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Documentario e invengéo:
estratégias de mis en scéne como recurso estético e narrativo

Documentary and invention:
strategies of mis en scéne as aesthetic and narrative feature

Bertrand LIRA!

Resumo

Os documentérios de curta-metragem Tubardo (TABOSA, 2013) e La llamada
(VINAGRE, 2014) séo pretextos para refletirmos sobre o recurso a artificios, a exemplo
da encenacdo, quando a realidade nega ao realizador parte da matéria documental
(imagens e sons) para compor sua narrativa. Entre as opcOes de estratégias de mis en
scéne esta a substituicdo de personagens reais da histdria narrada por outros atores
sociais ou maguinagdes outras para compor a narrativa documentaria.
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Abstract

The short documentaries Tubardo (TABOSA, 2013) and La llamada (VINAGRE,
2014) inspire a reflection on the employment of techniques, like staging, when the
reality denies part of the documentary material (images and sounds) to the making of
the film-maker's narrative. One of the possibilities of mis en scene is the replacement of
real characters by other social actors or further machination for the composition of the
documentary narrative.
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Introducéo

O documentario nasce recorrendo a estratégias de encenagdo que seguirdo
acompanhando o género ao longo de sua trajetdria, quer seja para representar costumes,
eventos e situacdes que ndo podem mais ser encontrados, como em Nanook, o esquimo

(FLAHERTY, 1922), ou para suprir lacunas relacionadas a recusa ou a impossibilidade
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dos personagens reais em se dispor para a camera, como discutiremos nos curtas-
metragens Tubardo e La Llamada. H& ainda a escolha deliberada do recurso a ficcdo na
tentativa de confundir as fronteiras entre os campos documental e ficcional. A partir
desses diferentes modos de tratamento do real, teéricos como Gauthier (2011), Nichols
(2005) e Ramos (2008) estabelecem nomenclaturas para definir os diferentes estilos
documentais, como também, no caso de Ramos, nomear as diferentes formas de
encenacdo utilizadas no género.

A abordagem documental ndo se restringe a simples ordenacdo de imagens e
sons capturados do mundo histérico numa determinada sequéncia com vistas a uma
narrativa. Nossa proposta € discutir sua feitura a partir do recurso a diversos artificios e
maquinacdes na elaboracdo de uma retorica sobre o real.

O documentario, enquanto narrativa acerca do real, a partir de seu surgimento,
recorreu a estratégias e estruturas da narrativa dramatica do cinema ficcional. Nanook, o
esquimo (FLAHERTY, 1922), segundo Da-Rin (2004), difere dos travelogues, filmes
de expedi¢Bes que documentavam viagens exploratorias com imagens que ilustravam
uma narracdo, normalmente em primeira pessoa e apresentada em cartela no cinema nédo

sonoro. Para o autor, a inovagao de Flaherty (2004, p. 46-47) foi:

Colocar os fatos que testemunhou em uma perspectiva dramaética:
construia um personagem - Nanook e sua familia — e estabelecia um
antagonista — 0 meio hostil dos desertos gelados do norte. [...] Flaherty
incorporou a Nanook of the North as conquistas, ainda relativamente
recentes, da montagem narrativa, que resultam na manipulacdo
espago-tempo, na identificacdo do espectador com o personagem e na
dramaticidade do filme.

Opinido corroborada por Gauthier (2011, p 55), que nomeia esse tipo de

narrativa de “documentario romanceado’:

Porque havia relato e, portanto, suspense, a0 menos no sentido fraco
do termo. Foi também porque a cumplicidade dos protagonistas
implicava uma relagdo com o cineasta, ou, dito de outro modo, 0s
rudimentos de uma encenacdo. Flaherty nunca se furtou a isso. Ao
menos, 0s personagens eram eles mesmos, e a historia, a historia
deles.

Ramos (2008) apresenta uma tipologia de encenagdo que aparece em diversos
modos de mis en scéne documental (encenacgdo-locacdo, encenagdo-construida e
encenagdo-atitude), que posteriormente o autor lhes dard outras nomenclaturas.
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Interessa-nos aqui a encenacao-atitude que se da quando personagens reais agem e
falam para a camera flexionando suas atitudes (encena-afeccdo), pela ciéncia da
presenca do aparato cinematografico. Teremos essas situacdes bem explicitadas em
cenas de La llamada, onde a presenca da equipe provoca a exacerbacao do conflito do

vendedor e sua freguesa.

A “invencdo” como estratégia de representacdo documental

Comecemos com uma descricdo do contetido e da mis en scene empregada no
documentério Tubar&o, curta de 13 minutos, realizado em 2013 por Leo Tabosa, cuja
sinopse anuncia “as dificuldades de um estrangeiro em adaptar-se a sua nova realidade”.
O filme é a historia real de Dale Marshall, um norte-americano que decide viver em
Recife, capital de Pernambuco, depois de conhecer seu namorado brasileiro na cidade
do Rio de Janeiro. Em Recife, 0 companheiro surfista de Dale morre de um ataque de
tubardo na praia de Boa Viagem. A opc¢do de Tabosa foi a de estruturar sua narrativa
com imagens do cotidiano do personagem e uma narracdo em voz over, além do uso de
imagens produzidas pelo prdprio personagem.

