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1.

Ficcdo, documentario ou hibridismo explicito

Uma analise sobre a ética no cinema precisa, antes de tudo, situar o seu objeto no
contexto do género, do tempo e do espaco. A partir disso € que se pode pensar seus
pardmetros éticos. Ocorre que no fazer cinematogréfico, assim como nas comunicagdes
em geral, esta definicdo por vezes é bastante fugidia.

Se por um lado parece facil situar tempo e espaco; definir, classificar e
compreender as questdes de género filmico pode ser uma tarefa muito delicada. E
possivel contrapor ficcdo e documentario como géneros distintos no fazer filmico? Sem
davida ha uma diferenca entre ambos, mas talvez “género” nao seja a distingdo mais
adequada. Se a resposta fosse positiva, por que nas classificacdes de género ndo se
encontram os filmes de ficcdo, mas os de acdo, drama, terror, suspense, eréticos,
infantis, etc., e documentarios? N&o seria a exclusdo desta Gltima palavra o indicativo de
um consenso de que todos os filmes sejam ficgdes, e que documentario seria apenas
mais um dos géneros ficcionais?

As discussdes sobre as diferencas entre o que € documentéario e o que é ficcdo ja
tomaram a atencdo de muitos pensadores do cinema, desde sua concepcao, por John
Grierson, que pensava no documentario como o tratamento criativo da realidade;
passando por Christian Metz, que propds fazer do cinema um objeto da semiologia,
levando o estudo do cinema ao estudo da linguistica cinematografica; assim como
Dziga Vertov e o cinema-olho, até tedricos contemporaneos como Bill Nichols, que
pensa no espago ético no documentério ou Noel Carroll com sua teoria do cinema da
assercdo pressuposta, entre outros. Vejamos pontualmente o que propde cada um dos
pensadores elencados:

eJohn Grierson - fundador do movimento documentarista britnico dos
anos 30. Foi em seu texto “Flarhety’s Poetic Moana”, sobre o filme Moana
(1926), de Robert Flaherty que, pela primeira vez, usou o termo “documentario”.
O sentido adjetivo se referia a relacdo que a imagem tem com a existéncia fora
dela, diferenciando dos filmes de atualidades por uma certa “poética da vida”.
Define os principios que regeriam este género: 1- seria 0 viver a cena e a historia

de vida. 2- o ator original/ nativo e a cena original sdo os melhores guias para a
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interpretacdo do mundo moderno. 3- o material e as historias tomados como
matéria-prima estdo mais proximos do real filosofico que o melhor dos artigos.

Grierson enfatiza a capacidade do documentario em agir sobre a
sociedade, de ser um instrumento a servico de ideais, mas, para tanto, defende
gue um cineasta ndo pode dedicar-se simultaneamente ao documentario e ao
filme de estudio. O documentarista ndo deveria se limitar ao registro da vida das
pessoas — ao documentario (e o documentarista) compete fazer um “tratamento
criativo da realidade”, o que, em Grierson, € 0 mesmo que construir um filme
apresentando determinado problema e a solucdo governamental para esse
mesmo problema.!

e Christian Metz — empreendeu um estudo preciso e rigoroso das condi¢fes
materiais que permitiriam que o cinema funcionasse. Seu objetivo € a descricdo
exata dos processos de significagdo do cinema e seus codigos especificos. A
semidtica do cinema. Suas analises praticas trataram do significado do realismo
da imagem e do papel da narrativa, tentando formular algumas regras cientificas
sobre a relagdo do filme com a criagdo da impresséo da realidade. Para o autor a
matéria-prima do cinema é a realidade ou 0 modo como o filme organiza seus
significados. Os codigos podem ser distinguidos de acordo com o seu grau de
generalidade. Existem cddigos que s6 servem a tal filme, a determinados grupos,
portanto, “Os géneros sdao popularmente definidos pelos codigos que 0S
distinguem.” (ANDREW, 2002, p. 181). Segundo Metz “todo filme é um filme
de fic¢do”.?

eDziga Vertov — "Eu sou o cinema-olho, eu sou o olho mecanico, eu sou a
maquina que mostra 0 mundo como s6 ela pode ver. " Nesse manifesto dos
Kinoks de 1923, ja aparecem as imagens de Vertov descritas por Jean Rouch no

prefacio do livro Dziga Vertov, de G. Sadoul — a primeira é a do cinema-olho —,

! PENAFRIA, Manuela. O filme documentdrio em debate: John Grierson e o movimento documentarista
britdnico. ACTAS DO Il SOPCOM, VI LUSOCOM e Il IBERICO — Volume |

2 METZ, Christian. A Significagdo no Cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1977; 2 METZ, Christian. Le
significante imaginaire. Communications, n223. Psychanalyse et Cinema, Seuil, 1975, p.31-32; GODOY,
Hélio. Paradigma para fundamentag¢do de uma teoria realista do documentdrio. Tese de doutorado em
Comunicagao e Semidtica. PUC-SP; REZENDE FILHO, Luiz Augusto. Documentdrio e Representagdo —
Desnaturalizando uma evidéncia. Disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/aruanda/rezende.htm> Acesso em 29. out.2010.
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a do "cinema-relance” ou do "cinema-piscar-d’olhos", dos terroristas do cinema
da revolucgao.

Em 1933, Vertov empreende o projeto de um filme-afresco com Trés
Canticos para Lénin, considerado hoje em dia pelos soviéticos como sua
principal obra. Vertov foi quem introduziu pela primeira vez no cinema "a
entrevista direta”, em Os testemunhos candidos de um misturador de cimento e
de um agricultor de colcés. Mas hoje, ndo resta do filme mais do que uma
versdo truncada.

A quarta imagem de Vertov é a do "cinema-sorrir' de 1933, parte
encoberto pela sombra da viseira de um boné do homem da cAmera (na qual ele
utiliza dois tripés) que vem, mas que se vai, um pouco malicioso, sem nenhuma
vergonha de ter permanecido fiel até o fundo as experiéncias futuristas de sua
juventude. E a quinta imagem de Vertov por Rouch é de George Sadoul. “O
historiador do cinema sabia fortemente que ndo havia dado o espaco suficiente a
este pioneiro genial que o cinema soviético oficial havia conseguido fazer cair
nas sombras como um simples ‘operador de atualidades’.” O que seria realmente
uma injustica se pensarmos no conceito de documentario de Grierson — a obra de
Vertov esta muito mais para documentario que para atualidades, visto que sua
intencéo era mais ideoldgica que de meros registros.

eBill Nichols - Importante tedérico do documentario da
contemporaneidade, o autor elenca diferentes tipos de documentarios e propde
limites éticos ao estilo a partir do seu conceito de axiografia.

