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Introdugao

Este livro é um grande tutorial, um passo a passo que
procura explicar todo o processo de produ¢do de um docu-
mentério, da concepgio da ideia ao roteiro, das filmagens a
edigdo. Ea reproducio do que venho ensinando em sala de
aula nos tltimos anos nas universidades Sio Marcos-SP e
Est4cio-SP e em alguns cursos e oficinas. Apresentado em
forma de livro pela necessidade crescente de informagées
a respeito desse assunto, que tem atraido tanto interesse
e envolvido cada vez mais pessoas de todas as dreas — es-
tudantes, membros de organizag()es do terceiro setor e de
cineclubes, jornalistas, videomakers, profissionais liberais.
Trabalhar com elementos audiovisuais é uma febre sau-
davel, que ganhou destaque nestes tempos de YouTubes
e blogues, em que o texto escrito tem sido mais e mais
substituido pela informagdo audiovisual.

Fazer documentérios, ou melhor, trabalhar com o au-
diovisual, é uma terapia, uma forma de nos relacionarmos
bem com o mundo, uma maneira de compreendé-lo e de
entender nossa relacio com ele. Uma catarse, as vezes. A
partir do momento em que comegamos O trabalho com ima-
gens — e passamos a apreciar esse trabalho —, tudo ganha
novo sentido, adquirimos uma nova forma de escrita, uma
maneira diferente de nos comunicar com o ambiente que

nos cerca. A cAmera passa a substituir a caneta, com sua
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escrita particular que incorpora todas as escritas, unindo
palavra, som e imagem. As imagens captadas compdem um
novo abeceddrio, que manejamos de modo racional, mas
que também nos toca sensorial e emocionalmente, quando
colhemos pedagos de informagio que em determinado mo-
mento se juntam e dio origem a um trabalho interessante.

Construir uma obra de ficgio € algo que exige que re-
cuperemos nosso conhecimento a respeito do mundo, que
exacerba nossa criatividade, que requer a escrita e o regis-
tro de algo que queremos expressar e compartilhar. Fazer
documentérios envolve tudo isso, mas também nos leva a
criar consideragdes sobre alguma coisa que nos é muito
préxima — ou que queremos descobrir —, obriga-nos de certa
maneira a elaborar um discurso sobre determinado objeto,
alguma pessoa, uma comunidade, o mundo.

Assim, com o objetivo de esclarecer o processo, este livro
pretende oferecer uma visdo panorimica sobre a produ-
¢do audiovisual. E claro que o assunto é amplo, exigindo
complementagio por meio da pratica com as cAmeras e os
softwares de edi¢io, mas se vocé seguir todas as dicas aqui
apresentadas, conseguird produzir seu documentario ou
curta-metragem. E, para que o mundo possa conhecer o seu
trabalho, atente para o Capitulo 13, que trata da divulgacao
de videos na internet. Afinal, em tempos de Web 2.0, quem
fica de fora da rede global praticamente inexiste. Participe
também desse mundo!

Boa leitural

O autor



1. O que é documentario:
conceitos e definigao

Documentar com uma cimera é o primeiro ato cinema-
togréfico, presente nos registros iniciais dessa arte, feitos
pelos irmaos Lumiére. A linguagem cinematografica nasceu
com aspecto documental, com a aplicagio dos principios da
cAmera fotogréfica a imagens em movimento. As primeiras
“vistas animadas”, projetadas em 1895 pelos irmdos Lumie-
re no Café Paris, eram cenas do cotidiano, cenas que os
ploneiros gravaram com uma revoluciondria cAmera que
registrava em 24 quadros por segundo o que acontecia a
sua frente. A cAmera era pesada, nio permitia nenhum mo-
vimento. Assim, os irmidos empresdrios e cineastas abriram
a sessio com o filme A vaida da fdbrica, nada mais do que o
registro de um grupo de funciondrios deixando as instalagdes
do prédio onde funcionava a empresa da familia. Outros
filmes apresentariam situagdes semelhantes — O almogo do
bebé (1895), O desembarque para o Congresso de Fotografia de
Lyon (1895) etc. Entre esses registros documentais feitos
pelos Lumiére, havia algumas vistas animadas com atores
em situagdes comicas, antecipando os esquetes cl4ssicos do
cinema mudo, como o0 do homem que nio consegue montar
no cavalo ou o do garoto que pisa na mangueira e solta um