Na abertura do documentéario, um homem, em plano fechado e em desfoque,
estabelece as regras para a sua participacdo no filme. Ele ndo quer que seja incluida
nenhuma imagem onde alguém possa ser reconhecido, inclusive ele proprio. A partir
dai, o personagem s6 é mostrado de costas, através de reflexos em vidros e espelhos ou
em imagens desfocadas. Sua narragdo € em inglés, sua lingua materna. A camera
descreve em travellings suaves a casa onde Dale vive, seus objetos de decoragéo, 0 gato
de estimacdo, seus livros e filmes em DVD, revelando seu perfil de cinéfilo e de pessoa
instruida.

Na cena seguinte, na sala de estar da casa, vemos a equipe (o0 cdmera, 0 técnico
de som, o diretor e dois assistentes) em acdo. Dale pega uma caixa de fotografias e se
senta ao lado do diretor. Tem inicio, entdo, a narragdo de Dale em voz over: “Meu nome
é Dale, nasci em Massachssetts, nordeste dos Estados Unidos, em 1952...”. Sobre
imagens da equipe e de Dale, este visto através de um jarro de vidro decorativo, garrafas
em primeiro plano com seu rosto desfocado em segundo plano, close das maos que

mostram fotografias para o diretor, etc., ficamos sabendo que Dale veio ao Brasil com
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seus pais, quando tinha 11 anos, durante o carnaval de 1963. Seu pai, sociélogo e
professor universitario, e sua mée, atriz de teatro, queriam fazer uma “viagem exética”
para que os filhos conhecessem um pais “subdesenvolvido e pobre”. Eram pessoas
envolvidas em campanhas humanitarias em diversas partes do mundo. Dale conta que
nas suas primeiras viagens pelo Brasil achou “tudo muito estranho, desorganizado e sem
sentido” e que sO conseguiu entender o pais depois de adulto. Foi nessa ocasido, num
réveillon de 1985, que Dale conheceu “um jovem rapaz de 16 anos. Um belo surfista
carioca.” Temos mais imagens do personagem dirigindo seu carro pelas ruas de Recife,
de inicio com um plano aberto, com cAmera baixa ao nivel do ch&o, evitando enquadra-
lo na sua totalidade e excluindo seu rosto. Os planos fechados mostram parte do rosto e
do corpo no interior do automovel que Dale conduz. Ele conta que depois dessa viagem
decidiu se mudar para o Brasil, pois ndo suportaria mais viver numa ‘“sociedade
conservadora e hipocrita. Aqui ndo é diferente, mas eu prefiro essa bagunca brasileira”.
Em casa, Dale é mostrado fazendo suas tarefas cotidianas: alimentando o gato,
preparando um café, acbes estas mostradas em planos fechados. Na cena seguinte, Dale
estd de costas sentado de frente ao computador; levanta-se e vai a cozinha, a camera
permanece com 0 mesmo enquadramento, registrado a acdo de Dale em desfoque, e
agora vemos 0 conteldo na tela do seu computador: homens se masturbando num
banheiro pablico.

Sentado e emoldurado pelo espaldar de uma cadeira que lhe esconde o rosto,
Dale, nesta cena, explica porque veio com o namorado carioca morar em Recife. A
familia do namorado ndo sabia que ele era gay e noutra cidade seria melhor para
esconder isso. Em Recife, conta Dale, “viviamos tranquilos e felizes. Viajamos muito.
Vivemos felizes por 15 anos, até ele ser atacado por um tubardo”. Depois desse
acontecimento tragico, Dale diz ter perdido o interesse na lingua e na cultura brasileiras
e que por isso deixou de falar portugués e se isolou no seu mundo, longe dos amigos,
festas, boates, permanecendo preso a sua dor ha 10 anos, incapaz de se relacionar com
mais ninguém por ter perdido a capacidade de amar. “Me sinto trancado aqui. N&o
consigo deixar esta casa, esta cidade, este pais. Ndo ha nada que me obrigue a ficar, mas
eu simplesmente néo consigo”.

Como desfecho dessa historia, Dale reflete sobre seu habito de filmar, com seu

arsenal de “espiao”, e arquivar cenas que presencia em banheiros de shoppings, parques,
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supermercados, academias e mercados publicos, desde a morte do seu companheiro.
Como um voyeur, “registro o prazer do sexo rapido, entre homens anénimos, em
banheiros publicos”. A camera o enquadra olhando pela janela da cozinha e a partir do
seu ponto de vista vemos em flou, no jardim da casa, um jovem surfista com sua
prancha e sobre essas imagens a fala final de Dale: “é estranho, mesmo depois de todos
esses anos filmando e gravando, ndo consegui apagar a imagem dele na minha memoria.
Ainda sinto saudades”. Fade out.