Em Introducdo ao Documentario (2005, p.135) identifica seis tipos
principais: poético, expositivo, participativo ou interativo, observativo, reflexivo
e performatico. O modo poético utiliza o0 mundo histérico como fonte, retira do
universo cotidiano sua matéria-prima para depois transformé-la, utilizando
padrdes abstratos de forma, associacBes visuais e qualidades tonais ou ritmicas.
O modo expositivo pressupbe uma voz que fala diretamente com o espectador,
pois os filmes desse modo utilizam o comentario com a “voz de Deus”, um
orador que € apenas audivel, jamais aparece. Esse modo compartilha algumas
semelhancas com os noticiarios televisivos, principalmente com relacdo a logica

informativa, transmitida verbalmente pelo comentario, que esta fora da tela e da

3 ROUCH, Jean. Cinco imagens de Vertov. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/60/cincoimagensdevertov.htm > Acesso em 14/02/2011
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a impressdo de objetividade e onisciéncia. O modo observativo propde uma
posicdo voyeur por parte do diretor. Ele apenas observa os outros, que
envolvidos em suas atividades cotidianas, parecem ignorar a camera e 0
cineasta. Essa observacdo é como olhar a vida no exato instante em que ela
acontece. Logo, é importante destacar o dilema ético da intromissdo nao
admitida ou indireta do cineasta, 0 que remete a necessidade do consentimento
do ator ou grupo social seja entendido e concedido para se explicar as possiveis
conseqiiéncias da observacdo e representacao feitas pelo outro e para 0s outros.
O modo participativo se assemelha com a observacdo participante, metodologia
de estudo das Ciéncias Sociais. Porém, em vez de comover o publico, o
documentério participativo tenta transmitir a sensacdo de como é estar em
determinada situacdo, porém sem a nocdo pessoal do diretor. Esse modo
pressupde um envolvimento mais direto entre cineasta e tema, por isso utiliza

principalmente as entrevistas.

(...) O cineasta despe 0 manto do comentario em voz-over, afasta-se da meditacéo
poética, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator
social (quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer outro porque 0
cineasta guarda para si a cAmera e, com ela, um certo nivel de poder e controle
potenciais sobre os acontecimentos). (NICHOLS, 2005, p.154).

O modo reflexivo chama a atencéo do espectador para ver o documentario
como ele é, ou seja, uma construgdo ou representacdo. Rompendo assim com
concepcoes realistas e demonstrando o poder que a camera tem para representar
os outros. “Esses filmes tentam aumentar nossa consciéncia dos problemas da
representacdo do outro, assim como tentam nos convencer da autenticidade ou
da veracidade da propria representacao”. (NICHOLS, 2005, p.164). Por ultimo,
0 modo performatico explora a complexidade do conhecimento, propicia um
acesso a compreensdao do mundo por meio de dimensdes subjetivas e afetivas.
Um tom autobiografico e a capacidade de expressar essa subjetividade fazem
com que esse tipo de documentario trabalhe com outras formas de representacéo
e novas narrativas, baseadas em sujeitos especificos, como por exemplo, o
proprio cineasta. Segundo Nichols (2005, p.176), “o documentario performéatico
restaura uma sensacdo de magnitude no que é local, especifico e concreto. Ele
estimula o pessoal, de forma que faz dele nosso porto de entrada para o

politico”. Para o autor chegar ao conceito de axiografia, 0 espago ético no
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documentério, ele se apdia na identificacdo dessas modalidades do cinema
documental para fazer uma critica a pouca importancia que se tem dado a ética
tanto no fazer quanto na critica deste tipo de cinema. O ponto de partida seria a
exposicdo do realizador e seus intentos com a obra, atitude somente
empreendida, de forma controlada nos modelos interativo e reflexivo.*

eNoel Carroll — No texto Ficcdo, ndo-ficcdo e o0 cinema da assercao
pressuposta: uma andlise conceitual, Carroll evoca a defini¢do de documentario
de John Grierson, que pensava 0 género como o tratamento criativo do cinema
de atualidades, numa fungdo que “Pretendia distinguir o documentario
griersoniano de objetos como as actualités de Lumiére e os cinejornais”
(CARROLL, 2005, p. 70). Carroll sustenta que Grierson e alguns de seus
contemporaneos lutavam contra o preconceito de que 0 cinema seria uma
simples reproducdo mecanica e submissa do filmado, pensando haver maneiras
de se dar formas criativas a essa realidade. No entanto, o autor julga que a
definicdo de documentario de Grierson ndo se enquadra no que hoje se
convencionou chamar por esse nome, sendo algo “demasiado estreito”: “seja o
que for que nds queiramos dizer com ‘documentério’, € obscuro e possivelmente
equivoco” (CARROLL, 2005, p. 71). Numa tentativa de ampliar o conceito
griersoniano, Carroll propBe a consciéncia de que o que se conhece como
documentério, hoje, esteja entre dois conceitos seus. O primeiro, de filmes de
assercdo pressuposta, que ‘“envolve uma intengdo assertiva, por parte do
cineasta, de que o publico compreenda a intencdo de sentido do filme e adote
uma postura assertiva com respeito ao conteudo proposicional do filme”
(CARROLL, 2005, p. 90), resultante da identificagdo da intencdo assertiva do
cineasta. O segundo, de filmes de traco pressuposto, compreende uma
construgdo filmica onde “a estrutura de signos com sentido em questdo é tal que
0 cineasta pretende que o publico considere as imagens do filme como tracos
histéricos” (CARROLL, 2005, p. 88), na medida em que espera que ele o faga
com o reconhecimento de que € precisamente este o papel do cineasta, que, por

sua vez, “pode estar dissimulando”.

4 NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentdrio. Tradugdo: Mdnica Saddy Martins. Campinas, SP: Papirus,

2005

NILCHOLS, Bill. La representacion de La realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona:
Ediciones Paid6s Ibérica, S.A. 1997.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0913410/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0913410/CA

20

Ao me confrontar com essa bibliografia devo concordar com Ferndo Pessoa

Ramos, em O que é documentéario, quando ele afirma que

Sd0 textos que se inserem em um recorte que chamamos de "cognitivista-
analitico". E nitido em suas formula¢fes uma postura de contra-reacdo. Seu objeto é a
ideologia, ainda dominante em nossa época, que tem um certo orgulho em mostrar

fronteiras ténues entre os campos da ficgdo e da ndo-ficgdo, embaralhando definigdes.
(RAMOS, 2001)

Partiremos entdo do pressuposto de que “todo filme é um filme de ficgdo”
(AUMONT, 1999, p.70), ou seja, o cinema tem o poder de transformar objetos, pessoas
e narrativa ausentes no tempo e no espaco. E possivel pensar que todo filme de “fic¢io”
ou “documental” representa o irreal no sentido de que aquilo que vemos na tela é
justamente o ausente; dessa forma, tentaremos entender como esses dois tipos de filme
se complementam na atualidade para construir a sua estética.

Fora todas as polémicas suscitadas pela hibridacdo natural entre ficcdo e néo-
ficcdo, é plausivel pensar que, se ha dramaturgia, entendendo-se aqui dramaturgia por
roteiro ficcional fechado de onde partira toda a producéo filmica, o filme é ficcional; se
h& o encontro do realizador com o objeto da representacdo, é documentario. Haveria
ainda determinados cddigos de linguagem dos quais domina o publico de cinema para
diferir um filme de ficcdo de um documentério, ainda que o filme fosse visto sem
qualquer informacdo prévia. A qualidade da imagem, o tipo de narracdo em off e a
apresentacdo de documentos seriam alguns desses cddigos. Mas é vaélido lembrar que
muitos cineastas usam desses codigos como escolhas estéticas a fim de confundir o
espectador, e ao confundi-lo desperta-lo para a producdo de um pensamento préprio a
partir da proposicéo do filme.