jato de 4gua no rosto do jardineiro.
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Louis Lumiére era um fotégrafo experiente, estudou
desenho e escultura, e procurou, em seu trabalho cinema-
togréfico, “escolher o melhor enquadramento possivel para
capturar um instante de realidade e filma-lo sem nenhuma
preocupagdo nem de controlar nem de centrar a agio” (Nur-
ch apud Da-Rin, 2006, p. 27).

Mas a linguagem do que se conhece hoje como documen-
tario s surgiria com os filmes de Robert Flaherty, nos anos
de 1920, quando, ao visitar pela terceira vez uma comunidade
de esquimés localizada no norte do Canads, ele se encan-
tou com os individuos e criou aquele que é considerado o
primeiro filme de ndo fic¢do, Nanook, o esguims (1922). Os
filmes de Flaherty — Nanook e Moana (1926) — inspirariam
a célebre critica escrita pelo produtor e também documen-
tarista inglés John Grierson e publicada no New York Sun
em 8 de fevereiro de 1926, em que foi usado pela primeira
vez o termo documentary (ou “documentério”), inspirado na
palavra francesa documentaire, que denominava os filmes de
viagem. “E claro que Moana, sendo uma exposi¢do visual
dos eventos cotidianos de um jovem polinésio e sua familia,
tem valor como documentério”, afirmou Grierson.

Antes de tratarmos, porém, dos conceitos teéricos ligados
ao que se denomina documentdrio, vamos falar sobre as
diferencas entre um filme de ficcio e um filme documental.
As denominagdes sdo autoexplicativas, mas carecem de uma
explana¢io mais aprofundada. Em um primeiro momento,
o filme documental é visto como um ato cinematogréﬁco
que registra o que acontece no mundo real — A vaida da fd-
brica dos irmdos Lumiére. J4 o filme de ficgdo, que nasce
sete anos depois, em 1902, com Viagem a Lua, de Mélies,
é associado & construgio de uma histéria, ao mundo ima-
ginério, ficcional.
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Os filmes de Flaherty redefiniram essa visdo inicial acerca
dos dois tipos de cinema: o documentério passa a ser con-
siderado como a produgdo audiovisual que registra fatos,
personagens, situagdes que tenham como suporte o mundo
real (ou mundo histérico) e como protagonistas os préprios
“sujeitos” da agdo: o esquimé Nanook ou o pescador de Os
pescadores de Aran (1934), por exemplo. O filme de ficgdo,
por sua vez, tem sua constru¢io condicionada a um rotei-
ro predeterminado, cuja base é composta de personagens
ficcionais ou reais, os quais sio interpretados por atores.
Esses papéis sdo especificados nos scripts, que normalmente
recorrem a férmulas consagradas, tendo como principal ob-
jetivo o entretenimento do espectador. J4 o documentério,
realizado com “sujeitos” do mundo real, procura informar
o espectador, sem se preocupar com o entretenimento. O
happy end é uma das marcas do filme de fic¢do; no caso do
documentério, destaca-se a mensagem aberta.

