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Documentario brasileiro contemporaneo

e violéncia urbana

Maria Beatriz Coluccit

Resumo

Este artigo é parte da tese desenvolvida no Doutorado em Multimeios da
Unicamp, que buscou estabelecer relagbes entre o documentério brasileiro e a
violéncia urbana em quatro filmes — Noticias de uma Guerra Particular, O Rap
do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas, Onibus 174 e O Prisioneiro da
Grade de Ferro. A analise dos filmes pontuou elementos de identidade
relacionados a quatro modos de ser do documentario contemporaneo, em que
se destacam: as relacdes com o contexto histdrico, que foram determinantes
em sua construcao e evidenciam a violéncia urbana brasileira no periodo; o
tipo de negociacdes apresentadas e as vozes ou discursos construidos pelos

diretores; as passagens entre imagens de diferentes suportes que remetem as
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relacdes midiaticas; e a superacdo de modelos e renovacdo de linguagem,

especialmente com a incorporacao dos procedimentos do cinema ficcional.

Introducéao

O documentéario contemporaneo caminha no sentido de uma maior
reflexividade, expressa nas proprias estratégias de producdo, e de um
hibridismo, considerando os constantes transitos existentes entre as imagens.
O cinema brasileiro, do final dos anos 1990 e no inicio do século XXI, marcou-
se pela expansdo do documentario e por sua insercdo no mercado
cinematografico. Nesta expansao, um conjunto significativo de filmes voltou
sua atencdo para as questdes sociais, especificamente aquelas relacionadas a
violéncia urbana.

Neste trabalho, propomos analisar a violéncia urbana em quatro obras
lancadas no periodo de 1999 a 2003: Noticias de uma Guerra Particular
(1999), O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas (2000), Onibus
174 (2002) e O Prisioneiro da Grade de Ferro (2003).

Para analise dos filmes, pressupomos que as relacbes entre realidade e
representacdo no filme documentario podem ser compreendidas como

“representificacdo”, conforme conceito proposto por Paulo Menezes:

como algo que nado apenas torna presente, mas que também nos coloca
em presenca de, relacdo que busca recuperar o filme em sua relacdo
com o espectador. O filme, visto aqui como filme em projecédo, é
percebido como uma unidade de contrarios que permite a construcédo de
sentidos. Sentidos estes que estdo na relacdo, e ndo no filme em si
mesmo. O conceito de representificacdo real¢ca o carater construtivo do
filme, pois nos coloca em presenca de relagbes mais do que na presenca
de fatos e coisas (MENEZES, 2004, p.44).

Assim, a percepc¢ao dos filmes como um conjunto significativo permitiu
determinada elaboracdo de sentidos buscada nas relacbes entre os filmes, o
real que os determinou, e os modos segundo os quais podem ser vistos pelos

espectadores, tendo em vista especialmente a experiéncia pessoal de
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audiéncia dos mesmos, além da critica produzida a época de seus lancamentos
e da pesquisa realizada em ensaios e artigos cientificos.

Tais filmes, em suas especificidades, definem uma identidade. Séao
filmes brasileiros, sdo filmes documentarios, e sao filmes produzidos num
contexto determinado, ou seja, nos espacos de exclusdo das metrdpoles
brasileiras de Recife, Rio de Janeiro e Sao Paulo, num espaco de tempo
também determinado, entre 1997 e 2001, considerando-se o0 periodo de
filmagens propriamente dito. Essa identidade nos permite considera-los como
uma espécie de etnografia audiovisual que conforma alguns dados sobre a
violéncia urbana brasileira nas ultimas décadas. Mas os filmes também se
inserem num contexto mais amplo, considerando a prépria histéria do cinema
documentario. Assim, incorporaram diferentes estratégias narrativas e visuais
e destacaram procedimentos caracteristicos do documentéario contemporaneo.

Dentre as relacdes possiveis para analise, discutiremos neste trabalho
guatro modos que nos parecem pertinentes, a partir: (1) da visdo do conjunto
dos filmes como uma etnografia que representifica a violéncia urbana no
periodo; (2) das negocia¢cdes e da autoria que remetem as formas de discursos
construidos e se articulam nas estruturas narrativas; (3) das relacfes
midiaticas estabelecidas na dimensdo da tomada e em elementos extra-
filmicos que conferem sentidos aos filmes; e (4) da fragmentacdo e do
hibridismo, que caracterizam o cinema contemporaneo e definem o ritmo e a
visualidade dos documentéarios, com a superacdo de modelos e renovacdo da
linguagem.

