atividade profissional: a de lavador de carros. Deste modo,
tal “maneira” que ¢ apresentada pelo filme, “nos informam também sobre o estado ritual
temporario do individuo, isto €, se ele estd empenhado numa atividade social formal, trabalho ou
recreacdo informal” (GOFFMAN, 1999, p.31). Nesse sentido, vemos que em Jardim Nova
Bahia, o enquadramento feito pelo cineasta nesta interacdo, reforca que Deutrudes na “fachada”
do tipo periférico, marginalizado, excluido. J& no segundo tipo de interagdo, vemos a “maneira”
em que o “ator social” se projeta no filme, no momento em que maneja a filmadora, em um
contexto de recreagdo informal, revela um outro Deutrudes, ndo a de trabalhador subalterno, mas
de um homem comum, passeando pela praia com seus amigos, esse momento de lazer, escapa as
imagens das pessoas exercendo uma fun¢do, sendo socialmente localizado. Entendemos, que este
gesto, cria um novo gerenciamento da sua autoimagem, implicito no interior do discurso filmico.
Assim, o encontro instaurado pela experiéncia documental, reflete “a nocdo de que ha uma
ordem de atuacdo presente em qualquer interagdo social” (BALTAR, 2010, p.223)

Em Branco Sai, Preto Fica (BSPF), vemos logo na primeira sequéncia, Marquim do Tropa
narrar os acontecimentos em torno do baile do Quarentdo, em cima de uma batida musical
colocada por ele em uma vitrola. Seu jeito de narrar ¢ ritmado Marquim se movimenta em sua
oralidade, o ator ¢ rapper e sua performance evidencia essa relagdo com musica. Em alguns

momentos a narragdo ¢ cantada e rimada, como nos improvisos realizados pelos mc’s. Assim

10 Goffman destaca que a expressividade do individuo (sua capacidade de dar impressdo) pode ser percebida

de dois modos distintos: “a expressdo que ele transmite ¢ expressdo que emite. A primeira, abrange os simbolos
verbais, ¢ seus substitutos (...). A segunda inclui uma ampla gama de a¢des” (GOFFMAN, 1999, p.12). O individuo
pode ainda transmitir informagdes falsas intencionalmente, implicando em uma fraude, ou pode ser falso em sua
emissdo, entendido como dissimulagdo.

" Aquilo que se refere aos itens de equipamento expressivo que sdo inerentes ao proprio ator social, ou seja,
essa “fachada pessoal” incluiria tanto os itens fixos como sexo, idade, raca, etc. como os transitorios a exemplo da
expressao facial, que pode variar, numa representacdo, de um momento a outro (GOFFMAN, 1999, p. 31).
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comega a narrativa: “Domingo, sete horas da noite, ja td6 com meu pisante, minha beca, t6 em
frente de casa. TO6 indo em direcdo ao centro da Ceilandia. Ah! Vou passar aqui na casa do
Carlim. [bate palmas, como que chamando] E ai Carlim? Beleza? E ai vai pro baile? Ja t6 em
frente a feira. P6 que louco.” (Marquim) Seu corpo se movimenta como se estivesse caminhando
pelas ruas da Ceilandia. “Ja da pra ouvir as pancadas daqui, 6 os grave. Hoje o Van ta botando
pra quebrar. Porra! t4 inframado véi! Caramba meu irmao, ta louco! Inflamado, Infalamdo”
(Marquim) Uma foto da bilheteria do Quarentao ¢ exibida nesse instante, notamos que o registro
¢ dos anos de 1980, pelas roupas e penteados.“ T4 lotado a bilheteria, vou ver se vejo alguém ali
pra comprar um ingresso pra mim.T6 nem ai, vou furar fila.” (Marquim) A partir desse instante a
narrativa ¢ cantada e rimada: “o baile vai ser louco aqui no Quarentdo, os moluque tao de quina
me esperando ali irmdo, a bagaceira vai ser loca, o bicho vai pegar! Com certeza mestre Biba
deve estar por 14.” (Marquim) Durante a rima vemos algumas imagens de jovens com macacoes,
uniformizados, identificando grupos de danca formado pelos jovens. Marquim continua sua
narracdo cantada, em alguns momentos vemos imagens de muitos jovens no baile. Marquim se
movimenta e gesticula como se estivesse naquele espago, comenta sobre um passinho novo,
movimenta seu tronco ¢ cabega como se estivesse ensinando os passos mencionados: “Facim,
joga o cotovelo pra cd, pegd?”’(Marquim) Seu corpo parece reviver essa memoria. Imagens do
baile lotado ¢ inserido nesse momento. O ator narra sobre algo estranho acontecendo no baile:
“Ta acontecendo alguma coisa ali na portaria véi!” (Marquim) Ouvimos um barulho parecido
com tiro, escutamos a batida musical e narragdo de Marquim, sobrepostos as imagens
fotograficas do baile. Ha muitos adolescentes no baile. Escutamos sons de cdes latindo. “Vix! O
os cana Vvéi, os pé de ponta ta na area! Iche! Cachorro! (...) Spray de pimenta” (Marquim). O ator
tosse, e performa a sensacao de estar imerso naquele ambiente. “P3! Abaixa cabeca, abaixa a
cabeca cara! Ah ndo, vao parar o baile! Caramba! P6 boto fé ndo, pararam o som” (Marquim) O
ator para o som, € ndo ouvimos mais a batida musical. O registro da voz muda, encenando a voz
policial de modo enérgico e violento. Seu corpo nesse instante ndo esta enrijecido, ndo € mais o
corpo que dangava como nos instantes atras: “Bora, bora, bora! Puta prum e viado pro outro!
Bora porra! Anda porra! T4 surdo negdo! Encosta ali! T6 falando que branco 14 fora e preto aqui

