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Time present and time past

Are both perhaps present in time future
And time future contained in time past

If all time is eternally present

All time is unredeemable

What might have been is an abstraction
Remaining a perpetual possibility

Only in a world of speculation

What might have been and what has been
Point to one end, which is always present
Footfalls echo in the memory

Down the passage which we did not take
Towards the door we never opened

Into the rose-garden

(ELIOT, T. S., 1943)



RESUMO

Esta pesquisa reflete sobre o encontro de subjetividades em A pessoa € para 0 que hasce
(2004), de Roberto Berliner, onde enxergamos o tempo como fator determinante para a
construcdo de vinculos entre o diretor e as personagens centrais da obra. Esse longa-
metragem documental conta a historia de Maria, Regina e Conceicéo, trés senhoras
irmas cegas que viveram maior parte da vida nas feiras de rua no Nordeste brasileiro,
cantando e tocando ganzéa em troca de dinheiro. Durante o filme, vemos os quase sete
anos de contato e producéo servirem como ferramenta para a constru¢do da narrativa da
obra. Para entender a subjetividade das relagfes e o tempo partilhado, temos Bachelard
(1988), Serres (2001) e Sodré (2006) como corpus tedrico principal, e para identificar a
influéncia desses encontros subjetivos no corte-final da obra, trazemos Todorov (1996)
e Baitello (1997), pois interpretamos a producdo de imagens nao-visuais, criadas ao
longo do filme, como reflexo da partilha do sensivel (Ranciére, 2009). Ao final da
pesquisa, percebemos uma influéncia direta entre os anos de interacdo e o conhecimento
matuo entre diretor e personagens, levando para a tela ndo apenas a histéria de vida
dessas irmas, mas o préprio encontro de subjetividades que extrapolam as gravacdes.

Palavras-chave: documentério; subjetividade; relacdo; imagem ndo-visual; tempo.



ABSTRACT

This work reflects on the encounter between subjectivities in Born to be blind (2004),
by Robert Berliner. There, we can see time as an important factor which establishes a
link between the director and the film characters. This documentary feature narrates the
life story of Maria, Regina and Conceigdo, three blind sisters who make a living by
singing in Brazilian fairs. During the film, the almost seven years of production and
relations serve as a tool for the construction of the film narrative. In order to understand
the subjectivity of relations and the shared time, we bring up Bachelard (1988), Serres
(2001) and Sodré (2006) as main theorists, and to identify how these encounters are
reflected in the final cut of the movie, we use Todorov (1996) and Baitello (1997), once
we read the production of non-visual images as a reflection of the distribution of the
sensible (Ranciére, 2009). At the end of the research, we see a rather direct influence
between the shared years and the mutual understanding between director and characters,
which puts on screen not only the history of these women, but also the subjectivities
encounter itself.

Palavras-chave: documentary subjectivity; relation; non-visual images; time.
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INTRODUCAO

Este trabalho realiza reflexdes a respeito das relacGes interpessoais que
perpassam 0 processo de uma producdo filmica documental, que tem sua narrativa
marcada pela acdo do tempo na intensificacdo dos vinculos subjetivos entre
documentarista e documentado.

A pessoa € para o0 que nasce (2004) foi escolhido para ser objeto de estudo de
caso desta pesquisa por trazer em seu nucleo a composicdo de vinculos latentes, que
foram edificados ao longo dos sete anos de contato que o diretor, Roberto Berliner, teve
com o cotidiano das irmés Maria, Regina e Conceicado, trés idosas cegas e cantoras de
coco. Intencionamos apontar caracteristicas na narrativa que séo reflexos do processo de
imersdo e vinculo comunicacional afetivo entre diretor e protagonistas. Estudar a
imersdo, ou seja, o0 tempo dentro da relacdo, o tempo do processo de construcdo filmica,
se faz necesséario para conseguirmos compreender a narrativa e as relacdes através das
escolhas que séo postas no corte final do filme.

Acreditamos que a relacdo comunicativa traz a conhecimento publico nédo
apenas uma informacdo veiculada pelo enunciado, mas o reconhecimento de uma
relacdo estabelecida entre duas ou mais subjetividades. Dessa forma, a abordagem
utilizada na interacdo entre equipe de filmagem e personagens da obra se valeria de uma
estratégia de aproximacdo, compreendendo estratégia como “uma reagdo suscetivel de
permitir a flexibilizacdo ou a adaptacdo da exigéncia de principio as circunstancias
especificas de uma situagdo” (SODRE, 2006, p.09), uma vez que o diretor esteve aberto
as mudangas no processo de construcdo documental em respeito ao fluxo das situagdes

compartilhadas no cotidiano em convivéncia.

Em termos mais préaticos, a questdo pode ser resumida assim: Quem €, para
mim, este outro com que eu falo e vice-versa? Esta € a situacdo enunciativa,
da qual ndo dao conta por inteiro a racionalidade linguistica, nem as muitas
I6gicas argumentativas da comunicagdo. Aqui tém lugar o que nos
permitimos designar como estratégias sensiveis, para nos referirmos aos
jogos de vinculagdo dos atos discursivos as relagdes de localizagao e afetacéo
dos sujeitos no interior da linguagem (SODRE, 2006, p. 10).

Quando o documentéario apresenta 0 ser humano, ndo representa o desempenho
dele apenas dentro do filme, mas essa representagdo vem carregada de afetos e
subjetividades alcancados entre 0 documentarista e seu personagem na construcdo da
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linguagem, no caso referido, cinematografica. Assim, os atos mostrados no filme séo
compostos de gestos, atitudes e sensa¢des construidas em um processo de imersdo na
vida de quem esta sendo documentado. Um filme documentario traduz em imagens essa
relacdo, forjada mutuamente, e leva a refletir sobre o outro e de que maneira
caminhamos pelo mundo, muitas vezes fechados em nossa prépria historia.

Esta pesquisa esta focada na historia particular, que tanto tem ganhado espago
nas producbes documentais brasileiras, principalmente a partir dos anos 1990, com
cineastas como Cao Guimardes , em detrimento da historia social. Assim, destacam-se
filmes que trazem a reflexdo a respeito da singularidade da vida do cidaddo
contemporaneo e ndo uma generalizagédo da vida em sociedade.

Dentre as peculiaridades de A pessoa é para o que nasce, temos o fato de ser um
filme (imagem, som e subjetividade) com personagens cegos, 0 que nos leva, bem como
levou o diretor, a pensar a produgdo de imagens e a primazia visdo, uma vez que “em
todas as esferas da atividade e da cultura contemporaneas detecta-se um predominio do
visual sobre o auditivo” (BAITELLO, 1997, p. 4). E o encontro com o outro nos leva a
perceber suas necessidades, modificando nossas ideias iniciais em busca do que seria a

forma mais interessante de por na tela a relacdo experienciada, pois

para cada epiderme, seria preciso uma tatuagem diferente, seria preciso que
ela evoluisse com o tempo: cada rosto pede uma méscara tatil original. A pele
historiada traz e mostra a prépria histdria; ou visiveis: desgastes, cicatrizes de
feridas, placas endurecidas pelo trabalho, rugas e sulcos de velhas
esperancas, manchas, espinhas, eczemas, psoriases, desejos, ai se imprime a
memoria; por que procurd-la em outro lugar; ou invisivel: tragos imprecisos
de caricias, lembrancas de seda, de 13, veludos, pellcias, grdos de rocha,
cascas rugosas, superficies asperas, cristais de gelo, chamas, timidez do tato
sutil, audacias do contato pugnaz. A um desenho ou colorido abstrato,
corresponderia uma tatuagem fiel e sincera, onde se exprimiria o sensivel. A
pele vira porta-bandeira, quando porta impressdes (SERRES, 2001, p. 18).

E o tempo partilhado é o canal que possibilita que ambos os lados, seja
documentarista ou documentado, conheca as marcas na pele, a memdria exteriorizada,
no corpo do outro. Cada sulco marca um momento Gnico, singular, subjetivo.

Dessa forma, trabalharemos com trés autores que servirdo de base tedrica para a
reflexdo e analise de A pessoa € para o que nasce: Gaston Bachelard (1988), Michel
Serres (2001) e Tzvetan Todorov (1996). Esses autores nos ajudardo a pensar 0S
encontros subjetivos que possibilitam a produgdo de imagens ndo visuais através do

tempo partilhado, j& que visamos abordar ndo apenas o produto filmico finalizado, mas
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a representacdo e influéncia do processo de imersdo do diretor na vida dessas
personagens, bem como a necessidade do realizador enxergar sua obra como detentora
de vida e tempo préprios, guiando-se pela temporalidade do cotidiano do outro.

Ao transpor a vida de alguém para a tela do cinema, através de uma producéo
documental, deve-se levar em consideracdo a forca das imagens e da relagédo
desenvolvida entre aquele que documenta e o que tem a vida documentada. Esse aspecto
é de fundamental importancia para a captura da esséncia do ser humano que, muitas

vezes, se esconde de si proprio e custa a se mostrar em sua integridade.

Porque a imagem? Porque ela oferece — ao menos em um campo historico
que vai do século XVII até nossos dias — uma possibilidade consideravel de
reservar a forga: a imagem representa a realidade, certamente. Mas ela pode
também conservar a forca das relagfes sociais (e fard entdo impressao sobre o
espectador) (DAVALLON, 1999, p.27).

A escolha pela imagem em movimento, mais especificamente pela producéo
documental, costuma surgir da necessidade de registrar ndo apenas a vida do
personagem, mas também o contato entre o diretor/equipe com ele; a interacdo durante
0 processo de construcdo filmico. Com esta pesquisa, mostramos que, nesse tipo de
realizacdo, ndo é apenas o personagem documentado que tem aspectos da sua vida
cotidiana alterados, mas o cineasta também é modificado diretamente por esse contato.

A pessoa € para o que nasce traz, além de depoimentos, os gestos, os olhares, 0s
sons e as sensacdes do cotidiano partilhado por Roberto, Maria, Regina e Conceicao.
Essa relacdo extrapola a cAmera e por isso pode ser apenas refletida, mas dificilmente
capturada em sua integridade. Ela ajuda a construir uma narrativa costurada pelo tempo,
gue mostra um pouco do devir constante de quem se propde a contar a historia de
alguém e daquele que permite ter sua historia contada, atraves de uma edificagdo
conjunta que nos transforma, mesmo em momentos de clara dramaturgia cénica.

Desenvolvida no Programa de Pés-Graduagdo em Estudos da Midia, esta
pesquisa leva em consideracdo a importancia da comunicacdo midiatica para a producao
de sentido e por isso reflete a respeito da producdo documental cinematografica, como
exemplo de uma construcdo tecnico-discursiva de grande impacto. Sem deixarmos de

lado a subjetividade de todo processo de recepgéo.

A interpretacgdo [...] pressupde uma discrepancia entre o claro significado do
texto e as exigéncias dos leitores (posteriores). Ela tenta solucionar essa
discrepancia. O que ocorre é que, por alguma razdo, um texto se tornou
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inaceitavel, entretanto ndo pode ser desprezado. A interpretacdo é uma
estratégia radical para a conservacdo de um texto antigo, considerado
demasiado precioso para ser repudiado, mediante sua recomposicdo. O
intérprete, sem na realidade apagar ou reescrever o texto, acaba alterando-o.
[...] Ele afirma que pretende apenas torna-lo inteligivel, revelando seu
verdadeiro sentido (SONTAG, 2009, p. 06, traducdo nossa)™.

E néo € isso que intencionamos, ndo buscamos encontrar uma interpretacéo certa
e verdadeira das nuances do filme, mas perceber que ha diversas camadas dentro da
producdo cinematografica e que cada background levaré o espectador a ler/ver a obra a
sua maneira. E essa é a nossa leitura de A pessoa é para o que nasce, pois a producéo de
sentido esta diretamente ligada a subjetividade de cada sujeito.

A partir das imbricagdes entre os suportes técnico-midiaticos, fundamentais para
o0 desenvolvimento do cinema documental, e os discursos intencionados pelo diretor do
filme, vemos surgir uma linguagem filmica que é reflexo da vinculacdo afetiva
estabelecida entre quem documenta e quem tem sua vida contada em uma producéo
documental.

De que maneira aquilo que vemos na tela é reflexo do tempo partilhado na
producdo e vinculos afetivos desenvolvidos através do processo de imersdo do diretor
na vida do seu personagem, uma vez que o tempo vivido passa a ser o do outro,
protagonista, e ndo mais o determinado pela equipe do filme?

O texto a seguir € composto por trés capitulos:

O primeiro é intitulado O fazer documental e traz uma reflex&o sobre o cinema
documentario, desde as ideias de Bill Nichols (2001) e sua classificacdo dos modos de
producdo de documentarios, passando pela aplicacdo e desenvolvimento desses modos
no cinema brasileiro entre as décadas de 1960 e 1980, a partir do resgate histérico feito
por Jean-Claude Bernardet (2003). Esses dois pontos tedricos nos levam a compreender
melhor o processo de producdo de A pessoa é para 0 que nasce no que concerne a sua
forma cinematogréafica. Para finalizar, apresentamos uma pesquisa feita no site da
Cinemateca Nacional, a fim de entendermos o cenario em que esse filme se encontrava
ao ser lancado, no ano de 2004. Para tanto, fizemos um levantamento de todos os

longas-metragens documentais brasileiros langados nesse ano.

! Interpretation thus presupposes a discrepancy between the clear meaning of the text and the demands of
(later) readers. It seeks to resolve that discrepancy. The situation is that for some reason a text has become
unacceptable; yet it cannot be discarded. Interpretation is a radical strategy for conserving an old text,
which is thought too precious to repudiate, by revamping it. The interpreter, without actually erasing or
rewriting the text, is altering it. But he can't admit to doing this. He claims to be only making it
intelligible, by disclosing its true meaning.
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O segundo capitulo chama-se A escolha de A pessoa € para 0 que nasce e
apresenta 0 que motivou a producdo dessa pesquisa, desde a minha relagdo com o
cinema documentario, a qual desenvolvo no subtdpico O processo documental de Séo
Inacio (ou O cinema do imaginario): minha autobiografia como documentarista, que
relata a minha formacdo enquanto documentarista e minha inspiragdo para essa
pesquisa, até o detalhamento do filme escolhido e a apresentagcdo dos personagens
principais: Maria (Maroca), Regina (Poroca), Concei¢do (Indaid) e Roberto Berliner.
Acreditamos, nesse ponto, que nossa histéria de vida, que compreende todo o campo da
nossa subjetividade, determina, ou pelo menos direciona, a nossa producao
cinematogréafica e nossas relagfes interpessoais.

Por fim, o terceiro capitulo, Os encontros subjetivos através do tempo
partilhado, traz toda a andlise e reflexdo sobre A pessoa é para 0 que nasce, em seu
formato em longa-metragem. Nele, discutimos a nocao de tempo em Bachelard e como
a enxergamos como fundamental no processo de constru¢cdo do filme, além de
pensarmos 0s encontros subjetivos e a producdo de imagens visuais e ndo-visuais,

dentro da obra.
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1. OFAZER DOCUMENTAL

Nesse primeiro capitulo, buscamos trazer algumas reflexdes que ajudam a situar
historicamente 0 nosso objeto de estudo A pessoa € para o0 que nasce, de Roberto
Berliner, bem como caracteristicas que facilitam a compreensdo do seu processo de
construgédo e que o leva a se destacar dos demais longas-metragens documentais
langados no ano de 2004.

Inicialmente, trazemos a discussdo do pesquisador americano, Bill Nichols
(2001), a respeito do fazer documental. Sua classificacdo destaca seis modos distintos
desse fazer cinema, com caracteristicas préprias que vdo desde o contato do cineasta
com seu personagem/tematica e resultado filmico no corte final.

Essa discussdo se faz necessaria para conseguirmos enxergar as influéncias e
caracteristicas preponderantes em A pessoa € para o que nasce, facilitando sua analise a
partir do seu modo de producéo.

Em seguida, trazemos a discusséo para 0 campo brasileiro, uma vez que Nichols
foca suas reflexdes em um cinema, preponderantemente, norte-americano. Assim,
vamos as discussdes de Jean-Claude Bernardet (2001) sobre o documentario brasileiro
da segunda metade do século XX, para entender as mudancas nesse fazer documental
brasileiro entre as décadas de 1960 e 1980, e seus reflexos nas producGes que vieram
nas décadas seguintes, principalmente nos anos 1990 e comec¢o dos anos 2000, periodo
de desenvolvimento e langcamento do objeto desta pesquisa.

Por fim, fazemos um levantamento dos filmes documentais em longa-metragem
lancados no Brasil no ano de 2004, a fim de encontrar linhas de aproximacgdo e
distanciamento com A pessoa é para 0 que nasce, registrando uma tendéncia no fazer
documental daquele periodo e destaques que levam a justificar a escolha do filme de

Roberto Berliner como tema desse estudo.

1.1 MODOS DOCUMENTAIS

Adentrar a discussdo no ambito do cinema documental é deparar-se
constantemente com o embate entre ficcdo e realidade, entre criacdo e gravacédo do real.
Aqui, porém, apesar de trazermos alguns dos aspectos que vemos como fundamentais

para a compreensdo do que cremos ser cinema documentario, ndo iremos nos
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aprofundar na nocdo de verdade e realidade que circundam esse fazer cinema.
Buscaremos, sim, refletir, a partir de autores como Bill Nichols, Jean-Claude Bernardet
e 0 cineasta Cao Guimardes, esse tipo de cinema e os elementos que o constitui,
tracando um panorama documental e explorando suas formais mais comuns, para enfim
analisarmos a obra A pessoa € para o0 que nasce, de Roberto Berliner. Esse panorama do
cinema documentario nos ajudara a entender o processo de construcao dessa obra e suas
principais influéncias.

O cinema traz tragos considerados documentais desde a sua origem, quando 0s
irmdos Auguste e Louis Lumiere apresentam aquele que é tido como o primeiro filme
da histéria do cinema: Chegada de um trem a Estacdo,em 1895, (COSTA in.
MASCARELLO, 2006, p. 31). Essa obra é um fragmento do cotidiano e apresenta a
chegada de um trem a estacdo da cidade, bem como diz o titulo, cuja literalidade ja
apresenta uma relacédo direta com o real atdbmico, caracteristica que pode ser encontrada
nas obras seguintes dos irmdos, como A saida dos operarios das usinas Lumiére, em
1895, por exemplo, que apresentava apenas a saida dos operarios de uma fabrica.

A relacdo direta, literal, entre o titulo do filme e o seu contetdo é uma
caracteristica forte das primeiras producgdes cinematogréaficas, cujo aspecto documental
predominava. Ao intitular o produto com a descricdo precisa de seu conteido, o cineasta
antecipa ao espectador aquilo que ele vai assistir, a0 passo que também reafirma o
caréater real do seu acontecimento, dando poucas brechas para refletirmos. Um exemplo
é Repas de bébé (1895), de autoria dos irmdos Lumiére, que mostra um bebé sendo
alimentado. N&o se sabe se a crianca foi posta para ser alimentada por estar
necessitando disso ou apenas para ser filmada. Aqui, para além da nocdo de verdade,
busca-se o registro do cotidiano, ou de acontecimentos que se d&o no cotidiano, mesmo
que remontados para a cmera.

Assim, o cinema documental é visto, desde a sua origem, como a captura de um
cotidiano através da ndo-interferéncia direta visivel nos acontecimentos que filma, o que
de certa maneira lhe caracteriza como “real”. Porém, com o passar das décadas, esse
fazer cinema também se desenvolve e passa a lidar com seus temas, advindos ainda do
mundo cotidiano, de diferentes formas. Essas mudancas na forma de se fazer
documentérios refletem diretamente no resultado filmico. S&o justamente esses
diferentes modos de constru¢do documental que Bill Nichols (2001) discorre em sua

teoria do documentario.
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Ele abre a discussdo a respeito do cinema documentario com aquilo que
caracteriza como “documentérios de representagdo social” (NICHOLS, 2001, p. 1,
traducdo nossa)?, algo que Jean-Claude Bernardet (2003) chama de modelo sociolégico,
como veremos logo mais. O autor americano acredita que esses filmes, que tangenciam
0 mundo em que vivemos e ddo visibilidade a determinados aspectos que sdo
negligenciados socialmente, por mais que sejam selecionados e modificados pelo
cineasta, sdo normalmente considerados n&o-ficcdo, 0 que o0s caracterizaria e
sedimentaria no imaginario do espectador como documentarios.

Dessa forma, o cinema documentario viria carregado por uma noc¢édo de verdade
sobre aquilo que vemos, pois acompanhamos o que havia ali quando ainda ndo havia
camera. Aqueles personagens ja existiam antes do cineasta chegar, logo, vejo o real e 0
compreendo como verdadeiro. E esse aspecto de “verdade” no cinema documentario
passa a ser revisto pelo autor quando este afirma que “o cinema documentario ndo ¢
uma reproducdo da realidade, ele é uma representagio do mundo em que vivemos”
(NICHOLS, 2001, p. 20, traducdo nossa)’. E como toda representacdo, ela vem
carregada de subjetividades, determinadas ndo apenas por quem faz o filme, mas por
aquele que serve como personagem para a obra, abrindo sua vida para as cameras e
construindo o filme conjuntamente.

O que esta em discussao aqui e permeara todo o trabalho, porém, ndo é a nocdo
de verdade atrelada ao cinema documental ou se vemos o real tal qual ele se apresenta
qguando as cameras ndo estdo ligadas. Nossos olhos lancardo luz sobre a relagdo, o
contato, o processo de construcdo filmico que se da entre o cineasta e 0 personagem.
Buscamos compreender esse encontro de subjetividades e seu reflexo no corte final da
obra.

Bill Nichols (2001) classifica o cinema documental em seis modos principais:
Poético, Expositivo, Observacional, Participativo, Reflexivo e Performativo. Cada um
desses guarda caracteristicas proprias ndo apenas no que diz respeito ao produto
finalizado, mas principalmente na forma de abordagem e interacdo entre o
documentarista e 0 tema e ou personagem da sua obra. A compreensdo das principais
caracteristicas de cada um desses modos é importante para que consigamos analisar 0

processo de contato e interagdo em A pessoa € para 0 que nasce, de Roberto Berliner.

2 Documentaries of social representation are what typically call non-fiction.
* Documentary is not a reproduction of reality, it is a representation of thee world we already occupy.
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Sem esquecer que por mais que um filme se enquadre em um dos modos supracitados,
ele pode ter caracteristicas de outros modos.

Inicialmente, temos 0 modo poético, atraves do qual os personagens geralmente
se transformam em objetos, matéria-prima pura que sera trabalhada pelo diretor,
suprindo as demandas das suas ideias. Os documentarios poéticos bebem no mundo
cotidiano para desenvolver um produto que foge completamente daquilo que temos
contato no dia-a-dia e, para tanto, ele abre mdo da montagem continua, que atende a
cronologia dos fatos, bem como ndo se atém a logica geografica, a fim de explorar
novos ritmos e justaposicoes espaciais (NICHOLS, 2001). Esse fazer documental busca
uma ressignificagdo do cotidiano, levando-nos a enxergar o mundo que habitamos com
outros olhos.