Os quatro modos propostos certamente nao sdo as Unicas formas de
abordagem desses filmes, mas foram elementos surgidos na analise que

servem para corroborar o que nos pareceu mais preponderante em cada filme.
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Uma etnografia audiovisual da violéncia urbana no Brasil (1997-
2001)

Consideramos que os filmes podem ser vistos como etnografia na
medida em que identificamos, em seu processo de construcdo, uma
observacdo etnografica “centrada na construcdo de um olhar compartilhado,
resultante da interacdo e do confronto entre universos culturais distintos”
(BARBOSA; CUNHA, 2006, p. 51), caracteristica nem sempre visivel no préprio
filme, remetendo, por sua vez, aos processos especificos de sua realizacao.

Na medida em que os filmes documentarios buscam incorporar visdes
sobre as estruturas sociais, “dando voz” aos diferentes sujeitos sociais,
transformam-se numa “etnografia discreta”, como define Ismail Xavier.
“Vivemos num periodo em que se tenta evitar a discussdo de estruturas
sociais. Diz-se que os problemas estdo nas consciéncias, nas idiossincrasias de
determinados politicos, em aspectos do dito carater nacional, no que quer que
seja, e ndo nas estruturas” (XAVIER, 2000). Assim, estes filmes assumem a
ruptura ocorrida a partir dos anos 1970, quando 0s cineastas passaram a
desconfiar dos seus referenciais, a ter culpas e desconfiar de seu mandato,
deixando de falar “em nome de”, e questionando seu papel de “porta-voz das
vitimas” (Ibid.).

Noticias de uma guerra particular inicia o percurso aqui proposto e, de
certa maneira, 0 resume, pois acreditamos que neste filme a relacdo com o
contexto historico tenha sido mais determinante. Ou seja, consideramos que
circunstancias sociais, e politicas, sobretudo, influenciaram sobremaneira a
forma como o filme se estruturou. Dirigido por Jodo Moreira Salles e Kéatia
Lund, com a colaboracdo de Walter Salles, Noticias buscou estabelecer uma
percepcao sobre a criminalidade e a violéncia carioca a partir de depoimentos
dos principais sujeitos envolvidos: policiais, traficantes e moradores de favelas.
O filme é resultado de pesquisas e filmagens feitas entre 1997 e 1998 no
Morro Santa Marta, bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro.

A determinacdo de um contexto particular, vivenciado no estado do Rio

de Janeiro a época, fez de Noticias de uma guerra particular “um filme de
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urgéncia”. O momento era de expansdo do trafico de drogas, que criou uma
verdadeira guerra civil nos morros por disputa de controle, conforme colocado
logo na abertura do filme, na solucédo narrativa convencional da voz em off que
resume o argumento dos diretores.

A socib6loga Julita Lemgruber explica esse contexto, ressaltando o
mercado lucrativo do trafico de drogas. Para Lemgruber, o crescimento da
criminalidade violenta nas favelas e nos bairros periféricos das regifes
metropolitanas do pais nos ultimos vinte anos, determinado pela instalacdo do

trafico de drogas, levou aos

conflitos entre facgdes rivais que disputam o controle de um mercado
altamente lucrativo. Também ao longo dos anos, cresceram a violéncia e
a corrupcgdo policiais, umbilicalmente ligadas ao trafico de drogas. E
nesses territdrios pobres e carentes de servicos publicos que se
registram os mais altos indices de violéncia letal e, evidentemente, os
ndmeros revelam que sdo os jovens negros e pobres as maiores vitimas
(LEMGRUBER, 2004).

Politicamente, o ano de 1997 no estado do Rio de Janeiro foi marcado
por um momento critico do governo do PSDB de Marcelo Alencar (1994-1998),
que adotou uma politica de enfrentamento ao narcotrafico, comandada pelo
chefe da Secretaria de Seguranca Publica, General Nilton Cerqueira, que
acreditava numa solucado bélica para a guerra de traficantes nos morros
cariocas. As operacdes de confronto resultaram na prisdo e morte das
principais liderancas do trafico, e na morte de varios policiais em agao.

Paradoxalmente, do outro lado, o chefe geral da Policia Civil, Hélio Luz —
que exerceu o0 cargo de 1995 a 1997 —, pretendia mostrar como a policia
estava agindo e como esta so fazia politica de controle, de repressdo. Em seu
depoimento ao filme, Hélio Luz diz que “a policia foi criada para ser corrupta e
violenta, para fazer a seguranca da elite que se protege recrutando moradores
de periferia” (NOTICIAS DE UMA GUERRA PARTICULAR, 2005).

