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RESUMO

Para além dos tipos do modelo socioldégico (de acordo com acepcdo de Jean-Claude
Bernardet), alguns documentarios brasileiros recentes colocam em cena figuracdes da
alteridade que explicitam mudancas nas maneiras de filmar o “outro” (e, por conseguinte,
de se relacionar com o “outro”). Abandonando de partida pretensdes de estabelecer marcos
definitivos que teriam propiciado tais mudancas, gostariamos de recuperar, a partir de
algumas leituras, caracteristicas que sugerem a passagem das abordagens do documentario
de modelo sociolégico para outras abordagens presentes em documentarios recentes nos
quais 0s personagens sdo mostrados experienciando espacos cotidianos (casa, contiguidades
e arredores), como é o caso de “Morro do Céu” (Gustavo Spolidoro, 2009), filme que
convocamos para analise no presente artigo.

PALAVRAS-CHAVE: documentario brasileiro; alteridade; cotidiano.

1. Introducéo

“A1 que belos tempos em que se ia a praia!”, suspira Geni, a matriarca da familia
Storti, ao rever, sentada na mesa da cozinha/sala de jantar, proxima ao filho Bruno, algumas
fotos do passado, quando era mais magra e ndo hesitava em mostrar 0 corpo em trajes de
banho. E inevitavel ndo nos deliciarmos com a espontaneidade desta fala de Geni, que
aponta para as lembrancas dos bons tempos vividos, quando ela e 0 marido eram mais
jovens. Nesta cena de “Morro do Céu™® filme de Gustavo Spolidoro, apenas os
personagens véem as fotos. Nés, espectadores, ndo. Contentamo-nos (ou ndo) a observar as
feicdes dos personagens transformando-se ao vé-las. Alguns planos depois desta sessdo de
fotos no interior da casa - em que Geni mostrara ao filho “como era bonitinho” -, veremos
que a praia a qual ela parece se referir talvez ndo tenha muito a ver com a ideia de praia que

costumeiramente imaginariamos: no filme, os habitantes da col6nia riograndense de Morro

! Trabalho apresentado no GP Cinema do X1 Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicacio, evento componente do
XXXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao.

2 Doutorando em Comunicagdo Social pelo Doutorado Interinstitucional Novas Fronteiras UFMG/UFMT. Professor
Assistente Nivel 1l do Curso de Comunicagdo Social da Universidade Federal de Mato Grosso. E-mail:
diegoblima@yahoo.com.br.

® Realizado no contexto da quarta edic&o do Programa de Fomento a Producéo e Teledifusio do Documentario Brasileiro
(DocTV), “Morro do Céu” (2009) foi finalizado em versdo média-metragem (52 minutos, veiculada na rede publica de
televisdo) e em versdo longa-metragem (71 minutos). A cena a qual nos referimos aqui aparece apenas na versdo longa do
filme. Os demais comentarios neste artigo também foram desenvolvidos tendo a versdo longa como objeto de analise.
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do Céu (ou dos arredores, o filme ndo deixa claro) sdo mostrados a beira do rio que corre
entre as montanhas, formando, em uma de suas enseadas, uma espécie de praia, onde
aproveitam o verdo. Apesar deste e de outros momentos de expansdo, nos quais 0S
personagens sdo acompanhados em atividades comunitarias ou de lazer, muitas sequéncias
do filme se dettm em momentos menores do cotidiano domestico da familia Storti. No
decorrer de passagens que mostram a familia em situa¢fes de conversa durante as refeigdes
ou na soleira da porta da cozinha/sala de jantar (que deixa entrever o quintal e a paisagem
montanhosa da regido), sentimo-nos como que compartilhando, com alguma proximidade,
de anseios e expectativas que 0s personagens revelam a partir de suas falas, gestos,
interacbes. Ao colocar em cena os personagens fruindo dos espagos da casa e
contiguidades, o filme também nos conduz, como visitantes muito cautelosos, por entre
estes espacos (nunca devassados ou mostrados de forma demasiado abrangente) e pela
temporalidade que neles se produz. Mais do que apenas observar as situacfes que 0S
personagens filmados vivem no espago da casa (e contiguidades), o filme parece construir
uma relacdo de hospitalidade, ao mostrar os personagens fruindo dos e se relacionando nos
espacos domésticos.

Em artigo originalmente publicado em 1986, Jean-Claude Bernardet (2003, p. 268)
aponta as limitacdes de certos documentarios ao mostrar a casa de operarios, quando
comparados a filmes de ficcdo (no caso “Eles ndo usam Black-tie”, de Leon Hirzman,
lancado em 1981). De acordo com o autor, no filme de Hirzman se

realiza o que é possivel para a ficcdo e vedado ao documentario (pelo
menos ao documentério nas condi¢cbes em que é praticado), que é
acompanhar a greve no cotidiano da vida familiar, a repercussdo das
greves e das relacBes de classe agucadas sobre as relagdes familiares. A
casa € o centro do filme, dai se parte para outros lugares e a ela se volta,
enquanto no documentario, mesmo quando o interior da casa aparece, ela
nunca é central. (BERNARDET, 2003, p. 268).