> t30 construtor da

A verossimilhanga com a realidade tornaria o filme de “fic¢ao
verdade social quanto qualquer documentario? Nichols, ao buscar definir a diferenca
entre os géneros (ou talvez abrir mao dessa diferenca), diz que todo filme é documental,
denominando os filmes de ficcdo como filmes de representacdo do sonho do autor,
enquanto os filmes documentarios seriam de representacdo do mundo historico.

(NICHOLS, 1997, p.42)

% Ponho aspas no termo ficgdo porque comego a questionar o quéo ficcional este tipo de filme é realmente
é.
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Assim como Nichols afirma que todo filme € documental, com a mesma
argumentacdo, a da representacdo social, Christian Metz diria que todo filme é ficcéo.
Para Metz, nenhuma narrativa pode se constituir em documento, visto que sempre sera
uma representacdo (METZ, 1977), ou seja, uma construcdo discursiva alimentada tanto
pela experiéncia que o autor viveu do fato quanto por toda sua experiéncia vivida
anteriormente ao fato. Citando a méaxima de Jacques Aumont — “qualquer filme ¢ um

filme de ficgdo” —, Humberto Ivan Keske afirma que todo filme pode ser encarado

(...) como texto e processado pelo grande tecido narrativo de fatos, eventos ou
representacdes/reapresentacdes da realidade. Sendo histéria narrada em termos
discursivos, e discurso aqui deve ser encarado a luz de uma abordagem ampla o suficiente
para abrigar também a imagem e a mimica, por exemplo, todo o filme, ficcional ou ndo, é
uma narrativa, podendo ser analisada como uma das formas do fazer textual. (KESKE,
2004, p. 65)

Ainda que Nichols e Metz tenham procurado fundir os conceitos (documental e
ficcional), na pratica, os pesquisadores e pensadores do cinema 0S enxergam como
tedricos do documentério ou da ficcdo. Compreendo que diante da eminente hibridacéo
de géneros, ambos os pensadores procuraram compreender as diversas vertentes
filmicas sob a luz da representacdo social. Assim, para Nichols todo filme seria um
documento por se tratar de uma representacdo social, tanto como para Metz todo filme
seria uma ficgéo justamente por se tratar de uma representacéo social. A categorizagdo
desses autores sobre o tema que versam parece revelar uma necessidade em distinguir e
classificar. Portanto, os filmes que se apresentam mais hibridos acabam por provocar
um ruido de comunicacgdo, posto que podem embaralhar a nogdo de “real” sentida — ou
ndo — pelas audiéncias. Para que os produtores desses filmes possam agir com ética, eles
precisam definir em qual terreno se propde a discursar, nem que, para isso, tenham de
assumir a maxima de Aumont e deixar de lado suas inten¢des de mostrar “o real”, ou
“aquilo que realmente aconteceu”. Ao assumir um compromisso com o publico, seja
poético ou de reflexdo objetiva — sobretudo em filmes vendidos como produtos
“baseados em fatos reais” —, esse acordo muitas vezes ndo encontra eco no pensamento
de que cada filme é uma ficgdo, independente de sua classificacdo: lidamos com
discursos, com “formas do fazer textual”, mas ndo com documentos — a0 Menos
segundo Metz e Aumont. Proponho que essa questdo seja refletida a sombra da ética
cinematogréafica. Um filme que representa o universo historico deve estar comprometido

com o fato social que representa, tanto quanto um jornalista deve ter responsabilidade
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sobre as noticias que propaga, seja esse filme um documentario ou uma fic¢do. O debate
sobre a criagdo de um conselho de midia, que regularia a ética nos meios de
comunicacdo evitando a criagdo dos chamados factoides no jornalismo diério, poderia
se estender a midia artistica, visto que esta contribui para a constru¢cdo da memoria
social tanto quanto aquela. Assim, o hibridismo explicito configuraria um novo género,
que poderia ser chamado de ficcdo documental.

Ao reunir numa mesma definicdo documentério e ficcdo, ambos os autores
propdem que se pense o filme com as caracteristicas inerentes ao seu suporte e estética,
independente do género. Neste prisma, os filmes que versam sobre o universo histérico,
ou ainda os “tragos histéricos pressupostos”, para recorrer a terminologia de Noél
Carroll, teriam 0s mesmos parametros éticos que qualquer filme categorizado ou néo
como documental.

Segundo Michel Foucault, em A ordem do discurso, a sociedade constrdi 0s seus
discursos a partir de uma vontade de verdade que remonta a Grécia antiga, assim um
discurso verdadeiro, ndo seria simplesmente aquele que da conta do seu referente, mas

aquele que compartilha desta vontade de verdade coletiva.

Certamente, se nos situamos no nivel de uma proposi¢do, no interior de um
discurso, a separacéo entre o verdadeiro e o falso ndo é nem arbitréaria, nem modificavel,
nem institucional, nem violenta. Mas se nos situamos em outra escala, se levantamos a
questdo de saber qual foi, qual é constantemente, através de nossos discursos, essa
vontade de verdade que atravessou tantos séculos de nossa histéria, ou qual é, em sua
forma muito geral, o tipo de separagdo que rege nossa vontade de saber, entdo é talvez
algo como um sistema de excluséo (sistema historico, institucionalmente constrangedor)
que vemos desenhar-se. (FOUCAULT, 2006, p.14)

Assim, para que o discurso filmico documental seja considerado uma obra ética
ele deveria ser motivado pela vontade de verdade e ndo por quaisquer outros interesses
de poder.

A principal referéncia que usaremos aqui para pardmetro ético no cinema de
representacdo social serd Representing reality, estudo publicado por Bill Nichols.
Veremos que, apesar de muito relevante em suas propostas de pensar um cinema ético,
algumas de suas definicbes para a fronteira documentario-ficcdo se tornam frageis
quando contrapostas as realidades tecnologica e estética do cinema brasileiro dos anos

10 do segundo milénio.
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Com a portabilidade, o baixo custo do cinema digital e o crescimento da oferta e
da procura de faculdades de cinema®, h4 uma transformagdo no mercado e na estética
cinematogréficos; ndo mais se pode dizer que a diferenca entre documentério e fic¢do
esta no encontro com o “outro”, no grau de controle que o autor tem de sua producao ou
no entendimento que o publico tem do filme e sua classificagdo “natural”. Os Novos
Cinemas da década de 1960 ja propunham essa fusdo entre os géneros como estética e
ndo como simples status inerente ao fazer filmico, e esta proposta ganha félego com o
surgimento do cinema digital. Cada vez mais enxergamos o encontro do real com a
ficcdo nas telas brasileiras, como afirma Jodo Moreira Salles a revista Bravo!, em um

encontro de cineastas que estreavam fic¢cdes documentais em 2008:

H& varias coisas do cinema de ficcdo brasileiro atual que remetem ao
documentario. (...) A utilizacdo da paisagem real, a recusa do estidio, a aceitacdo da luz
brasileira. E também o trabalho de cineastas com atores ndo profissionais, muitas vezes
pertencentes as regides retratadas nos filmes. (NIGRI, 2008).