Ele enfatiza o carater politico da policia, dizendo que “se a cidade é
injusta, garantimos a sociedade injusta. O excluido fica sob controle.” O trafico

€, segundo ele, é apenas um “espaco de exclusdo”. E aponta a violéncia da
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miséria: “Para o miseravel é emprego, nao opcgdo, trocar R$112,00 por més
por R$300,00 por semana. A miséria é violenta” (lbid.).

Segundo Alba Zaluar, para refletir sobre a violéncia urbana no Brasil de
hoje é preciso entender o que representam dois negoécios-chave, o trafico de
drogas e o contrabando de armas, negécios extremamente lucrativos ao
funcionamento de um mercado livre de qualquer limite institucional ou moral,
exatamente porgue tratam com mercadorias ilegais, atividades econbmicas
que tendem a ser muito lucrativas para personagens estrategicamente
posicionados que atravessam fronteiras e nacfes. Tal caracteristica é o que
pode explicar, para a antropéloga, as proprias consequéncias do aumento da
violéncia. (ZALUAR, 2002).

Outras personagens do filme, moradores de favelas, como Paulo Lins —
em sua primeira aparicdo para a televisdo, antes da publicagdo do livro Cidade
de Deus —, o casal Janete e Adao Xalebarada, e o lider comunitario Itamar
Silva, também se referem ao contexto de expansdo do trafico, especialmente
da cocaina, e das armas nas favelas. Eles enfatizam as mudancas provocadas
na acdo dos policiais e na vida das proprias comunidades, num discurso muito
proximo ao cientificamente elaborado pelas pesquisas antropolégicas e
sociolégicas de Alba Zaluar, Julita Lemgruber e outros.

Para Janete, a entrada das armas no morro fez com que a policia
entrasse no lugar com mais cautela, porque passou a ter medo das reagdes.
Para ela, isso foi o lado bom do tréfico. O lado ruim, aponta, é a crueldade:
“matam, esquartejam e mostram a comunidade pra ninguém vacilar, senao vai
para a vala” (NOTICIAS, 2005). E Janete quem melhor define a nova geracéo
de traficantes dos morros, ao dizer que tem “espirito suicida”: sdo “guerreiros”
que ndo usam drogas e se preocupam com O corpo.

Paulo Lins também enfatiza a mudanca ocorrida com a “democratizacao”
da cocaina: “a coisa ficou mais violenta” (NOTICIAS DE UMA GUERRA
PARTICULAR, 2005), diz. Para ele, isso gerou na favela uma necessidade de
delimitar territérios, de competicdo pelo lucro. “Quando saiu do espaco dos
ricos para o espaco dos pobres a coisa ficou mais violenta. As mortes

comecgaram a aparecer na midia, sair do espaco da favela” (lbid.).
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O papel de Hélio Luz em Noticias de uma guerra particular é
determinante, nao sé por seu depoimento, que contribui para contextualizar as
informacdes de outros “personagens”, como por possibilitar a equipe de
filmagem o acesso as informacdes. Se nado fosse exatamente pelo cargo de
chefia ocupado por Luz, o filme ndo teria conseguido apresentar muitas de
suas imagens, como o depédsito de armas e os depoimentos dos meninos na
instituicio Padre Severino, por exemplo. Tanto é assim que em Onibus 174,
algumas imagens de Noticias de uma guerra particular foram utilizadas, pois o
contexto era outro e 0s acessos tornaram-se muito mais dificeis, como observa
0 proprio Joao Moreira Salles (Ibid.).

Ressaltamos ainda o “encontro inesperado” com Rodrigo Pimentel, e as
gravacbes feitas logo apdés o primeiro contato, conforme explicou Moreira
Salles (Ibid.), que fazem surgir o depoimento que inclusive da nome ao filme.
O documentarista analisa que isso foi ato de filmagem, portanto carregado da
intensidade da tomada, pois que o entrevistado revelou-se totalmente diante
da camera, algo que parece inesperado até para o proprio, pela honestidade
com que avalia sua acdo no BOPE diante da camera. Saberemos depois que
Pimentel também tem formac&o em cinema, tendo atuado como co-produtor
em Onibus 174, no qual também tem acdo decisiva para explicar os
acontecimentos.

Para Moreira Salles, Noticias de uma guerra particular assume um
desencanto e um ceticismo em relacdo & maneira como o problema da
violéncia é enfrentado no Brasil, mas ndo pode ser considerado pessimista.
Apenas mostra, através da metafora do “beco sem saida”, que ndo ha solucéo,
pelo menos se for mantida a mesma politica em relagcdo a seguranca publica.
Ele fala, ainda, que a edicdo do filme acentuou “um certo impulso em direcéo a
entropia”: o filme comeca mais organizado e caminha para a anarquia
absoluta, o caos, terminando na morte (Ibid.).