O modo expositivo, por sua vez, trabalha os fragmentos do mundo real de uma
maneira mais retorica e argumentativa do que necessariamente estética e poética como o
anterior (NICHOLS). Esse modo fala diretamente com o espectador, seja atraves de
intertitulos ou voz over, uma vez que sua intencdo é desenvolver um argumento ou
recontar uma historia.

Esse modo caracteriza-se pela énfase e suporte de um argumento. Os filmes que
se enquadram no modo expositivo buscam generalizacBes sociais através de uma
espécie de amostragem, onde aquele personagem do filme representa uma parcela maior
da sociedade, e através da discussdo dele, o cineasta mostra saidas para 0s problemas
sociais ou reafirma os pontos que levaram a sociedade a chegar aquele problema. Para
tanto, o cineasta se vale de artificios como argumentos de autoridade, onde
entrevistados “peritos” no tema reafirmam as perspectivas do diretor, por exemplo.

Em filmes que atendem ao modo observacional, a relagdo entre documentarista
e personagem é mais distante. Neles, o diretor se vale da sincronia entre imagem e som,
diferentemente do modo poético e expositivo, utilizando o som direto e justificando
sonoramente tudo aquilo que vemos, sem a utilizacdo de recursos como o voz over, por
exemplo. Para tanto, a camera percorre 0 espaco do acontecimento a medida que ele
ocorre.

Esse modo de producdo passa a “impressdo de que o cineasta ndo estd
interferindo no comportamento dos personagens” (NICHOLS, 2001, p. 111, tradugdo

nossa)* e levanta a questdo sobre a postura dessas pessoas perante a camera. Se elas

* The impression that the filmmaker is not intruding on the behavior of others.
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alteram ou nao seu comportamento para atender a uma demanda do cineasta, até mesmo
quando isso ndo é requisitado por ele. Esse modo de cinema documental é o que se
preocupa mais com a tentativa de passar para o espectador a duracdo real dos eventos
que filma, havendo, portanto, um apreco pela cronologia dos acontecimentos.

O modo observacional tenta colocar o espectador na posi¢ao de “observador
ideal”, ou seja, através da ndo-intervencgéo, o0 cineasta tenta ndo controlar o andamento
dos eventos. Sua montagem foca a observagdo em si, evitando o off, os letreiros e até
mesmo as entrevistas, que sdo vistas como ferramentas de conducdo dos entrevistados

(os observados), tirando-0s de seus posicionamentos convencionais.

A expressdo mais tipica do modo observacional foi o cinema direto norte-
americano, que procurou comunicar um sentido de acesso imediato ao
mundo, situando o espectador na posi¢do de observador ideal; defendeu
radicalmente a ndo-intervencao; suprimiu o roteiro e minimizou a atuacdo do
diretor durante a filmagem; desenvolveu métodos de trabalho que
transmitiam a impressdo de invisibilidade da equipe técnica; renunciou a
qualquer forma de "controle” sobre os eventos que se passavam diante da
camera; privilegiou o plano-sequéncia com imagem e som em sincronismo;
adotou uma montagem que enfatizava a duragdo da observacdo; evitou o
comentério, a masica off, os letreiros e as entrevistas. Nenhuma forma de
encenacdo faz parte dos métodos observacionais, uma vez que estes recusam
qualquer preparagdo prévia ou controle exercido sobre os materiais filmados
(DA-RIN, p. 134-135).

O cinema direto norte-americano tem como principal nome a produtora Drew
Associates, formada em torno do reporter fotografico Robert Drew e do cinegrafista
Richard Leacock" (DA-RIN, 2004, p. 136) para os quais

0 que tornava os documentario falsos [...] ndo era somente a encenacdo,
pratica corrente no jornalismo audiovisual mas principalmente a interpretacéo
verbal do comentario, a mdsica e os ruidos que costumavam ser
acrescentados para dar mais espessura dramatica ao filme” (DA-RIN, 2004,
p. 137).

Através da “ética da ndo-intervengdo”, o cinema direto tentava disfarcar todos os
aparatos tecnicos a fim de ndo alterar a realidade que tentava captar. A proposta era
mostrar a vida observada, a vida por meio da camera e ndo a sua representacéo, a sua
criacdo. Para esse modo de se fazer documentério, o cineasta deveria ser apenas o canal
de comunicacdo entre a vida captada e os telespectadores, pois assim, com menos
interferéncia, seria produzido algo mais crivel, que traria menos duvidas no que
concerne a sua verdade. Porém, por mais que a mais pura observacédo fosse almejada, a

simples escolha de um angulo no momento da gravagdo ja configura a alteracdo da
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realidade, sendo assim, todo o suporte cinematografico, por si so, ja interfere na
captacdo do real.

O modo participativo, por sua vez, se caracteriza por levar a tela uma
representacdo do mundo real por meio de alguém que ndo apenas observa, mas adentra
aquela realidade, mais preocupado em nos mostrar o que realmente ha, do que
reconfigurd-lo de forma poética ou sustentar argumentos e pontos-de-vista. Aqui, 0
cineasta abre méo do voz over, do tratamento poético da realidade, passando a ser
também personagem naquela realidade que busca captar.

A respeito da linguagem, Jacques Rancicre traz a ideia de que “uma superficie
n&o é simplesmente uma composicido geométrica de linhas. E uma forma de partilha do
sensivel” (2009, p. 21). Sendo assim, ¢ interessante pensar o cinema documental, em
especial o que se vale do modo participativo de producdo, como um espaco de
construcdo conjunta, cujos poderes se misturam e se diluem, uma vez que nao ha
cineasta sem personagem, bem como ndo h& personagem sem um ser que intencione
filmar sua histéria, o seu contato com essa historia. Ali, em todos 0s momentos que
concernem a producdo documental, a construcdo pessoal de cada envolvido é
fundamental e influencia o processo de desenvolvimento da obra, que geralmente segue
um roteiro aberto, j& que determinar o fluxo do encontro pode engessar o
desenvolvimento da obra.

Estar a mercé do fluxo dos acontecimentos, ndo determinar o que acontecera no
momento da gravacdo, mas se valer dos encontros para construir esse roteiro aberto, é
um das formas de deixar de lado todo pragmatismo no qual estamos embebidos
enquanto produtores audiovisuais. A respeito das ideias de Henri Bergson, Ecléa Bosi
vai refletir sobre a memodria-habito, que “adquiri-se pelo esfor¢o da atencéo e pela
repeticdo de gestos ou palavras. [...] Trata-se de um exercicio que, retomado até a
fixacdo, transforma-se em um habito, em um servigo para a vida cotidiana” (BOSI,
1987, p. 11). Dessa forma, o ato de gravacdo seria um exercicio cuja repeticdo nos leva
a uma rotina, composta por etapas e controle dessas etapas. Um habito naturalizado.

Porém, lidar com historia de vida e ter o momento do encontro com 0 outro
como matéria-prima de construcdo audiovisual é ndo ter esse controle das etapas, pois
ndo ha determinismo nos acontecimentos. O roteiro se da no fluxo das palavras e dos
olhares trocados, das histdrias divididas, do sensivel partilhado.

Jean Rouch e Edgar Morin intitularam esse modo documental como Cinema
verdade, tendo como foco a verdade do encontro, do momento de troca e de partilha
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sensivel e subjetiva, acima da ideia de verdade e realidade do mundo capturado. Aqui,
"ndo ha um fosso entre um lado e o outro da cdmera, mas circulacédo e trocas" (ROUCH
e MORIN, 1962, citado por DA-RIN, 2004, p.153). O que vemos, ao entrarmos em
contato com um documentario classificado como participativo, é aquilo que a camera

ou o cineasta acompanha daquela realidade, ja que ndo estamos la.

Nos vemos como o cineasta e 0 personagem desenvolvem uma relagéo, como
eles agem um com o outro, quais formas de poder e controle estdo em jogo, e
quais niveis de revelagdo ou relacionamento surgem a partir desse encontro
(NICHOLS, 2001, p. 117-118, tradu¢do nossa).

Esse modo documental participativo também compreende uma vertente baseada
em entrevistas que, segundo Bill Nichols (2001), é uma das maneiras mais comuns de
se mostrar 0 encontro entre cineasta e personagem, até mesmo quando o diretor ndo
aparece em frente a camera, sua presenca fica subentendida. Mesmo quando oculto, a
presenca do diretor se faz visivel por meio da interacdo com o entrevistado. Para
Eduardo Coutinho, esse ¢ “o unico interesse do filme documentério que trabalha com
som direto, com pessoas Vivas, ndo natureza morta, € um dialogo, e esse dialogo tem
que estar presente no filme” (1997, p. 166), pois os didlogos vao trazer a superficie
capturada pela cdmera as subjetividades de cada sujeito, promovendo com esse encontro
uma troca, além de modificar em alguma medida um ao outro.

E muito comum encontrarmos documentarios que mesclam essas duas linhas de
producdo participativa, como é o caso da obra A pessoa € para 0 que nhasce, gque
acompanha a interacdo de Roberto Berliner no universo das irmas, a constru¢do dos
lacos afetivos, e compreende também momentos de entrevista, onde as irmas quebram a
I6gica do seu cotidiano e param para responder questdes feitas pelo cineasta.

O cinema-verdade desenvolvido na Franca por Jean Rouch e Edgar Morin, a
partir da década de 1960, tinha no modo participativo as suas bases. Os cineastas
fizeram usode aparelhos de gravacao leves, conhecidos como “grupo sincrénico leve”
(DA-RIN, 2004, p. 149), que possibilitavam uma sincronia entre audio e imagem, para
precipitar situacbes e filma-las. Uma vez que a tentativa de se neutralizar entre 0s
objetos observados era algo ludico e torpe, eles resolveram exibi-los, torna-los
perceptiveis ao espectador. O cineasta do cinema-verdade era um provocador, um
personagem assumido, que, por conhecer bem o seu papel, sabia do seu poder de criar

situacOes e precipitar reacoes.
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O cinema-verdade se valia da “intervencdo ativa” (DA-RIN, 2004, p. 152) na
realizacdo de seus documentérios. Sendo assim, a presenca do realizador, ao invés de
ser dissimulada, era potencializada, tornando os cineastas personagens do filme, cuja
participacdo tinha a intencdo de suscitar reacOes, fazer provacdes e extrair declaracdes.

Para Rouch e Morin, por mais que alguem tentasse registrar a vida tal qual ela é,
sem muita ou quase nenhuma interferéncia, os personagens de uma maneira ou de outra
seriam atores de si mesmos, ou seja, se mostrariam através de uma mascara. A
espontaneidade sempre seria subjugada ao botdo de REC. Dessa maneira, era preferivel
se valer da possibilidade de representar o real através da incitacdo dos atores a negacgéo
de um momento de filmagem que altera esse real. O cinema-verdade néo era a realidade
crua, mas uma provocacdo a fim de revela-la.

Por mais que tenhamos um lugar de aparente igualdade entre documentarista e
documentado nesse modo, devemos entender que o cineasta ainda se mantém como
detentor dos meios, o que vai determinar, quando tratamos apenas do carater objetivo de
producdo, o que serd gravado. O cineasta vai determinar quando e onde a cAmera sera
ligada; as quais perguntas um possivel entrevistado ira responder; o que ira entrar ou
ndo no corte final do filme. E o microfone partilhado, que mostra o didlogo mutuo, tal
qual propdoe Eduardo Coutinho, ¢ uma forma de amenizar essa desigualdade. “Este € o
encontro entre aquele que empunha a camera e o que nao empunha” (NICHOLS, 2001,
p. 116, traducdo nossa). Porém, o que visamos discutir nesse trabalho é justamente a
subjetividade dessa relacdo, que pode alterar a visdo inicial do diretor ao longo do
processo de construcdo filmica e afetiva. Sob essa perspectiva, refletiremos sobre o
encontro de subjetividades em A pessoa € para 0 que nasce.

O modo reflexivo tem como foco o processo de negociagéo entre o cineasta e 0
espectador (NICHOLS, 2001). Nesses filmes, ao invés de seguirmos o cineasta e sua
interacdo com os personagens do filme, temos uma relacdo direta com o préprio
realizador, que fala ndo apenas sobre o mundo real, mas reflete sobre si, seus problemas,
angustias e anseios. Aqui, o cineasta fala proximo a algo e ndo sobre algo, na tentativa
de mostrar o documentario como uma construgdo, uma representacéo, e ndo como o real
tal qual ele é&. No modo reflexivo, ha uma preocupacdo em se pensar 0 processo de
realizacdo do proprio documentario, seus codigos e convencoes.

O ultimo modo caracterizado por Nichols é o performativo, que trabalha a

representacdo a partir da subjetividade das experiéncias e da memaria, focando menos
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na tentativa de sustentacdo de argumentos e criacdo de um ponto de vista Unico, € mais

na carga afetiva que o filme pode levar ao espectador.

O mundo quando representado pelos documentérios performativos torna-se
impregnado por tons evocativos e matizes expressivos que constantemente
nos lembram que 0 mundo é muito maior do que o recorte visivel que vemos
no filme. [...] Esse tipo de filme é mais sobre a memdria do que sobre a
histdria, ou seja, menos sobre o que aconteceu, onde aconteceu e porque
aconteceu, e mais sobre a histéria que estd por baixo: 0 que uma pessoa
experiencia e 0 que sente quando se submete a essa experiéncia (NICHOLS,
2001, p. 134, tradugdo nossa).

Os cineastas que optam pelos documentarios performativos buscam falar sobre
temas sociais de maneira mais subjetiva e geralmente tem uma caracteristica que
Nichols chama de “auto-etnografica” (2001, p. 133, tradu¢do nossa), uma vez que o
realizador fala de uma realidade na qual ja esta inserido. Essa mudanca no lugar da
interlocucdo coloca o diretor, bem como sua equipe, e 0s personagens em um lugar
comum: o filme fala sobre a prépria realidade que a producao esta inserida, tendo como
publico alvo nos, seres externos aquele cotidiano. Assim, tanto cineasta quanto
documentado ja sdo personagens e tema pela prépria natureza desse modo. Além disso,
esse modelo busca criar uma empatia com espectador.

Quando vemos um documentario, independentemente do modo ao qual ele esta
mais diretamente ligado, passamos a adentrar aquele universo, cujo nosso background
informativo ja relaciona de pronto com o mundo real, de maneira empatica com aquelas
historias. Por ligarmos, muitas vezes de maneira inconsciente, o cinema documental a
nocdo de verdade e realidade, sofremos e torcemos pelo outro, queremos a melhora da
sua condicdo de existéncia e afins, o que difere muito da nossa relagdo com o cinema
ficcional, que sabemos ndo se tratar de uma realidade concreta que permanecera quando
a camera for desligada.

Dessa forma, temos como resultado do modo performativo filmes que tratam de
maneiras mais sensiveis tematicas duras, como o racismo, a homofobia, a repressao
religiosa etc., pois temos um olhar de dentro para fora, e ndo um olhar externo que tenta
adentrar um universo. Isso possibilita novos olhares sobre temas que ja foram abordados
a exaustao.

Compreender os formatos de fazer documental caracterizados por Nichols €
importante para conseguirmos destrinchar o reflexo das relacdes estabelecidas entre

cineasta e personagem (tema) no corte final, j& que cada processo e modo véo
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encaminhar a obra para um resultado especifico, além de entendermos, nessas relacdes,
o0s encontros das subjetividades durante essa construgdo filmica. Sendo A pessoa € para
0 que nasce um documentario brasileiro, ¢ fundamental entender as bases que
influenciaram esse fazer documental. Assim, as reflexdes de Jean-Claude Bernardet,

que trazemos a seguir, S&0 necessarias.

1.2 Fragmentos do fazer documental no Brasil entre as décadas de 1960 e 1980

A titulo de introdugdo sobre o documentério brasileiro, em foco nesse trabalho
através da andlise de A pessoa € para o que nasce, de Roberto Berliner, é necesséario ir
além da teorizacdo classica trazida por Bill Nichols, uma vez que cada pais tem suas
caracteristicas proprias que refletem diretamente no processo de criacdo desse tipo de
producédo. Dessa forma, traremos um apanhado das ideias de Jean-Claude Bernardet a
respeito das mudancgas no cinema documental brasileiro a partir da segunda metade do
século XX, bem como os reflexos dessas mudancas nesse fazer cinema. Desta forma,
podemos adentrar o século XXI, no qual a obra aqui analisada esta inserida, com um
historico que nos ajudara a pensar o lugar desse filme naquilo que concebemos como
cinema documentario na contemporaneidade e suas influéncias.

Em Cineastas e imagens do povo (2003) Jean-Claude Bernardet analisa
documentarios brasileiros produzidos entre as décadas de 1960 e 1980. Esse recorte
compreende o periodo da ditadura militar e da luta operaria no Brasil, que refletem néo
apenas nas tematicas, mas também nas formas de articulacio e producdo,
principalmente da cadeia curtametragista, deixando marcas na relagdo cineasta e
tema/personagens e na forma de abordagem utilizada. Dessa forma, podemos ter uma
ideia do cenario de producdo do cinema documental brasileiro nessa época, por meio de
filmes como Viramundo (1964-1965), de Geraldo Sarno; Maioria Absoluta (1965), de
Leon Hirzman; Liberdade de Imprensa (1967), de Jodo Batista de Andrade; Lavra-dor
(1967); de Ana Carolina e Paulo Rufino; e Gilda (1977), de Augusto Seva.

Logo no inicio, o autor analisa Viramundo, de Geraldo Sarno, e através de suas
caracteristicas exemplifica o que posteriormente vira a chamar de modelo sociologico
de documentario.

Viramundo se debruga sobre a questdo do processo migratério da populagédo
nordestina para as demais regides do Brasil, principalmente a regido sudeste, tendo Sao
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Paulo como principal destino, na década de 1960. Esse filme leva em consideracdo as
dificuldades de integracdo dos migrantes a nova realidade na qual procuram se inserir,
além de temas recorrentes como o desemprego, as no¢des de modernidade e a pobreza.

Em Viramundo, constatamos um modelo quase que classico de producéo, no
qual o locutor esta em voz over, nunca aparece, porém é ele quem detém as principais
informacdes, é ele quem estd no comando de todo o discurso. Os entrevistados, por sua
vez, so falam quando requisitados, e suas falas se detém aquilo que foi perguntado. Os
entrevistados nunca agem com naturalidade e suas interven¢des dentro do documentario
sdo sempre reflexos da necessidade do cineasta de que as falas deles de alguma maneira
venham a comprovar ou trazer para o plano do real o que o locutor falou. Esse filme
carrega em suas bases, caracteristicas tipicas do que Bill Nichols classificou como modo
expositivo.

Segundo Bernardet, os entrevistados seriam a voz da experiéncia, uma vez que
eles falam de suas vivéncias e dao suporte ao discurso elaborado pelo cineasta. Esse
discurso é introduzido no filme por meio de uma voz onisciente e onipresente, a qual
detém as rédeas de tudo, o locutor em voz over, com sua voz impessoal, gravada em
estudio e sem interferéncia de ruidos ambiente. Nos documentarios que empregam o
modelo socioldgico, o locutor é a voz do saber, aquele que obteve conhecimento nos
livros e na sociologia, sendo dessa forma, o “mais sadbio” entre os participantes do
documentario. Os dados, conceitos e informacdes proferidos por ele sdo sempre
sinbnimos de verdade.

Os entrevistados, quando se trata do modelo sociolégico de documentario,
servem como uma amostra que exemplifica algo falado pelo locutor, que por sua vez,
ndo se mistura de maneira alguma com o0s entrevistados. Existe sempre uma
exteriorizacdo do objeto, uma distancia clara entre o cineasta (sujeito), seu porta voz (o
locutor off) e os entrevistados (vistos como meros objetos de estudo). No modelo
sociologico, os entrevistados servem como uma espécie de amostra (BERNADERT,
2003, p. 162) e as imagens sao construidas para dar suporte ao discurso do locutor, para
torna-lo real e com comprovagdo no real, j& que uma vez que o entrevistado reafirma
com suas proprias palavras o que o locutor disse, a informacgéo torna-se mais crivel e
quase incontestavel por parte do espectador. Quem fala é a voz do saber e a voz da
experiéncia a comprova.

’ E é justamente isso que Beatriz Sarlo (2007) reflete e critica sobre o testemunho,
nos ajudando a repensar a necessidade do carater de verdade daquilo que compde o
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cinema documentario: “O testemunho [...] exige ndo ser submetido as regras que se
aplicam a outros discursos de intencdo referencial, alegando a verdade da experiéncia,
quando ndo a do sofrimento, que ¢ justamente a que deve ser examinada” (SARLO,
2007, p. 38). Dessa forma, devemos nos atentar mais ao carater de gravacdo do encontro
subjetivo entre os sujeitos, das cargas emocionais e partilha sensivel daquele espaco, do
que da verdade do discurso proferido pelos sujeitos, pois as vivéncias e experiéncias
ficam no campo do pessoal e séo dificeis de serem passiveis de generalizagdes.

Esse sistema de amostragem, no qual se baseia o modelo socioldgico, busca
levar para a tela um grupo particular que representa a realidade, ou seja, uma parcela
maior, o geral. Dessa forma constitui-se o particular/geral, sistema do qual Bernardet
(2003) destaca trés etapas para seu devido funcionamento. Primeiramente, o que ele
chama de encontro inicial, que seria uma espécie de triagem para a observacdo do
entrevistado em potencial, para ver se ele atende as ideias do documentario, para
conhecimento de sua histéria e da forma que ele se porta diante da cAmera. A segunda
fase corresponde a gravacao em si, ou seja, a0 momento em que o entrevistado serve de
matéria-prima para o cineasta, emprestando suas expressoes, seus gestos e suas falas ao
documentéario. Nessa fase, o entrevistado é ator dele mesmo e age em funcdo da
filmagem, tentando ser natural, porém sempre atendendo as necessidades do cineasta. A
ultima etapa é a de montagem, na qual as falas e cenas serdo postas de acordo com a
mensagem que o cineasta quer passar. Dessa forma, ele determina quais as cenas
fundamentais e em qual ordem elas serdo apresentadas, a fim de defender um argumento
posto durante o filme. Assim, o realizador faz com que o publico acredite que uma
pequena amostra de um problema social maior est4 sendo levada a tela, quando na
verdade, aquela amostra ndo é o real em si, mas uma construgdo baseada no olhar do
cineasta.

Se 0s personagens reafirmam o que o locutor diz; se o locutor declara que aquilo
é verdade; se os personagens se comportam de determinada forma em determinadas
situacdes; se as imagens se desenvolvem em uma sequéncia légica e sem brechas
subjetivas, 0 que estd sendo tratado sO pode ser a realidade. S6 pode ser o real. Pelo
menos é isso que 0s produtores do cinema documental com base no modelo sociolégico
querem que 0 publico pense. Mas na verdade, tudo é uma criagdo que ira suportar a
ideia central do filme.

O documentério Maioria Absoluta, de Leon Hirzman, também traz um teor

politico muito forte ao tratar da questdo do analfabetismo e reforma agraria no Brasil



28

ainda nos anos de 1960. O filme apresenta o dia-a-dia de miséria no qual vivem
agricultores analfabetos no Nordeste brasileiro, os quais demonstram toda a consciéncia
a respeito da condicdo em que vivem e mostram as possiveis solucdes para oS
problemas do pais.