Indexado como documentario, € preciso recorrer a informacdes extrafilmicas
para ter conhecimento de parte significativa das estratégias utilizadas pelo diretor para
estruturar sua narrativa e da escolha da mis en scéne para veicula-la. Esta evidente a
opcéo por uma narracdo do personagem em voz over e dos recursos de enquadramentos
e imagens fora de foco que contribuem para dificultar a identificacdo do personagem
(Figura 1) — condicéo esta para sua participacdo no filme, como explicitada no inicio de
sua fala.

Enquanto estratégias de abordagem do real, percebemos em Tubardo uma forte
énfase na interacdo entre equipe e personagem, mesmo com quase nenhuma intervencgao
dialégica (apenas uma vez ouvimos uma voz feminina de alguém da equipe que
pergunta: “e por que Recife, Dale?”), no entanto, em muitas cenas vemos Dale se
dirigindo aos seus interlocutores (diretor e assistente). O documentario
participativo/interativo se torna dominante a partir dos anos 1960, com o0 registro
sincronico da imagem e do som no ato da filmagem na estilistica introduzida pelo
cinema direto/verdade (RAMOS, 2008). Nessa modalidade de representacdo do mundo
historico, a énfase é dada na imersdo do realizador no universo das pessoas
representadas e no que resulta dessa interacdo, em tomadas abertas para a incerteza e

riscos do real.
Tubaréo e as armadilhas do real
Pensado para ter o proprio Dale Marshall narrando sua historia, nas condicoes

propostas pelo personagem, a realizacdo de Tubar&o sofreu reveses porque Dale voltou

atrés na sua participacdo no documentario:
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Todos os depoimentos séo reais. O verdadeiro Dale desistiu das
gravacGes uma semana antes das filmagens. Mesmo sabendo que seu
rosto nao iria aparecer no filme, ele simplesmente ndo quis mais. Ai
pedi para o Jorge Sardo, meu companheiro, para fazer o personagem.
Jorge € italiano e ndo é ator. Mas, tinha o perfil do personagem.
Aceitou o convite para me ajudar. (TABOSA, 2016).

S80 maquinagdes como esta, e outras pequenas “solucdes”, efetivada por Leo
Tabosa, que viabilizaram a realizacdo do documentério. A primeira versao editada de
Tubardo trazia Jorge Sardo, ator social, emprestando imagem (com o0s truques
mencionados acima, para evitar sua identificacdo) e voz a narracdo do personagem Dale
Marshall. Acontece que o proprio Dale ndo ficou satisfeito com a narragdo de Sardo e
decidiu, ele mesmo, narrar sua historia. “Todos os depoimentos séo reais. [...] A historia
é real e 0 video de ‘pegacdo’ no banheiro também é. A casa que aparece no filme ndo é
a de Dale, apenas, alguns elementos como quadro, fotos, objetos de arte, etc. Dale ainda
grava pegacdes em banheiros publicos” (TABOSA, 2016).

Percebemos aqui, a partir do depoimento do diretor, que diversas estratégias,
algumas fundamentais, foram empreendidas para a concretizagdo de sua narrativa
documental, além de outras escolhas que estdo no ambito do estilo, daquilo que Nichols
(2005) denomina de “voz” no documentario, ou seja, um conjunto de procedimentos
estéticos e estilisticos que constroem uma perspectiva sobre o assunto representado.

As primeiras escolhas no modo (ou modos) de abordagem de um diretor sobre o
mundo historico sdo guiadas por questdes estéticas, éticas e de estilo. Todavia, 0s
imperativos do real chacoalham determinacfes previamente estabelecidas. Tabosa
pensou originalmente para a sua abordagem o uso de voz over alternado com momentos
de uma relacdo dialogica entre o personagem e a equipe: “teriamos voz over e alguns
didlogos com a equipe de filmagem, como vemos numa cena do filme (Figura 2).
Depois que apresentamos 0 primeiro corte para o Dale, fico claro, ap6s suas
observagdes, que o filme nao funcionava e precisava ser dublado por um americano”.

(TABOSA, 2016).
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Figura 1 - Imagens fora de foco para Figura 2 - Interacdo com a equipe
supostamente proteger a identidade do em Tubardao.
personagem real do documentario.

Nao quero ninguém identificado

A recusa de Dale Marshall, em participar, ndo alterou essa perspectiva, apenas o
personagem real foi substituido por outro ator social. No entanto, Dale preferiu colocar
sua propria voz por ter achado artificial demais a narracdo na voz de Jorge Sardo.