Atores contracenam com personagens da sociedade a moda do neo-realismo
italiano; a cidade oferece locagdes mais interessantes que os estidios poderiam produzir
a precos mais convidativos e com o bénus do encontro com o publico a alimentar o que
Guy Debord definiu como a sociedade do espetaculo, que consiste, essencialmente, no
“reino autocratico da economia mercantil que acedera ao status de soberania
irresponsavel e o conjunto das novas técnicas de governo que acompanham esse reino”
(DEBORD, 1997, p.168). Em outras palavras, o pensamento de Debord se resume em
uma afirmacéo retirada de um trecho de um texto publicado no jornal Le Monde de 19

de setembro de 1987, de que

“Se uma coisa existe, j& ndo é preciso falar dela” (...) “Que a sociedade
contemporanea seja uma sociedade de espetdculo é ponto pacifico. O que vai ser
necessario destacar agora sdao aqueles que ndo aparecem. Sdo inumeraveis os livros que
descrevem tal fenbmeno, caracteristico das nacGes industriais e também dos paises
atrasados em relagdo a sua época. O que encerra uma tolice, pois 0s textos que analisam
esse fendbmeno, em geral para deplora-lo, também devem sujeitar-se ao espetaculo para
se tornar conhecidos”. (...) O espetaculo nada mais seria que o exagero da midia, cuja
natureza, indiscutivelmente boa, visto que serve para comunicar, pode as vezes chegar a
excessos. (DEBORD, 1997, p. 170/171)

® Como bem aponta Ferndo Pessoa Ramos, em seu artigo para a Universidade Federal do Ceara, sobre a
intengdo do MEC em unificar os cursos de Cinema e Audiovisual “Temos hoje cursos de Cinema, ou
Cinema e Audiovisual, nas principais universidades do pais, com clara expanséo nos tltimos dez anos.”
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Num tempo em que o0 cinema perdeu espaco para a TV a cabo, home theaters e
Internet, o cinema realista’, assim como a atividade cineclubista que ressurge também
neste momento®, tem o papel de formar um novo pulblico para o cinema. A se ver
representada na tela grande, a ‘“sociedade do espetdculo” passa a reconhecer a
relevancia do cinema ndo s6 como opcdo de entretenimento, mas como espago para

construcdo da identidade e da memdria social, que segundo Pierre Le Goff é o local

(...) onde cresce a histdria, que por sua vez a alimenta, procura salvar o passado
para servir o presente e o futuro. Devemos trabalhar de forma que a memdria coletiva
sirva para libertacdo e ndo para a serviddo dos homens. (LE GOFF, 1994, p.477)

1.1

Fatos ficcionalizados

Quando um fato de relevancia noticiosa ocorre nos dias de hoje, imediatamente
brota uma sucesséo de hiperlinks de projecéo do acontecido. Como um computador sem
travas de pop-up, sucessivas janelas surgem com inumeras narrativas de sutis diferencas
que, muitas vezes, nos fazem crer que ndo passam de ecos do mesmo discurso. Esse
excesso de discursos homogéneos anestesia a percepcdo do sujeito consumidor de
informac&o, que ndo responde mais aos estimulos de reflexdo, a ndo ser quando ha o
“choque do real”, conceito que Beatriz Jaguaribe desenvolveu sobre a experiéncia

urbana de contato seguro® com o outro, o exético.

Defino o “choque do real”, como sendo a utilizagdo de estéticas realistas visando
suscitar um efeito de espanto catartico no leitor ou espectador (..) sem recair,
necessariamente, em registros do grotesco, espetacular ou sensacionalista. (...) Séo
ocorréncias cotidianas da vivéncia metropolitana (...) que provocam forte ressonancia
emotiva. (...) O “choque do real”, no sentido que aqui emprego, esta relacionado a
ocorréncias cotidianas, histéricas e sociais. (...) Da perspectiva do criador artistico,
entretanto, o uso do “choque do real” tem como finalidade provocar o espanto, aticar a
dendncia social, ou agugar o sentimento critico. Em qualquer dessas modalidades, o
“choque do real” quer desestabilizar a neutralidade do espectador/leitor sem que isto
acarrete, necessariamente, um agenciamento politico. (JAGUARIBE, 2007, p. 100/101)

" Aqui me refiro a realismo no sentido de um cinema que representa a sociedade, que levanta a reflex&o
sobre a vida real independente de sua estética usar ou ndo de rigores da estética realista classica.

8 Ap6s anos de desarticulagdo, no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro de 2003, ocorre a Jornada de
Rearticulacdo do Movimento Cineclubista

% Seguro aqui se refere & seguranca fisica entre encontrar o exético pessoal ou virtualmente
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Explanando e exemplificando o conceito, Jaguaribe chega a citar um dos objetos
deste estudo:

O documentario Onibus 174 (...) é construido por uma série de cenas que
desferem o pancadao do “choque do real”. Tais cenas sd3o ainda mais perturbadoras
guando sabemos que, de fato, elas foram filmadas ao vivo, que elas sdo, efetivamente,
um registro filmico de uma ocorréncia real. JAGUARIBE, 2007, p. 116)

Acontecimentos de violéncia urbana limite, como o sequiestro do 6nibus 174, em
2000, possuem esse potencial de choque do real. Eles se sobressaem em meio a tantos
discursos semelhantes por um diferencial que choca: uma pessoa foi morta ao vivo, em
rede nacional, apds quase cinco horas de tensdo e negociacBGes entre a policia e o
“bandido”, tudo em transmissdo televisiva. Espetaculos como esse, que traduzem e
recriam a sociedade em que vivemos, ganham propor¢des mididticas imensuraveis,
multiplicando as diversas janelas de visibilidade de uma mesma paisagem. Estas janelas
oferecem diferentes pontos de vista, como dispositivos que nos auxiliam a enxergar essa
paisagem. Mas, por outro aspecto, elas poderiam estar distorcendo a imagem? Seriamos
mesmo capazes de ler as imagens que estas janelas nos expdem?

Em O olhar do estrangeiro, Nelson Brissac Peixoto (PEIXOTO, 1998)
desenvolve o conceito de “cidade-cinema”, no qual tudo é imagem e as paisagens sao
achatadas pela velocidade. Segundo o autor, ndo haveria nada além da superficie,
viveriamos num mundo cenografico e vazio. Ele se refere a superficialidade do olhar do
homem contemporaneo, e a consequente superficialidade do ser e estar na cidade.

A idéia do autor é interessante, mas me questiono quanto a sua afirmacdo de que
no “universo feito de imagens, o real ndo tem mais origem nem realidade”. Ora, se toda
a realidade é uma construcdo social, entdo, a sociedade que constrdi a realidade em
questdo é a sua origem. E ainda, se ndo ha realidade alguma, se ndo mais se
convenciona socialmente um pardmetro de real, por que a demanda por representacdes
de fatos/acontecimentos reais cresce vertiginosamente no cinema brasileiro da
contemporaneidade?