O filme Noticias de uma guerra particular mostra que a violéncia é fruto
da auséncia de dialogo entre os envolvidos na guerra. “O proprio tom cético
que finaliza o documentario abre ainda mais esta possibilidade: onde ha

efetivamente uma guerra, os beligerantes devem se sentar para discutir as
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diferencas e negociar, até — ou fundamentalmente — as injusticas praticadas
pelas partes.” (RIBEIRO, 2000, p. 240).

Segundo os diretores, o foco final na morte era uma certeza, a ponto de
a producdo esperar noticias de um policial morto em acédo para finalizar as
filmagens. O final do filme, além da morte de um policial e de um morador, da
énfase ao crescimento da violéncia: na tela inscricdes mortuarias aparecem
ocupando todo o espaco, numa lapide que ao final esta completamente tomada
pelos nomes que nao sdo mais legiveis, restando somente a tela preta. Joédo
Moreira Salles informa que os nomes nado foram inventados, nem quando nao
havia mais nenhuma possibilidade de o espectador identifica-los (NOTICIAS,
2005). Foram mortes reais, que a producdo do filme contabilizou e que
mostram uma preocupagdo quanto aos proéprios principios do género

documentario.
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Negociacdo e autoria: as diferentes vozes do filme documentario

contemporaneo

Percebendo o0s documentarios analisados como uma etnografia,
colocamos em evidéncia sua construcdo dialdgica e polifénica, como ressaltado
por James Clifford (CLIFFORD, 1998), através da qual é negociada ativamente
uma visdo compartilhada da realidade, que aceita a multisubjetividade como
parte importante de seu processo constitutivo. Assim, as negociacfes
estabelecidas e refletidas nas vozes incorporadas aos filmes, além de se
referirem a um contexto histérico determinado, permitem a expressdo da
diversidade social e cultural dos discursos que, em seu conjunto, contribuem
para representificar a violéncia urbana.

Para Eduardo Coutinho, o documentario € sempre uma negociacao:
“Vocé tem que se servir do desejo do outro para que haja filme. Isso porque,
na verdade, a negociacdo que ocorre antes, durante e depois da filmagem,
mas sobretudo durante, é uma negociacdo de desejos” (Apud MOURAO;
LABAKI, 2005, p. 131). O documentarista defende que para este encontro com
0 outro o cineasta deve ir o mais vazio possivel de si mesmo, de suas
ideologias e do seu passado, para realmente saber as “razfes do outro”.
Assim, mesmo sabendo que esse vazio ndo é absoluto, Coutinho destaca a
relevancia de uma construcdo dialégica no documentario, que se realiza a
partir de uma escuta cuidadosa do outro e que, independentemente do vinculo
estreito a pesquisa antropolégica, manifesta um olhar etnografico.

O prisioneiro da grade de ferro expressa de forma mais contundente
essa idéia de negociacdo, visto que neste filme as relacbes entre
documentarista e documentados assumem caracteristicas particulares, que o
diferem dos outros. Paulo Sacramento passa a camera para a mao dos
detentos, e incorpora, na montagem, suas diferentes vozes juntas as da
equipe de filmagem, do diretor de fotografia e do préprio documentarista, num
discurso Unico e ao mesmo tempo plural.

A opcado adotada por Sacramento foi a de construir o filme a partir da

visdo dos detentos sobre o Carandiru. Para isso, a equipe de filmagem realizou
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um workshop de diregcdo de fotografia e de som, ensinando aos detentos os
principios técnicos necessarios ao manejo da camera, um equipamento digital
igual ao usado pelo diretor. A proposta de Sacramento evidencia uma nocao de
alteridade que permeia toda a constituicdo do filme, visto que os personagens
apresentados sdo participantes ativos nessa construcdo, ndo se mostrando por
intermédio da cé&mera do diretor. Ja no titulo do documentéario, Paulo
Sacramento explicita sua proposta, acrescentando entre parénteses a
expressao “auto-retratos”. Nas sequéncias iniciais de O prisioneiro, um dos
detentos, “FW”, com a cAmera na mao, canta um rap sobre o que o espectador
“é a realidade na tela”; “o filme comeca agora”; “esse € o Carandiru
de verdade; é nosso auto-retrato” (O PRISIONEIRO DA GRADE DE FERRO,

2004).

vai ver:

Além de refletir sobre o préprio cinema, pois abre ao espectador sua
forma de acesso aquela realidade — incluindo inUmeras vezes no filme a
prépria camera —, esse formato de realizacdo mostra um movimento de
reconhecimento do diretor de suas impossibilidades, dos limites impostos ao
seu conhecimento do ambiente do presidio. Isso seja por motivos praticos ou
pelo excesso de clichés criados no jornalismo e na ficcdo na representacao

desse espaco, como observa Eduardo Valente:

As imagens sao parte de um mesmo todo, e quem as captou néo faz a
menor diferenca porque todos (inclusive a equipe original, o que é
impressionante) assumem a mesma voz, tém o mesmo peso, tornam-se
um s6. A um ponto em que o diretor de fotografia Aloisio Raulino
declarou, em debate, que ndo consegue, ao ver o filme, saber mais o
que ele filmou e o que foi filmado pelos detentos (VALENTE, 2003).