As determinacbes do real, ao oferecer ou negar elementos para sua
representagdo, impdem, como vimos, novas formas de reconfiguragdo da narrativa
documentéria, ditando-lhe caminhos outros ndo previstos no projeto original. Essas
incertezas da experiéncia da representacdo sdo discutidas por Jean-Louis Comolli em
“Sob o risco do Real”, texto de sua obra mais conhecida Ver e Poder — A inocéncia

pedida: cinema, televiséo, ficcao, documentario:

O imperativo do “como filmar”, central no trabalho do cineasta,
coloca-se como a mais violenta necessidade: ndo mais como fazer o
filme, mas como fazer para que haja filme. A pratica do cinema
documentario na depende, em Gltima analise, nem dos circuitos de
financiamento nem das possibilidades de difusdo, mas simplesmente
da boa vontade — da disponibilidade — de quem ou daquilo que
escolhemos para filmar: individuos, institui¢des, grupos. (COMOLLLI,
2008, p. 167).

O “como filmar” é o que Nichols (2005) chama de modos de abordagem do real
e Ramos (2008) denomina de “ética”: sdo as diversas estratégias narrativas que o diretor
langa mao para organizar seu discurso (assercdo) sobre o mundo historico. Constituem
as diferentes modalidades de organizar o material a sua disposicdo (imagens, textos,

falas, etc.) na estruturacdo de um ponto de vista sobre o tema trabalhado. Para Ramos
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(2008, p. 33), “A ética compde o horizonte a partir do qual cineasta e espectador
debatem-se e estabelecem sua interacdo, na experiéncia da imagem-camera/som
conforme constituida no corpo-a-corpo com o mundo, na circunstancia da tomada”.
Nesse sentido, Tubardo teve duas mudancas de rotas: a primeira, com a
desisténcia de Dale Marshal e a sua substituigdo por um ator social (Jorge Sardo), com
universo e vivéncias semelhantes as do personagem, e a segunda, com a decisdo de

Marshal de colocar sua propria voz na narracdo, como explica Tabosa (2016):

O nosso desafio era apresentar um personagem gque se comunicasse
bem com o publico sem revelar o seu rosto. Foi a condi¢do exigida por
Dale para participar do filme. Com a sua desisténcia e a dificuldade de
contratar um ator com fluéncia no idioma inglés e com o Physique du
réle do personagem, decidimos que seguiriamos a mesma dindmica e
escolhas criativas como forma de preservar a identidade do Jorge
Sardo Jr. e reforcar o mistério e estranhamento que envolve o
personagem.

O documentario, diferente da ficcdo, ndo depende de contratos firmados com
atores (amadores ou profissionais) que vao dar vida aos personagens imaginados pelo
roteirista e que, por isso, estdo sujeitos a clausulas pré-estabelecidas que vao determinar
a obediéncia a um cronograma rigido de filmagens e as diversas solicitacfes do diretor
no seu processo de dar forma a narrativa (mis en scéne). Numa abordagem do real, o
diretor e sua equipe estdo sujeitos, na maioria das vezes, a armadilhas que o embate com
o real proporciona. Diz Comolli (2008, p. 167): “Ao abrir-se aquilo que ameaca sua
prépria possibilidade (o real que ameaca a cena), o cinema documentério possibilita ao
mesmo tempo uma modificagdo da representacdo”. Sobre essas mudancas de rota pelos
ditames do real, temos mais um exemplo num documentario de curta-metragem (La

Ilamada).

La llamada e os “truques” na representacdo do mundo historico

A sinopse de La llamada (VINAGRE, 2014), curta com aproximadamente 19
minutos de duracdo, apresenta assim o filme: “Lazaro Escarze, um cubano
revolucionario de 87 anos, vive num pequeno povoado e tera seu telefone instalado pela
primeira vez na sua vida. Para quem ele vai ligar?” Uma informacdo importante, do

ponto de vista da leitura do filme, é que Vinagre indexou seu curta como um hibrido de

Ano X, n. 19 - jul-dez/2017 - ISSN 1983-5930 - http://periodicos.ufpb.br/ojs2/index.php/cm
43



P T REVISTADO PROGRAMADE
m l I a t lc a POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA

documentério e ficgdo, preparando o espectador para um jogo de adivinhagdes: o que é
real e o que é inventado?

O papel da indexacao de um filme quer seja no “conjunto documentario” ou
“conjunto de filmes de fic¢do” orienta a leitura que o espectador deve seguir na sua

fruicéo.

No dominio da ndo-ficcdo cinematografica, a questdo ética que
envolve a representagdo de atores sociais e a relagdo com o publico
passa pela indexagédo da obra que vamos assistir. E fundamental para o
espectador saber que vai estar diante de uma narrativa ficcional ou
nao-ficional. E no dominio do ficcional, ser informado sobre a miriade
de subgéneros que dele derivam. A indexacao é a informacao sobre o
género do filme, obrigatéria para exibicdo em salas de cinema, em
canais de televisdo, em festivais de cinema, locadoras, entre outros
espacos, cuja fungéo é a de orientar o publico para o tipo de narrativa
a ser consumida. (LIRA, 2016, p. 9).