Embora se refira a casos especificos (documentarios sobre operarios), 0 comentario
de Bernardet convoca-nos a pensar como a casa e 0s espacos domeésticos da experiéncia
cotidiana tém sido colocados em cena no documentario brasileiro contemporaneo”. Parece-
nos que as limitacbes apontadas pelo autor tém se tornado cada vez menos presentes

quando levamos em consideracdo alguns documentarios recentes®, onde parece haver um

* Questdo que tem animado nossa pesquisa no Doutorado.

% Este mapeamento precisa ser melhor desenvolvido. Por enquanto, compdem nosso corpus estendido filmes como “A
falta que me faz” (Marilia Rocha, 2010), “O céu sobre os ombros” (Sérgio Borges, 2010), “Morada” (Joana Oliveira,
2010), “A casa de Sandro” (Gustavo Beck, 2009), “Morro do céu” (Gustavo Spolidoro, 2009), “Avenida Brasilia
Formosa” (Gabriel Mascaro, 2009), “Acacio” (Marilia Rocha, 2008), “Sabado a noite” (Ivo Lopes Araujo, 2007),
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maior investimento em situacbes de filmagem onde 0s sujeitos s&o
mostrados/acompanhados em espacos domésticos. Em certos casos, quando é permitido ao
cineasta adentrar alguns espacos da casa dos sujeitos filmados, também podemos entrever
novas possibilidades de compartilhar histérias, memorias e afetos relacionados a vida
intima dos sujeitos em cena. Para além dos tipos do modelo sociolégico, estes filmes
colocam em cena figuracGes da alteridade que explicitam mudancgas nas maneiras de filmar
o0 “outro” (e, por conseguinte, de se relacionar com o “outro””) no documentario brasileiro.
Abandonando de partida pretensdes de estabelecer marcos definitivos que teriam propiciado
tais mudancas, gostariamos de recuperar, a partir de algumas leituras, caracteristicas que
demarcam a passagem entre abordagens do documentario de modelo socioldgico para
outras abordagens presentes em documentarios recentes nos quais 0S personagens Sao
mostrados experienciando espa¢os cotidianos (casa, contiguidades e arredores), como é o

caso de “Morro do Cel”.

2. Figuracdes da alteridade no documentario brasileiro: das amplas abordagens para

as abordagens da experiéncia

De acordo com Karla Holanda, o contexto de “elevada consciéncia historica e, por
conseguinte, politica e social” em que se encontravam os cineastas (e outros intelectuais da
area da cultura) entre o final da década de 1950 e 1960, produziu filmes de “forte
preocupacdo social que, imbuid[os] de um espirito iluminista, missionario, marcante na
época, fazia[m] com que os cineastas acreditassem na mudanca da sociedade em
decorréncia de suas atuagdes” (HOLANDA, 2006, p. 02). Tais filmes foram analisados por
Jean-Claude Bernardet nos paradigméticos® “Brasil em tempos de cinema” (2007) e
“Cineastas e imagens do povo” (2003). Neste ultimo o autor cunha a expressdo “modelo
sociologico” para definir o modo como filmes (no livro, Bernardet comentaré

majoritariamente documentarios de curta-metragem) figuram os sujeitos filmados a partir

“Acidente” (Pablo Lobato e Cao Guimardes, 2006), “As vilas volantes: o verbo contra o vento” (Alexandre Veras, 2006) e
“Santiago” (Jodo Moreira Salles, 2006). Nestes filmes, o cotidiano doméstico aparecera mais ou menos habitado, sendo
que em alguns (como “Acidente” e “Sabado a noite”) ha um investimento maior “na ‘superficie’ do mundo que se da a
vista e aos ouvidos, recortando informagdes visuais e sonoras em séries cujos fragmentos — planos muitas vezes estaticos —
ndo montam didaticamente, para o espectador, uma totalidade organica, uma imagem de conjunto” (MESQUITA, 2010: p.
222). E importante destacar que nem todos estes filmes acomodam-se com tranquilidade na designagio de
“documentarios”, tensionando procedimentos expressivos diversos (inclusive relacionados ao cinema de fic¢do). Por
enquanto, utilizaremos as expressdes ‘documentario contemporaneo’ e ‘documentario brasileiro contemporaneo’ para nos
referir ao “nome de uma multiplicidade de algo indefinivel, de uma imagem que € arte e que ndo ¢, que ¢ afetada e
transforma o real, que é fundamentalmente aquela imagem que no cinema se liberou de uma identidade” (MIGLIORIN,
2010, p. 09). Sendo um “lugar de indefini¢do, inapreensivel” e “nome de uma liberdade no cinema”, o documentario
contemporaneo, para Migliorin, colocaria em cheque as estruturas de poder e traria em seu bojo a capacidade de
diagnosticar o mundo atual.