Muitos conceitos teéricos foram formulados para definir
o documentdrio. Ainda concordo com o conceito cléssico,
desenvolvido por Grierson apés ter assistido aos filmes de
Robert Flaherty: documentdreo é o tratamento criativo da reali-
dade (ou atualidade, para alguns). Segundo Grierson, cabe
ao documentéario (e ao documentarista) desenvolver esse
“tratamento criativo da realidade”, mesmo que ele inclua
a reconstru¢do de determinado acontecimento — como fez
Flaherty em Nanook, ao utilizar cendrios artificiais para re-
produzir o modus vivendi dos esquimds e expressar a produ-
¢do simbdlica daquela comunidade. Interessava a Flaherty
manter o elo com a realidade, mas ele ndo deixou de recorrer
A representacio e a certos artificios: o Nanook que aparece
na tempestade é um ator japonés, porque o personagem
real havia falecido; em uma cena de pesca, Flaherty deu
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aos nativos arpdes que eles nio conheciam em 1922, além de
colocd-los em barcos que nido costumavam utilizar. Para as
cenas Interiores, construiu um iglu gigante, devido a neces-
sidade de espago para movimentar a cAmera; mandou fazer
vestimentas para os atores, ‘reinventando uma realidade da
qual, no momento da ﬁlmagem, muitos elementos teriam
sido, na melhor das hipéteses, ultrapassados ou, na pior,
inexistentes” (Guerrin e Mandelbaum, 2006).

A sequéncia ﬁnal, com oS caes na tempestade, é resultado
da selecdo de materiais filmados durante duas dezenas de
tempestades diferentes. Flaherty reconstituiu a interpretacdo
da realidade feita por sua observagio visual e intelectual, o
que ndo tira de Nanook o carter de registro da cultura, do
local de convivio e do modo de vida dos esquimés, embora
com imprecisdes e erros de contextualizagio histérica.

No documentério contemporaneo, esse tratamento criati-
vo da realidade muitas vezes tem sido condi¢io de produgio,
principalmente entre cineastas que vém da dreada ﬁcgéo e
adotam uma linguagem documental mais subjetiva em seus
filmes, recriando situagdes para complementar a ideia que
pretendem apresentar, Como no caso da representa(;.ﬁo ficcio-
nal que abre Serras da desordem (2006), de Andrea Tonacci,
com o objetivo de mostrar o massacre dos indios e apresentar
o protagonista; da encenagao teatral dos adolescentes diante
da violéncia em Puberdade 111 (1997), de Aloysio Raulino;
da encenagdo realista do mundo da favela em Cidade de Deus
(2002), de Fernando Meirelles e Katia Lund, filme de ficcio
que deve parte de seu sucesso & expressiva carga documen-
tal utilizada para reproduzir o ambiente e 0 modo de vida
da comunidade. O tipo de construgio utilizado em Nanook
tornou-se, assim, algo comum entre os filmes de néo fic¢io,

uma vez que a visio interior do realizador — sua reelaboracio
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do campo simbélico — quase sempre se interpde, em algum
momento, ao processo de produgio.

Vamos, agora, analisar o pensamento de tedricos e estu-
diosos contemporaneos sobre esse assunto.

Comecemos com alguém que se dedica hd décadas ao
tema: o norte-americano Bill Nichols, com quem conversei
quando ele esteve no Brasil para uma palestra, em 12 de
maio de 2009, em forma de pitching (apresentagio oral
de projetos, adotada em concursos no Brasil nos dltimos
anos), em evento realizado pela Cultura Inglesa. Nichols
definiu os géneros para o documentério — que ainda se
mostram vélidos, apesar das mudangas radicais na lin-
guagem dos filmes de nio ﬁcgio, em todo o mundo. Em
relagdo a essa nova linguagem, alids, o Brasil ocupa papel
de destaque; nos trabalhos mais recentes de Eduardo
Coutinho (Jogo de cena, 2007 e Moscou, 2009), Joio Mo-
reira Salles (Santiago, 2007) e Andrea Tonnaci (Serras da
desordem), por exemplo, ficcdo e realidade, reconstitui¢do
cénica, dramatizacio realista, reencenacio com atores e
representagio pessoal se misturam na tentativa de se dizer
alguma coisa sobre algum assunto — as vezes o préprio
cinema, caso de Jogo de cena.