O movimento de “cdmera na mé&o dos detentos” foi assim trabalhado de
forma a mostrar que a realidade é “fluida, inconstante e complexa”. Nao saber
exatamente onde comecam os trechos filmados pelos detentos, pelo diretor e
sua equipe, acentua a fragmentacdo do filme, e relaciona a producdo de
sentidos a uma visdo do todo.

Este movimento do diretor também reflete o tipo de argumentacéo
pretendida, de n&o privilegiar nenhum ponto de vista. Ao fazer isso ele ja

argumenta. O documentario sempre se apresenta, diz Bill Nichols, como um
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enunciado acerca do mundo histoérico construido por seu realizador (NICHOLS,
2005).

Devemos ainda considerar o fato de todos os filmes analisados usarem
uma “direcdo compartilhada”, o que por si s6 ja é significativo: em O
prisioneiro isto é feito pela inclusdo das imagens gravadas pelos detentos e
pela equipe; em Noticias de uma guerra particular e em O Rap do Pequeno
Principe contra as Almas Sebosas, pela presenca de dois diretores,
respectivamente Katia Lund e Joao Moreira Salles, e Paulo Caldas e Marcelo
Luna; e em Onibus 174, pela co-direcdo de Felipe Lacerda.

Nesse sentido, a proposta mais inovadora é justamente a de Paulo
Sacramento, que nado se considera um documentarista “no sentido classico”, o
que abre ainda mais a discussdo sobre as diferentes formas do
documentarismo brasileiro. Ele diz que a tentativa de identifica-lo como parte
de um grupo de “novos documentaristas” ndo é pertinente, visto ser O
prisioneiro sua Unica obra documental, feita totalmente distante “da classe
cinematografica”. “Quero fazer ficcdo, documentario, filmes experimentais,
ensaios,... E escrever, dirigir e montar (ndo necessariamente nessa ordem)”,
diz Sacramento (Apud CAETANO, 2005, p. 323). Ressaltamos que, excluindo-
se Jodo Moreira Salles, todos os diretores aqui analisados ndo podem ser vistos
como documentaristas, num sentido restrito. José Padilha, por exemplo,
atuava como produtor, sendo o filme Onibus 174 a sua estréia na direcdo de
cinema. E Paulo Caldas também vinha de experiéncias anteriores em ficcao,
tendo realizado obras experimentais e um longa-metragem de sucesso, Baile
perfumado (1997), dirigido em parceria com Lirio Ferreira.

Outro aspecto a se destacar nesse item sdo as relagbes entre o
espectador e o tema, vistas a partir de suas estratégias narrativas. Tatiana
Monassa observa que, na maioria das vezes, 0 acesso a realidade apresentada
é feito, no caso dos documentérios, através da figura de um mediador e nado
de um contato direto. Podemos exemplificar isso em Noticias de uma guerra
particular, Onibus 174 e O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas.
Apesar de existir, nesses filmes, uma certa aproximacdo entre o espectador e

tudo que é visto na tela, ainda identificamos neles a presenca do mediador:
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“olha-se indiretamente, sem contato direto com a realidade sobre a qual quer
proferir conhecimento, mas nunca de fato conhecer” (MONASSA, 2005, p.
114).

Ao usar a figura do mediador, os filmes descartam a “visceralidade” nas
relagbes entre o espectador e o tema, presentes, por outro lado, em O
prisioneiro da grade de ferro, filme que para essa autora afirma a prépria

impossibilidade de uma mediacdo que néo seja a da camera,

presente diversas vezes na imagem, numa auto-reflexividade que
integra o processo de imersdao, uma vez que legitima nossa entrada no
ambiente, [...] o acesso a todas as imagens e narrativas. Através da
atitude descritiva e do acompanhamento préximo do cotidiano dos

personagens, o espectador é convocado a compartilhar as experiéncias
dos detentos (lbid., p. 115).
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Relacdes midiaticas no documentario brasileiro

Como afirma Lucia Santaella, a cultura das midias tem como tracos
caracteristicos a provisoriedade — a cultura do efémero, do fugaz — e a

mobilidade:

Uma mesma informacdo passa de midia a midia, repetindo-se com
algumas variacBes na aparéncia. E a cultura dos eventos em oposic&o
aos processos. Cultura do descontinuo, do esquecimento, de aparicdes
metaféricas, em oposicdo aos contextos mais amplos e a profundidade
analitica (SANTAELLA, 1992, p. 18).