Neste ponto, julgo necessario recorrer a crise da identidade do sujeito pds-
moderno, conceito desenvolvido por Stuart Hall em A identidade cultural da pds-

modernidade:
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Em esséncia, o argumento é o seguinte: as velhas identidades, que por tanto
tempo estabilizaram o mundo social, estdio em declinio, fazendo surgir novas
identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito
unificado. A assim chamada “crise de identidade” € vista como parte de um processo
mais amplo de mudanca, que estd deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos
uma ancoragem estavel no mundo social. (HALL, 2003, p. 7)

A descentralizacdo, o deslocamento e a fragmentacdo das identidades, para Hall,
devem-se a uma mudanca estrutural nas sociedades modernas, no fim do século XX,
movida basicamente pela cultura globalizada ocidental, que altera nocbes de
localizagdes sociais dos individuos. Com a crise da identidade do sujeito po6s-moderno,
a experiéncia do “choque do real”, se torna cada vez mais premente na busca do resgate
dessa identidade perdida — somos todos integrantes desta sociedade representada “na
tela”, de forma “real”, afinal, “qualquer um poderia estar ali”, num 6nibus como outro
qualquer, sob a mira de Sandro, o protagonista da rendicdo armada do 6nibus 174, ou da
policia. Sandro representa a0 mesmo tempo o sujeito urbano e a cidade em crise, em sua

apatia por falta de referencial. Para Jaguaribe,

(...) o real testa os limites da representacdo e supera 0s mecanismos seletivos do
nosso controle consciente. (...) Se, nestes termos, o real é a existéncia de mundos que
independem de nds, a realidade social, em contraste, € uma fatia do real que foi
culturalmente engendrada, processada e fabricada por uma variedade de discursos,
perspectivas dialdgicas e pontos de vista contraditérios. (...) Ao contrario dos
repertdrios surrealistas da desfamiliarizacdo ou das inveng¢des da imaginacgdo fantastica,
as estéticas do realismo podem oferecer retratos criticos da “experiéncia do mundo” néo
porque engendram uma representagdo insolita de uma “realidade estranhada”, mas
porque fazem a “realidade” tornar-se “real”. (JAGUARIBE, 2007, p. 101/102)

Né&o foi a toa que Sandro, no meio da rendicdo armada do énibus, pde a cabeca
para fora de uma janela e afirma que tudo que est4 acontecendo ali “ndo ¢ filme, ndo”.
Quando surge a sua possibilidade de “existir”, de ser de fato um “protagonista” no
tragico teatro da sociedade urbana, no entanto, Sandro ja nio pode mais viver. E preciso
que exista um real, ainda que ficcionalizado, para que tenhamos um lugar no mundo,
para sabermos quem somos. Esta pode ser uma das razbes pelo qual, a cada ano, o
género documentario ganha mais espaco e investimentos, assim como filmes de fic¢do
se dedicam cada vez mais a reconstrucdo de fatos reais e historicos. A exploracdo do

“choque do real” se da na ja citada sociedade do espeticulo. Ou estariamos todos
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iludidos, vivendo uma ficcdo como em O show de Truman'®? Ainda nesse caso, acredito
que exista a origem em quem criou a ficcdo e a realidade em se executar 0 programa,
mesmo que ndo exista originalidade (novidade) na producdo. Ha que se distinguir
origem de originalidade. Origem tem a ver com nascitura, fonte; originalidade faz
relacdo com novidade, inovacdo. Na era da reprodutibilidade técnica (BENJAMIN,
1994, p. 166) ™ podemos afirmar que nada mais é original, que tudo ndo passa de
releituras do que ja foi dito ou feito. Mas ndo se pode negar que a motivacao para reler
esse ou aquele texto, para copiar essa ou aquela imagem, tem origem numa determinada
sociedade mediante um contexto histérico-social especifico. E a reproducédo nunca sera
fiel ao original, constituindo em si uma espécie de autoria, visto que “nada se cria, tudo
se transforma”.*?

Né&o se pode se dizer que, pelo o fato de Sandro ter reproduzido em sua acao (ou
atuacdo) modelos de vildes do cinema de acdo americano, ele ndo estaria vivenciando
uma realidade. De fato ele é conduzido, ainda que inconscientemente, pelo impacto
emocional da visibilidade midiatica, a protagonizar um filme de agdo ao vivo e
internacionalmente. E ele parece saber o quanto isso pode confundir o “publico”,
quando o chama seu a “realidade”, dizendo: “Isso aqui nao ¢ filme de agdo!” Mas na
verdade ele intenciona camuflar sua encenacdo. E possivel que ele saiba o impacto do
seu “show de atragdes” e, como um profissional de vaudeville, ele quer ter o controle da
atencdo do seu publico e fazer com que acreditem no seu espetaculo. Na avaliacdo de
Consuelo Lins e Claudia Mesquita, em Filmar o real: sobre o documentério brasileiro

contemporaneo, Sandro

Apropria-se da imagem de bandido ensandecido inspirado no cinema e, como
lembra Esther Hamburger, “grita através da janela”, ndo para os que estavam ali do lado
de fora do 6nibus, mas “para os milhdes de telespectadores que acompanham ao vivo os
desdobramentos de sua arriscada operagdo”: “Isso ndo ¢ um filme de agdo, ndo. E
sério”. Sandro sabe que foi esse papel de algoz que lhe restou para ser reconhecido
socialmente, e ndo hesita em desempenhéa-lo até o fim. (LINS e MESQUITA, 2008, p.
48)

*0 show de Truman de Peter Weir (1998), estrelado por Jim Carrey, é filme americano que narra a saga
de um homem que, adotado recém-nascido por uma emissora de televisao, vive por trinta anos dentro de
um estdio de TV, ignorando que sua vida ndo passa de um reality show.

! Conceito desenvolvido por Walter Benjamin no ensaio A Obra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade Técnica, originalmente publicado em francés na revista do Instituto de Investigagao
Social Zeitschrift fur Sozialforschung, em1939.

2 Antoine Lavoisier sobre a Lei da Conservagao das Massas
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Sandro aproveitou o seu instante de fama, que ultrapassou em muito os sonhados
quinze minutos, para transmitir sua mensagem, falar de seu passado tragico e pelos seus
pares: “Vocés lembram dos meus irmdozinhos da Candelaria? Eu estava 14!” ™. Ele no
parecia preocupado em sair vivo do espetaculo, porque s6 naquele momento, a partir da
visibilidade midiatica, ele realmente esteve vivo do ponto de vista social. Isso é real e
tem origem; ndo se trata de um cendrio oco, uma paisagem para ser vista de dentro de
um veiculo em alta velocidade. E preciso parar, descer, observar e refletir. Nesse
sentido, o caso do 6nibus 174 contraria a afirma¢ao de Brissac de que “Tudo s existe
na superficie sem fundo da imagem”. Como na metéafora da cebola de Foucault, a cada
pele retirada surge outra, e outra sucessivamente (FOUCAULT, 2003, p.55). O caso
revela outros casos sobrepostos em camadas, como O assassinato de sua made, a
precariedade dos sistemas reformatoério de menores e carcerario, as chacinas da
Candelaria e a de Vigario Geral, entre tantas outras camadas — seria impossivel para
determinadas audiéncias tomar o filme como mera superficie sem fundo; estas
superposicOes de representacdes da cidade se complementam. Nao se trata da narragédo
de um simples assalto mal sucedido, mas do resultado de uma série de outros
acontecimentos sociais, inclusive de grandes projecdes midiaticas, como as chacinas,
todos envolvendo o mesmo agente social, Sandro do Nascimento.

Neste ponto, os impasses da observacdo sdo claros. O impasse das limitaces
fisicas do olho e mesmo dos dispositivos 6ticos; o impasse de ndo podermos ver tudo o
tempo todo. Sempre existirdo momentos que ndo foram vistos, ou por distracdo ou por
deliberacdo de quem media o olhar; e as limitagcbes de entendimento do que se esta
vendo — sobretudo num caso com tantas camadas sobrepostas. HA muito mais coisas
acontecendo dentro do 6nibus do que aquilo que se revela pelos quadros das janelas;
assim como ha muitas outras histdrias ligadas a essa que sequer foram contadas.