A “leitura documentarizante” (em oposi¢do a uma “leitura fictivizante) de um
filme se d&, segundo Odin (2012), por diversos elementos que estdo na propria obra ou
fora dela, como o contexto em que se da essa leitura. Para o autor, a determinacdo da
leitura pode ser produzida no nivel individual e institucional. No primeiro, “Todo leitor
tem a possibilidade, ndo importa em que momento do filme, de se conectar a leitura
documentarizante”. (p. 21). Odin adverte que a propria obra pode “interditar certos
niveis”, citando, como exemplo, a indicacdo de nome de atores nos créditos do filme.
No entanto, “um filme ndo tem jamais o poder de bloquear totalmente a leitura
documentarizante — a qual pode sempre ao menos operar (mesmo em caso de filmes
experimentais abstratos) no nivel de construcdo da cdmera e/ou do cinema, como
Enunciadores Reais.” (ODIN, 2012, p. 22). No segundo, o modo de producdo
institucional se da pelas varias instituices (pedagogica, histdrica, socioldgica,
psicanalitica, etc.) que instruem a leitura documentarizante de uma obra
cinematogréfica.

A primeira cena de La llamada nos apresenta o personagem Ld&zaro na sua
quitanda de verduras e legumes, de um condominio de apartamentos construido para 0s
trabalhadores de um polo téxtil, agora desativado. L&zaro esta sendo inquirido por um
funcionario que aplica o que parece ser um questionario para um cadastro com
perguntas padrBes que demandam respostas curtas. O que sabemos além do que é

perguntado, € pelo desejo do entrevistado. “Qual ¢ o seu nome?” Entre as grades da
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venda, revelada pela tabuleta com precos das verduras e legumes ao fundo, Lazaro
responde as questoes.

Diz que tem a mesma idade do comandante-chefe, se referindo a Fidel Castro.
Profissdo? Vendedor de uma cooperativa, mas que ja teve outros oficios: meteorologista
e soldador mecanico. “Com quem vive? Eu vivo sozinho. Viavo? Nao. Divorciado.
Incompatibilidade de génios. Eu sempre amei a revolugdo e a minha ex-mulher tinha
certa discrepancia. Para evitar isso cada um pegou seu rumo”.

Ao responder a série de questdes, ficamos sabendo ainda que Lazaro vive s0,
num prédio de apartamentos ao lado da quitanda. E quando perguntado se tem filhos,
ele hesita e diz “ndo”. O pesquisador pede para Lazaro assinar o questionario lhe
informando que o telefone sera instalado naquela tarde. Numa cartela negra surge o
titulo do filme. Com uma dupla indexacdo, de documentario e ficcao, o espectador pode
se preparar para 0 jogo que pretende o diretor, ja colocado nesta cena inicial. O suposto
funcionério da companhia telefonica, que entrevista L&zaro Escarze, é o proprio diretor
Gustavo Vinagre (2016).

N&o quis que fosse um cubano, para criar essa ambiguidade sobre
quem € essa figura que fala atras da camera. Seria alguém mesmo da
companhia telefonica, seria o realizador? Ele assina um papel para que
tenha seu telefone instalado, ou um acordo de filmagem, em que se
define papéis de outro tipo de comunicacdo? Me parecia interessante
deixar a ambiguidade explicita desde o principio, e também deixar
claro que o que se vé em tela é uma espécie de jogo pré-acordado, ndo
exatamente a verdade.
Como um discurso sobre o real traz no seu construto uma perspectiva, ou uma
“voz”, como prefere Nichols (2005), ele pressupde escolhas e um trabalho com as
matérias de expressdo filmica (imagens, falas e sons), filtrados por forte carga de
subjetividade. Um documentario comporta varias possibilidades de abordagens, que
passam pelo dominio da estética e do estilo. Portanto, “os documentarios procuram nos
persuadir ou convencer, pela for¢a do seu argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo,
ou poder, de sua voz. A voz do documentario € a maneira especial de expressar um
argumento ou uma perspectiva. (NICHOLS, 2005, p. 73).
O personagem em questdo vive realmente no local mostrado no filme, um antigo
polo téxtil cujos prédios de apartamentos foram construidos para seus operarios. Ao

longo de La llamada vemos a relacdo de L&zaro com outros personagens reais do
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povoado onde vive e trabalha. Num tratamento observacional desses momentos
mostrados no filme, a cdmera permanece em recuo, ora com planos fechados, ora com
planos médios. E o cotidiano da quitanda com seus fregueses e seu ajudante Pacolo, que
Ihe fala de uns caras da empresa telefénica trabalhando num poste. Noutro dia, uma
freguesa fala da instalagdo do seu telefone e que agora pode falar com a familia em
Matanzas. “J& instalaram o teu?”, pergunta a freguesa, e L&zaro se mostra resignado por
seu telefone ainda ndo ter sido instalado. A mulher muda de assunto, passando a falar
das mudancas climaticas e Lazaro responde com explicacdes técnicas.