Nichols desenvolveu um estudo acerca do uso da voz nos
filmes, comegando por Nanook, de 1922, quando a voz ainda
estava nos letreiros (porque o cinema falado sé surgiria em
1927), e continuando até os filmes atuais; concluiu que a
voz é o modo por meio do qual o documentério se comunica
conosco, pretendendo nos engajar em uma consideragio
sobre alguns aspectos do mundo histérico (afirmagio feita
na referida palestra, assim como nas seguintes). A voz over —
a locugio em off do narrador, que reforga as proposi¢ées
sociolégico-antropolégicas de grande parte dos filmes de
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nio fic¢do, além de dar sentido a elas —, ou a “voz de Deus”,
como dizem Jean-Claude Bernardet e o préprio Nichols,
estéd nos letreiros (como no caso de Nanook), nas legendas e
intertitulos. E autoritria e busca convencer o ptiblico. “Os
documentérios falam como o orador da Grécia ou da Roma
Antiga, que tinha o objetivo de emocionar, impressionar,
convencer’, declarou Nichols.

O estudioso também afirmou que, ao contrario dos filmes
de fic¢do, temos a sensagio de que os documentdrios falam
conosco diretamente, sendo que “nosso foco estd no que
nos € dito tanto verbal como visualmente, sobre o mundo
histérico”. Nichols destacou as seguintes formas de discurso:
“falo deles ou disso para vocé” (Nanook; Aruanda, 1960; Ser-
ras da desordem); “falo de mim” (55, 2002; Pavsvaporte hiingaro,
2003); “falo de alguém para vocé” (Santiago; Estamira, 2004);
“falamos de nés para vocé”, estando este tltimo discurso
presente em grande parte dos documentérios.

A ficgdo nos faz relacionar o que ouvimos com um mundo
imagindrio, mas em geral conhecido. O documentério fala de
forma direta, nos faz prestar atengio, trata quase sempre do
mundo real, nos obriga a tomar posi¢ées. O ritmo € ditado
pela fala, a cAmera se localiza em um tempo/espaco especifico.

Silvio Da-Rin (2006) afirma que é muito diffcil estabe-
lecer uma definigdo teérica para o documentério, existindo
vérias formas de caracterizé-lo: um filme sem atores, uma
cépia da vida real etc. Para alguns, ¢ o filme que aborda a
realidade; para outros, é o que lida com a verdade; h4 ainda
aqueles que o definem com base na filmagem em locagdes
auténticas. Todas essas defini¢des, segundo Da-Rin, inde-
pendentemente de serem ou ndo apropriadas, sio simplistas
e, por isso, insuficientes para qualificar certos filmes, que
vém sucessivamente negando esses conceitos fechados.
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Da-Rin faz mengdo 4 associagido de realizadores World

Union of Documentary, que definiu o documentério como

todo método de registro em celuloide de qualquer aspecto
da realidade interpretada tanto por filmagem factual quanto
por reconstituigio sincera e justificivel, de modo a apelar
seja para a razio ou emogio, com o objetivo de estimular
o desejo e a ampliagio do conhecimento e das relagdes
humanas, como também colocar verdadeiramente proble-

mas e suas solugdes nas esferas das relagdes econémicas,

culturais e humanas. (2006, p. 15-6)

Esta é uma deﬁnig&o muito extensa, que repete o que
Grierson disse em apenas uma frase — “Documentério é o
tratamento criativo da realidade” —, com a adi¢do de expres-
sdes bastante utilizadas, como “filmagem factual” e “recons-
tituigdo sincera”. A definigio menciona ainda o “registro em
celuloide”, afirmagdo esta que se revela igualmente extem-
porénea, se considerarmos o fato de que a imagem digital
esta aposentando a pelicula como suporte de captacao.

Para Da-Rin, que considera vaga a defini¢io dada por
Grierson, o conceito de documentario é um “conceito perdi-
do”. O autor acredita que os filmes de ndo ficgio constituem
um dos “grandes regimes cinematograficos”, compondo um
género “com fronteiras fluidas e incertas”. Daf decorreriam
as diversas configuragdes do documentério contemporaneo.
O autor também destaca a relevancia da subjetividade do
espectador: “O que faz um documentario é o modo como nés
o vemos; e a histéria do documentario tem sido a sucessio de
estratégias através das quais os cineastas tém tentado fazer
os espectadores verem os filmes deste modo”, sem deixar de
apontar, contudo, os limites dessa afirmacio.