Enquanto obra, fruto de um processo de producdo documental, Maioria
Absoluta atende a grande parte das caracteristicas do modelo socioldgico, porém sua
montagem merece certo destaque. Ele foi realizado na época do Golpe Militar brasileiro
e suas ideias foram fermentadas pela quebra do pacto desenvolvimentista, que
desencadeou o aparecimento de um maior numero de filmes com tematica urbana e
industrial, e sua montagem foi utilizada para reforcar ainda mais as ideias centrais do
filme e sua clara relacdo com o cenério histérico da época. Dessa forma, Leon Hirzman
tentou a0 maximo, através da montagem, criar uma atmosfera que desse suporte ao
cenario politico, sendo esse filme um exemplo de como o desencadeamento das cenas
pode ajudar a reforcar uma ideologia.

Outro documentario, A opinido publica, de Arnaldo Jabor, traz os jovens da
classe média carioca para discutir aspectos fortes da sociedade brasileira, como
misticismo, luta de classes e juventude.

O cinema verdade, de Morin e Rouch, exerce influencia direta sobre esse filme,
fazendo-nos observar, de imediato, uma saida do modo expositivo, sobre o qual o filme
anterior estava ancorado.

A opinido Pudblica traz para a tela o encontro entre cineasta e personagens € 0
momento de gravacdo (de interferéncia no real), sem ocultar os aparatos da filmagem.
Esse filme deixa o espectador perceber que esta diante de uma gravacéo, de um olhar
sobre o real, por meio de certos aspectos da linguagem utilizada por Jabor, como
marca¢fes no cenario de gravacdo, mensagens dirigidas ao publico e olhares
direcionados a camera. Ainda que de maneira leve, 0 modelo sociolégico passa a se
modificar e o cinema documental brasileiro ganha novas formas.

Em Liberdade de imprensa, de Jodo Batista de Andrade, por exemplo, o locutor
torna-se neutro. Temos a presenca de um locutor off que fornece apenas dados e serve
de guia condutor entre as sequéncias estabelecidas pelo cineasta, dessa forma ele ja ndo
é o detentor supremo do discurso, por mais que as imagens ainda sirvam apenas para
reafirmar a idéia do cineasta.

Em Liberdade de Imprensa, que sé teve duas exibi¢cBes publicas, pois foi
apreendido pelo exército em 1967, o cineasta passa a armar situagdes. Assim, ele ja ndo
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grava o real “cru”, mas a reagao de determinados personagens as situagdes previamente
elaboradas. Como o fato de registrar a reacdo de um personagem ao saber sobre o
depoimento previamente gravado por um outro personagem para o documentario. No
caso do modelo socioldgico, o entrevistador ndo teria compartilhado com o entrevistado
0 contetido dessa entrevista, ele se limitaria a fazer perguntas relacionadas ao tema
abordado, porém nesse caso, ele quis gravar a reacdo. O cineasta passa a suscitar as
situacdes que melhor irdo lhe convir. Dessa forma, Jodo Batista de Andrade passa a ser
conhecido como o cineasta da intervencdo, uma vez que ele ndo esconde a sua
interferéncia no processo de captura daquilo que o cinema documental da época tanto
buscava captar: o real.

Essa quebra acontece de forma simples, o diretor deixa claro que o proprio ato
de filmar, por si sd, j4 muda o cendrio “real”. Sendo assim, o cineasta assume essa
mudanca e se vale dela, e das situacGes criadas, para embasar suas ideias. J& ndo ha a
gravacdo do real, mas a gravacdo do exato momento em que o real é modificado, o
momento em que o real € transformado pelo ato de filmar.

Lavra-dor, de Paulo Rufino e Ana Carolina, tem como tema principal as
promessas de reforma agraria e os medos provocados pelo golpe militar de 1964. Esse
filme rompe efetivamente com o modelo socioldgico, comecando por sua linguagem,
que produz imagens que vao para além das tentativas de suportar o discurso do locutor.
Os planos sdo trabalhados no intuito de captar o sentimento da cena e construir
imageticamente o filme. O cineasta busca trabalhar os quadros como parte integrante da
mensagem.

De acordo com Bernardet (2003), outra grande discrepancia € a montagem.
Aqui, as sequéncias sdo células justapostas e sem conexdes logicas, e fica a cargo do
espectador tentar abstrair alguma significagdo. Dessa forma, a tematica fica em segundo
plano e a linguagem passa a ganhar espago no cinema documental. A subjetividade é
inserida em um tipo de cinema até entdo seco e muito objetivo. O filme deixa de
reproduzir o real e passa a significad-lo. No que diz respeito a utilizagdo do sistema
particular/geral, do qual o modelo socioldgico faz muito uso, ele é deixado de lado. Néo
€ malis necessario ter um particular para abordar um assunto geral.

Dez anos separam Lavra-dor, de Ana Carolina e Paulo Rufino, de Gilda, de
Augusto Sevd, filme que se destaca, segundo a andlise de Jean-Claude Bernardet, pela

completa fuga do sistema particular/geral.
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Em Gilda, ndo ha abertura para uma analise sociologica mais abrangente, ele
trata apenas sobre um individuo e seu proprio universo. E é justamente essa
singularidade tdo determinada que traz para o cinema documental brasileiro da época
algo novo: a possibilidade de tratar a individualidade, sem buscar generalizacdes e sem
a necessidade de ser um fragmento de uma situagéo social maior.

Mariana Duccini Junqueira da Silva (2013) aborda o cinema documentéario sob a
Gtica do autor. A obra intitulada Ponto de vista a(u)torizado: composi¢des da autoria no
documentario brasileiro contemporaneo traz como aspecto principal “a valoriza¢ao da
experiéncia do outro como vivéncia singular” (2013, p. 8) ¢ a ética para com esses
personagens na constituicdo de um fazer documental que deixa as marcas da autoria,
seja do personagem ou do diretor.

Essa tese, que também utiliza A pessoa & para 0 que nasce como objeto de
analise em um dos seus topicos, nos leva a pensar sobre o trajeto do cinema documental
brasileiro que, mais fortemente na década de 1990, busca a histéria de vida e a
singularidade dos personagens e suas idiossincrasias como tema. Duccini (2013)
acredita que as pessoas que sdo escolhidas para figurarem como personagens de uma
obra documental desse tipo sdo, em certa medida, extravagantes e apresentam
caracteristicas andmalas ao meio social no qual estdo inseridos.

Gilda, por exemplo, é sobre um ser solitario e ndo sobre uma parcela
representativa. Sendo assim, tanto a linguagem quanto o discurso sdo criados para
reforcar esse universo singular. N&o € retirada do espectador ou critico a possibilidade
de fazer malabarismo para de alguma forma inseri-lo em uma discusséo social mais
geral, transforma-lo em uma amostra, mas para que isso aconteca, o espectador terd que
se valer de informacdes exteriores ao filme, uma vez que ele se fecha em um universo
individual e deixa claro que aquela historia ndo € parte exemplar de uma parcela da
sociedade.

Jean-Claude Bernardet nos traz a evolucgéo da linguagem e da forma de produgéo
do cinema documental brasileiro entre as décadas de 1960 e 1980, bem como nos
mostra que esse fazer cinema esta ligado ao cenario historico-social de realizagdo do
filme.

Outro aspecto fundamental é observar que o cineasta sempre tera influéncia direta
no processo de construcdo da obra, o que é determinante para o resultado final do filme,

e que a visdo do realizador se aproximara da visdo do personagem a medida que o
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diretor adentrar efetivamente o universo que ele busca capturar, algo possivel, por
exemplo, através do modo participativo caracterizado por Bill Nichols.

Para melhor refletirmos sobre o processo de construcéo criativa de A pessoa é
para o que nasce, de Roberto Berliner, precisamos compreender o cenario no qual ele
estava inserido em sua estreia: o de longas-metragens documentais brasileiros lan¢ados
no ano de 2004. Através da inser¢do de um panorama do cinema documental
contemporaneo ao nosso objeto de andlise, temos como verificar quais tendéncias se
mostravam mais fortes naquela época, nos ajudando a identificar em que ele se distancia

e em que ele se aproxima dos demais filmes lancado naquele ano.

1.3 O cinema documental brasileiro no ano de 2004

A compreensdo do panorama documental brasileiro no ano de 2004, ano de
estréia de A pessoa é para 0 que nasce, ajuda a ressaltar as peculiaridades da obra
escolhida para analise e a mostrar as influéncias que o cinema documental brasileiro do
inicio do terceiro milénio carregava, baseado nas caracteristicas e modos discutidos por
Bill Nichols e na evolucdo do fazer documental brasileiro resgatado por Jean-Claude
Bernardet.

De acordo com pesquisa realizada em janeiro de 2016 no site da Cinemateca
Brasileira®, ligada ao Ministério da cultura e responsavel pela catalogaco e preservagdo
da producdo audiovisual brasileira, dezoito longas-metragens documentais foram
lancados em 2004: Justica, de Maria Augusta Ramos; O carcere e a rua, de Liliana
Sulzbach; O mamute siberiano, de Vicente Ferraz; Extremo Sul, de Monica Schmiedt e
Sylvestre Campe; Doutores da alegria, de Mara Mouréo; Helena Meirelles — A dama
da viola, de Francisco de Paula; Estamira, de Marcos Prado; Sobreviventes — Os filhos
da Guerra de Canudos, de Cleisson Vidal e Marcio Brendariol; Fabricando Tom Z&, de
Décio Matos Jr.; Fabio Fabuloso, de Pedro Cezar, Ricardo Bocdo e Antonio Ricardo;
Juruna — O espirito da floresta, de Armando Lacerda; Entreatos, de Jodo Moreira
Salles; Dom Helder Camara — O santo rebelde, de Erika Bauer; Pedes, de Eduardo
Coutinho; 500 almas, de Joel Pizzini; Seo Chico — Um retrato, de José Rafael

Marmigonian, Soldado de Deus, de Sérgio Sanz; e Alma do 0sso, de Cao Guimarées.

% Site http://cinemateca.gov.br
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Entre os filmes documentais brasileiros lancados em 2004, podemos constatar
que onze filmes ainda fazem uso daquilo que Jean-Claude Bernardet (2003) chama de
modelo sociolégico, ou seja, discutem diretamente algum aspecto da sociedade, além de
fazer uso de grande parte dos artificios utilizados nos anos de 1960, como locutor em
off, obrigatoriedade de uma voz do saber e a utilizacdo da voz da experiéncia de maneira
estritamente maniqueista, por exemplo.

O fazer documental do inicio dos anos 2000 acompanha a evolucdo do cinema
documentario brasileiro discutida por Bernardet e se torna mais hibrido, quando busca
tratar de temas mais generalizantes ou histéricos. Entre eles temos: Justica,
Sobreviventes — Os filhos da Guerra de Canudos, O carcere e a rua e 500 almas.

Por outro lado, sete filmes centram sua atengdo sobre a figura, histéria de vida,
memorias e singularidade de um Unico personagem, seja ele famoso ou, até entdo,
andnimo. Sdo eles: Helena Meirelles — A dama da viola, Estamira, Fabricando Tom Zé,
Fabio Fabuloso, Dom Helder Camara — O santo rebelde, Seo Chico — Um retrato e
Alma do osso. Esse recorte é importante, uma vez que podemos observar que 0S
documentarios brasileiros seguiram a tendéncia visionada por Bernardet e
exemplificada através da analise do filme Gilda, de Augusto Seva: uma busca pelas
historias de vida e singularidades de seus personagens, sem buscar generalizacdes e
discussdes de problemas sociais, levantamento de argumentos ou resgate historico. Isso
possibilita uma construcdo documental com trocas subjetivas mais fortes e traz a tela o
reflexo de uma relacdo estabelecida pelo cineasta e seu personagem.

Dentre os sete filmes supracitados, quatro tem como personagem central uma
figura publica: Helena Meirelles conta a histéria de vida da violonista sul-mato-
grossense, que da nome ao documentario, eleita uma das melhores instrumentistas do
mundo pela revista Guitar Player, que lhe concedeu o prémio Spotlight Artist, em 1993;
Fabricando Tom Zé tem como proposta destacar caracteristicas da carreira do muasico
que o tornam singular no meio musical; Fabio Fabuloso leva para a tela a historia de
vida do esportista paraibano Fabio Gouveia, considerado por muitos o maior surfista
brasileiro até aquela data; e Dom Helder Camara — O santo rebelde traz a historia de
vida do arcebispo emérito de Olinda e Recife, falecido em 1999, sua luta pelos direitos
humanos e erradicagdo da miséria, e suas indicacdes ao prémio Nobel da Paz.

O cinema documental brasileiro fica restrito quase que exclusivamente aos
festivais e mostras pelo pais. Seu lancamento em salas de cinema comerciais,

disputando espaco com filmes hollywoodianos, é algo pontual. Quando isso se d&, quase
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que exclusivamente, temos uma figura publica de renome nacional como tema. Assim,
os documentérios buscam, muitas vezes, nesses personagens forca para uma carreira
promissora no circuito comercial, pois cinema também é negdcios, é rentabilidade, é
economia.

Os trés filmes que integram o todo dessa pesquisa: Estamira, de Marcos Prado;
Seo Chico — Um retrato, de José Rafael Marmigonian; e A alma do osso, de Cao
Guimarées, por outro lado, buscam personagens anonimos, e seus diretores se abrem
para o contato, interacdo e trocas subjetivas através de longos processos de imersdo na
vida dos personagens.

Esses trés filmes, por mais que se centrem sobre a entrevista como uma das
ferramentas de contato com o outro, ndo atendem ao modo de produgdo documental
proposto por Eduardo Coutinho, que afirmava: “Odeio repetir coisas que eu disse, entdo
ja me sinto mal de inicio, porque quando filmo, por exemplo, eu jamais permito que
uma pessoa diga uma coisa pra mim pela segunda vez [...] soa como pao amanhecido”
(1997, p. 165).

Para isso, Coutinho gravava todos 0s momentos de interacdo com o personagem,
a fim de ndo perder nada que o outro dissesse, bem como buscava encontrar-se, pela
primeira vez, com eles ja em frente as cdmeras. Com isso, o diretor ndo tinha encontros
prévios com seus possiveis personagens, a triagem ficava a cargo da sua equipe.

Esse fato € crucial para descartarmos desta pesquisa os filmes que seguem, por
exemplo, esse fazer documental, além dos que atendem as caracteristicas do modelo
socioldgico, pois os filmes que tém a imersdo na vida do personagem, se valendo de um
longo periodo de tempo partilhado para sua construgdo, prevéem uma repeticdo de
historias, de relatos, de memorias. Ja que o sujeito, ao longo do tempo, passara a dividir
momentos especificos da sua vida mais de uma vez. E isso ndo pode ser um empecilho,
mas uma caracteristica a ser observada no cinema

O documentario Seo Chico — Um retrato tem como documentado o lavrador
Francisco Thomaz dos Santos, personagem vivo da historia dos antigos engenhos de
farinha, cana-de-agucar e alambique da regido do Sertdo dos Indaids, em Santa Catarina.
O filme leva para tela os encontros entre a equipe de filmagem e o personagem, toda a
relacdo desenvolvida perante as cameras.

O trabalho, dirigido pelo entdo jovem cineasta José Rafael Marmigonian, seria
fotografico, inicialmente. Porém, depois de dois anos de contato e de registro através de
imagem estatica do cotidiano de Seo Chico, o diretor propSe ao personagem a
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construcdo desse video documentério. Ainda de maneira amadora e sem muitos
equipamentos de filmagem profissional, Marmigonian diz que esse material inicial
serviria como base para um posterior registro profissional, pois, naquele momento, ele
adotava um metodo absolutamente intuitivo de apreensdo da realidade. O tempo vai ser
importante para a traducdo daquele dia-a-dia em narrativa filmica.

O filme comegou a ser rodado, ainda de forma amadora, em 1995. O diretor
passava dias ao lado de Seo Chico, ajudando-o nas tarefas do antigo engenho, para
poder registrar a leveza de cada acontecimento daquele cotidiano. Desse processo de
convivio surge a amizade, que também passa a influenciar na construcdo daquela
narrativa. O filme teve que ser interrompido em 1996, com o assassinato brutal de Seo
Chico.

Sendo assim, o documentario se divide em duas fases: a primeira que
compreende as gravacoes feitas entre 1995 e 1996, um registro dos encontros da equipe
com Seo Chico, e o retorno da equipe a esse local sete anos depois, na tentativa de
finalizar a obra, que fora inesperadamente interrompida em meados da década de 1990.

Esse retorno traz consigo, além de um olhar mais amadurecido do diretor, um ar

de melancolia, beleza e saudade de um tempo partilhado e de uma amizade construida.

Figura 01 — Seo Chico — Um retrato®, de José Rafael Marmigonian.

O

Fonte: Site do filme

6Disponivel em: http://photosl.blogger.com/blogger/6038/50/1600/d14.jpg
Acesso em jan. 2016
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A alma do osso acompanha o dia-a-dia do ermitdo Domingos Albino Ferreira,
com 72 anos de idade, que vive em uma caverna no alto de uma montanha. No fazer
cinema de Cao Guimaraes, “o encontro com o outro ou com um algo Se torna quase que
sempre o centro da atengdo”, como bem aponta Marcelo Miranda (2013, p. 01), uma vez
que o foco do cineasta € se colocar no universo em que o personagem habita, levando
para tela a interagé@o cineasta e personagem e a modificacdo daquele espaco com a sua
presenca.

Conseguir entender aquele espaco de siléncio, no qual Dominguinhos, o
personagem, vivia em soliddo, foi uma tarefa dificil, segundo o diretor, bem como
transpor isso para a tela. Porém, Cao Guimardes considera que 0 tempo, que
acompanhamos ao adentrarmos aquele cotidiano, “é um outro personagem importante
do filme, [...] como a 4agua, vocé vai sentir o passar do tempo, vivendo ali”
(GUIMARAES, 2006, p. 3). Naquele lugar, o tempo ajuda a lapidar as relacdes, dando

um corpo a elas, enriquecendo-as, modificando a intenc¢éo primeira do filme.

E vocé ficava ali, numa noite de luar, no meio daquela caverna, e ele
contando aquelas historias. Realmente, eu até arrepio, morro de saudades.
Virei um amigo dele e ele virou um amigo meu. Tem uma relacdo afetiva
muito grande e uma saudade muito grande dele (GUIMARAES, 2006, p. 5).

O roteiro passa a ser determinado pelos acontecimentos do dia-a-dia e pelo
encontro dessas subjetividades, que possibilitam a saida do siléncio e 0 momento da
fala. Isso é possivel através desse processo de imersdo na vida do outro, que leva o
cineasta a entender de fato aquele universo, construindo uma narrativa filmica com
elementos proximos da partilha experenciada no real atdmico.

Sobre o cinema documental, Guimarées elabora uma rica metafora que chama de
o0 lago e a realidade. Essa figura de linguagem foi pensada para “falar de trés formas de
como se relacionar com a realidade” (2006, p. 3). O cineasta nos pede para encarar a
realidade como se fosse um lago, mais especificamente a sua superficie, existindo trés
formas distintas para vocé se colocar diante dela. Na primeira forma, vocé pode
escolher por ficar sentado, apenas contemplando aquele lago. “E, dai, alguns trabalhos
mais contemplativos, em que a realidade é filtrada através do olhar [...] em que vocé
tenta deixar este fluxo da realidade ser absorvido pelo seu olhar” (GUIMARAES, 2006,
p. 3). Na segunda, seria vocé atirar uma pedra no espelho d’agua, fazendo-0 reverberar,

desorganizando-o. Essa seria uma maneira de tirar da ordem a vida das pessoas, aquela
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realidade que vocé pretende adentrar. Por fim, a terceira forma seria vocé lancar seu
corpo dentro desse lago, precipitar-se.

Esse é o trabalho de imersdo, filmes que necessitam de maior duracéo no contato
com o outro, seja assunto ou personagem. Bem como afirma Michel Serres: “uns olham,
contemplam,véem; outros acariciam 0 mundo ou se deixam acariciar por ele, atiram-se,
enrolam-se, banham-se, mergulham nele e, as vezes, se esfolam” (2001, p. 32). Através
desse contato, que chega a nos ferir, marcando nossa pele e modificando nossa
subjetividade presente até aquele ponto, nos misturamos, damos um pouco de nos e
recebemos 0 que o outro traz. 1sso nos faz sentir o mundo de maneira singular, pois
nossa construcéo pessoal até o ponto do contato é Unica.

E € isso que acontece em A alma do 0sso, uma relacdo de imersdo com aquela
realidade, a fim de conhecé-la e abrir-se para ela. Seu corpo também passa a ser

matéria-prima para a obra filmica.

Figura 02 — A alma do 0sso’, de Cao Guimaraes.

SN -

Fonte: Universo Producdo

Estamira debruga-se sobre a personagem homénima, que morou e trabalhou por
mais de vinte anos no Aterro Sanitério de Jardim Gramacho, no Rio de Janeiro. O filme
era para ser um trabalho apenas fotografico, mas tomou a dimensdo de um cine
documentéario a medida que o cineasta passou conviver com a personagem, percebendo,
por meio da partilha do cotidiano, que as imagens estaticas ndo dariam conta da

7Disponivel em:
<http://www.universoproducao.com.br/admin/mostra_tiradentes/2009/863_arquivoTiradentes_AlmadoOs
50.jpg> Acesso em jan. 2016



http://www.universoproducao.com.br/admin/

37

imensiddo metafdrica que era Estamira, ndo eram suficientes para o0 mundo que ela
criou e nele habitou. Achar o formato adequado para contar aquela histdria levou um
certo tempo, pois: como colocar na tela os discursos singulares de Estamira, seus
acessos nervosos, suas brigas com Deus, suas analises sociais tdo pontuais? SO através
do tempo partilhado, das trocas subjetivas e das relacdes afetivas com o outro, durante o
processo de criagdo, que se consegue achar as respostas para essas perguntas. Nesse
fazer cinema, o dia-a-dia dita a gravagédo. O controle absoluto do processo e de todas as
etapas impossibilitam o momento genuino do contato. Durante quatro anos de gravacéo,
Marcos Prado construiu com Estamira esse filme e conseguiu compreender, mesmo que

minimamente, 0 Seu universo.

Estamira é um filme plural sob diversos aspectos. E verborragico, mas
também é visualmente rico. Trata da loucura, mas, de maneira filoséfica.
Aborda uma personagem marginalizada, que se imagina superior. Transmite
a sensacdo de total liberdade, desafia a metafisica, ignora as dicotomias
diretor/personagem, autor/escrita — mas — ou, talvez, por isso mesmo —
continua sendo arte. Na tela, a impresséo que se tem é de plena autonomia da
personagem, que ndo se deixa guiar, rejeita parametros e censuras. Desta
forma, a histdria que chega até nos, espectadores, através do filme, apresenta
um estilo muito mais préximo da personagem do que, propriamente, de seu

idealizador, que, generosamente, cede a Estamira o papel de —roteirista
(SANTOS, 2010, p. 72).

Através desse encontro de subjetividades, Santos percebe que, em Estamira, “a
figura de comando fica indefinida” (2010, p. 73). O que vemos no filme, para além da
historia de vida da personagem, é a interacdo e construcdo de vinculos subjetivos entre
aquele que documenta e aquele que tem sua vida posta na tela. N&o se tratada realidade
dos fatos. Ndo é um julgamento sobre a veracidade da personagem Estamira, mas a
realidade do encontro.