® As primeiras edicdes de tais livros foram lancadas, respectivamente, em 1967 e 1985.
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de estratégias generalizantes, abrangentes, “interessando-se pela ideia global das relagdes
em sociedade” (HOLANDA, 2006, ps. 02-03), configurando a “relacao particular/geral”.
Haveria, em muitos dos filmes analisados por Bernardet, pouco interesse por abordagens
particulares. Como sintetiza Holanda, “quando as abordagens particulares se apresentam,
elas estdo a servigo da representacdo condensada do todo, mesmo quando o individuo seja
Garrincha” (idem, 2006, p. 03). Como aponta o proprio Bernardet, o “modelo” ou “a
postura sociolodgica justifica a exterioridade do locutor em relacdo a experiéncia”,
inscrevendo, na voz do cineasta (que majoritariamente se evidenciard na voz over ou
locugdo), a voz do poder, em detrimento da voz da experiéncia dos entrevistados, ja que,
nesta postura, “quem vivencia a experiéncia s6 consegue falar a partir de sua superficie”
(BERNARDET, 2003, p. 18).

De modos distintos, € comum aos autores que pesquisamos - ao analisarem filmes
realizados no contexto da retomada do cinema brasileiro — fazerem um contraponto com o
modelo socioldgico de Bernardet, que problematizou os filmes produzidos no pais a partir
do Cinema Novo. César Guimaraes (2005, p. 73), ao propor “descrever ¢ analisar as novas
figuracdes que o homem ordinério adquiriu no filme documentario desde meados da década
de 90 no Brasil”, argumenta que

ao longo deste periodo, a no¢do de povo, até entdo utilizada para recobrir
diferentes formas de manifestacdo de alteridade — como é o caso do
admiravel Cineastas e imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet (1985)
— parece revelar dificuldades em abrigar certos termos que se tornaram

EEEN Y3

correntes a partir de entdo, tais como “excluido”, “marginal”, “andénimo”,
“pessoas comuns” ou “subalterno”, utilizados para denominar esse outro
diante do qual o cineasta arma seu dispositivo de sons e imagens.
(GUIMARAES, 2005, p. 73)

Atento a outras abordagens para além do modelo sociologico, Guimaraes enfatiza a
“dimensao dialdgica efetiva” do cinema de Eduardo Coutinho, “inteiramente distanciado da
intencdo de representar as figuras populares ou de se apresentar como seu porta-voz” (idem,
p. 79). Holanda aponta que em “Cabra marcado para morrer” (Eduardo Coutinho, 1984) —
filme lancado depois da primeira edicéo do livro de Bernardet’ -, “o tratamento geral passa
a ceder espaco ao particular”, sendo o filme inovador ao apresentar “um ponto de vista da
historia por intermédio de uma abordagem particularizada” (HOLANDA, 2006, p. 4). Para

Holanda, os filmes de Coutinho sé&o exemplares no uso da abordagem particularizada. Para

7 Na “Adverténcia ao Leitor”, presente na edigdo consultada de “Cineastas e imagens do povo”, Bernardet alerta, a
despeito de “Cabra marcado para morrer”: “... se tivesse escrito depois, a minha perspectiva de trabalho provavelmente
teria sido outra. De qualquer forma, me parece que o Cabra confirma muitas afirmacGes feitas aqui. E quem sabe essas

muitas afirmagdes permitam compreender melhor o Cabra, que ¢ um divisor de d4guas.” (BERNARDET, 2003, p. 9)
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nos, interessados em identificar e analisar filmes onde os sujeitos s&o mostrados em meio
aos espacos domeésticos da experiéncia cotidiana, a obra de Coutinho também parece ser
essencial para identificarmos possibilidades inventivas de o cinema acolher os sujeitos em
meio a tais espacos, a partir de modalidades de relacdo que promovem certa proximidade
entre aqueles que filmam e aqueles que s&o filmados.

Utilizando-se de Giovanni Levi, Holanda demarca o contexto de crise e
transformacdes nos meios politicos e culturais mundiais nos anos 70-80 como fundamentais
para a emergéncia das abordagens da micro-historia, definida como “a pratica
historiogréafica que utiliza uma reduzida escala de observacéo, ou na andlise da historia de
individuos ou da historia de comunidades, diferenciando-se da historia-sintese” (idem,
2006, p. 4). Tal contexto também repercutiu no Brasil que, apds o regime de excecdo
promovido pelo Golpe Militar de 1964 — agudizado com o Ato Institucional n® 05, de 1968
— comeca, em meados dos anos 1980, a vivenciar um periodo de abertura politica, no qual
“percebemos uma mudanga na pratica de abordagens empregadas nos documentérios
brasileiros” (idem, 2006, p. 4).