Numa quebra da aparente transparéncia da narrativa observacional, a mulher se
refere ao dispositivo filmico: “sobre o que é esse filme? E aqui na loja de verduras?”
Lazaro, cumplice do jogo acordado com o diretor, finge ndo escutar a freguesa e
continua falando das condi¢cdes atmosféricas. Intervencbes inesperadas como essa
constituem os riscos do embate cineasta e mundo, sobretudo quando se opta por um
modo de representacdo do tipo observativo, onde as a¢des se desenrolam de frente a
camera como se ela ali ndo estivesse. Numa situacdo de uma abordagem
participativa/interativa, tal interferéncia seria natural e bem-vinda ja, que esta ética
enfatiza a verdade desse encontro.

No documentério “distanciado”, como denomina Gauthier (2011), com a
abordagem do real com a cdmera em recuo, busca-se um tratamento que remete ao filme
de ficcdo: os personagens ndo falam para a camera e 0 que sabemos deles advem de
suas falas em didlogo com os outros atores sociais, e ndo de depoimentos para o diretor,
como no documentario dialégico/participativo. O cineasta, nesse confronto com o real,
é, segundo Gauthier (2011, p. 138), “um mediador que conseguiu ser aceito, sem ser
dono de uma situacéo que, as vezes, ele provocou, cujo curso ele tenta modificar, mas
da qual ele espera, antes de tudo, o imprevisivel”.

A cena que se segue, depois dessa ruptura na “transparéncia” da narrativa
observacional, é a chegada de duas senhoras, uma delas lendo para Lazaro, através da
grade de ferro da quitanda, trechos biblicos que falam numa “educacdo baseada na
palavra de Deus”. Lazaro argumenta que sua religido ¢ “uma religido que quer o bem da
humanidade. Vamos chama-la de socialismo”. Esta € uma das cenas em que O

imprevisivel € incorporado a narrativa, enriquecendo de informacbes sobre o tema
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tratado, em particular, sobre as convicgdes politicas do personagem. A respeito disso,
informa Vinagre (2016):

As evangélicas passaram num dia em que estava visitando a locagéo
com a fotdgrafa. Assim que elas sairam, Lazaro comegou a me dizer
gue as ouvia, mas que achava aquilo uma baboseira. Que a Unica
religido € o comunismo. Eu pedi que elas voltassem no dia da
filmagem, e pedi a ele para dizer isso na cara delas.

A cena que se segue é puramente ficcional, mas no contexto das demais cenas
documentérias e com a naturalidade da encenacgdo dos dois atores sociais (Lazaro e seu
ajudante Pacolo), é recebida como espontanea e verdadeira. Os dois atores sociais
interpretam seus proprios papeis, mas desta vez num didlogo inventado, proposto pelo
diretor.

Ao contrario da cena acima, o acaso do real vem para enriquecer 0
documentario. E o caso da chegada de uma freguesa que reclama da qualidade do
tomate e da batata vendidos na quitanda, queixando-se de ndo poder entrar para escolher
o0s legumes. A peleja entre os dois confere um clima de tensdo a cena, que é mostrada
quase em sua totalidade com Lézaro fora de campo, com suas falas em off (Figura 3).
Como observa Comolli (2008, p. 170), “os filmes documentarios ndo sd3o apenas
‘abertos para o mundo’: eles sdo atravessados, furados, transportados pelo mundo. Eles
se entregam aquilo que é mais forte, que o ultrapassa e, concomitantemente os funda”.
Apesar da espontaneidade e da veracidade da cena, ha, por parte da senhora, uma forte
flexibilizacdo no seu comportamento face a consciéncia da presenca da camera.

Na sequéncia que se segue, o diretor continua com uma breve encenagdo com a
camera em recuo onde Lazaro mostra a Pacolo um papel onde esta escrito 0 nimero do
telefone instalado. Com esta cena, Vinagre encerra seu estilo observativo de documentar
a realidade e inicia uma relacdo dialdgica com os personagens, fazendo perguntas para
Pacolo, o ajudante de L&zaro. Ha4 um corte seco para os dois, sentados lado a lado num
plano mais aberto. Ouvimos a voz do diretor em off: “vocé tem pai?” “Infelizmente
nédo”, responde Pacolo.

Se na primeira cena de La llamada podiamos ouvir a voz do diretor em off como
um funcionario da telefénica, isso ndo caracteriza 0 momento como uma abordagem
participativa no estilo cinema direto adotado pelos franceses. Aqui, a cAmera continua

em recuo a observar os dialogos entre os dois personagens, um real e o outro ficticio.
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Para todos os efeitos, a voz que ouvimos fora de campo € a de um representante da
companhia telefénica que aplica um questionario.