Porém, apresentando potenciais e limites proprios de sua natureza, as
midias tendem a criar redes intercomplementares que colocam em movimento
a propria cultura. Assim, na medida em que passa de uma midia para outra, o
receptor “vai gradualmente formando a sua opinido acerca da realidade a
partir de uma multiplicidade de fontes” (lbid., p. 20).

Por isso, acreditamos que o filme documentario seja um meio
privilegiado para aprofundar a reflexdo sobre determinados aspectos da vida
social, econbmica e politica ou mesmo sobre o universo das imagens
contemporaneas, tendo em vista a possibilidade de uma argumentacdo menos
superficial dessa realidade, e de uma interface com linguagens de diferentes
midias.

Nos filmes analisados, alguns sentidos se sobressaem nas relacfOes
midiaticas existentes, seja no ambito do proéprio filme, seja em suas relacdes
com a midia. Estas relagbes estdo presentes nos quatro filmes, sendo
preponderantes em Onibus 174. Este filme segue um movimento contrario a
Noticias de uma guerra particular, que se coloca inicialmente em forma de
reportagem. Em Onibus 174, o filme parte da reportagem televisiva,
mostrando o transito entre as midias ao reunir imagens veiculadas de arquivo
em TVs, fotografias publicadas em jornais, e imagens de cameras de

seguranca, dentre outras.
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Por suas caracteristicas, Onibus 174 se enquadra no que Brian Winston
apontou como uma tendéncia contemporanea de filmes que resistem a camisa-
de-forca representada pelo cinema-direto, que para ele limitou o documentéario
ao jornalismo. Interessante é que este documentario faz isso exatamente
partindo do discurso jornalistico, que surge ressignificado pelo conjunto de

depoimentos.

Tal resisténcia muito frequentemente envolve a recuperagdo ou a
descoberta das velhas tradicbes do documentario. Essas abordagens do
cinema nao-direto enfatizam a diferenca entre o documentéario e outras
formas de nédo-ficcdo ou relato, exatamente devido a disposicao do
documentario em reconstruir eventos anteriormente testemunhados
[...], para permitir a poesia, o engajamento politico, a expressao pessoal
— para permitir uma série de coisas que o0 documentario jornalistico
ignorou ou ativamente descartou (WINSTON, 2005, p. 24).

Brian Winston alerta que o dominio do cinema direto sobre o
documentario limitou-o ao jornalismo e jogou por terra a idéia do
documentario como um “tratamento criativo da realidade”, conforme Grierson
definiu, inclusive para distanciar o documentario das producdes jornalisticas.
“As normas do jornalismo, as restricbes adequadamente aplicadas para limitar
as mediacgdes jornalisticas — em esséncia, que o jornalismo deve ser sempre
nao intervencionista —, tornaram-se as normas e as restricbes para o0s
documentaristas.” (lbid., p. 24).

Ao analisar os noticiarios e as imagens relacionadas ao assalto do 6nibus
174, Esther Hamburger salienta que, “em contraste com a ficcdo
cinematografica que a TV mostra na véspera, o protagonista deste reality show
define a sua acdo como ‘para valer’”” (HAMBURGER, 2005, p. 205), o que evoca
a fala de Sandro vista no filme. Como observa Bill Nichols, os reality-shows
“elevaram o grau em que a televisdo consegue explorar, simultaneamente, a
sensacdo de autenticidade documental e de espetaculo melodramatico”
(NICHOLS, 2005, p. 18).

Para Hamburger, Onibus 174 propicia elementos que estimulam a
reflexdo sobre as relagcbes entre os cidaddos de segmentos sociais pouco

visiveis e as formas de producédo da representacdo na televisdo e no cinema.
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Onibus 174 trata do que poderia ser denominado um “fenémeno
midiatico”. A presenca das cameras transformou um assalto de pequenas
dimensées em um acontecimento nacional com repercussao
internacional. [...] A presenca da midia introduz uma variavel que
paralisa a policia, deixando procedimentos técnicos de rotina a mercé de
comandos politicos e, posteriormente, apds a prisdo, a auséncia de
cameras permite o ato ignébil de vinganca (HAMBURGER, 2005, p. 202).