Alguns aspectos narrativos do filme chamam a atengdo, como a repeticdo de
algumas reflexdes da personagem. O diretor afirma que essas redundancias sdo
propositais “para mostrar que a cosmologia de Estamira é dela; ndo foi uma inspiragéo
momentanea [...] Acho que tudo isso tinha que ser pontualmente repetido, para as
pessoas entenderem. Estamira ¢ isso, o tempo todo” (PRADO, 2004, citado por
SANTOS, 2010, p. 73). A partir dai, vemos mais uma vez a importancia do tempo na
construcdo do cinema documental movido pelo encontro das subjetividades, uma vez
que s6 o tempo partilhado é capaz de levar o diretor a perceber que a inclusé@o de algo

repetido, ao invés de prejudicar a narrativa, ajuda a contar quem realmente é aquela
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pessoa em seu cotidiano, com todas as redundancias, anseios e reflexdes sobre 0 mundo

e sobre a vida.

Figura 03 — Estamira®, Marcos Prado.

%

Fonte: Lounge Obviousmag

Seo Chico — Um retrato, A alma do Osso e Estamira, todos lan¢ados em 2004,
dividindo espaco em mostras, festivais e salas de cinemas com A pessoa é para 0 que
nasce, tem algo semelhante para além do seu ano de lancamento: eles estdo centrados
sobre a histéria de vida de pessoas idosas anénimas, em um processo de fazer filmico
que tem longos periodos de tempo de contato como metodologia, a fim de levar para
tela o encontro entre cineasta e documentado e a construcdo de lagos subjetivos, como a
amizade, entre esses sujeitos.

Porém, entre todos esses, A pessoa é para 0 que nasce é 0 que teve o maior
tempo de producéo e partilha sensivel: sete anos. E isso o coloca em local de destaque,
no que se refere a nossa andlise, da qual é objeto primeiro de pesquisa, uma vez que é
sobre a importancia do tempo para o encontro de subjetividades que centramos nossas
reflexdes.

No préximo capitulo, introduzimos efetivamente A pessoa € para 0 que hasce,
desde elementos historicos de sua construcdo e biografia de personagens, a fim de
compreender a postura e as relagdes estabelecidas durante todo o processo filmico.

Ademais, apresentamos o filme Séo Inécio (ou O cinema do imaginario), cujo processo

8Disponivel em:  <http://lounge.obviousmag.org/marcelo_vinicius/2013/04/dizeres-de-estamira-e-o-
filme.html.jpg?v=20151117195553>
Acesso em jan. 2016
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de producdo se assemelhou ao de Berliner e ajuda a costurar a analise posterior do

longa-metragem tema desta dissertacao.
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2. A escolha de A pessoa é para 0 que nasce

Em O heroi de mil faces (1995), Joseph Campbell reflete sobre a construcdo das
narrativas, indo das lendas aos classicos da literatura, perpassando o cinema. De acordo
com Campbell, todas as histérias ja contadas seguem um padrdo de acontecimentos
narrativos, trajetorias, apesar das diferentes mascaras, desvelando a verdade espiritual
humana.

Intitulado monomito, ou mito unico, Campbell decifra essa estrutura classica,
presente no imaginario coletivo, mesmo que inconscientemente, aproximando, de certa
forma, as culturas e as histérias de diversos povos.

De acordo com o autor, essa estrutura narrativa padrdo, a qual se repete em
maior parte das historias que conhecemos ou ouvimos falar, desde a literatura as
narrativas populares transmitidas através da oralidade, compreende as seguintes etapas
na vida do protagonista, seja ele um herdi ou um anti-her6i: O chamado a aventura é o
momento que tira o personagem da inércia, é o convite feito, ou uma situacao posta, que
o tira do seu lugar de origem, pondo-0 em movimento; as provagdes compreendem as
desventuras pelas quais o0 personagem e seus companheiros, caso haja, irdo passar; nesse
momento, seja bem sucedido ou ndo, o protagonista é provado, suas qualidades e
defeitos sdo postos em jogo; na conquista do objetivo ou elixir, o her6i entra em um
periodo de autodescoberta, que modifica de certa forma o trajeto do personagem; a volta
ao mundo da experiéncia comum € o percurso pelo qual o protagonista pode falhar ou
ndo; e a aplicacdo do elixir é quando onde o her6i pde em pratica o aprendizado
adquirido e tenta resolver o grande problema presente em seu caminho.

O autor acredita que a paixdo humana pelo monomito e da pela necessidade que
temos em nos identificarmos de forma catartica pelas histérias que consumimos. Dessa
forma, as narrativas herdicas teriam o poder de refletir, de maneira coletiva, 0 percurso
do homem, seu trajeto no mundo, suas lutas, desafios, armadilhas e busca por
conhecimento e autoconhecimento. E é a compreensdo da nossa propria trajetéria que
buscamos nesse processo de reflexdo a partir de A pessoa é para 0 que nasce.

Em uma entrevista concedida por Tzvetan Todorov a versdo online da Revista de
Histdria, o socidlogo, ao ser questionado sobre os critérios que usa para escolher as

tematicas que ele aborda em suas obras, de pronto respondeu:
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Bom, ndo é facil, mas sempre senti a necessidade de falar do que diz respeito
a minha experiéncia pessoal. Eu ndo gostaria, no entanto, de escrever minha
autobiografia, ou algo do género, mas sim fazer o trabalho de historiador com
uma motivacdo pessoal forte. Percebi muito cedo que, no dominio das
ciéncias humanas, era importante, essencial, uma relacdo entre o objeto de
trabalho e o sujeito que o faz. Escolher os temas arbitrariamente, porque o
acaso assim quer, pde em xeque a consisténcia do trabalho, que corre o risco
de se tornar apenas uma reprodugdo daquilo que ja existe (TODOROQOV, 2012,
p.1-2).

A partir dessa reflexdo, trago um pouco do meu monomito, da minha narrativa
enquanto documentarista, e de como minha histdria de vida determina o recorte dessa
pesquisa, uma vez que, como disse Todorov, ha uma necessidade de se tratar sobre

aquilo que compde nossa experiéncia pessoal.

Para escrever, prefiro ler em minha pele de esfolado do que copiar os
pergaminhos da biblioteca, daqui em diante, tenho mais confianga nesta
memoria que nos bancos de dados, um autor responde por si. [...] Decifro
minhas rugas, gravuras do tempo, escritas a estilo; a alma freqlienta este
couro acoberto de inscrigdes (SERRES, 2001, p.71-72).

Assim, acreditamos que esclarecer 0 meu percurso enquanto documentarista é de
fundamental importancia para compreendermos as motivacdes e escolhas postas em
discussdo, uma vez que nossa bagagem pessoal influencia nossa perspectiva sobre o
mundo que nos cerca, pois “conhecer as coisas exige que nos coloquemos primeiro
entre elas. N&o apenas em frente para vé-las, mas no meio de sua mistura, nos caminhos
que as unem” (SERRES, 2001, p. 76). E entrecortaremos a analise de A pessoa € para o
que nasce com minha experiéncia enquanto documentarista, explicitando as ferramentas
e os gatilhos utilizados para atingir um objetivo semelhante ao de Roberto Berliner, pois
ndo temos acesso direto ao processo de construcao, ao encontro entre ele e as irmas, o
que temos é seu reflexo na obra finalizada.

Dessa forma, o préximo topico traz a descricdo do processo criativo e de
execucdo do documentério Séo Inécio (ou O cinema do imaginario), minha primeira
incurs@o no cinema documentéario. Com os elementos provenientes dessa producao,
costuraremos a analise de A pessoa é para o que nasce, a fim de compreender de que
forma nosso percurso pessoal influencia nossas escolhas, sejam elas estéticas ou

metodoldgicas.
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2.1 O processo documental de Séo Inacio (ou O cinema do imaginario): minha

autobiografia como documentarista

Séo Inécio (ou O cinema do imagindrio), meu trabalho de conclusdo do curso
em Radio e TV, pela Universidade Federal do Rio Grande do Norte, € um documentario
que conta com duas versdes: uma em média-metragem (53min), lancada em 2013, e
uma em curta (13min), finalizada em 2014. Esse filme conta a histéria de vida e propde
o0 resgate de memorias de Inacio Magalhdes de Sena, senhor de 78 anos de idade, que ja
assistiu a mais de 20 mil filmes durante sua vida, tendo usado o cinema como a
principal forma de aprendizado e edificacdo de conhecimentos, uma vez que é
praticamente autodidata nos estudos.

Demos inicio ao processo de concepg¢do dessa obra em 2010, e ao longo de trés
anos, tempo que levou para ser concluida enquanto média-metragem, acompanhamos a
rotina de Inécio. Optamos pela imersdo na vida do nosso personagem, a fim de
estabelecermos lagos afetivos que nos permitissem compreendé-lo em seus menores
gestos cotidianos e corriqueiros, na tentativa de levar para a tela um pouco da vivéncia
compartilhada entre a equipe e 0 personagem.

Sobre esse periodo de producdo, € interessante esclarecermos que ndo gravamos
todos os dias durantes esses anos de contato, ja que ndo tinhamos como fazé-lo,
financeiramente falando, uma vez que o filme ndo contou com patrocinios efetivos.
Porém, acreditamos que o cinema documentario tem seu inicio no contato inicial,
quando o convite é feito ao personagem, quando esse contrato de confianca verbal é
assinado. A partir dali, equipe e documentado passam a partilhar um sentimento: o da
construcdo daquela obra. E essa troca e encontro de subjetividades se dao para além da
camera. Seja através de contato telefénico ou de encontros prévios para decidir as
gravacdes, ali o documentéario ja acontece. Equipe e personagem ja passam a comungar
de um mesmo espaco filmico. Suas vidas ja estdo entrelacadas, e isso refletird no corte
final.

Foi através do processo de realizagdo desse documentario que senti a
necessidade de compreender melhor a relagdo estabelecida entre quem documenta e
aquele que tem sua vida contada, e de que forma esse vinculo comunicacional afetivo
reflete nas escolhas estéticas e narrativas da obra, uma vez que o tempo partilhado com
0 outro ja ndo é determinado pelo diretor, mas fluido e dependente daquele que tem sua
histdria aberta e posta na tela.
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Durante esses trés anos de trabalho, o aprendizado se deu para além da
concepcdo e realizagdo técnica do documentério, mas veio recheado de experienciagdes,
sentimentos e reconhecimentos de si no outro, naquele que abre as portas da sua vida
para que contemos sua histdria. Assim, esse documentario ndo é exclusivamente sobre a
vida de Inacio, mas sobre como a vida dele e a construcdo deste fazer cinema ajudaram
a nos modificar.

O nosso primeiro contato com Inacio Magalhdes de Sena néo foi diferente da
superficialidade diaria a qual estamos envoltos e, por muito pouco, quase deixamos
passar essa chance.

Em dezembro de 2010, tinhamos apenas dois dias para produzir um quadro de
um programa de televisdo para a disciplina Introdugédo a TV. Entdo, decidimos que
iriamos fazer algo de cunho jornalistico, devido a falta de tempo habil para se produzir
algo mais refinado. Centramos nossos esforcos em desenvolver um quadro que
trouxesse informacGes sobre saidas alternativas para pessoas que nao gostariam de
participar do carnaval fora de época da cidade de Natal - Carnatal®. Para tanto, nés
fomos ao centro da cidade para tentar encontrar algo que atendesse aos interesses do
grupo e la tivemos a ideia de entrevistar os responsaveis pela banca de DVDs Sétima
Arte’®, como uma saida viavel para os cidaddos que ndo estivessem interessados em
integrar os blocos da festividade citada.

Cegos pela necessidade de cumprir nossa pauta com a maior agilidade possivel,
adentramos a loja e fomos logo solicitar uma entrevista ao responsavel pelo local, sem
nos atentarmos as diversas possibilidades que nos rodeava. Optamos, sem sombra de
duvidas, pelo mais 6bvio. O que ndo esperavamos de maneira alguma era receber um
ndo a nossa proposta de reportagem. Devido a timidez, o vendedor da Sétima Arte nao
quis falar com nossa equipe e insistiu que entrevistassemos um senhor que estava
sentado ao lado do balc&o.

Esse homem, pelo qual passamos sem sequer notarmos a presenca, era Inacio
Magalhées de Sena. Relutamos ao maximo em pegar o depoimento de Inécio, pois sua
simplicidade visual, seus trajes e trejeitos, iam de encontro aos nossos olhares
superficiais e, momentaneamente, preconceituosos. Perguntavamo-nos, do alto de nosso

pedestal académico: o que aquele homem poderia falar sobre cinema?

° Maior micareta do estado do Rio Grande do Norte.
10 A Sétima Arte é uma banca localizada, atualmente, no camelédromo do bairro Cidade Alta em Natal.
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“Aquilo que se vé é o importante, mas nao o decisivo. Apesar de ser um indicio
[...] de modernizag&o, ha ai uma mentalidade barroca, uma supervalorizagdo das formas
e exterioridades” (MARTINS, 2009, p. 52). E isso foi o que nos acometeu. Fomos
tomados, primeiramente pela exterioridade, mas ela ndo nos foi determinante. Ficamos
encantados pelo saber de Inacio a respeito de cinema logo em suas primeiras falas e
tivemos o desprendimento, mesmo que inicialmente grosseiro, para compreender que
aquele homem de vestes simples era detentor de um conhecimento impar.

Indcio Magalhdes de Sena nasceu na cidade de Ceara-mirim, estado do Rio
Grande do Norte, porém mudou-se para Natal ainda jovem. Atualmente, ele vive em
uma casa simples, que foi tomada pelos livros e filmes, que formam um verdadeiro
labirinto e dificulta at¢é mesmo a sua dormida. Mas, como ele mesmo costuma dizer:
aquela ndo é sua biblioteca, é sua prisdo. Ali ele é hospede dos livros, quem manda ali

sdo os livros.

Figura 04 — Séo Inacio (ou O cinema do imaginério), de Helio Ronyvon

Fonte: Acervo pessoal do diretor

Porém, s6 passamos a conhecer a dimensdo da paixao de Inacio por literatura
apos certo tempo de contato. O que logo nos chamou atencéo, e nos levou a intencionar
a producdo de um documentario com ele, foi o fato dele ter por habito catalogar os
filmes assistidos em cadernos. Neles, Inacio escreve o titulo original e uma pequena
critica a respeito da pelicula. Seus catalogos ja contam com mais de 14 mil obras, fora
as milhares que ele ndo tem anotadas. Assim, ele afirma ja ter visto mais de 20 mil
filmes durante a vida.

Apesar de ter terminado apenas a quarta série do ensino fundamental, Inécio
Magalhdes de Sena é tido hoje como exemplo de sabedoria e intelectualidade

cinematogréficas e deve ao cinema e a literatura todo esse conhecimento.
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Quase seis meses se passaram entre o primeiro encontro com Inacio Magalhaes e
nosso reencontro, novamente, na loja Sétima Arte. Esse tempo foi decisivo para
maturarmos nossas ideias e nossa admiragdo por ele, levando-nos a construgdo de um
projeto ambicioso, que sequer sabiamos se teriamos capacidade teorico-técnica
suficiente para realizar. Nesse periodo encontramos Indcio e mantivemos contato por
telefone. Passamos a desenvolver uma relagcdo de amizade e trocas de conhecimento que
iam para além da vontade de fazer um filme, por mais que esse fosse 0 motivo primeiro
da aproximacdo. Nesse periodo, passamos a nos conhecer enquanto seres viventes, com
cargas de vida que vao para aléem da superficie que havia instigado o processo de
construcdo documental: ndo éramos apenas personagem e diretor, amante de filmes e
cineasta. Ali, passamos a ser Helio e Inécio.

Sendo nosso personagem um apaixonado por cinema, certamente ele teria, assim
supunhamos, vontade de participar do processo de producdo de algum filme. Dessa
forma, desejavamos inserir Incio nesse universo de producéo cinematogréfica, a partir
da construcdo coletiva de um curta-metragem ficcional, do qual ele seria roteirista e
participaria de todo processo de desenvolvimento estético e direcdo. Através disso
teriamos a possibilidade de deixar uma marca do olhar audiovisual dele sobre si mesmo
e sobre 0 cinema em um produto que teria roteiro e dire¢do assinados por ele.

Assim, o documentério, na sua versdo em media-metragem, € composto por:
entrevistas com nosso personagem; sequéncias dos momentos de elaboracédo do roteiro
ficcional e gravacdo do curta-metragem, onde Inacio é visto, pela primeira vez, em um
cenario de realizacdo cinematografica, como diretor e roteirista; e fragmentos das
sequéncias da obra de fic¢do ja concluida. Ou seja, além de contar a histéria de vida de
Indcio Magalhdes de Sena, o documentario também tem carater metalinguistico, uma
vez que mostra as etapas de producdo filmica e traca uma relagdo direta entre seu
personagem principal e a histdria do cinema.

O que nédo sabiamos aquela altura era quanto ainda precisavamos amadurecer pra
poder tocar um projeto desse porte. Hoje, olhamos para trds e, ao perceber quem
éramos, temos a dimensao do processo de aprendizagem que foi esse documentario.

Apds a divisdo da equipe, resolvemos buscar referéncias estéticas pra traduzir
em imagens e sons aquilo que habitava nossa mente. Para Benjamin (1987), a arte de
narrar ndo € exclusiva da voz, mas, na verdadeira narracdo, o gestual alimenta o que é

dito e influencia a recepg¢éo do ouvinte, o qual muitas vezes apreende muito mais pela



46

forma com que algo é contado do que pelo relato que ouve. Isso acontece porque a

narrativa € uma pratica artesanal, cuja matéria-prima é a vida humana (1987, p. 205).

Figura 05 — Inacio Magalhées nas gravacGes do curta-metragem ficcional: O menino que queria
ser santo (2013), dirigido por ele e Helio Ronyvon

Fonte: Acervo pessoal do diretor

Com isso, decidimos que trabalhariamos com uma estética muito proxima a
utilizada por Georgia Guerra-Peixe no filme O samba que mora em mim, de 2010,
langado poucos meses antes do inicio da concepgdo do nosso documentério. Nesse
filme, Gedrgia teve o grande cuidado de construir as imagens de seus personagens
através de duas cameras: uma primeira — fixa sobre o tripé e centrada nos personagens
durante toda a entrevista — e outra na mao — captando as reacdes dos personagens a

medida que responde a cada questionamento.

Georgia, na tentativa de apresentar ao espectador a rotina diaria do Morro da
Mangueira, lanca um olhar curioso e com necessidade de mostrar o entorno
dos caminhos dentro da comunidade. A intencdo é informar o gestual de um
cotidiano rico e vivo. Ela conduz delicadamente a cdmera. Lentamente e de
forma expressiva, registra 0 tempo em que conviveu com a comunidade
(PAVAN e VELOSO, 2013, p. 149).

E no gestual que aprendemos a conhecer o outro em sua profundidade maior.
Mesmo que sem termos a clareza das escolhas, entrdvamos, naquele momento, em
contato com 0 modo de producéo participativo. E isso, ficaria mais claro e forte durante

todo o processo documental de Séo Inacio (ou O cinema do imaginario).
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Figura 06 — Séo Inacio (ou O cinema do imaginario), de Helio Ronyvon

Fonte: Acervo pessoal do diretor

As escolhas das locagbes onde aconteceriam as entrevistas com Inécio refletem o
quanto mudamos no periodo que compreende o inicio e o final das gravacdes do
documentario, que durou aproximadamente um ano meio, entre 2011 e 2012.

A primeira locacdo escolhida para gravarmos foi a Casa da Ribeira™. E é
justamente sobre essa escolha, que consideramos, equivocada, que vamos discorrer.

Essa locagdo foi escolhida como uma tentativa de deixar o projeto mais
plasticamente belo, pois la teriamos controle de luz e som, porém aquele espago ndo fala
nada sobre 0 nosso entrevistado. Aquele teatro apenas nos pde, enquanto equipe técnica,
em uma situacdo de conforto e controle. Inacio nunca freqiientou aquele espaco, a Casa
da Ribeira ndo fala sobre nosso personagem, ndo suscita memoria. Tudo ali é
certamente estranhamento.

A experiéncia desse primeiro dia foi realmente fundamental para
compreendermos até que ponto 0 nosso entrevistado se abriria para nos e até onde
teriamos que agucar suas memorias através da sensorialidade com o espago. Inécio
parecia pouco a vontade, apesar de responder muito bem aos nossos gquestionamentos,
naquele ambiente. Hoje, acredito que Indcio deveria se perguntar o porqué de estar ali,
ja que aquele espago fisico ndo faz parte do cotidiano dele. Dessa forma, percebemos o
impacto que o local da entrevista pode causar sobre os documentados, especialmente

quando tratamos de historias de vida e resgate de memoria.

Apesar da diferenca entre 0 processo que leva a agdo e o processo que leva a
percepcdo, um e outro dependem, fundamentalmente, de um esquema
corporal que vive sempre no momento atual, imediato, e se realimenta desse

1 Teatro no bairro da Ribeira, em Natal.
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mesmo presente em que se move 0 corpo em sua relagio com o ambiente
(BOSI, 1987, p. 7).

A partir dai, escolhemos como locagdo: a Sétima Arte, onde Inacio passa grande
parte do tempo com 0s amigos; a livraria Camara Cascudo, no centro de Natal, na qual o
personagem encontra semanalmente amigos de longa data; a casa de Inacio, a fim de
conhecer seu dia-a-dia; as ruas de Ceara-mirim, onde ele cresceu; as ruas do Centro de
Natal, onde ele circula toda segunda, quarta e sexta-feira. A partir daqui, passamos a
compreender, através da experiéncia e do contato com o outro, os lugares que fazem
parte do seu imaginério, do seu cotidiano. Entendemos, assim, um pouco mais da vida
do nosso personagem.

A imersdo na vida de Indcio Magalhdes de Sena é fruto de uma necessidade
nossa de respeitar a verdade do outro, a qual sé surge ap6s o contato prolongado e o
surgimento da intimidade. Queriamos captar 0 momento mais sincero possivel do nosso
contato com nosso personagem, tal qual afirma Susan Sontag: “Quando alguém fala
apenas pelo prazer de falar, ele diz a coisa mais sincera e confiavel que pode” (1991, p.
4, tradugdo nossa).? Buscamos esse lugar de fala, que extrapola o questionamento, que
é fruto da necessidade de abertura, de falar de si, e de ouvir o outro, que nesse ponto do
processo ja ndo é mais Inacio, mas nds da equipe. Todos, ali, passamos a ser
personagens dentro do processo documental. A construcdo se dava conjuntamente e
qualquer ideia de poder ia sendo levemente diluida com o tempo partilhado.

Demoramos mais de um ano para gravar todas as entrevistas que dariam base a
parte documental do filme, fora os meses que antecederam as gravacGes e 0S
posteriores, 0s quais possibilitaram compreender o quanto a relacdo afetiva estabelecida
entre nos e Inacio havia refletido nas escolhas de captacdo de imagem, influenciando,
posteriormente, 0 nosso olhar sobre o material bruto.

Finalizadas as entrevistas que comporiam o documentario, centramos esforcos
para o desenvolvimento da parte ficcional, cujo préprio processo de elaboracao, desde o
roteiro, ja seria captado, a fim de integrar metalinguisticamente o média-metragem. E
durante esse processo, nossa aproximacao se intensificou.