'9’

dentro! Branco sai, preto fica porra!” (Marquim).
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A partir dessa sequéncia descrita de BSPF, ¢ possivel perceber a fabulagdo da memoria
por meio da performance de Marquim, que tem em seu corpo as marcas da violéncia sofrida:
baleado pela policia, sobrevive, mas em uma cadeira de rodas. A forma narrativa e performatica
de contar sobre o acontecimento traumatico, transporta o espectador para o universo daquele
jovem que estava indo para o baile se divertir, dangar, namorar, encontrar com seus amigos,
como qualquer outro jovem, e que meio disso, tem sua vida em risco, em perigo pelo fato de ser
negro. Assim, tanto Deutrudes, quanto Marquim se colocam na perspectiva de um sujeito
comum: que tem amigos, que passeia, que gosta de ver a cidade. Marquim comega sua narrativa
apresentando esse contexto, seus afetos, seu lazer, sua alegria de dangar, de escutar sua musica ¢
brutalmente interrompido por uma operagdo policial. Se em Jardim Nova Bahia o outro, o
“sujeito social” indicava um desvio do paradigma representativo, em BSPF vemos outro (de
outrora) construir e compartilhar sua autoimagem, junto ao diretor. Assim, esse encontro, essa
interacdo ocorrida na realizacdo “convoca ao sujeito se constituir como personagem de uma
narrativa - [compelindo] os atores sociais a realizarem performances de si, de sua interioridade,

de seu “eu”. (BALTAR, 2010, p. 232)

Consideracoes finais

O presente trabalho percorreu brevemente os trajetos da representagdo do outro no cinema
documentario brasileiro, destacando as problematicas envolvidas nesses procedimentos,
vinculados a légica dialética, eurocéntrica e ao ideario colonialista. Acreditamos que, os estudos
das performances culturais muito tém a contribuir na compreensdo dessas praticas, uma vez que
presenciamos um momento em que o cinema brasileiro busca encontrar um ética de invencao (ou
de re-apresentagdo) do outro, de produzir os filmes de modo menos centrado no olhar do cineasta
intelectual, sendo mais partilhado com o outro. Um cinema que reflete a visdo decolonizada e
contra-hegemonica. A pesquisa aqui empreendida, levou em consideragao estudos anteriores em
torno da representagdo, articulando-os com o momento atual, e, encontra-se ainda, em sua fase

inicial, sendo aprofundadas em trabalhos posteriores.
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