Se, por um lado, a presenca das cameras paralisou a policia, por outro
foi determinante para mobilizar o sequestrador. O Sandro que apareceu nas
tevés ndo parece o mesmo no depoimento daqueles que o conheceram, sendo
o filme responséavel por contextualizar isso, ao contrario da TV.

Para Amir Labaki, Onibus 174 se insere no sub-género dos “thrillers
documentarios”, indo na contracorrente da “glorificacdo da violéncia” ao tentar
explica-la (LABAKI, 2005, p. 172). Por outro lado, diz Esther Hamburger, o
filme cumpre o mesmo papel da cobertura televisiva: “o de mostrar TV, policia
e governo juntos, reféns por algumas horas de um menino vitima que por

alguns momentos dirige o espetaculo” (lbid., p. 206).

O filme hibrido do século XXI: multiplas influéncias entre

ficcdo e documentario

Dos filmes analisados, é o O Rap do Pequeno Principe contra as Almas
Sebosas o filme que mais dialoga com as novas formas do documentério
contemporaneo, seja pela fragmentacdo dos discursos, seja pelo hibridismo
que permeia sua construcdo, assumindo explicitamente a ficcdo no
documentario. O filme incorpora vérias cenas construidas especialmente para
ilustrar os diferentes discursos apresentados no filme, numa estratégia que
reforca a dramaticidade dos depoimentos. Assim, ha a cena da televisdo
passando o filme de Simido Martiniano; a imagem de uma arma atirando
contra o céu quando Garnizé conta como Helinho matou o assaltante que seis
meses antes levara dele (Garnizé) o dinheiro e a roupa do corpo; e a
seqgiéncia da camera subjetiva que percorre, como numa fuga, os caminhos

estreitos da favela. Nessa Ultima, o espectador s6 ouve a respiracdo ofegante
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do “sujeito-da-camera”. A seqiUéncia de abertura também pode ser
mencionada, um trabalho da direcdo de arte que mistura os créditos as
ilustracdes grafitadas e a musica do rap. Nos proéprios créditos, que incluem
direcdo de arte e programacao visual, podemos comprovar essa aproximacao
com o universo da ficgao.

Mas o fato de existir, em O Rap do Pequeno Principe contra as Almas
Sebosas uma estética ficcional predominante, n&do altera a argumentacao
acerca da realidade histérica que pretende apresentar. Nessa instancia, o filme
renova a propria linguagem do documentario. Ao utilizarem elementos da
linguagem de ficcdo, os diretores reforcam a impossibilidade de apreender
totalmente o real no filme. Como afirma Paulo Caldas: “A partir do momento
que ligamos a camera, nada mais é real, tudo € manipulavel” (JORNAL DO
BRASIL, 2000). E isso nao significa um descomprometimento com a
informacao apresentada: “O que informamos néo é brincadeira, pois manipula
a opinido das pessoas. E preciso ter critérios”, diz Caldas em depoimento a

Lacia Nagib (Cf. NAGIB, 2002, p. 140).

Ao longo de sua histéria, o documentario despiu-se de seu carater de
registro histérico, para assumir um papel de agente e interventor de
alguma realidade, provocador de algo que nao seria, sem ele. Assumiu-
se que o processo de filmagem é transformador do que quer que exista
antes dele. Os realizadores desse Rap porém, chegam a ultrapassar essa
proposta [...] ao reconstituir relatos orais, passados e portanto n&o
documentaveis, como uma espécie de ilustracdo do imaginario de seus
entrevistados (MELIANDE, 2006).

Ao abolir a figura do narrador, os diretores de O Rap do Pequeno
Principe contra as Almas Sebosas acentuaram sua fragmentagcdo e evitaram
destacar um ponto de vista, como também fez Paulo Sacramento em O
prisioneiro da grade de ferro, ao incluir diferentes dimensdes do Carandiru, a
partir do registro feito pelos detentos. Mas € preciso ressaltar que se em O rap
existe a fragmentacdo, existe também um elemento que agrupa o0s
depoimentos, que é exatamente a musica do rap. Assim, as letras das musicas
direcionam o espectador para uma construcdo sobre as relacfes entre a favela

e a violéncia que confronta as representacdes estigmatizadas.
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Nos filmes analisados, percebemos também como o documentario
contemporaneo vem incorporando o préprio documentario, e refletindo sobre o
universo cinematografico e midiatico, na medida em que utilizam imagens
“roubadas” de outros filmes e midias. Noticias de uma guerra particular usa
imagens de Futebol (1988), do proprio Jodo Moreira Salles, Santa Marta
(1987), de Eduardo Coutinho, e Uma avenida chamada Brasil (1989), de
Octavio Bezerra, além de imagens de arquivo de televisdes, como TV Manchete
e da BBC, especialmente nas cenas de confronto. Em Onibus 174, ha imagens
de Noticias, além é claro do vasto material de arquivo das televisdes e jornais
brasileiros, como Rede Globo de Televisdo, Rede Record, TV Bandeirantes e
Jornal O Globo.