Em seu documentario, Onibus 174, José Padilha tenta ultrapassar as barreiras da
observacdo através de relatos de todos ou quase todos os envolvidos de alguma forma
com protagonista Sandro. Contrapondo depoimentos de diversos agentes sociais, 0
diretor procura costurar uma narrativa que dé conta da tragédia ocorrida na vida de
Sandro e dos outros protagonistas do incidente, além de tocar em problemas sociais
como abandono social e consumo de drogas. De certa forma, frente ao conceito de crise

de identidade do sujeito, exposto acima por Stuart Hall, creio que, no filme, pode haver

13 . . s 4. . s .
Fala de Sandro do Nascimento para a cobertura jornalistica — cena reproduzida no documentario e no
filme de ficcdo
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ainda uma tentativa de responder ao a pergunta de quem seria esta pessoa, Sandro, até
entdo reduzida, na opinido publica mais conservadora, a um marginal “merecedor de
pena de morte”.

Segundo Nelson Brissac Peixoto, “com a proliferagdo das imagens, entramos na
era da producgdo do real”. Na verdade, sempre houve a produgao do real, o que mudou
foi a percepcdo desta prética. Toda histdria revela isso. Antes da era das imagens
acreditdvamos que a Terra era quadrada, e quando Galileu revelou que essa teoria estava
errada, a sociedade de uma forma geral pensou que ele estava louco, ou ainda
ficcionalizando a ciéncia. Tanto antigos cientistas crentes em um planeta achatado e
Galileu estavam compondo suas versbes do real, porque a producdo do real é o
movimento de cada sociedade no seu caminho de entendimento do mundo, na busca do

sentido das coisas.

1.2

FiccOes documentais

Bem como em diversos momentos da histéria do cinema, a hibridacdo de géneros
(documental/ficcdo) é recorrente nos filmes brasileiros da contemporaneidade, muito
por conta do emprego contemporaneo de uma estética de “choque do real”. Por mais
que, na maioria dos casos, 0 publico possa ter consciéncia desse recurso, a ponto de
distinguir o que € ficcdo e o que é documento em cada filme que assiste, nada indica que
essa seja uma regra geral na recep¢do. No documentéario Jogo de Cena, Eduardo
Coutinho explora essa fronteira desafiando o espectador a descobrir quem € ator e quem
é entrevistado no seu filme, que aparentemente é documental. Deste modo, ele leva o
publico a comprovar o quao facil é confundir realidade e fic¢ao.

Chamaremos de “ficgdes documentais™ 0s filmes hibridos que serdo analisados no
capitulo 4, a fim de aproximar ficcdo e documentério que tratem de um mesmo objeto
de representacdo. Assim, diferenciamos os filmes de ficcdo comprometidos com
acontecimentos histéricos dos demais, representacbes sociais inerentes e néo
propriamente intencionais. Neste aspecto, documentarios ou filmes de ficcdo ditos
baseados “em fatos reais”, ora ficgdes documentais, seriam produtos de midia que

acordam com o publico uma tentativa de discurso do real; e esse real seria, entdo, um
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acordo social fundamentado em evidéncias passiveis de confirmacdo por parte de

qualquer pessoa.

Quando tal acordo existe, acreditamos nas afirmacOes feitas por um objeto que
exiba as marcas de ter cumprido o que foi combinado. Se ele mostra, em sua
apresentacdo, que foi feito de modo como usuérios e produtores concordaram ser a
maneira de fazer as coisas desse tipo, os resultados serdo bons o suficiente para os
objetivos combinados. Se for um filme documentario, ndo ha ficcdo nele. (...) Se for um

romance “realista”, ndo inclui material factual que, se examinado, se revela ndo factual
(BECKER, 2009, p119).

Segundo Howard S. Becker, em Falando da Sociedade, o usuario da
representacdo social busca uma verdade na arte e, sem esta verdade, 0 objeto deixa de
ser artistico. Para o autor, documentarios e reconstitui¢Ges ficcionais deveriam, como no
ambito juridico ou jornalistico, tratar de fontes fidedignas e passiveis de confirmacgéo
como documentos historicos, depoimentos, imagens de registro e demais signos que
participam do acordo de construgdo do real; do contrério, frustrariam o usuario do
objeto de representacao, que logo perderia o interesse pelo produto.

A posicdo de Becker pode ser entendida como exagerada, especialmente quando
ele diz que um filme documentario deva excluir a ficcdo. Bill Nichols, por exemplo,
teoriza 0 uso da ficcdo no documentario ao descrever o modelo reflexivo, que se
desdobra em indmeros usos (NICHOLS, 1997, p.93). Quando um documentério usa de
estética ficcional para dar énfase ao seu discurso, ou para dar conta de uma narrativa
que carece de imagens documentais, ndo se entende que ele esteja se distanciando do
discurso do real, mas fazendo uso de recursos de linguagem cinematogréfica,
disponiveis para quaisquer géneros de narrativa audiovisual. Quando Becker se refere
ao romance realista, ali podemos concordar que se houver material factual falso, a obra
perde sentido e deixa de ser realista. Se um filme de ficcdo utiliza acontecimentos
sociais como base para sua narrativa, entende-se que haja um acordo com 0 usuario
(espectador) de que uma reconstituicdo esteja sendo feita com a maior fidelidade
possivel aos seus referentes. Caso os fatos sirvam apenas como estopim para a
producdo, de livre atividade criativa, supde-se que 0 mesmo nao deva ser rotulado como
um produto “baseado em fatos reais”, afinal, os fatos serviriam apenas para inspiracao,

ndo firme fundamentacao para o seu enredo.
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1.3

Localizando as fronteiras

Pensemos juntos com Nichols, que define o documentério pela congruéncia de
trés l6cus de definicdo: do realizador, do texto e do espectador. No primeiro, se difere
da ficcdo pelo grau de controle da realizagdo™*; no segundo pela vinculagéo do texto ao
referencial histérico; e no terceiro pela relacdo que o espectador trava com o filme®®.
(NICHOLS, 1997, p.42)

Vejamos cada parte separadamente. Do ponto de vista do realizador, um filme de
ficcdo depende de uma producdo que pressupde planejamento e orcamento, em grande
parte previsivel. Todos os envolvidos nesta producdo sdo profissionais com os quais é
possivel articular talentos e fungdes, horarios e compatibilidades. Filmagens em estudio
sdo possiveis e resolvem problemas logisticos e quaisquer intempéries. Sendo possivel
dimensionar o valor do filme, o realizador fica a vontade para fazer um produto de
baixo custo ou, em casos de grandes orcamentos, alcar vdos que seriam inimaginaveis
para filmes documentais. Exemplo disso pode ser a comparacao das imagens feitas do
homem pisando na lua pela primeira vez e o filme Apollo 11, seu referente ficcional.
Como no documental ha que se lidar com as limitacGes do instantaneo, daquilo que ndo
foi previsto no roteiro, as imagens sdo mais de registro de um momento do que
narrativas conscientes. JA& em uma intencdo ficcional de produzir um material
audiovisual da chegada do homem a Lua, haveria uma construcdo narrativa elaborada
previamente, sendo possivel inserir imagens do que foi relatado — registrado em som ou
texto —, mas que pela forca do momento, ou talvez, por quaisquer limitacbes vividas
pelos astronautas a bordo da nave, ndo foi possivel registrar. Assim, na fic¢do, o tema
esta quase que completamente sob controle do realizador. No documentério, ele é s6 o
ponto de partida para um enredo que sé sera revelado no decorrer do processo, apesar
das possiveis intengdes de seus produtores.