O intuito primeiro ndo foi apenas contar a histéria de vida de Inacio em um

documentario, mas trabalhar a linguagem documental em uma forma hibrida através da

“when someone talks just for the sake of talking he is saying the most original and truthful thing he can
say.
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producdo desse curta ficcional cujo roteiro e direcdo seriam assinados por ele,
queriamos perpetuar o seu olhar cinematogréfico.

Quando comunicamos a In&cio Magalhédes nosso interesse em que ele produzisse
e dirigisse uma ficcdo, cujas etapas de concepcdo e realizacdo integrariam o
documentario, ndo esperariamos uma recusa. Por acreditar que ndo tinha capacidade
técnica suficiente para realizar algo dessa magnitude, nosso personagem nos propds que
escrevéssemos e dirigissemos conjuntamente essa ficcdo e assim aconteceu. Apesar de
ja ter escrito e publicado dois livros e assistido a mais de vinte mil filmes, Inacio nao
acreditava dominar as ferramentas necessarias para a concepcdo de uma obra
cinematogréfica. Sem duvidas, esse momento nos levou a refletir sobre as nossas
certezas até entdo, como ndo conceber que talvez o interesse de nosso personagem fosse
pela recepcdo cinematografica e ndo efetivamente pela producdo, esse interesse era
nosso. No6s queriamos algo do nosso personagem, um algo que ele possivelmente nao
poderia nos dar. E isso muda nossos planos, nos tira o ché@o e coloca nas méos do outro
as redeas do proprio documentério, uma vez que o média-metragem nao existiria sem a
construcdo da parte ficcional. E o tempo em contato com o0 outro nos possibilita
compreender suas insegurancas e ndo insistir, ndo ultrajar o outro em seu cotidiano.

O percurso documental sofre dessas intempéries, uma vez que sabemos onde
queremos chegar — almejavamos um roteiro e uma direcdo do curta-metragem de ficcao
feita completamente por Inéacio -, mas o outro também esta em constante mudanca e nos
levou a remodelar grande parte do nosso projeto.

Inicialmente, marcamos alguns encontros para destrincharmos as ideias e
comecarmos e esbogar a linha narrativa do curta ficcional. As dificuldades foram
imediatas e comegaram logo na hora em que tivemos que decidir aquilo que
contariamos. Entdo, percebemos que, por mais que escrevéssemos algo saido de Inacio,
de sua cabeca, a relagdo com 0 nosso personagem e a fragmentacdo do curta dentro do
documentério poderiam ficar prejudicadas, se a histéria contada ndo fosse
intrinsecamente ligada a vida de Inacio de Sena e complementasse de alguma maneira a
estrutura narrativa documental da historia de vida dele. Assim, resolvemos abordar,
nessa fic¢do, os primeiros anos de vida de Inacio em Ceard-mirim, cidade onde nasceu.

A partir disso, percebemos que estdvamos ndo apenas criando uma ficgdo a
partir de fatos reais, mas metaforizando a prépria vida de nosso personagem, na logica
de metafora descrita por Luciana Moraes Barcelos Marques em um estudo da obra de

Ricouer da Poética, de Aristoteles. De acordo com a autora “Aristételes [...] define
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metafora como a ‘transposi¢do do nome de uma coisa para outra, na transposi¢do do
género para a espécie, ou da espécie para 0 género, ou de uma espécie para outra, por
via de analogia’” (MARQUES, 2008, p.1).

Com essa proposta em mente, sentamos com Inédcio a fim de resgatarmos o0s
momentos mais significativos de sua infancia e adolescéncia naquele municipio. Um
ponto mais especificamente nos chamou atencdo apds todo o relato dos seus primeiros
anos naquelas terras: o fato de querer ter se tornado padre.

Visando a fic¢do, Indcio nos sugeriu que incrementassemos esses fatos com um
pouco de realismo fantastico, tal qual Gabriel Garcia Marquez, dando um tom magico
aos acontecimentos de sua juventude.

A partir dessa vontade de ingressar no mundo religioso, nés desenvolvemos um
personagem que ndo apenas almeja ser padre, mas cujo intuito maior é ser santificado.
Nesse contexto, trabalhamos a ideia de bem e mal, de liberdade e de repressao e de
milagre e pecado, fazendo com que o espectador ndo compreenda bem até onde vai a
ficcdo e até onde vai a realidade dos fatos da vida de Inacio Magalhdes de Sena.

De fato, pelo viés da ficcdo e da redescricdo da realidade, é possivel
desestabilizar o conceito solidificado de mundo, e, a partir do todo de uma
obra de fic¢o restabelecer novos limites, mais extensos, para a construgéo do
sentido. E relevante considerar que, no nivel do discurso apresentado por
Ricoeur, o texto passa a ter uma nova representagdo (MARQUES, 2008, p.7).

No6s queriamos jogar uma luz fantéstica sobre esses fatos, trazendo-os de volta
com uma carga emocional bem diferente da original, uma vez que ndo visdvamos
explorar a tristeza e 0s acontecimentos tradgicos da vida do nosso protagonista e
companheiro de produgdo, mas trabalhar a memoria através das novas vivéncias e das
novas experiéncias pessoais e visdes de mundo.

Entdo surge O menino que queria ser santo como uma tentativa de mostrar
resquicios presentes na memoria individual, sob um viés maégico dos anseios

extraordinarios do homem comum.

Em termos de abordagem, o que podemos identificar [...] é, primeiramente,
uma tendéncia a particularizacdo do enfoque: ao invés de almejarem grandes
sinteses, analises ou interpretacdes de situacfes sociais mais amplas, 0s
documentarios buscam seus temas através do recorte minimo, abordando
experiéncias e expressdes estritamente individuais. (LINS e MESQUITA,
2008, P.49)
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Aqui, percebemos efetivamente que estdvamos nos valendo do modo
participativo, caracterizado por Bill Nichols (2001), e seguiamos 0s passos do cinema
documental brasileiro discutido por Jean-Claude Bernardet, o da busca pela histdria
individual e a fuga de um modelo socioldgico de producdo. Seguiamos um fazer
documental semelhante ao de Roberto Berliner, em A pessoa € para 0 que nasce: a
escolha de um cidaddo anénimo idoso como protagonista, através de um processo de
Imerséo que durou quatro anos, e nos transformou em personagens, com um roteiro
determinado pelos encontros subjetivos do cotidiano partilhado.

Hoje, revemos toda a nossa experiéncia de peito aberto para aceitar nossos erros
e crescer com eles, cientes de que sem todas as nossas falhas ndo poderiamos ter nos
tornado quem somos atualmente, pois somos seres em constante aprendizado, 0s quais
ndo podem se fechar para os ensinamentos diarios do mundo e “somente o [ser] sujeito
a experiéncia esta, portanto, aberto & sua propria transformagdo” (BONDIA, 2002, p.
26).

Relacionando Todorov a Campbell, podemos pensar que a nossa propria
narrativa de vida, semelhante a do herdi classico, € composta por escolhas pessoais e
identificacbes com o mundo que nos rodeia, 0 que nos leva a, muitas vezes, buscar a
compreensdo desse universo atraveés de discussdes que inerentemente ja estamos
inseridos, ou seja, passamos a falar sobre nossa historia pessoal.

“Conhecer-nos é reecontrar-nos nessa poeira de acontecimentos pessoais. E num
grupo de decisdes experimentadas que repousa nossa pessoa” (BACHELARD, 1988, p.
39). Sendo assim, ao estudar esses encontros em A pessoa é para 0 que nasce, eu estudo
0 meu proéprio fazer. Eu passo a conhecer o0 meu proprio método filmico, muitas vezes

intuitivo, a partir do processo de feitura do outro.

2.2— A pessoa é para 0 que nasce

A pessoa é para 0 que nasce, de Roberto Berliner, apresenta o contato e
interacdo entre o diretor e as irmads Maria, Regina e Conceicdo, trés senhoras que moram
em Campina Grande, interior da Paraiba, e passaram a vida toda, cantando e tocando
ganza nas feiras de rua do Nordeste para sobreviver.

Esse filme apresenta duas versdes, a primeira € um curta-metragem documental

produzido em 1997 pela produtora TV e em festivais nacionais e internacionais. A obra,
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que tem seis minutos de duragdo, conta, brevemente, a historia de Maria, Regina e
Conceicdo.

O primeiro contato entre Roberto Berliner e sua equipe com as trés irmas se deu
em 1997, quando o diretor estava filmando o Som da rua®®. Em uma conversa informal
durante uma hora, tempo necessario para a produ¢do conseguir ganzas para as irmas se
apresentarem, uma vez que elas ndo se sentiam a vontade em cantar sem o instrumento,
Berliner se encantou com a historia de vida daquelas mulheres.

O filme parte de um breve encontro entre Berliner e as irmas e ndo aborda outros
temas para além da cegueira e seu reflexo no cotidiano dessas mulheres. Por mais que o
diretor se apresente sempre fora de quadro, ja notamos que sua interferéncia no
andamento das ac¢Ges e nos depoimentos das personagens é forte. Essa versdo do filme
foca muito mais a obtencdo de declaracfes, ou seja, se vale muito mais de entrevistas
estaticas, um modo classico de producéo, do que o acompanhamento do dia-a-dia dessas
mulheres através de uma camera que circula pelos ambientes e pelas vidas daqueles
personagens.

A interferéncia de Berliner na vida dessas mulheres, e delas na vida dele,
aprofundada na versdo em longa-metragem, e lancada em 2004, é fruto de um longo
processo de interagdo entre Roberto, Maria, Regina e Conceicao.

A Pessoa é para o que nasce (2004), enquanto longa-metragem, foca o cotidiano
dessas trés senhoras, bem como a sua relagdo com a equipe de filmagem e como o
cinema modifica as suas vidas ao longo dos sete anos de producéo.

Essa versdo revela suas estratégias de sobrevivéncia e acompanha o momento
exato em que o cinema faz com que suas vidas déem uma grande reviravolta e as
transforme por completo, retirando-as da sua vida cotidiana, ao serem convidadas para
se apresentar ao lado do cantor Gilberto Gil, além da realizagdo de uma primeira turné
nacional.

As ceguinhas de Campina Grande, como também s&o conhecidas Maroca,
Poroca e Indaia, nasceram em uma familia de camponeses sem terra e passaram a
infancia perambulando pelas cidades do Nordeste, sempre ao lado do pai e da mée, a
gual complementava a renda de casa com a venda de artesanatos. Foi na rua que as
irmads aprenderam a cantar e passaram a se valer disso para conseguir dinheiro para

sustentar a familia durante a adolescéncia e parte da vida adulta.

3Uma série de aproximadamente 50 mini-documentarios sobre msicos anénimos produzida pela TV
Zero e exibida na TVE e no programa Fantastico, da Rede Globo.
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A partir do micro-doc para 0 Som da Rua, o diretor decidiu que aquelas irmas
seriam o tema do seu primeiro longa-metragem. Meses depois, Roberto voltou ao
Nordeste com o roteirista Mauricio Lissovsky e uma pequena camera digital, a fim de
registrar um pouco de material para a elaboracdo de um possivel roteiro. Assim, surge o
curta-metragem.

Roberto Berliner langou o curta-metragem A pessoa € para 0 que nasce, em
1998, a partir do material captado nessa Ultima viagem para encontrar as irmdas. Esse
trabalho ganhou repercussdo internacional e em 1999, com o apoio do Itad Cultural e do
Jan Vridjman Fund, fundacdo ligada ao maior festival de documentarios do mundo, o
International Documentary Film Festival Amsterdam, o diretor comegou a trabalhar nas
gravagdes do longa-metragem, que se estenderam até 2004, totalizando um periodo de

sete anos de contato e producéo.

Figura 07 — Maria, Regina e Conceigéo, na sala de sua casa, na gravacdo do curta-metragem A
pessoa é para o que nasce “*(1998), Roberto Berliner

Fonte: print sreen do curta-metragem

As gravagdes de A pessoa e para o que nasce foram modificadas por quase um
ano, a fim de dar espaco para o registro exclusivo da primeira e Unica turné de Maria,
Regina e Conceicdo. Tudo devido a repercussao do curta-metragem e da producéo do
longa. Durante esse periodo, as irmas chegaram a se apresentar com Gilberto Gil.

As Ultimas gravacfes se deram em 2004, quase sete anos apds o primeiro
contato de Roberto Berliner com as protagonistas. Esse registro foi basicamente caseiro
e intencionava mostrar a vida delas depois da repercussao nacional de sua musicalidade.

Ao chegar 14, a dura realidade voltou a ser percebida e 0 mundo tinha dado a sua volta

“Disponivel em: <https://i.ytimg.com/vi/apgsVQJs2LA/hqdefault.jpg>
Acesso em jan. 2016
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completa e regressado ao seu ponto de partida, com a diferenca de que agora 0s
sentimentos estavam modificados. O glamour da turné tinha se dissipado, porém tinha
deixado as marcas de uma possibilidade de melhoria de vida. Isso as frustrava. Elas ja
ndo viam o cantar como forma de conseguir alguns trocados para subsistir, mas como

uma arte que poderia e queriam muito que fosse valorizada.

Figura 08 — A pessoa é para o que nasce'*(2004), Roberto Berliner

Além de outros elementos, acreditamos que a imersdo do diretor na vida dessas
mulheres e o estabelecimento de vinculos afetivos entre eles foram fatores que ajudaram
a modificar a programética do longa-metragem, pois levou Berliner a conseguir
compreender cada passo dado por Maria, Regina e Conceicdo e escolher o que
realmente era representativo e sensivel dentro daquela realidade, deixando de lado o
sensacionalismo e encontrando na sensibilidade nos gestos do cotidiano, nas agdes
corriqueiras que ddo vazdo aos sentimentos individuais e ajudam a construir nossa

historia particular.

2.3 — Personagens: Maria, Regina, Conceicdo e Roberto

Um filme documentario que opta pelo modelo participativo traz consigo

algumas marcas tipicas do seu modo de feitura. No caso de A pessoa é para 0 que

15Disponivel em:
<http://www.tvzero.com/projetos/img/lightbox/born_to_be blind_09 1253237065.jpg>
Acesso em jan. 2016
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nasce, além do tempo de interacdo entre a equipe e as irmas, temos a integracdo do
diretor, Roberto Berliner, enquanto personagem efetivo dessa historia. Nesse filme, para
além das histérias de vida relatadas, temos o registro do encontro dessas pessoas em

frente as cameras e a construcao de relacdes subjetivas entre os envolvidos.

A mistura ndo é analisada facilmente. E preciso trabalho, calor, luz, mil
informagdes. Se eu quiser beber essa agua, sou obrigado a beber o agucar
também, se quiser o agucar, preciso engolir a 4gua, se quiser um componente,
tenho de passar pelo resultante assim como pelos outros componentes
(SERRES, 2001, p. 75).

Sendo assim, é interessante compreender um pouco cada um desses quatro
protagonistas, a fim de entender, em uma analise posterior, como essas relacdes foram
estabelecidas, tendo em vista as personalidades e o histérico de cada um. Para
analisarmos o todo, precisamos entender as partes e como elas se constituem e se
relacionam, a forca e o poder de cada um determinardo as relacGes e serdo refletidas no
corte-final do filme.

Maria das Neves Barbosa (Maroca), nascida em 1944; Regina Barbosa (Poroca),
nascida em 1943 anos; e Francisca Conceicdo Barbosa (Indaid), de 1950, vieram de uma
familia de camponeses sem terra e passaram suas infancias perambulando pelas cidades
do Nordeste brasileiro, ao lado do pai, o qual costumava prestar servicos de mao-de-
obra aos fazendeiros da regido, e da mae que, por sua vez, dedicava-se aos artesanatos e
os vendia nas feiras das cidades pelas quais a familia passava. O fato do pai ser

alcodlatra foi um complicador na vida, ja sofrida, que eles levavam.

Figura 09 — Regina Barbosa (Poroca)*®

~ . A

Fonte: print screen do filme

"*Disponivel em: <https://scontent-gru2-1.xx.fbcdn.net/hphotos-xtf1/v/t1.0-
9/11836882_383470355156703_9094818834931982980_n.jpg?oh=cfa51382a6e63a13bff3a8bae338ae42
&0e=572CB7C0>

Acesso em jan. 2016
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Foi em meio as feiras nordestinas e nas portas das igrejas que as irmas passaram
a cantar em troca de dinheiro, na tentativa de ajudar os pais na subsisténcia. Porém, a
morte do pai tornou essa atividade na principal fonte de renda da familia, que ndo
parava de crescer e ja contava com 14 pessoas, entre 0s irmdos (sendo um deles
adotado), sobrinhos, mée e padrasto. Todos eles eram sustentados pelo pouco de
dinheiros que as trés irmds ganhavam. A mae que, segundo Maria “nunca foi muito
boa”, teve alguns namorados e punha todo o dinheiro que elas recebiam nas ruas nas
maos deles. Em determinado momento da adolescéncia, um desses homens seduziu

Regina (Figura 09) e a engravidou. O filho, porém, viveu apenas vinte dias.

Fonte: print screen do filme

Maria (figura 11) sempre foi a mais independente das trés irmas, sendo,
inclusive, a Unica que se casou. Seu primeiro marido foi Manuel Tranquiline, um
violeiro e repentista que se juntou as irmas em suas empreitadas nas feiras-livres. Maria
e ele tiveram uma filha chamada Maria Dalva, nascida em 1989. Eles vieram viver em
Natal, Rio Grande do Norte, ap6s o nascimento da menina. Esse foi o Unico periodo, na
vida das trés irmas, que elas viveram separadas. Porém, essa distancia ndo durou tanto
tempo. Quando Dalva completou cinco anos de idade, seu pai morreu, o que fez com
gue Maria voltasse a viver proximo as irmds em Campina Grande, na Paraiba.

17Disponivel em: <https://scontent-gru2-1.xx.fbcdn.net/hphotos-xft1/v/t1.0-
9/11863443_383470351823370_417162854612432667_n.jpg?oh=dbf83h9eac938ce0ad56919926f2eee7
&0e=574013F7>

Acesso em jan. 2016
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De volta a cidade, Maria conheceu Silvestre, que considera o grande amor da sua
vida. Dois anos depois, ele foi assassinado a facadas, deixando Maria vilva pela

segunda vez.

Figura 11 — Maria Barbosa (Maroca)'®

Fonte: print screen do filme

No primeiro contato entre Berliner e as irmds, em 1997, Silvestre ja estava morto
ha quase quatro anos e a mae delas havia falecido hd menos de seis meses. Ainda era
um periodo de luto e as irmds viviam em uma pequena casa numa vila em Campina.
Maria Dalva estava sob a guarda de uma tia distante, que se recusava a devolver a
menina para a mae. O que acontece a partir desse periodo, pode ser acompanhado no
longa-metragem, uma vez que € ai que se inicia o0 contato continuo entre o diretor e as
irmds ao longo de sete anos, até o lancamento do filme.

Conceicdo e Regina mostram-se no filme, desde o inicio, como as mais
dependentes de Maria, que por sua vez afirma mandar na casa. Regina Barbosa é a irma
mais velha, porém sua fragilidade aparente a coloca sob os cuidados de Maria. O
mesmo se d& com Concei¢cdo, que apesar de ser a mais nova, se mostra muito
fragilizada, sendo a grande preocupacgdo das outras duas irmas, principalmente Maria,
que afirma ter medo de que ela e Regina morram e deixem Conceic¢do sozinha e cega no
mundo.

Entender a historia de Roberto, enquanto ser humano, suas motivacdes, objetivos
e ideologias, é importante para compreender sua obra, uma vez que nossas escolhas sdo

reflexo direto de quem somos e daquilo que vivemos até aquele ponto de nossas vidas.

18Disponivel em: <http://photos1.blogger.com/blogger/7493/588/1600/cegas3.jpg>
Acesso em jan. 2016
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Mesmo que de maneira inconsciente, buscamos falar sobre n6s mesmos, por mais que
utilizemos diversos artificios, e isso nos aproxima ainda mais do pensamento trazido por
Todorov e sua motivagéo estritamente pessoal de trabalho.

O cineasta Roberto Berliner nasceu na cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1957,
e comecou a cursar jornalismo na Universidade Federal do Rio de Janeiro aos 19 anos.
Logo de cara, veio a paix&o pelo audiovisual. Deslumbrado com uma camera super-8, o
jovem passou a integrar o cineclube da universidade e a fazer seus primeiros registros

filmicos: os movimentos operarios (BRYAN, 2001).

9

Figura 12 —Roberto Berliner*

Fonte: site O Globo

Duas experiéncias vividas cotidianamente por Berliner durante o comeco da
década de 1980 foram de fundamental importancia para a constru¢cdo do caminho
profissional trilhado pelo diretor: o Centro de Documentacdo (CEDOC), da TV Globo,
onde ficou de 1980 a 1983 (BRYAN, 2001); e o Circo Voador, espaco cultural carioca,
do qual ele era um dos fundadores, e que se tornou palco do surgimento de grande parte
da frutifera leva de bandas de rock nacional surgidas nos anos 80, como Blitz,
Paralamas do Sucesso e Bardo Vermelho. O registro de grande parte desses shows foi
feito pelo cineasta e, em 2013, se transformou no documentéario A farra do circo,
dirigido por ele e Pedro Bronz.

Porém, o Circo Voador foi demolido pela prefeitura em 1982 e, sem um espaco

adequado para o projeto, Berliner e os demais responsaveis pelo espaco resolveram criar

19Disponivel em: <http://og.infg.com.br/in/17194822-fh8-3ee/FT1086A/420/9a.jpg>
Acesso em jan. 2016
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o Circo sem lona. Esse projeto tinha como intuito levar teatro e video as comunidades
carentes do Rio de Janeiro.

Entre a década de 1980 e o comeco dos anos 90, o diretor, conhecido por suas
experiéncias com o video, trabalhou muito com videoclipes, dirigindo, por exemplo,
grande parte dos clipes da banda Paralamas do Sucesso, naquele periodo. O clipe de
Alagados (1986) ja mostra a relagdo do diretor com o cinema documental e com a
periferia. O clipe é composto por imagens documentais do cotidiano de uma
comunidade intercaladas por imagens da banda tocando um descampado no alto da

favela (Figura 13).

Figura 13 — frame (1min e 39segs ) do videoclipe Alagados®(1986), da banda Paralamas do
Sucesso, dirigido por Roberto Berliner.

Fonte: print screen do video-clipe

Berliner deu inicio a produtora TV Zero em 1993, e através dela ele lancou
grande parte da sua producdo até os dias de hoje, incluindo projeto como o Free Jazz,
(BRYAN, 2011). Em 1997, ele produziu uma série, de mini-documentarios musicais
sobre artistas brasileiros, intitulada Som da rua, cujo processo de producdo levou o
diretor a cruzar o caminho das irmas Maria, Regina e Concei¢do. Esse encontro que
mudaria a vida de todos eles.

Através dessa breve biografia do diretor, j& podemos compreender suas

inclinagdes para o cinema documentario, sua relagdo com a masica e com a periferia.

20Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cfi9K97ulme>
Acesso em jan. 2016
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Roberto Berliner une todas essas caracteristicas em A pessoa é para 0 que nasce, nao
apenas no que concerne a teméatica, mas a metodologia de trabalho. Essa experiéncia
com o Circo sem lona, por exemplo, o leva a um contato mais proximo com 0s
habitantes da periferia e dos morros cariocas e mostra a necessidade do tempo para que
as relacOes se estabelecam. Dessa forma, adentramos o terceiro capitulo, dedicado a
andlise e reflexdo sobre o filme A pessoa & para o que nasce, compreendendo as

caracteristicas da trajetoria de vida dos quatro protagonistas da obra.
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3 — Os encontros subjetivos através do tempo partilhado

A andlise de A pessoa é para 0 que nasce &, aqui, calcada nas reflexdes a
respeito do tempo, mais especificamente na subjetividade que circunda esse tempo, que
vai para além da cronologia, do minuto ap6s minuto, e adentra as cargas pessoais que
ajudam a edificar as relagdes. Portanto, a descri¢cdo da construcdo narrativa dessa obra
se faz necesséria, pois ela mesma é referenciada em blocos cronoldgicos de contato.

O primeiro encontro de Roberto Berliner com as irmés cantoras, Maria, Regina e
Conceicao, se deu em 1997, quando o diretor as procurou em Campina Grande/PB para
conhecer a sua musicalidade. L4, ele resolveu adentrar o universo daquelas mulheres, o
que ndo seria possivel em apenas um micro-programa de 3 minutos de duracao.

Para conhecer melhor esse universo e desenvolver um roteiro base para o filme,
o diretor retornou a Paraiba em 1998 e registrou, brevemente, o cotidiano delas,
possibilitando o surgimento do curta-metragem que rodou o0 mundo e ajudou a arrecadar
fundos para o desenvolvimento do longa.

Dessa forma, o curta-metragem, também intitulado A pessoa é para o que nasce,
e 0 micro-doc, Som da rua, sdo complementares ao longa metragem, pois 0 que vemos
no longa é o contetdo filmado a partir de 1998 e a abordagem ja traz um diretor muito
mais proximo das personagens. Ao unirmos os trés trabalhos, acompanhamos o
desenvolvimento dessa relacdo, que no longa ja se mostra mais solida, pois ja era
reflexo de um ano de contato entre eles.

O Som da rua mostra as trés irmés sentadas numa calcada, sendo entrevistadas
por Berliner, que acabara de encontra-las. Esse micro-documentario é fruto de uma
entrevista que durou uma hora, ou seja, um primeiro contato. Por mais que as irmas
contem grande parte da mazelas de suas vidas, ndo vemos uma relagéo que extrapola o
lugar da entrevista, que transpassa os blocos de perguntas e respostas. Ali, podemos
enxergar que o diretor ainda detém as rédeas da produgéo, delimitando o fluxo dos
acontecimentos, seja dos preparativos para que elas toquem o ganza, seja o local de
gravacao e as perguntas as quais as irméas responder&o.

O curta-metragem A pessoa € para 0 que nasce, por sua vez, se da quase um ano
apos esse primeiro contato. Diretor e personagens ja mostravam mais intimidade, ndo
apenas porque um ano Se passou, ndo apenas devido aos ciclos naturais e aos minutos
transpostos, mas pela possibilidade que esse tempo deu para que essas relacdes se
desenvolvessem. Ao falar de tempo, ndo nos interessa o passar dos minutos apenas, pois
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ele, por si sO, ndo desenvolvera as relagcdes, mas esse espaco temporal possibilita que os
seres possam de fato exprimir seus sentimentos, trocar experiéncias, e se conhecer
mutuamente, algo fundamental quando procuramos compreender a historia de vida por

meio do cinema documental.

Figura 14 — frame (Omin 10s ) do curta-metragem A pessoa é para o que nasce (1998)

Fonte: print screen do curta-metragem.

Figura 15 — frame (Omin 11s) do curta-metragem A pessoa é para o que nasce (1998)

Fonte: print screen do filme.

No curta-metragem, o diretor ndo apenas entrevista as irmds, mas comeca a
trabalhar a relacdo entre a cegueira e a espectagdo cinematografica, que se da por meio
da audicdo e da visdo. Aqui, o diretor ja passa a desenvolver artificios que levam o
espectador a se por no lugar do ndo vidente, chegando, inclusive, a momentos de
experimentalismo dentro do cinema documentario, como a utilizacdo da cena do filme
Um cdo andaluz (1928), de Luiz Bufiuel, em que uma l&mina corta o olho humano
(Figuras 14 e 15), acrescida sonoramente por tambores e uma sobreposigéo visual de

camadas coloridas e imagens que remetem as células do organismo humano. Essa, que é
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uma das primeiras sequéncias do curta, traz a intencéo do diretor de levar o espectador a
experienciar uma combinagdo visual e sonora que questiona, logo de inicio, a
supremacia da visdo e nos prepara para a propria tematica que circunda a vida das
irmas: a cegueira.

Essa caracteristica de Berliner, de trazer para a tela mais do que a vida das irmas,
embora nos leve a experimentar um pouco das dificuldades do cotidiano delas por néo
enxergarem, ja se mostra no curta-metragem e serd intensificado no longa, como
enfocaremos em breve. E isso, segundo o diretor foi possivel devido ao “ tempo - foram
quase sete anos de filmagem. Isso foi fundamental para que o filme se transformasse no
que €. O tempo, as transformacdes, a aproximacdo, a cumplicidade entre personagens e
equipe... o filme ¢ resultado disso” (BERLINER, 2004, p. 2). E, por isso, que o tempo
sera 0 pano de fundo para pensar 0 encontro das subjetividades, dos sujeitos na
construcdo desse fazer filmico que se pdem a mercé do outro, do fluxo dos

acontecimentos e da partilha sensivel, denominada por Jacques Ranciére como

o sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo, a existéncia
de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas.
Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta & participacdo e como uns
e outros tomam parte nessa partilna (RANCIERE, 2009, p. 15).

Por mais que Ranciére (2009) desenvolva suas reflexdes a partir da politica e da
ideia de poder, podemos transpor para 0 cinema documentario esse sistema de
evidéncias sensiveis e a existéncia de um comum, uma vez que dentro do processo
cinematogréafico temos uma logica hierarquica de poder, a qual deixa o diretor no topo
de todas as principais decisGes artisticas, quando se trabalha com um cinema
independente e autoral.

Ao transpor o pensamento de Ranciere (2009) para o cinema, devemos atentar
para as peculiaridades dos modos de produgdo, ja que o autor afirma que “ter esta ou
aquela ‘ocupacdo’ define competéncias ou incompeténcias para o comum” (1988, p.16).
No processo documental participativo, no qual A pessoa é para 0 que nasce esta
calcado, essa afirmacdo se altera, pois ao deixar a criagdo seguir o fluxo dos
acontecimentos, o diretor também partilna o poder de elaboracdo e criacdo. Ali, 0s

papéis passam a se mesclar e o poder passa a ser diluido em varias mdos. O comum
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deixa de ser apenas espacial e temporal e passa a ser também o controle do processo.
Em trecho do making of, por exemplo, Roberto Berliner conta que Maria passou a
perguntar qual a diferenga entre os sons que derivavam das diferentes cameras. O
diretor, de pronto, afirmou que uma cadmera era de cinema e a outra era apenas de video.
A partir dai, Maria passou a determinar os momentos que queria dar depoimentos,
afirmando dar preferéncia sempre aquela camera, falando apenas para a camera de
cinema. Nesse momento, temos a divisdo do poder; a ocupacdo do individuo em
questdo ja ndo determina efetivamente as competéncias ou incompeténcias para o
comum e a relacdo estabelecida entre os sujeitos e suas subjetividades é o que Muniz
Sodré (2006, p.10) chama de estratégia.

estratégia € 0 modo de decisdo de uma singularidade. [...] a dimensdo do
sensivel implica uma estratégia de aproximacao das diferencas — decorrente
de um ajustamento afetivo, somatico, entre partes diferentes num processo -,
fadada a constituicdo de um saber que, mesmo sendo inteligivel, nada deve a
racionalidade critico-instrumental do conceito ou as figuracfes abstratas do
pensamento (SODRE, 2006, p. 10-11).

Sodré acredita que as estratégias, logo as relacdes, permitem a “flexibilizagdo ou
a adaptacdo da exigéncia de principios as circunstancias especificas de uma situa¢do”
(2006, p. 9). Em A pessoa € para 0 que nasce, o tempo partilhado, que ajuda a
engendrar essas relacOes, leva o diretor a ter uma leitura ampla do seu processo de
criagdo, deixando de lado ideias predeterminadas, em busca da adaptagdo que o fluxo
dos acontecimentos traz. Isso se da, na dimensdo do sensivel, da subjetividade do outro;
camadas desveladas pela intimidade constituida pela comunhdo, pela partilha sensivel.

Através de momentos de experimentacdo, onde o diretor nos transpde para o
lugar do outro, nos proporcionando formas diversas de espectacdo, chegamos a uma
triade formada por imagem visual, imagem sonora e tempo. Esses trés elementos unidos
levam para a tela o reflexo de todo processo de interagcdo e contato com a subjetividade
do outro que se da até mesmo (ou principalmente) quando a camera esté desligada.

A narrativa do longa-metragem A pessoa € para o que nasce (2004) é costurada
pelo tempo, visivelmente cronoldgico, posto na tela através da legenda do ano em que a
imagem foi capturada. O filme é dividido em quatro blocos principais: o primeiro que
apresenta a volta do diretor a Paraiba em 1998 pra gravacdo do filme ja enquanto
projeto de longa; o segundo mostra a turné das irmas pelo Brasil, focando mais

especificamente os shows em Salvador e Sdo Paulo em 2000; o terceiro momento € o
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retorno de Roberto Berliner, ja em 2003, para saber como as irmas estdo, anos depois da
primeira turné musical; por fim, temos um bloco bem curto, gravado no ano do
langamento (2004), em que as irmds recebem a insignia da Ordem do Meérito Cultural
das mdos do entdo presidente do Brasil Luiz Inacio Lula da Silva. Ao longo desse
capitulo, analisaremos cada um desses blocos a fim de compreender o encontro
subjetivo entre as irmas e o diretor ao logo desses sete anos de producéo, tendo o tempo

como pano de fundo dessas relagdes.

3.1 O tempo, as imagens visuais e as imagens sonoras

Estudar, puramente, as subjetividades de uma relacdo, que teve seu inicio ha
quase vinte anos, se faz inviavel ndo apenas devido a temporalidade que nos cerca, mas,
principalmente, pelo ndo acesso a algo que teve seu inicio e seu fim sem a nossa
presenca. O que foi compartilhado entre o diretor, juntamente com sua equipe, e as trés
irmds, que edificaram esse documentario, que € reflexo direto dessas relaces
permeadas de subjetividades e afetos, s6 pode ser revivido Unica e exclusivamente por
eles. O mais proximo que podemos chegar €, justamente, do seu reflexo na obra final. E
é sobre os reflexos dessa relacdo nas escolhas transpostas para a tela que nos
debrucaremos. Para tanto, antes, pensaremos sobre o tempo, parte fundamental da triade
desenvolvida por Roberto Berliner.

Diferentemente dos produtos ficcionais cinematograficos, o documentério leva
ao publico as fendas do seu desenvolvimento, mostrando, além da histéria principal, a
construcdo do proprio fazer filmico e a interacdo entre quem filma e quem tem sua vida
filmada. Isso se intensifica quando o filme em questdo segue 0s principios que norteiam
0 modo participativo de producdo e até mesmo a barreira que separa 0 documentarista e
0 documentado costuma ser quebrada, direta ou indiretamente, na elaboracdo de uma
narrativa que leva em conta o devir das relagOes e das subjetividades compartilhadas em
set. Nesse modo de producdo o tempo se faz necessario como periodo sobre o qual as
relacbes se desenvolvem e as subjetividades se revelam, uma vez que o contato
superficial com o outro ndo consegue trazer a tona o que o ser humano traz guardado e
custa a revelar.

Entender as idiossincrasias € um primeiro passo para adentrar o universo do

outro, o qual terd sua vida aberta para as cameras sob o olhar extracorporeo de um
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diretor, também singular, com historias de vida e subjetividades inerentes a ele, que
influenciardo e permeardo todas as relagdes estabelecidas. O documentario se dara a
partir do contato diretor e personagens num entrelacamento de subjetividades néo
determinados em um planejamento de pré-producéo, mas fluido como os afetos que nos
percorrem e se possibilitam sobre o tempo partilhado.

O primeiro bloco que compde a narrativa filmica de A pessoa é para o que nasce
se da em 1998, o segundo em 2000, o terceiro € realizado em 2003 e, por fim, o quarto é
uma rapida passagem em 2004. No cinema, 0 processo de criacdo tem inicio quando a
ideia surge e sua producdo sO é finalizada com o lancamento da obra. No cinema
documentério, especificamente, a construcdo da obra se da para além do momento de

gravagéo.

H4, portanto, acima do tempo vivido, o tempo pensado. Esse tempo pensado
é mais aéreo, mais livre, mais facilmente rompido e retomado. E nesse tempo
matematizado que est&o as invengdes do Ser. E nesse tempo que um fato se
torna fator. Qualifica-se mal esse tempo ao dizer que ele é abstrato, pois é
nesse tempo que o pensamento age e prepara as concretizagbes do Ser
(BACHELARD, 1988, p. 24).

Quando um documentério leva sete anos para ficar pronto, ndo sao sete anos de
gravacdes ininterruptas, mas sete anos de um longo processo de trocas e partilhas, cujo
tempo com as cameras desligadas sdo certamente superiores, ja que segundo Gastén
Bachelard “uma duragdo precisa fervilhar de lacunas” (1988, p. 07).

A partir dessa reflexdo, podemos pensar as lacunas entre 0s momentos de
gravacdo. Em A pessoa é para 0 que nasce, ndo temos como ter acesso a esse periodo.
Tudo que temos sdo as escolhas postas no corte final da obra. Porém, enquanto
documentarista que também passou por um longo processo de imersdo na vida do
personagem Inacio, ao longo de trés anos de producdo, posso vislumbrar a importancia
dessas lacunas para o desenvolvimento da obra, para se abrir ao fluxo dos
acontecimentos e as mudangas de rota, uma vez que estamos & mercé do tempo do
outro, um tempo feito de camadas subjetivas e que passa de diferentes formas para cada
um de nos, pois reagimos de maneira singular a cada acontecimento que nos ocorre.
Logo, o tempo ndo seria 0 mesmo para cada um de nos e, sim, composto por todos 0s
tempos pessoais, ja que “um estudo puramente temporal da fenomenologia leva a

considerar varios graus de instantes, varias duraces superpostas, que mantém diferentes
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relagdes entre si” (BACHELARD, 1988, p. 85) e a ideia de continuidade temporal que
temos seria a sobreposicao desses diversos tempos e instantes pessoais e subjetivos.

E € o tempo pensado (BACHELARD, 1988), ao qual o autor se refere, que
compde as lacunas entre uma gravacao e outra e faz delas um periodo fundamental para
o0 desenvolvimento das relacfes, pois nesses periodos nos abrimos para o entrevistado,
contamos um pouco do que h& em nos para poder compreender o que ha no outro. Tecer
um documentério com os fios da memoria e o entrelagcamento de nossas subjetividades é
como um jogo, onde cada qual exerce um papel fundamental para o resultado final.
Nesse periodo lacunar pensamos no outro e no projeto, pensamos em nos e na influéncia
do outro sobre nds, bem como a nossa sobre o outro. Isso tudo nos leva a modificar,
mesmo que inconscientemente, o trajeto do projeto.

No primeiro bloco de A pessoa € para o0 que nasce, Roberto Berliner ja mostra
uma certa intimidade com as irmas, adentra a sua casa como se fosse a sua, circula por
aquele espaco com naturalidade. Ele ja as conhece h&a mais de um ano, periodo em que
mantiveram contato para além da gravacao.

Nesse bloco, acompanhamos o desenvolvimento das ideias que o diretor
acreditava serem fundamentais para o filme. Esse primeiro momento mostra a
intervencdo direta dele no cotidiano das irmas, atraves de sequéncias criadas por ele
para levar o espectador a uma experiéncia cinematografica que extrapola a recepgéo
visual, aléem de sequéncias de puro apreco estético, como a abertura.

O filme comeca com os créditos sendo apresentados sobre uma tela preta em
completo siléncio, onde ja podemos ver a atencdo que o diretor dispde para com a
criagdo de uma paisagem sonora na obra. Em seguida, vemos a trés irmas surgirem no
topo de uma rua ingreme, sendo guiadas por Maria Dalva, filha de Maria. E fim de
tarde, o sol parece se pér enquanto uma musica erudita dd um tom épico a sequéncia. As
irmas se véem em direcdo a camera, elas vém em direcdo a luz. Ao se aproximarem,
tudo fica escuro, ouvimos apenas as suas vozes clamarem: “Eita. Agora escureceu tudo.
Eita. Pelo amor de Deus” (Figura 16). Somos puxados para aquele universo por meio de
uma sequéncia que foge do cotidiano delas, e que foi totalmente dirigida pelo diretor,
como podemos acompanhar no making of do longa, e podemos ter a sensacdo de apenas

ouvir, descobrindo aquele universo com nossos outros sentidos.
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Figura 16 — frame (1min 56s ) do longa-metragem A pessoa é para o que nasce (2004).

Fonte: print screen do filme.

O tempo se mostra necessario para que o diretor conheca as irmas a ponto de
desenvolver uma sequéncia de abertura tdo marcante e dificil de ser gravadas, bem
como se faz necessario para que elas tenham confianca e concordem com essa dire¢ao.
Aqui, vemos a delicadeza da relacdo e o respeito pelo outro. Ao passo que Roberto
dirige as irmas em uma cena quase que ficcional, ja que ndo é um registro espontaneo
do cotidiano delas, ele propde uma sequéncia seguinte que nos coloca em um patamar
semelhante, subvertendo a supremacia dos sentidos ao qual estamos submetidos. E esse
é um dos primeiros exemplos do reflexo do tempo partilhado, do tempo que nos leva a
conhecer o0 outro, deixando de lado o conhecimento objetivo em busca do que Bachelard
(1988) compreende por conhecimento subjetivo, aquele se da através da compreensao
das lacunas temporais e do envolvimento com o outro para além do espaco fisico
compartilhado. N&o é sobre os dias de gravacdo frente as cameras, mas sobre o
conhecimento a partir da partilha sensivel do projeto como um todo, das ligacOes para
saber como 0 outro esta, sobre as preocupacdes a respeito do cotidiano. Essas brechas
levam ao conhecimento profundo da existéncia do outro e possibilitam a criagdo de
sequéncias que refletem esses encontros subjetivos que possibilitam as proprias brechas,
em um processo ciclico de conhecimento do outro e producéo cinematografica.

Apds essa sequéncia de abertura, somos apresentados as irmas. Cada uma fala
seu nome completo, data de nascimento e apelido. Esse momento, que teria tudo para
ser padrdo no que concerne as apresentacbes dos personagens dentro do cinema

documentério, ganha um elemento muito importante a partir do respeito pelas
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limitacGes imposta pela cegueira das irmds. A voz de cada uma é sonoramente marcada
por um instrumento musical. Assim, as falas dessas mulheres, em algumas partes desse
primeiro bloco do filme, soam como uma cangéo, uma vez que séo sempre postas sobre
um fundo musical composto especificamente para aquela fala. A paisagem sonora que
foi iniciada no siléncio das cartelas de abertura do filme passa a se desenvolver nesse
momento e se mostrara, efetivamente, parte fundamental da triade desenvolvida por
Berliner: imagem sonora, imagem visual e tempo. Norval Baitello acredita que “ouvir
requer um tempo do fluxo e o tempo do fluxo € o tempo do nexo, das conexdes, das
relagdes, dos sentidos e do sentir” (1997, p. 21), e assim, concebemos a producao de
uma paisagem sonora para a fala das irmas como fruto desse tempo partilhado e das
relagOes edificadas, propondo um aprimoramento dos demais sentidos no processo de
espectacao.

Bachelard, ao refletir sobre percepcdo e subjetividade, fala que “ndo pensamos
com nossas impressdes primeiras, ndo amamos com nossa sensibilidade original, néo
queremos as coisas com uma vontade inicial e substantiva” (1988, p. 21). A partir dessa
fala, percebemos o peso do tempo sobre nossas impressdes, nossa sensibilidade e nossa
vontade, que estdo sempre em devir, uma mudanca constante de acordo com as
experiéncias que se mostram em nosso percurso. Ndo podemos afirmar com exatidao,
uma vez que s6 temos acesso ao que € posto na tela, se a ideia de Berliner, inicialmente,
era fazer das falas das irmds pequenos trechos musicais. Porém, na condicdo de
documentarista, trago enquanto experiéncia propria um exemplo de como o tempo nos
leva a perceber no outro o que realmente é reflexo dele, ou seja, a maneira mais propria
para representa-lo dentro da obra.

Em Séo Inacio (ou O cinema do imaginario), tinhamos a vontade de levar o
personagem para dentro do processo de producdo cinematografico. Para tanto,
propusemos que ele escrevesse e dirigisse um curta ficcional, tendo todo o0 nosso
suporte técnico e de producao para que isso acontecesse. Durante o processo de escrita,
percebemos que a prépria histéria de vida de Inacio Magalhaes, mais especificamente a
sua infancia, poderia se tornar ficcdo se acrescentassemos um pouco de realismo
fantastico, como sugerido por ele.

Por mais que essa ndo fosse nossa vontade inicial, tivemos que nos abrir para o
personagem, para suas sugestdes, vivéncias e subjetividades. Tivemos que mudar o
rumo do nosso projeto, para respeitar a existéncia do outro. E é isso que Berliner faz ao

propor que Hermeto Pascoal crie uma base musical para a fala das irmés, marcando com



70

diferentes instrumentos a fala de cada uma. Temos ai, a producdo de uma imagem que
extrapola o visual e traz uma nova forma de espectacgéo, principalmente por parte delas,
que sdo cegas. O contato com o0 outro possibilita 0 surgimento de novas formas de
experiéncia, que levam em consideragéo a subjetividade dos envolvidos no processo de
criacéo.

No encal¢o da discussdo a respeito da construgdo de uma paisagem sonora que
compde uma imagem que foge da supremacia da visdo, respeitando o fato das
personagens centrais ndo enxergarem, chegamos a um momento crucial do filme,
presente ainda dentro dos dez minutos iniciais da obra. Apds sermos apresentados a
Maria, Regina e Concei¢do Barbosa, as vemos sentadas em uma esquina, tocando
ganza. E a primeira vez que elas aparecem praticando seu oficio principal: cantar coco e
tocar ganza.

A partir dai, em off, acompanhamos as irmas, por quase dois minutos, refletirem
sobre a cegueira que as acomete. Maria, que sempre esta a frente das principais
discussoes, fala, entre os 7min45segs e 9mine30segs: “Desde pequenas, a maior riqueza
do mundo que a gente devia ter, a gente ndo tem. E a visdo. Agora o povo fala que nés
nascemos assim porque mae era casada com um primo. Ai, é assim. Mas eu acho que
ndo é, ndo. Foi porque Deus quis mesmo. Todo mundo tem que nascer com uma coisa.
Tem o destino de nascer com uma coisa. Quem nasce para tocar € para tocar. Quem
nasce para cantar coco, € para cantar coco. E quem nasce pra negociar é para negociar
com as coisas. N6és, como ndo tem a visdo pra trabalhar com outras coisas, nascemos
pra bater...viver batendo ganza no meio da rua. A pessoa ¢ para o que nasce”.