O depoimento de Jodo Moreira Salles, confirma isso, ao analisar que o

papel do cinema é refletir sobre si mesmo e avancar na linguagem:

De um modo geral, nosso cinema deveria olhar menos para baixo e
erguer os olhos, se ndo para cima, onde estdo os poderosos, a0 menos
para os lados: cineastas falando do seu mundo. [...] A vida da gente, os
nossos afetos, a nossa eventual mediocridade, a nossa eventual
impoténcia? A respeito do debate do trafico, acho que ja estamos
fazendo isso ha muito tempo. Certamente ndo é o cinema que dara uma
contribui¢cdo importante para a discussdo. Nao é o nosso papel. O papel
do cinema é refletir sobre si mesmo. E avancar a gramatica (Apud
COLOMBO, 2006).

A postura dos documentaristas e cineastas de aceitacdo da manipulagcdo
do real, e suas reflexbes explicitadas em todo o processo de construcdo dos
filmes parecem, assim, indicar uma abertura e uma renovacao do género, além
de uma afirmacdo do documentario como forma privilegiada de compreensao
da contemporaneidade, especialmente considerando as relagdes que

estabelecem com a realidade historica brasileira.

Consideracdes finais

Em sua trajetdria até a contemporaneidade, o documentario brasileiro se

expandiu e influenciou o cinema de ficcdo, consolidando uma “janela” no
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mercado cinematografico do pais que possibilitou uma repercussao
internacional aos filmes, como demonstram o0s inUmeros prémios recebidos
somente pelas obras aqui estudadas.

No documentario brasileiro do final do século XX e inicio do século XXI,
muitos cineastas experimentaram a realizacdo de documentarios, mesmo sem
se considerarem documentaristas no sentido “cladssico” da palavra, o que
contribui para alargar o termo e superar estreitas conceituacdes sobre o
género. Significativo é, por outro lado, o fato de cineastas destacados no
cinema de ficcdo terem se dedicado ao documentario, como Nelson Pereira dos
Santos, por exemplo. Este cineasta, que praticamente iniciou a aproximacao
do cinema com os dramas da realidade social brasileira no final dos anos 1950,
dirigiu trés documentarios entre 2001 e 2004: Meu compadre Zé Kétti, Raizes
do Brasil e Glauber, o filme, labirinto do Brasil.

Podemos dizer, assim, que a préatica do documentario contemporaneo,
embora manifeste identidades entre filmes e documentaristas, ndo pode ser
facilmente enquadrada em um modelo fechado, pois as iniciativas sdo mais
individuais, ndao havendo um grupo, uma proposta politico-ideoldgica
sistematizada ou um compromisso em manter um tema unico. Mais importante
€ a histéria, ou o proprio fazer cinematografico. Assim, o campo do
documentario mostra-se aberto a experimentagcdo, exatamente a primeira
caracteristica que marcou o género e permitiu que este se mantivesse ativo
até hoje.

Na expansdo do documentéario brasileiro, observamos, neste artigo, o
destaque a tematizacao da violéncia urbana. Esse movimento de aproximacao
com a realidade histérica brasileira e sua problematizacdo focada na violéncia
nao se deu somente no cinema documentario, mas impregnou, a partir dele,
todo o cinema brasileiro. Sem duvida, o cinema brasileiro dos primeiros anos
do século XXI foi marcado pelas abordagens da violéncia urbana, dos conflitos
sociais, dos dramas particulares e das guerras cotidianas vividas nos espacos
de exclusdo das grandes cidades brasileiras. Assim, ao lado dos quatro
documentarios analisados, se sobressaem titulos de ficcdo como Cidade de

Deus, Carandiru e Quase dois irmaos, que certificam a pertinéncia de um
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estudo como este. De toda forma, € significativo que, nas analises do cinema
brasileiro contemporaneo, varios filmes documentérios estejam relacionados
entre as producbes mais importantes — o que s6 havia ocorrido antes nos
tempos do Cinema Novo —, demonstrando o quanto esse género ampliou sua
visibilidade, mesmo que reconhegcamos que sera sempre periférico em relagcéo
ao filme de ficcdo, como fazem questdo de enfatizar tedricos e cineastas, como

Ismail Xavier, Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles.
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