Ainda do ponto de vista do realizador, Nichols sugere que uma diferenga marcante

entre documentério e ficcdo seja a possibilidade de encontro com o universo historico

! Diferente das demais teorias que versam acerca do controle que o realizador tem da produc&o, para
Nichols, as restri¢ces de controle no filme documentario se ddo mais no nivel tematico que nos niveis de
producéo.

%5 para o autor o filme s6 se constitui em determinado género quando o espectador o compreende como
tal. Assim, o espectador faria parte da construcdo da representacéo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0913410/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0913410/CA

32

que se representa. O encontro com 0 outro, o objeto do seu tema. Na ficcdo isso nédo
seria possivel, j& que sua caracteristica seria 0 uso de cenarios, atores e toda uma
estrutura industrial dos grandes estudios. Do ponto de vista textual, o autor descreve a
diferenca, também sob a 6tica do controle do realizador — no documental ha construgéo
narrativa tanto quanto na ficcdo. Ele frisa que o discurso pertencente ao autor, esta
presente em qualquer representacdo. Mas enquanto no primeiro existe um
comprometimento com o referencial histérico, o segundo estd livre para expor a
interpretacdo que o autor faz do mundo, sem necessidade de qualquer verossimilhanca
com a realidade. No discurso ficcional esta pressuposto o sonho e os devaneios do
artista. J& no documental, o que se espera € algo como um servico de informacéo
(distante de um ideal de entretenimento). Entdo, se na ficcdo praticamente tudo é
permitido e o controle do texto esta totalmente nas maos do autor, no documental nao
ha essa liberdade. O autor pode interpretar o mundo da forma que lhe convém, mas nao
pode ficcionalizar o mundo que se prop0e a interpretar. Sua leitura deve estar colada aos
fatos a que se refere, mais num esforco argumentativo que poético. Por isso muitas
vezes 0 texto s6 se conclui apés a rodagem do documentario, como resultado da
experiéncia do encontro com o tema; na ficgdo o texto, o roteiro é o ponto de partida do
filme, a primeira funcdo a ser executada. Poderia arriscar dizer que o trabalho do autor
do filme de ficgdo estd para o de historiador, assim como o do autor do documentario
estd para o trabalho do antropdlogo. O primeiro lida com uma realidade pré-
estabelecida, enquanto o segundo procura tirar a verdade da experiéncia vivida.

A terceira e Gltima base do tripé de Nichols é a que concerne o papel do
espectador, a funcdo do usuario da representacdo. Assim como Nichols, Howard
Becker, em Falando da Sociedade, também discorre sobre o papel do usuario na
representacdo. Um género “€ evidente porque os usudrios aprenderam essa linguagem,
tal como todas as linguagens séo aprendidas, pela repeticdo constante. Eles sabem como
interpretar a imagem” (BECKER, 2009, p.64). Assim, o realizador pode conduzir de
dentro de um campo limitado — o género — seu discurso de acordo com a leitura que ele
pressupde que seu publico ira fazer. O publico ndo s6 completa o sentido da
representacdo como mostra um caminho pelo qual o realizador poderd percorrer se
quiser atingi-lo. Lembrando a queixa de Noél Carroll, de que argumentos como a
“falacia intencional” ou a “morte do autor” deixaram a impressao geral a critica de que
as intengdes assertivas dos cineastas sao simplesmente inacessiveis, muitos realizadores

deixam suas representacOes abertas ou com intertextos para induzir o espectador a fazer
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o trabalho de construir esses discursos nio apresentados explicitamente no filme. E
como se 0 autor chamasse o0 publico a debater 0 assunto que esta sendo levantado pelo
filme. Neste aspecto, a diferenca entre 0s géneros se d& na interpretacdo do publico,
naquilo que ja foi constantemente delineado como documentario ou como fic¢do. Essa
percepcdo pode ocorrer somente ao final do filme, mas nunca deixar de acontecer. E
importante que o usuario da representacdo tenha consciéncia do tipo de discurso que
estd recebendo, porque o tipo de influencia que esse discurso tera em sua vida ira
depender dessa determinacdo. Lembremos do caso da interpretacdo de Orson Welles
para o radio do texto A guerra dos mundos, de H. G. Wells, em outubro de 1938. Ao
perceber o relato ficticio de uma invaséo alienigena como noticioso — referendado como
“real” por conta de uma roupagem jornalistica, pelo uso intencional do discurso
informativo radiofénico — grande parte do publico ouvinte entrou em desespero,
provocando situacdes de caos generalizado. Se a mesma transmissao fosse feita no que
se entende por formato ficcional, a repercussdo seria diferente. Outro exemplo da
importancia do papel do usuario, tanto quando do método do discurso, na construcéo da
representacdo esta na flexibilidade gramatical da lingua, que de tempos em tempos
acaba sendo atualizada (no caso do portugués), assumindo em sua estrutura expressoes
correntemente usadas pela sociedade — como foi o caso da supressdo de “vossa mercé”
para vocé. Assim sendo, e de acordo coma teoria da recepcdo (Hall, 2003), se o
espectador se relaciona com o filme como se este fosse documental, ele o sera.

A partir do raciocinio acima, conclui-se que as fronteiras entre documentario e

ficcdo sejam:

O grau de dominio do resultado da producao

Questdes estéticas

Questdes éticas

Questdes mercadologicas
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14
Estética, uma questdo de mercado - a ascensdo do documentario

brasileiro e seu impacto na producéo ficcional

Desde o sucesso de Central do Brasil, o cinema brasileiro vem apostando numa
estética realista, a ja exposta estética do choque (Jaguaribe, 2007). Filmes como Cidade
de Deus e Tropa de Elite, sucessos de bilheteria, usam da linguagem documental para
conferir realismo a suas opgdes estéticas. A forma de um filme “quase etnografico”
conquistou o puablico e caracterizou o cinema brasileiro dos anos 2000. Ao lado desse
fenémeno, ha um crescente interesse por documentérios'® (ANCINE, 2009), o que leva
ao surgimento de novos documentaristas e a abertura de espaco nas salas comerciais
para profissionais ja estabelecidos, como Eduardo Coutinho, Cao Hamburger, entre
outros. E neste movimento que surge José Padilha com o “documentario brasileiro mais
laureado em todos os tempos, Onibus 174, que arrebatou nada menos do que 23
prémios, entre eles um Emmy, o Oscar da televisdo americana” (BRAV0!.2008). Em
2007 foi possivel identificar 25 documentarios em exibicdo no circuito comercial,
contra 53 filmes de ficcdo. A crescente ascensdao do documentario brasileiro desde
2001%" é um dado importante, que revela uma transformagéo consideravel na relacéo do
espectador brasileiro com os filmes de ficcdo. Algo que poderia explicar o relativo
insucesso na bilheteria de Ultima Parada 174, que obteve pouco mais de 500 mil
espectadores contra 2.099.294 de Meu nome néo é Johnny, de Mauro Lima, lan¢ado no
mesmo ano (2008).