N&o adentraremos o campo da analise de discurso, pois ndo é nosso objetivo,
mas é interessante percebermos que em um processo de contato com outra
subjetividade, ndo saimos ilesos. Eduardo Coutinho (1997) chama isso de
contaminacéo, ou seja, a interacdo com o personagem da obra ao ponto de ambos 0s
lados se influenciarem e perceberem 0 que é importante no outro e para 0 outro.
Coutinho traca sua reflexdo a partir do contato centrado na entrevista, momento quase
gue exclusivo de contato com 0s personagens, uma vez que ele ndo se vale da imersao
no cotidiano do outro durante um longo periodo de tempo. Mas ainda sim ha a
contaminacéo, pois ha um encontro subjetivo regado por trocas inerentes aos sujeitos. E
¢ essa contaminacdo que, possivelmente, leva Berliner a criar imagens sonoras para as
irmas, por acreditar que o filme deve ser experienciado por diversos canais, por mais

gue a visao seja tida como sentido primeiro na sociedade contemporénea.
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Vivemos, profundamente, até a Gltima das nossas fibras, dentro de um mundo
da visualidade. Que evidentemente ndo comecou agora, mas que foi se
desenvolvendo e foi se sofisticando de tal maneira que todos nds podemos
suspeitar que estamos nos tornando surdos. O valor do som é tdo menor que 0
da imagem no nosso mundo e no nosso tempo, que este fato pode ser lido em
inimeros momentos da nossa vida e do nosso cotidiano (BAITELLO, 1997,

p. 4)

Roberto ao perceber isso, ao se contaminar, ao ndo sair ileso de um depoimento
tdo forte quanto o de Maria, possibilita que elas tenham sim acesso a um outro tipo de
visdo, as imagens sonoras, que vao marcar, pontualmente todo o filme, de maneira sutil,
para nds acometidos pela surdez provocada pela visao, mas precisa e fundamentalmente

para aqueles que utilizam os ouvidos como 6rgdo principal dos sentidos.

E preciso, no entanto, levar em séria consideragio a imagem subjetiva ou
interna, uma vez que “imagem” faz referéncia ndo apenas ao sentido visdo,
mas também a padrdes mentais articulado com qualquer modalidade
sensorial, como, por exemplo, uma imagem auditiva. [...] imagens internas
podem ser visuais, auditivas, gustativas, olfativas e tateis (SODRE, 2006, p.
81-82).

Berliner pde a imagem auditiva como caminho central para a construcdo de uma
narrativa sensivel, uma vez que as irmds ndo enxergam, ao passo que desconstroi,
algumas vezes, a imagem visual, pondo o espectador em situacdo de desconforto e
dificuldade de absor¢do, ja que “um acontecimento sonoro ndo tem lugar, mas ocupa o
espaco. Se a fonte muitas vezes permanece vaga, a recepcao se difunde, ampla e geral”
(SERRES, 2001, p. 42). Fugimos daquilo que ndo queremos ver, fechamos os olhos,
tapamos a visdo primeira, mas somos indefesos ao ouvir. A liberdade do ir e vir
possibilitada pela visdo se esvai, somos reféns dos sons, do reverberar das ondas em
nossos corpos, da coliséo de corpos externos ao eu. O clamor do outro nos paralisa, ndo
conseguimos fugir.

A linguagem visual, entrecortada pela subjetividade humana, do documentario A
pessoa é para 0 que nasce transforma-se em literatura imagética, bem como afirma
Maria durante o filme: “sua vida ¢ um romance”. Ela é a histéria individual que
estremece as certezas estabelecidas sobre o fazer documentario, que muitas vezes coloca
o diretor como peca central de tudo.

Ao tratar de imagens em movimento, como 0 cinema, costumamos colocar a

visdo como canal priméario para absor¢do da obra, esquecendo, muitas vezes, do papel
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da audicd@o no processo de assimilagédo e producdo de sentido daquilo que consumimos.
Sem nos darmos conta de que os nossos sentidos funcionam em cadeia e ndo
isoladamente. Ao ser impactado por algo, independentemente do canal inicial (visdo,
tato, audicdo, paladar ou olfato), os demais canais sdo aticados em maior ou menor
escalada e a nossa percepcéao de algo vai ser fruto do trabalho em conjunto entre todos
0s sentidos, bem como do nosso background e historia de vida, a fim de dar um sentido
aquilo que percebo.

Em A pessoa é para o0 que nasce, o olhar deve ser compreendido como algo que
extrapola a visdo e se vale dos outros sentidos, funcionando em cadeia, jA que as
personagens centrais Sdo cegas e 0 contato e a percepcao se dao por outras vias. O ato
de olhar compreende o jogar luz sobre algo, dando atencdo a determinado ser, ato ou
relacao.

A fim de evitar qualquer mal-entendido, gostaria de acrescentar que o termo
“olhar” se refere aqui ao primeiro e¢ melhor representante de todas as
ferramentas de que dispde 0 homem para estabelecer contato com 0s outros.
Mas em sua auséncia — no caso dos cegos -, 0s outros sentidos e, sobretudo, o
tato e a audicdo, cumprirdo a mesma tarefa (TODOROV, 1996, p.. 38).

Imagens sdo concebidas desde os primeiros momentos de vida. Nascemos
dependendo do outro e predispostos a essa interacdo, porém, tal qual devemos
compreender que o ato de olhar extrapola a visdo, devemos conceber também que as
imagens ndo sdo apenas visuais, mas percepgdes dos demais sentidos coadunados, por
mais que um ou outro se sobressaia, como nos caso das imagens auditivas, por exemplo,
os demais sentidos também foram fundamentais para sua construcdo e fixacdo. Seu
resgate também ndo se dard por via Unica.

Por mais que a linguagem cinematografica seja audio e visual, ndo podemos
deixar de lado os demais sentidos na hora da sua recepcdo, seja o cheiro de pipoca do
cinema aliado ao cheiro de mofo da sala de cinema, a textura da poltrona ou o gosto da
guloseima que estd na nossa boca ao vermos o filme. Todos os sentidos irdo trabalhar
conjuntamente, em maior ou menor escala, para a percepc¢do daquilo que temos contato.
Dessa forma, ndo podemos enquadrar o cinema como fruto de apenas dois sentidos
(audicdo e visdo), pois estamos paramentos e influenciados por percepcOes didrias,
cotidianas e de background na hora da producdo. E a delicadeza para a producéo dessas
imagens em respeito a caréncia do outro, nesse caso um déficit visual, se da pela

contaminac&o entre diretor e personagens, ao encontro dessas subjetividades, que levam
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ao respeito e a busca por alternativas para a insercdo do outro em um universo onde a
visdo predomina e que ele é costumeiramente excluido.

Nesse primeiro bloco da narrativa do filme, gravado em 1998, temos a execugéo
dos experimentos pensados por Berliner para levar ao espectador um pouco do que seria
assistir um filme sem enxergar, agucando nossos outros sentidos, em especial a audicao,
e temos em campo um diretor que ainda atua, quase que exclusivamente atrds das
cameras. A participacdo se d& por meio das entrevistas e da dire¢cdo de algumas
sequéncias que fogem do cotidiano das irmas, momentos montados para mostrar algum
sentimento idealizado pelo diretor, onde as irmds passam a ser atrizes de si mesmas.

Trés momentos marcam, fortemente, a interferéncia de Berliner dentro desse
cotidiano. No primeiro, as irmas estdo sentadas no sofa de casa, falando mais uma vez
sobre 0 que sentem por ndo poderem enxergar, e afirmam que conseguem discernir se é
dia ou noite, se a luz estd acesa ou apagada, pois conseguem ver vultos, sombras. Entédo,
o diretor passa a brincar com isso, acendendo e apagando as luzes, para captar a reagcdo
delas. O segundo momento € uma superexposi¢cdo, que aproxima o expectador do que
seria a cegueira branca, algo proximo do que José Saramago traz em Ensaio sobre a
cegueira. Essa experiéncia nos leva a refletir, tendo nosso background influenciado pela
obra do autor portugués, sobre o processo de alienacdo dos demais sentidos que o
universo das imagens visuais nos submete, mostrando-nos a necessidade de agucar

nossa audicdo, olfato, tato e paladar para ver o mundo por outras vias.

Figura 17 — Maria fala de Silva, seu grande amor.

0 cabelo dele era cacheado.
Era mais cacheado que o meu.

Fonte: print screen do filme A pessoa é para o que nasce (2004).
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O terceiro momento que reflete a relacdo estabelecida entre o diretor e as irmas,
além de mostrar também uma forma que Berliner encontrou de levar ao espectador uma
nova maneira de experenciar o cinema documental baseado na cegueira das personagens
é quando Maria relata seu amor por Silva e contar sobre 0 assassinato deste que foi seu
grande amor.

Nesse momento, aproximadamente 21min40segs, vemos a tela ficar preta
durante toda a descri¢do que Maria faz de Silva, cujo cabelo era mais cacheado que o
dela, as mdos maiores que as dela e o rosto mais largo (Figura 17). Tudo isso € visto
pelo tato, e nos, tal qual Maria, também ndo vemos Silva. A imagem que temos dele é
baseada no relato tatil que ela nos apresenta. Aqui, de fato, estamos o mais préximo
possivel da vivéncia cotidiana daquela mulher.

Em seguida, Roberto, mais uma vez, subverte nossos sentidos e subjuga nossa
visdo. Uma musica erudita, mais uma vez, compde a paisagem sonora. O diretor leva
Maria para uma relva, onde ela se deita. L4, ela relata a morte de Silva (Figura 18). Essa
sequéncia, sua composicao visual e sonora, € uma ilustracdo da ideia que Maria tem de
que a vida delas, com todas as mazelas, dores e amores, pode ser equiparada a um
romance. O diretor, a partir desse momento, passa ndo apenas a trazer o espectador para
experienciar novas formas de ver o filme e partilhar da cegueira das irmas, mas também
cria respiros filmicos que ajudam a dar vida aos sentimentos e ideias de Maria, Regina e

Conceicao.

Figura 18 — frame (24min 00s ) do longa-metragem A pessoa € para o que nasce (2004).
p- 2% [ I

Fonte: print screen do filme.
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Esse quadro € uma subversdo de grande parte das imagens em movimentos que
constituem nosso background cinematogréafico. Ao subverter o enquadramento, pondo a
camera de lado, deixando o horizonte na vertical, Berliner nos mostra ndo apenas que ha
muitas formas de fazer cinema, mas que ha diversas maneiras de ver o mundo e erguer
nossos personagens. Que as imagens sao multiplas, como os seres humanos e cada
camada subjetiva que os compde, cuja sobreposi¢do dos instantes concebe o tempo.
Sa0 momentos como esse, dentro da historia do cinema, onde podemos perceber que a
construcdo da obra é fruto do encontro das subjetividades, uma vez que as escolhas sdo
feitas para contemplar o espaco em que o0 outro se mescla ao eu. Roberto torna nossa
absorcdo do quadro mais dificil, ao passo que também nos leva a refletir sobre o quéo
dificil é cada passo dado por aquelas mulheres na escuriddo dos dias.

Antes de partirmos para a reflexdo a respeito dos demais blocos narrativos
delimitados pela marcacéo temporal dos encontros, quero fechar esse primeiro momento
com um ponto alto do primeiro bloco: o instante em que Roberto Berliner entrega uma

camera as irmas para que elas se filmem (Figura 19).

Figura 19 — frame (35min 35s). As irmas se filmam.

Roberto, ‘quem aﬂa lideia
elf. sse t'ﬂiiré?

Fonte: print screen do filme.

Renato Maia (2011), na dissertacdo intitulada Percursos para novas imagens: a
producéo audiovisual por ndo videntes, reflete sobre a producdo audiovisual por
deficientes visuais, tendo como base uma oficina de producdo video de documental
oferecida pelo instituto de educacdo e reabilitacdo de cegos do Rio Grande do Norte
(IERC-RN). Aqui, A pessoa é para 0 que nasce entra como um dispositivo para pensar

essa producdo de imagens, porem o foco € a analise sobre os resultados da oficina,
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através de discussdes que envolvem o pensamento completo, de Edgar Morin, além de
uma leitura sobre os dialogos de informaces, posturas e obstaculos das pessoas cegas
para a producgéo dessas imagens audiovisuais.

Quando Roberto cede uma camera para que as irmas se filmem, percebemos,
mais uma vez, a ressignifcacdo da visdo proposta pelo diretor. Aqui, ndo interessa a
simetria do enquadramento, o respeito as regras da fotografia ou o apuro estético da
imagem. Nesse momento, a primazia da visdo é questionada. N& é o olho que
comanda, mas os demais sentidos tomam a frente, embebidos por toda a carga
emocional e as vivéncias até aquele ponto do existir. Ali, tudo vem a tona e serve como
ferramenta fundamental para a producdo das imagens, tornando a camera apenas o
gatilho para o processo de concep¢do imagética. O resultado sdo imagens livres dos
padrdes estéticos e que refletem 0 momento de descoberta do sentido menos utilizado,
como uma crianga que aprende a falar, as irmds nos mostram o que poderia ser 0s

primeiros passos do enxergar (Figura 20).

Figura 20 — frame (35min 05s). Imagem da cadmera que Maria usa para se filmar.

Fonte: print screen do filme.

Essa situagcdo € uma das ultimas vezes, dentro das escolhas postas no corte final
da obra, em que o diretor cria uma sequéncia, pois a partir desse momento, ele passara a
ser, quase que exclusivamente, guiado pelo fluxo indeterminado dos acontecimentos. O
primeiro bloco termina com o primeiro indicio da mudanca que o cinema traria as vidas

de Maria, Regina e Conceicao.
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Até entdo anbnimas, tendo aparecido brevemente em cadeia nacional em
pequenos quadros de programas de TV, como o Programa legal, apresentado por
Regina Casé em 1991, elas afirmam nunca terem se imaginado como estrelas de
cinema. Porém, ao longo desses quase trés anos de producado, a imprensa, ao saber que
elas seriam tema do documentério dirigido por Roberto Berliner, lanca luz sobre as
irmas. Temos ai uma ampliacdo do reconhecimento. Equipes de reportagem adentram o
espaco cotidiano daquelas mulheres e passam a modificar seu dia-a-dia. A partir
daguele momento, o cinema deixa de ser apenas uma janela para suas historias e
trabalno musical, proporcionando status de celebridades a elas. A luz do
reconhecimento que o cinema traz promove uma mudanca na forma que elas encaram o
oficio de cantar. Sua musicalidade deixa de ser apenas uma ferramenta para a
subsisténcia e passa a ser encarada, efetivamente, como arte. Entéo, tocar por esmolas é
algo que passa a ser internamente questionado por elas, ja que, segundo Maria: “estrela

de cinema tem muito valor”. Esse momento marca o fim do primeiro bloco.

3.2 — O reflexo das relagdes

Em depoimento para o making of do documentério, Berliner afirma que apos o
primeiro bloco, gravado em 1998, ele acreditava ter todo contedo necessario para
contar a histéria que intencionava. Porém, em 2000, quando terminou, aquele que
considerava ser o corte final da obra, ele exibiu para um colega que dormiu ao assistir.

Enquanto documentaristas, abertos ao fluxo do outro, devemos ter a dimenséo da
obra que ajudamos a compor, percebendo, inclusive, quando ela ainda ndo esta
completa. Ao realizar Séo Inécio (ou O cinema do imaginario), passei por algo muito
semelhante, por ndo conseguir fechar um corte do filme por sentir que aquele que estava
sendo posto na tela ndo era, em grande parte, 0 homem que eu acompanhei durante o
primeiro ano de producdo. Assim, senti que deveria voltar a campo e retomar o projeto,
criando ainda mais intimidade com Inécio, abrindo ainda mais meu peito e minhas
insegurancas, para que juntos conseguissemos nos conhecer mutuamente. A partir dai,
temos um filme sobre nosso encontro, sobre as mudangas na nossa propria relacéo
durante os anos de contato, anos compostos ndo apenas por minutos que se sucedem,
mas por camadas subjetivas individuais, tempos pessoais sobrepostos. Uma relagdo
iniciada perante as cdmeras, mas intensificada e moldada pelas trocas atras delas.



78

. Em 2000, ao receber a noticia de que Maria, Regina e Concei¢do haviam sido
convidadas para se apresentar no Percpan — Panorama Percussivo Mundial, Roberto
decide retomar o projeto e registrar esse que seria o inicio da primeira e Unica turné
nacional das irmds. O tempo dentro de A pessoa € para O que nhasce, mais
especificamente nesse ponto, foi fundamental para que o diretor percebesse que ainda
ndo tinha o filme, que as relacGes, apesar de fortes, j& que estabelecidas ao longo dos
trés Gltimos anos, ainda ndo estavam sendo transpostas para a obra com a mesma forca
que elas se davam no real concreto, para além do botdo de gravar. Ao planificarmos
toda a obra, percebemos que esses trés primeiros anos de contato formam apenas um
terco do corte final do filme.

Por mais que ndo tenhamos acesso direto as ideias iniciais do diretor, podemos
perceber, através de uma analise geral do filme até esse momento, que o tempo
partilhado e as relagdes estabelecidas mudaram realmente o caminho tracado
inicialmente por ele. Isso fica visivel quando cerca de oitenta por cento de todas as
sequéncias criadas e que fogem do registro cotidiano das irmas estdo nesse primeiro
bloco. Ao voltar ao Nordeste para acompanhar a primeira turné delas, o diretor traz para
o filme o fluxo dos acontecimentos, estando realmente a mercé do tempo do outro, e
deixa transpor na tela a intensidade da relacdo estabelecida por eles. E sdo os
sentimentos desenvolvidos ao longo desses anos que marcam o segundo bloco.

Esse momento do filme tem inicio com as irméds sendo recebidas por Gilberto
Gil e Nana Vasconcelos nos bastidores do evento no qual vao se apresentar. H4 uma
mudanca clara na conducdo do filme. Roberto, que até entdo criara situagcdes para
exprimir o cotidiano daquelas mulheres, se mostra mais reservado. Agora ele apenas
observa os passos dados por ela, em siléncio, sem ser notado sequer por elas, até que
Nané revela a presenca do diretor ali.

Essa é a primeira vez que vemos Berliner frente as cameras, depois de trés anos
de producédo e interferéncia no cotidiano daquelas mulheres (Figura 21). A relacéo,
naquele ponto, ja é de intimidade. Maria se levanta, surpresa ao ouvir a voz do diretor,
ja que ndo sabia que ele estava presente, e 0 abraco, perguntando se ele estd bem. A
partir disso, Roberto passa a transitar, até o final do filme, por entre as sequéncias,

assumindo seu papel de personagem dentro de toda aquela producéo.
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Figura 21 — frame (38min 16s ). O diretor aparece no quadro pela primeira vez.

Fonte: print screen do filme.

N&o a toa, essa primeira apari¢do € marcada por um abraco, simbolo de carinho,
amizade e intimidade, sobre o qual Michel Serres metaforiza para refletir a respeito dos
encontros, ao dizer que “eu te abraco rede, tu me soltas feixe. NOs nos acariciamos
segundo as curvas de nivel, soltamo-nos em lacos variados, nos enlagcamentos que
mudaram de lugar”(2001, p. 23). Ao encontrar o outro, misturo-me a sua subjetividade,
ao passo que também o marco com um pouco do constructo que hd em mim ao longo
dos anos. Estamos em devir e em partilha, somos constantes nas mudangas e nos
aprendizados com o outro, 0 que nos pde em lugar de inconstancia plena, pois nunca

seremos 0s mesmos do instante anterior ao contato.

Eu te abraco, nossa contingéncia faz, aqui, agora, matiz sobre matiz, mistura
sobre mistura. Sépia sobre cinza ou pUrpura sobre ouro. Carta sobre carta ou
cartas na mesa. Duas ligas mudam de titulo, as cartas sdo arranjadas,
embaralhadas, redistribuidas. Uma tempestade eclode nos dois campos.
Redesenham-se as linhas de foca, curvas de nivel, declives, vales. As redes
mudam de trama. Quando um amarelo cai sobre um azul, vira um verde.
Mudam os titulos das aliangas, os titulos das ligas. Eu te abrago Arlequim, eu
te deixo Pierrot; tu me tocas duquesa e te afastas marquesa (SERRES, 2001,
p. 22).

Ao longo dos anos e das experiéncias partilhadas, Berliner passa a compreender
seu papel dentro da obra, que vai para além da detencdo de qualquer ideia de poder, de
conducdo. Por isso os trés blocos finais, esteticamente e enquanto condugédo, se
diferenciam tanto do primeiro, pois o tempo partilhado o leva a se abrir para o fluxo dos
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acontecimentos que vem da vida do outro. As delimitacdes ja& ndo seguem a sua
planificacdo cartesiana, baseada em qualquer l6gica de memoria-habito de gravacéo. Ele
estd a mercé dos pequenos tempos individuais e mergulha, tal qual fala Cao Guimaraes
em sua Metafora do lago, no existir do outro. Roberto, Maria, Regina e Concei¢do sdo
as cores de Serres: matéria primeira para a derivacao de novos tons através de misturas

constantes que modificam cada eu, ao passo que modificam o caminho do filme.

E preciso, entretanto, a nosso modo de ver, deixar bem claro que “contato”
ndo se reduz a idéia de mera conexdo, devendo ser entendido como uma
configuracdo perceptiva e afetiva que recobre uma nova forma de
conhecimento, em que as capacidades de codificar e descodificar
predominam sobre os puros e simples contetidos. (SODRE, 2006, p. 20).

Ja no quarto do hotel, Roberto avisa as irmas que deixard uma camera sobre o
tripé para gravar tudo que acontece no quarto delas. Esse artificio que se aproxima
muito do modo observacional, a l6gica da mosca na parede do cinema-direto norte-
americano, muda ao longo desse segundo bloco. Mas € interessante vermos que por
mais que o modo participativo de producdo documental seja preponderante dentro da
obra, temos o auxilio de outros modos para a sua concepcao.

Em um dos trechos que acompanha o dia das irmés dentro do quarto do hotel
antes da apresentacdo, Maria Dalva danca para a cdmera. Nesse momento, nos damos
conta de seu crescimento. Ela ja ndo € aquela menina que brincava de casinha com as
amigas no primeiro bloco do filme. Aqui, ela ja € uma pré-adolescente. O crescimento
de Dalvinha marca, tal qual as cartelas com as legendas dos anos de cada gravacgéo, o
tempo partilhado por todos os envolvidos. Nés, publico, acompanhamos aquela crianca
se desenvolver, de certa maneira, perante as lentes do cinema.

Ainda em Salvador, uma sequéncia descontraida, e que poderia passar
despercebida, merece atencdo. No topo de uma escadaria enorme aparece Roberto
Berliner carregando Conceicdo nos bragos (Figura 22). Depois dois outros integrantes

da equipe trazem Maria e Regina também nos bracos.
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Figura 22 — frame (49min 44s ). Berliner enquanto personagem.

Fonte: print screen do filme.