Na cena seguinte, agora sim, ha uma relacdo dialogica entre realizador e
personagem. Embora o primeiro esteja fora de campo, sua presenca € evidenciada nesse
processo de interagdo com os personagens. O distanciamento e a suposta neutralidade
sdo deixados de lado para privilegiar o registro de um encontro. Referindo-se a filmes
documentérios de viés antropoldgico, Freire (2012, p. 50) chama atencdo apara a
importancia desse encontro entre diretor e os sujeitos de sua filmagem. Para o autor, “a
qualidade desse encontro, ou da relacédo que se estabelece entre os protagonistas dessa
interlocucéo, € fundamental para definir os atributos do texto ou do artefato filmico final
que vai dar conta dos resultados desse encontro”.

Se pudermos identificar uma cena de climax, ela acontece a seguir, quando uma
voz em off (a do diretor) imita uma chamada de telefone (“trim, trim”), e L&zaro leva a

mao ao ouvido, simulando segurar um telefone (Figura 4).

Figura 3 - O imprevisto enriquecendo a narrativa Figura 4 - Jogo de encenagdo num
sobre o real. acordo entre diretor e personagem em La
Ilamada.

i it

—~

Fonte: © Ledo do Norte Produgdes e Avoa Filmes. ~ Fonte: © Ledo do Norte Produges e
Avoa Filmes.

O diretor informa ser seu filho que h& anos deixou Cuba sem dar noticias ao pai.
Lazaro entra no jogo proposto pelo diretor e a cena e carregada de emoc¢édo. Depois de
um breve dialogo encenado, Lazaro faz um gesto com mao, olhando para o interlocutor
como se perguntasse: “o que mais eu falo?”. E dispara diversas perguntas, uma atras da
outra, demonstrando uma ansiedade refreada ha tempos. Novamente aponta para o
diretor e para ele mesmo, traduzindo em gestos o mal-estar que a encenagdo causou.

Agora dispara sua reprovacao consciente do deslize ético do realizador:
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_ Por que me fez isso? Por que me faz fazer essa cena? Por melhor
gue seja para o filme... Mas me magoa que VOCé, gue eu amo como se
fosse meu filho... Vocé sabe que desejo muito falar com ele, e isso me
impactou muito. Vamos fazer pelo filme, e para te agradar, mas parece
mentira que vocé, sabendo o gquanto te amo, me faga passar por um
momento t&o duro. (...)

_ Mas por que vocé se irrita?

_ Me irrita porque vocé sabe quanto eu amo VOCé e nao esperava isso.
N&o esperava que para fazer esse filme, vocé me utilizasse nesse
momento t&o dificil para mim. (...)

_ Bem, me desculpe. (...) Quando eu liguei eu ndo sabia o que dizer
porque ndo sabia nada da vida dele. Entdo ndo pude manter uma
conversagdo que pudesse agradar vocé, certo?

A cena termina com uma reconciliacdo entre realizador e personagem. Lazaro,
ao criticar Vinagre pela exploracdo de seus sentimentos nessa encenacdo para o filme,
demonstra sua ciéncia sobre as questdes éticas que envolvem o olhar sobre o Outro:
“Por que me faz fazer essa cena? Por melhor que seja para o filme...”. O personagem
coloca questbes que também estdo em voga no pensamento académico no ambito das
ciéncias sociais, notadamente da antropologia visual no que concerne as representacdes
do Outro, daquilo que pode ser mostrado e como deve ser mostrado e as consequéncias
dessa “mostra¢do” para os sujeitos representados num documentéario. (FREIRE, 2012).

A mis en scene documental, isto €, os diversos arranjos e escolhas que o diretor
empreende na organizacdo do material que o mundo lhe oferece na filmagem e
montagem, € perpassada por uma ética que deve nortear as propostas estéticas desse

discurso imageético-sonoro sobre outros sujeitos. Como coloca Comolli (2008, p. 175):

O que acontece com aqueles que filmamos, homens ou mulheres, que
se tornam, assim, personagens de filme? Eles nos atraem e nos retém,
antes de tudo, porque existem fora do nosso projeto de filme. E
somente a partir daquilo que fardo conosco dentro desse projeto (e, as
vezes, contra nos) que se tornardo seres do cinema.