16 Segundo dados fornecidos pela ANCINE, de 1995 a 2000 foram exibidos comercialmente 14 filmes
enquanto s6 no ano de 2007 foram exibidos 32. A média de exibi¢do de documentarios nacionais em
circuito comercial teria subido de dois para 20, da década de 1990 para 2000.

Idem — com base na mesma tabela
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Figura 1 - Dados fornecidos pela Ancine — longas metragens langados comercialmente no Brasil

no periodo 1995-2008

O fato de o filme de Padilha ser de 2002 — o segundo ano de maior bilheteria do
documentario nacional (dentro do periodo analisado), com Surf Adventures, e de Janela
da Alma e Edificio Master'® — e o de Barreto de ser de 2008, dez anos depois do sucesso
de Central do Brasil, que veio a ser o primeiro filme do periodo da retomada do cinema
nacional que apontava a preferéncia do publico brasileiro em se ver representado na tela
grande, poderia justificar o resultado de bilheteria dos dois filmes. Possivelmente, ao
fim da década, o modelo ultra-realista de choque ja teria se esgotado — cabe ressaltar
que o filme de Padilha vem ao publico no éapice da linguagem e no fresco do fato
representado, um acontecimento de projecdo internacional e caso inédito de maior
duracdo de transmissdo televisiva de teor policial. Seu pablico busca o documentario
como fonte de esclarecimento do ocorrido, por curiosidade e por comogéo social; sete
anos mais tarde, o publico vai ao cinema para ver o filme de Barreto, cativado por uma
“chamada a verdade”, conforme a publicidade do produto. Essa propaganda do filme diz

que s6 entdo o publico conhecera a verdade dos fatos. Na voz do locutor da narragéo do

18 Os filmes estdo citados em ordem de sucesso de bilheteria. Respectivamente com 200.853, 141.360 e
86.483 espectadores pagantes.
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trailer para cinema ouve-se: “a imprensa contou todas as historias, a dos reféns, do
capitdo, dos atiradores, de todo mundo, menos a de Sandro”. No que propde o discurso
de venda do filme, entende-se que Barreto conta que o espectador ndo tenha qualquer
referéncia ao filme de Padilha, ja que o documentario é feito para dar conta justamente
da mesma proposta, a versao dos fatos pelo ponto de vista de Sandro do Nascimento.
Ao ignorar a existéncia do documentario, o trailer compromete o filme a uma verséo
fidedigna da historia de Sandro. Mas quando se percebe a construcdo autoral, dotada de
liberdade poética — e, portanto, que ndo ha fundamentacéo para este discurso da verdade
—, 0 filme falha ao menos em relacdo ao seu objetivo publicitario, perdendo
credibilidade (e, possivelmente, excluindo parcelas criticas do publico). “Levamos a
obra a sério, em parte porque ela pretende nos dizer algo que nao sabiamos antes sobre
algum aspecto da sociedade” (BECKER, 2009, p. 126), se ela se mostra repetitiva ou
falseada, € quebrado um elo entre produtor e usuario da representacao. O produto, nesse
sentido, deixa de ser respeitado como arte para ser encarado apenas como um produto
mercadoldgico. Ainda assim, tratando-se de comunicacdo de massa, um insucesso de
publico pode representar centenas de milhares de espectadores, para 0s quais a versdo
construida pelo realizador pode ter calado como verdade absoluta. E nesses nimeros de
bilheteria nos referimos apenas ao publico nacional, enquanto, para o publico

estrangeiro, os numeros podem ser ainda maiores.

RS 18.000.000,00
RS 16.000.000,00
RS 14.000.000,00 —
RS 12.000.000,00 —
RS 10.000.000,00 —

R$8.000.00000 +—m————— —p—— — - EBRENDA
RS 6.000.00000 +—————— | — — — — - ARRECADACAO
RS$ 4.000.000,00 —mF— [ —— —|— — — -

R$ 0,00 -

Figura 2 - Tabela comparativa entre renda e arrecada¢do do documentario brasileiro no periodo

de 195-2008"

% 0s anos de 200, 2006 e 2007 n3o possuem numeros precisos visto que nem todos os
produtores informaram sua renda a ANCINE
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Muitos sdo 0s aspectos que cercam as opgoes estéticas de um filme. Em geral,
consideracdes econdmicas e politicas tém mais peso. Com a globalizacéo, as produgdes
se tornam cada vez mais transnacionais, incorrendo em si disputas de interesses
politicos e de mercado entre cada nacdo envolvida. Bianca Freire-Medeiros, em Gringo

na laje, explica que:

A pobreza no Brasil, se antes j& ndo era segredo, hoje é incontestavelmente uma
atracdo turistica. Em 1996, o video de Jackson®, ao expor a favela, era percebido pelo
entdo governador Marcello Alencar como uma peca publicitaria as avessas, que SO
poderia espantar os visitantes internacionais. Dez anos depois, Sérgio Cabral, assim que
tomou posse a frente do governo do Estado, anunciou que as obras do Programa de
Aceleramento do Crescimento (PAC) na Rocinha, além das melhorias na infra-estrutura
da favela, incluiriam a transformacéo de residéncias na alta parte do morro em pousadas
do tipo bed & breakfeast. (MEDEIROS, 2009, p. 18)

Se por um lado h& um interesse do mercado de turismo local na difusdo de uma
“favela-mitica” e seus personagens “reais” filhos da cidade-partida (VENTURA, 1994);
por outro ha um interesse internacional neste consumo da experiéncia do “real”, so
entdo possivel no lécus do exatico, recorrentemente representado na Ameérica Latina e
na Africa, como expde Medeiros (2009). Sendo o cinema nacional um produto, muitas
vezes, transnacional e em geral comercializado internacionalmente, ha necessidade de
se estabelecer parametros éticos nacionais para garantir os direitos de liberdade de
expressdo sem ferir os demais direitos humanos dos representados, ja que Sandro do
Nascimento, o protagonista dos filmes de Padilha e Barreto, assim como outros
personagens destes mesmos produtos, sdo filhos da “favela mitica”, herdis-vildes de
uma realidade brasileira consumivel. Nesse aspecto, cabe ressaltar que Ultima Parada
174 foi realizado em uma co-producdo Brasil-Franca, por um diretor que havia se
estabelecido nos Estados Unidos hd 18 anos, trabalhando em Hollywood. Sua
experiéncia com o cinema americano € evidente no filme em questdo, principalmente no
que tange ao historico da representacdo de um Brasil de cartdo postal, repleto de clichés

e estere0tipos.

20 Aqui a autora se refere a realizagéo do video-clipe de Michael Jackson no morro Santa Marta.
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Figura 3 - Cena do filme Ultima parada 174. Quando Sandro reencontra Soninha na praia de Copacabana

Figura 4 - Cartdo postal vendido nas bancas de jornal no bairro de Copacabana - Rio de Janeiro

O que nos interessa aqui € averiguar a responsabilidade com que os autores
retratam as pessoas da vida real em suas obras, a priori comprometidas com o pubico
em relatar versdes de fatos reais e ndo a oferecer uma ficcdo de puro entretenimento,

aderidas a marca “favela” para o rentavel mercado internacional.
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