A imagem em questdo mostra a mudanca da postura de Roberto dentro do filme
e sua maior proximidade afetiva com as irméas. Essa leitura se da a partir da comparacéao
com uma das primeiras sequéncias do filme, a qual apresenta Regina e Concei¢do
acordando, perguntando por Maria, e tentando por um vestido sobre a camisola que
usava.

Descer uma longa escadaria e vestir uma roupa, guardadas as devidas
proporcdes, sdo tarefas que podem ser dificultadas quando ndo podemos enxergar. Ao
passo que Berliner ndo ajudou Conceicdo a achar o lado certo do vestido no inicio do
filme, em 1998, ele a pde no colo para desce uma escadaria em 2000. Mais de dois anos
separam essas duas sequéncias, mas ndo sao apenas dias apds dias e meses apds meses.
S&o anos partilhados e entrecortados por afetos, por intimidades que se desenvolvem.
S&o anos compostos por tempos pensados, momentos individuais, camadas subjetivas,
onde o outro e 0 eu se mesclam. Espaco onde o sensivel impera. O desenvolvimento das
relacOes é refletido na tela através de fragmentos como esse, que, quando comparados a
outras sequéncias anteriores, mostram a maior intimidade entre os sujeitos.

Essa maior intimidade, possibilitada pelo tempo através da partilha sensivel, flui
para ambos os lados. Ao passo que temo um diretor que se torna personagem, temos
também personagens iniciais cada vez mais integrados ao processo de producgdo

cinematografico. A compreensdo do outro ndo segue apenas do diretor para com as
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irmas, mas essas passam a entender o fluxo dos acontecimentos da vida dele, enquanto
pessoa e enquanto profissional do cinema.

No minuto 54 da obra, vemos que Maria est4 cada vez mais a par da construcdo
filmica, seja quando ela questiona Berliner sobre os prémios ganhos pelo curta-
metragem no ano anterior, ao que ele esclarece que mandou parte do dinheiro para elas
e outra parte estd sendo usada para conceber o longa, ou quando ela afirma para o
diretor que “o filme vai ficar muito grande” ja que elas estavam sendo filmadas ha anos.

As relacdes se intensificam nesse bloco narrativo do filme. Acreditamos que a
medida que aumenta o tempo partilhado, aumenta a intimidade e os lacos afetivos se
intensificam.

Em 2000, durante a turné por Salvador e Sdo Paulo, Maria deixa a entender que
estd apaixonada e que se esse amor se concretizasse, a vida dela mudaria para sempre.
Porém, ela afirma ndo poder revelar nada, pois “seu amor” ¢ um homem casado.

Essa fala de Maria, parte integrante de uma sequéncia que vai do minuto 54 ao
minuto 62, marca um dos momentos mais delicados dentro de A pessoa é para o que
nasce: 0 momento em que Roberto Berliner, ao subentender que ele seria a paixdo de
Maria, decide conversar com ela a respeito dessa situacao.

Berliner: “Eu queria falar pra vocé, assim, uma coisa sobre esta historia. E
importante que fique claro para todo mundo. Eu gosto muito de vocés, ne? E por isso
que eu to fazendo esse filme. Eu achei que voceés trés eram pessoas especiais, diferentes.
Mas é muito diferente, existe uma diferenca muito grande entre esse gostar esse meu
interesse de fazer esse filme sobre vocés e o amor. [...] Vocés sabem que eu sou uma
pessoa casada [...] Que eu tenho uma mulher. Queria muito que a gente fosse amigo
mesmo. Que esse é o jeito que a gente tem pra ficar junto, pra ficar perto. E ser amigo
mesmo”.

A partir dessa fala, vemos que as relagbes deixaram de ser apenas
cinematogréaficas. O cinema passa, nesse ponto, a refletir realmente o fluxo néo
determinado, muitas vezes sequer imaginado, dos fatos, dos sentimentos. J& ndo temos o
controle, mesmo que minimo do passo do outro, por isso nesse ponto vemos o registro
do cotidiano e ndo mais as diversas sequéncias criadas para exprimir sensagdes. Um
bloco ndo é superior ao outro devido a sua esséncia e formato. O bloco um ¢é fruto de
uma tentativa de levar o espectador a experienciar as sensacdes que o diretor partilhava
com as irmés durante os primeiros anos de contato, enquanto que, a partir do segundo

bloco, temos a abertura do filme para o indeterminismo do vinculo afetivo que se
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intensifica, e ganha novas formas, ao passar dos pequenos tempos, pensados e sentidos.
A coexisténcia compreende a comunhdo com o outro, uma continuidade entre quem sou
e aquele que me atinge. Todorov compreende essa relacdo como algo préximo aquilo
que Aristoteles concebeu por amizade, na qual “a alegria de um ¢ também a alegria do
outro [...] eu 0 amo por ele mesmo e ndo por mim, alegrando-me com sua existéncia

sem esperar nenhuma recompensa” (TODOROV, 1996, p. 82).

Figura 23 — frame (1h 07min 30s ) do longa-metragem A pessoa € para o que nasce (2004)

Fonte: print screen do filme.

Dessa forma, a coexisténcia, a comunhdo, vale-se das subjetividades e afetos
para se estabelecer em sua plenitude e, quando atingida, o reconhecimento do outro e 0
préprio passa a ganhar forma de maneira organica. Roberto Berliner, ao coexistir junto
as irmas, deixa em alguns momentos o papel do diretor sublimar e ser tomado pelo
corpo da amizade aristotélica, estabelecendo fendas filmicas que compreendem grande
parte da narrativa.

O cinema, que acompanha o crescimento de Dalva e possibilita as novas e
improvaveis paixdes, também modifica a vida das irmés, as tira do lugar de
marginalidade, uma margem social, econdmica e geografica, na qual sempre viveram, e
as leva ao patamar de artistas. As marcas do cinema extrapolam, nesse momento, as
relacfes de producdo cinematografica e passam a interferir na visdo que Maria, Regina e
Conceicdo tem sobre si, por mais que ainda ndo consigam compreender a volatilidade

que esse tipo de projecdo traz, 0 quao passageiro tudo isso pode ser. E com isso em
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mente, adentramos ao terceiro bloco que compde a narrativa marcada pelo tempo em A
pessoa é para o que nasce.

Trés anos se passaram entre a turné das irmas e seu proximo encontro com
Roberto Berliner. O diretor volta a Campina Grande, em 2003, para saber como esta a
vida delas ap0s o reconhecimento nacional de sua arte.

Com o dinheiro que elas ganharam pelas apresentagdes no Percpan e com a
quantia dada por Berliner ap6s o curta-metragem ter ganhado um prémio em dinheiro,
Maria, Regina e Concei¢do se mudaram para outra casa, que agora também abriga o
namorado de Maria Dalva. Apesar desse aporte financeiro, as dificuldades voltaram a
assolar a familia, a midia j& ndo se interessa por elas e 0s shows ndo acontecem mais.

A luz que o cinema joga sobre as irmds cantoras, trazendo reconhecimento social
a elas, vai se apagando a medida que o diretor se distancia, que a camera é desligada. O
homem ndo apenas vive, ou seja, subsiste as intempéries da vida no intuito de manter-se
biologicamente e atomicamente em atividade vigente no mundo, mas ele existe
(TODOROQV, 1996), funcdo tida como especificamente humana, que depende do olhar
dos outros para ser concretizada. Dessa forma, haveria dois nascimentos humanos, o
que nos pde enquanto ser no mundo e o do existir em sociedade. Assim, deixamos de
existir para o outro quando ele deixa de nos reconhecer, deixa de langar seu olhar sobre
nés. E justamente o olhar que vai ser metaforizado como sentido primario de
investimento de reconhecimento do outro e do nosso proprio por meio do outro, em
uma complementaridade.

Porém, as relagdes de coexisténcia e afirmagdo do reconhecimento do outro néo
se estabelecem apenas uma vez e ndo nos livra da necessidade de outras coexisténcias;
0s reconhecimentos passados nédo irdo suprimir minhas necessidades de reafirmacoes
futuras. Em um set de gravacdo documental, as relagdes se desenvolvem e séo
reafirmadas diariamente, de acordo com seu devir. As lacunas subjetivas que
extrapolam as necessidades de gravacao, pois surgem sem expectativa e sem controle,
sdo fundamentais para a edificacdo dessas interacbes que se tornam diérias e tomam
conta do cotidiano. A coexisténcia é a efetivacdo do reconhecimento, por isso, um
processo cinematografico documental, que se vale da imersdo, tem a coexisténcia como

objetivo.
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Figura 24 — frame (1h 10min 41s ). Retorno de Berliner anos depois.

Fonte: print screen do filme.

Com isso em vista, podemos ler a volta de Berliner a Campina Grande, trazendo
sua esposa e filhos para dentro do universo daquelas mulheres, como a reafirmacéo da
intimidade, da relacdo estabelecida, do sensivel partilhado. A comprovacdo da
coexisténcia e seu reflexo na tela (Figura 24).

A0 regressar, com sua camera, Roberto traz de volta o olhar sobre as irmas, as
tira, pelo menos por um momento, do ostracismo no qual cairam e volta a reafirmar suas
existéncias.

Nesse reencontro de subjetividades, Berliner se depara com uma mudanca em
Maria. Enguanto Regina e Conceicdo estdo na rua, pedindo esmolas no mesmo lugar
gue Roberto as entrevistou em 1998, ela esta em casa, ja ndo vai as ruas pedir. O filme,
por si, ndo nos da uma resposta concreta, mas seria isso reflexo de tudo aquilo que elas
experimentaram com a turné em 2000, ja que “estrela de cinema tem muito valor”? Nao

h& encontro sem mudancas, sem alteragdo da nossa subjetividadee do outro, pois
quem se aninha na ternura € assaltado e derrotado , de saida, fraturado pela
pluralidade e tensionado pela diferenca. A unidade do eu se rompe como um
espelho que se converte em prisma e a carcaca da identidade cede, fendido

sob a pressdo de forcas que, do interior do individuo, tentam entender o
estranho, o diferente, o outro” (RESTREPO, 1998, p. 24).

Em 1h e 19 minutos, Maria fala sobre sonhar, dizendo que “¢ bom demais”, pois
“a gente anda pra todo canto so. [...] A gente vé tanta coisa bonita. E por isso que o

povo diz que tem hora que cego vé. E quando ta sonhando. Agora, eu ja sonhei. Sonhei
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vendo o mar. Agora quando eu sonhei, a &gua tava muito forte. Eu achei bonito e tive
medo, porque nunca vi. Quando eu acordei, eu disse: ‘oxi, serd que o mar ¢ desse jeito
que eu sonhei’?”. E 0 contato com esse relato também modifica Roberto, que prope
uma sequéncia que, além de marcar o filme, trouxe consigo diversas criticas com
relacdo a ética dentro do cinema documental. O diretor as leva ao mar e propde que elas

tomem banho sem roupa (Figura30).

Figura 25 — frame (1h 22min 26s ). As irméds se tomam banho de mar.

Fonte: print screen do filme.

Para Bachelard (1988, p. 92) “sonhar ¢ desengrenar os tempos superpostos”, os
tempos internos e subjetivos. A partir dessa reflexéo, ele exp6e a fragmentagédo temporal
e espacial que experimentamos ao sonhar, algo que quebra totalmente a nogéo espaco-
temporal que dita os dias guiados pelo tempo cronoldgico e pelas ideias estabelecidas de
geografia. No sonho, podemos ir do Japéo a Islandia apenas abrindo uma porta, 0 que
levaria horas no concreto atdbmico torna-se uma fracdo de segundos no ambiente onirico.

E é assim que enxergamos essa sequéncia: como um sonho, algo que extrapola a
barreira geogréfica e temporal e que se passa dentro de cada uma delas. Uma construcéo
simbolica, um retorno ao Gtero, a concretizacdo de um sonho, onde a nudez néo é
vergonha, mas nos mostra o outro em integridade, sem camadas exteriores. O que temos
ali, na nudez do corpo, é a metafora da subjetividade. O momento em que elas, ainda
mais, confiam no diretor e se entregam definitivamente ao cinema.

Enquanto muitos viram essa cena como ofensiva e um excesso de exposi¢cdo do
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outro, aencaro com reflexo da intimidade, que leva o diretor a ver aqueles corpos de
uma maneira ndo sexualizada. O tempo, e muitas vezes a experiéncia, é necessaria para
que a leitura de uma sequéncia como essa ndo caia no lugar comum da exploracéo do
corpo alheio. Ao conhecer Inacio Magalhdes de Sena, nos perguntavamos 0 porqué
dele nunca ter casado. O homem, com mais de setenta anos, solteiro, sem nunca ter
sequer se relacionado sexualmente com alguém. O que o levara a esse ponto. A
intimidade do tempo partilhado nos levou a compreender 0s passos que 0 guiaram a
essa condicdo: a vontade frustrada de ser padre, uma relacdo intima com a igreja
catdlica que o fez ficar preso aos preceitos da igreja.

Porém, sendo ele uma pessoa muito fechada, ndo tinhamos sequer coragem de
perguntar isso nos primeiros contatos. Sendo necessario mais de dois anos de interacéo
e abertura das nossas proprias historias de vida, para chegarmos a questiona-lo sobre
isso. Sobre o amor, sobre as relacdes, sobre 0 casamento. Entdo, lemos essa proposta
de Roberto como algo puro, que leva tempo para ser construido e que muitas vezes nao
consegue ser interpretado dessa maneira por aqueles que nunca vivenciaram um nivel de

intimidade, dentro do cinema documental, tdo intensa.

Figura 26 — frame (1h 25min 19s). Ponto alto na carreira das irmas.
|

Fonte: print screen do filme.

A pessoa € para 0 que nasce termina com um bloco curto, mas muito simbdlico.
Em 2004, Roberto Berliner, acompanha as irmds a Brasilia. L4, elas recebem as

insignias da Ordem do meérito cultural (pelo reconhecimento a contribuicdo para a
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cultura brasileira) das méos do ex-presidente Luiz Inacio Lula da Silva e cantam o Hino
Nacional brasileiro (Figura 31).

Esse momento é mais uma prova das marcas que o cinema pode deixar na vida
de uma pessoa. Um reflexo, dentro do fazer cinema, da forca que essa ferramenta tem
na vida das pessoas, sejam elas famosas ou anénimas. E o cinema € apenas uma figura
de linguagem, nesse caso, para falarmos sobre o encontro de subjetividades, pois foi
esse o dispositivo utilizado para o estabelecimento do vinculo sensivel entre Roberto e
as irmas, tendo o tempo como pano de fundo que possibilita a intensificacdo desse

vinculo.
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Considerac0es Finais

O que vemos em um filme documental vai além da histéria que ele se propde
contar. Um documentario costuma revelar, em paralelo ao tema escolhido, o seu proprio
processo de producdo e os pontos de contato que permeiam a relacdo. E é justamente
ISso que acreditamos ser um dos aspectos mais fascinantes desse tipo de cinema: o
contato, que perpassa as subjetividades e cria lagos, vinculagfes, além de provocar
mudancas, ndo apenas dentro da légica da realizacdo, mas mudancgas pessoais profundas

nas vidas daqueles que se envolveram na acao.

Vincular-se [...] ¢ muito mais do que um mero processo interativo, porque
pressupbe a inser¢do social e existencial do individuo desde a dimensdo
imaginaria (imagens latentes e manifestas) até as deliberacBes frente as
orientacbes praticas de conduta, isto é, aos valores. A vinculacdo é
propriamente simbdlica, no sentido de uma exigéncia radical de partilha da
existéncia com o Outro (SODRE, 2006, p. 93).

Com o filme A pessoa € para o que nasce (2004), essa vinculacdo com o outro
ganha tanto espaco que a histéria individual das irmads Maria, Regina e Concei¢ao passa
a ficar em segundo plano algumas vezes. Em determinados trechos do filme, assistimos
ao momento exato onde o cotidiano daquelas mulheres é modificado pela presenca da
equipe do filme e pela relacdo profunda edificada com o diretor. O filme deixa de ser
sobre suas vidas prévias e passa a ser sobre o presente partilhado, o cotidiano
modificado pelo cinema e pelas relacbes desenvolvidas a partir dele.

E é justamente essa relacdo que guia a producdo, pois leva o realizador a
perceber de que forma a historia que ele pretende contar esta efetivamente inserida
dentro daquele cotidiano, conseguindo respeitar a for¢ca e a individualidade de seus
personagens, tornando-se ele, inclusive, um inusitado personagem frente as cameras.

A analise de producbes documentais, que prezam pela historia individual e
enxergam a necessidade da imersdo do diretor na vida dos personagens, nos leva a
compreender as proprias relacdes humanas e de que forma elas se valem do lado
sensivel e subjetivo para se construirem. Além de identificar de que maneira essa
relacdo é refletida no produto filmico final.

Para Susan Sontag “o mais importante agora ¢ reencontrar nossos sentidos. NGs

devemos aprender a ver mais, a ouvir mais, a sentir mais” (2009, p. 14, traducio
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nossa)®*. E é isso que propomos a partir da nossa visao sobre a obra A pessoa é para 0
que nasce. Ndo buscamos o determinismo da verdade, a interpretacdo suprema e
verdadeira, mas a leitura singular, a leitura que respeita a producdo de sentido que se da
em nds, a partir das nossas experiéncias prévias, que molda nossa forma de ver e ter
contato com determinada mensagem. Tal qual Sontag propde, buscamos sentir mais,
observar as lacunas do processo, 0 momento onde a relacdo afetiva é refletida no filme e
como as subjetividades, tdo pessoais, marcam uma obra como essa.

Roberto nos convida, no primeiro bloco do filme, a deixar de lado a convencéo
do nosso olhar, a supremacia da visao, e nos leva a ver com 0s ouvidos; nos convida a
formar uma imagem sonora a partir da voz de cada irma, ao passo que subverte o
quadro imagético-visual, quebrando tudo aquilo que compreendemos como regras
fotograficas. Aqui, a luz estourada ndo é um problema técnico, ela passa a ser um
recurso estético que nos leva a refletir sobre a cegueira que nos acomete quando somos
expostos ao excesso de toda e qualquer ordem, inclusive o das imagens visuais, as quais
passam a podar, ao longo do tempo, a nossa capacidade de sentir e ver atraveés dos
demais o6rgdos dos sentidos. E ao longo do filme nos apresenta a uma relacdo
desenvolvida nos bastidores e refletida diretamente nas escolhas postas na tela. Ndo tem
como nos distanciarmos do que vivemos, estamos diretamente ligados as nossas
experiéncias prévias.

Essa pesquisa é fruto da minha vontade, enquanto documentarista, de ver,
através da analise do outro, um processo pelo qual passei ao longo de quase quatro anos
e que, de certa maneira, ainda me vejo imerso, pois o contato com Indcio Magalhdes de
Sena ainda € recorrente, mesmo quase dois anos apos a finalizacdo do filme. O que sé
reafirma o poder do tempo e dos lagos dentro da obra cinematografica e fora dela.

Fazer cinema documentario, quando estamos pensando em histéria de vida, é
mergulhar fundo num universo totalmente desconhecido e incontrolavel; um universo
que deixa de ser pura e simplesmente a vida do outro, mas, sim, o0 encontro entre vocé,
diretor, e esse outro. Um universo surge a partir desse primeiro contato e o seu
desbravar se da ao longo do tempo, dos anos, meses, dias, horas, minutos, 0os quais
extrapolam a cronologia do reldgio e passam a ser visto como a composi¢do de
pequenos tempos subjetivos partilhados e sobrepostos, criando o espacgo-tempo da

relacdo enquanto possibilitam a producédo cinematografica.

21 What is important now is to recover our senses. We must learn to see more, to hear more, to feel more.
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Mas para isso, devemos estar abertos as mudancas, principalmente as nossas,
enquanto pessoa. Temos que estar atentos para 0 momento em que nossas certezas e
vontades passam a ser suplantadas pelo fluxo dos acontecimentos que ndo damos conta
de controlar, pois ja vivemos um outro tempo, que escapa da planilha de gravacéo, que
ndo pode ser pré-determinado, como 0 amor que Maria nutre por Roberto. Algo que nao
pode ser impedido e nem impossibilitado, pois ndo ha controle, é emocao, é sentir.

Esta pesquisa, inserida no campo da producdo de sentido, traz consigo o peso da
minha subjetividade e da minha historia de vida, ela surge a partir da minha necessidade
de autoconhecimento, ndo é algo alheio ao eu, a minha existéncia. Por isso €
fundamental entender a importancia da subjetividade dentro da producdo de sentido,
pois ndo h& como separar tudo aquilo que vivi até hoje da forma que eu percebo o
mundo.

Cada capitulo visou situar o objeto escolhido para analise dentro do cinema
documental, desde o seu modo de producdo, até a analise de frames que refletissem a
relacdo entre Roberto Berliner e as irmds, passando por uma ideia do cenéario
cinematogréafico brasileiro no ano de 2004, quando o filme foi lancado. Isso tudo,
entrecortado pelos relatos da minha experiéncia enquanto documentarista, a fim de
explicitar o carater pessoal desta pesquisa.

Todo esse apanhado histérico sobre o cinema documental desagua em reflexdes
a respeito da subjetividade e do tempo partilhado, através das ideias de Michel Serres,
Jacques Ranciére e Gaston Bachelard.

Através desses trés autores, construimos nossa analise de A pessoa é para o que
nasce, refletindo a influéncia do tempo sobre as relagdes em um cinema documentério
que se vale da subjetividade dos encontros e do fluxo dos acontecimentos para
acontecer. Para tanto, buscamos dentro do corte-final da obra, os reflexos dessa relagéo
marcada pelo tempo, que, por sua vez, determina os blocos narrativos que constituem o
filme.

Assim, pensar sobre as delicadezas dessas relacOes, tdo distantes a mim, cujo
unico acesso que tenho é seu reflexo em uma obra cinematografica, é complicado. Para
tanto, transpasso essas reflexdes com a minha propria experiéncia, singular e subjetiva,
jamais sinénimo de generaliza¢des ou verdades absolutas.

Exercitar a escrita e a reflexdo sobre as relacbes humanas e 0s encontros

subjetivos € uma forma de tentar encontrar, dentro de si, as chaves para uma vida mais
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empatica, que leva em consideracdo a intensidade que cada ser investe sobre o outro,

mesmo que de maneira indireta.

Quando assistimos a um por-do-sol com toda a amplitude das cores do céu,
emocionamo-nos, porque recusamos a aparicao do real tal como ele é (o sol
em declinio, o sol com suas cores), projetando sobre ele ideias de beleza, que
pertencem na verdade ao quadro de nossas representacOes culturais prévias
(SODRE, 2006, p. 48).

Com esse trabalho, vemos que tudo aquilo que é posto no filme é fruto de uma
escolha marcada pela subjetividade dos encontros e desenvolvida ao longo do tempo
partilhado, dos vinculos estabelecidos e dos momentos de troca. Assistimos ao
momento em que 0S personagens se misturam, se influenciam, se fundem. Pensar o
cinema documental com sua abertura para o imprevisivel é buscar uma fuga dos
modelos classicos de producéo, da hierarquia dos cargos dentro do set. E mais uma vez
nos vemos a mercé do outro, seja durante o processo de producdo de um documentario,
seja aqui, nas consideracdes finais desta dissertacdo, ja que o background de cada leitor

vai determinar sua forma de encarar cada palavra desse aglomerado de sentimentos.
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