O diretor nos esclarece sobre o processo de abordagem e suas escolhas estéticas
em La llamada. Colocamos algumas informacdes aqui que nédo estdo postas na obra. Por
exemplo, o fato de Lazaro ter ajudado a fundar a Escuela Internacional de Cine y TV
(EICTV) de Santo Antonio de los Bafios préxima dali, onde o diretor estudou e onde
Lazaro trabalhou como bedel, por anos. Lazaro ainda trabalha Ia como voluntario duas
vezes por semana, na faxina da escola, além de ter atuado em dois curtas-metragens
produzidos pelos alunos da EICTV. O documentario, como vimos, € um construto, um
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discurso sobre determinado aspecto e personagens do real. E, como discurso, pressupde
uma instancia narrativa que organiza o relato. Para Vinagre (2016), “ha sempre uma
construcdo através do recorte. Quis retratd-lo como alguém solitario, porque eu sentia
que a histéria do filho o marcou muito e o deixou solitario de alguma maneira, mas o
fato é que ele voltou a se casar e tem mais trés filhos” . Na construcdo de uma
perspectiva, ou “voz”, sobre o personagem, Gustavo Vinagre criou determinadas
situacbes e ndo incluiu outras que informariam mais sobre o personagem, como
constatamos acima. Vale informar, todavia, que Pacolo encenou para a camera seu
proprio papel, embora j& ndo trabalhasse mais com Lézaro havia dois anos.

A encenacdo da chamada telefénica (que da titulo ao filme), mesmo previamente
acordada entre diretor e personagem, traz esses rasgos do real, que fogem ao controle do
realizador. O personagem aceitou 0 jogo proposto sem saber do seu desdobramento,
particularmente da provocacdo do diretor em representar seu filho, com quem ndo
mantinha contato ha muitos anos. A “maquinac¢do” do realizador provocou forte carga
emocional no personagem, cuja reacdo indignada certamente ndo era esperada,
explicitando a maxima de que o que é bom para o documentario pode ndo ser para 0s
atores sociais que nele atuam. Alias, isso fica evidente na fala de Lazaro transcrita
acima. Numa relacdo dialégica em processo numa tomada, o transcorrer das falas e
acOes de personagens em cena vao ditar as incertezas do porvir.

A filmagem (ou a tomada) documentaria esta aberta para esses golpes
desfechados pelo mundo, que vem emprenhar a narrativa do inesperado que o real esta
sempre a oferecer. Ponto de vista também partilhado por Gauthier (2011, p. 133, grifo
do autor), para quem a filmagem é “um momento decisivo para o documentario. Na
verdade, o momento decisivo. Ela ndo garante a qualidade de um filme, mas garante, ao
menos, a autenticidade de sua relacdo com o real. Ela ndo garante o acesso ao real, mas

da conta de uma vontade de aceder a ele”.
Concluséao

Investigando as possibilidades inventivas no processo de construgdo de uma
narrativa documental, tendo como objeto dois curtas-metragens (Tubardo e La

Ilamada), observamos o recurso a estratégias de invencdo para se falar sobre o real.
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Como vimos em Comolli (2008), as dificuldades que o realizador enfrenta para a feitura
de um documentério estd menos no ambito dos patrocinios e mais no dominio do
sujeito, isto ¢, daquele ou daquilo sobre quem vamos falar. A viabilizacdo de um filme
documental muitas vezes depende da disponibilidade dos personagens (atores sociais)
de relatarem suas historias para o registro audiovisual, de disporem seus corpos, gestos
e falas em cena que serdo transformados em matéria-prima para uma narrativa
documentaria.

Desde cedo, na histéria do documentéario, alguns dos elementos necessarios a
uma narrativa do género sdo negados ao realizador, quer seja pelos personagens —
quando ndo querem emprestar sua imagem ao filme ou quando simplesmente deixaram
de existir — quer seja pela auséncia de objetos outros que deverdo ser produzidos por
animacdo ou imagens sintéticas ou, em Ultima instancia, substituidos por algo
semelhante, procedimento bastante comum nos documentarios histéricos e cientificos.

Nos filmes aqui analisados, elencamos algumas invencdes engendradas pelos
realizadores para solucionar reveses apresentados no percurso da realizacdo e ndo
previstos na elaboracdo do projeto, o que demonstra 0 quanto os imperativos do real sdo
decisivos no processo de filmagem e no resultado da representacdo pretendida. S&o
determinac@es que vdo influenciar diretamente nas escolhas éticas e estéticas envolvidas
na representacdo de aspectos do mundo histérico. Nessas escolhas, estdo implicadas,
como mencionamos anteriormente, a constru¢do de uma “voz”, como entende Nichols
(2005), que articula o material coletado, através de filmagens (imagens e sons) de cenas
reais ou encenadas, falas gravadas diretamente nas cenas ou em estadio, de acervos de
filmes, documentos de arquivos, fotografias, desenhos, ilustragdes, animagoes, etc., para
estabelecer uma visdo particular sobre o tema tratado, costurar um argumento e
apresentar uma perspectiva. Desta forma, entendemos a narrativa documental ndo como
uma reproducdo fiel da realidade, mas um construto, um artefato discursivo que
estabelece assergOes sobre o real e, como tal, impregnado de subjetividade do autor e de
interferéncias outras como as imposi¢cbes do contexto onde foi produzido e das

instituicOes patrocinadoras.
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