Como nas abordagens da micro-historia, “a abordagem particularizada no
documentério é aquela que se refere ao tema por um recorte minimo, a partir da histéria de
individuos ou de pequenos grupos (...) ndo mais vinculada ao ‘mecanismo particular/geral””
(p. 4). Ao enfatizar que desde “Cabra” ha inimeros documentarios produzidos no pais onde
tal abordagem faz-se perceber, Holanda aponta algumas marcas da particularizacdo do

enfoque nestes filmes:

Agora, o individuo destacado ndo esta mais a servigo da representacao de
um tipo, ele aqui é fragmentado, muitas vezes incoerente, contraditorio,
dramatico, merecedor de compaixdo, repulsa ou indiferenga pelas
caracteristicas proprias que sua individualidade revela e ndo pelo tipo que
representa. Ele agora é representado na sua pluralidade, ele agora é
humano. (HOLANDA, 2006, p. 5)

Ainda que muitos documentérios recentes continuem a figurar os personagens
filmados de modo generalizante, as abordagens particularizadas possibilitaram novas
maneiras de se relacionar com os personagens filmados e de colocar o “outro” em cena.
Filmes onde h& um investimento no didlogo ou na negociagédo entre quem filma e quem é
filmado seriam caracteristicos desta atitude relacional presente em tais documentarios.
Mesmo que majoritariamente efetivada na atitude reflexiva - marcada, como aponta
Feldman, pelos rastros da filmagem, a presenca da equipe e pela tematizacdo do dispositivo

(FELDMAN, 2007) - as marcas deste didlogo ou negociacdo podem ndo ser tdo evidentes
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em documentarios como “Morro do Céu”, que investem na tradi¢do observacional. Ainda
assim, como poderemos melhor identificar adiante, a modalidade observacional de relagédo
colocada em jogo no filme deixa-nos entrever um percurso de negociacao entre aquele que
filma e aqueles que s&o filmados.

Para Claudia Mesquita (2010), ao analisar documentérios biograficos da década de
2000, as marcas da particularizagdo virdo acompanhadas de uma “atitude relacional e
dialogica” entre aqueles que filmam e aqueles que sdo filmados. Para a autora, em tais
filmes (que também podem ser observados a partir das caracteristicas apresentadas por
Holanda em relacdo a micro-historia), a redugdo do enfoque implica em um investimento na
experiéncia das pessoas filmadas, a partir de “uma perspectiva pessoal ou parcial”, onde a
“visdo de mundo de um Unico ou poucos individuos” ditard a organizagdo dos filmes.
Diferente da representatividade, generalidade, tipificacdo, essencializacdo ou do diagnostico
critico aparentemente buscados pelos documentarios brasileiros modernos, muitos filmes
recentes optardo pelo recuo e “suspeita em relacdo a procedimentos totalizantes e
interpretativos” (MESQUITA, 2010, p. 105). Para Mesquita, estas obras de carater
circunscrito apontam para a crise da historia-sintese, mas também podem ser lidas enquanto
“sintoma da dificuldade de se representar a experiéncia social hoje — especialmente se
pensada coletivamente” (idem, p. 105).

Sem a intengdo de fixar em demasia as marcas da particularizagdo e examinando “o
que a particulariza¢do engendra caso a caso” (idem, p. 106), Mesquita aponta que

muitos filmes documentais recentes abandonam as pretensbes
cientificistas (“socioldgicas”, no dizer de Jean-Claude Bernardet), e
mesmo informativas. Neste movimento, alguns deles se aproximam de
construcbes antes mais proprias a ficcdo; outros assumem,
sintomaticamente, o lugar de palco para exposicdo da vida ordinéria e da
intimidade. (MESQUITA, 2010, p. 106)

Acreditamos que muitas destas marcas da particularizagdo estdo presentes nos
procedimentos narrativos de filmes como “Morro do Céu”, caracterizados por esta
imbricacdo entre procedimentos ficcionais e documentais, pela atitude relacional (ainda que
ndo explicitamente tematizada) e pelo investimento na dimenséo performativa dos sujeitos

filmados, mostrados em ocasides onde experienciam o cotidiano domeéstico.
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3. “Morro do Céu” e 0s espacos da experiéncia cotidiana

Em “Morro do Céu” acompanhamos, no intervalo® de um verdo, o adolescente
Bruno Storti envolvido com os afazeres escolares (assim como o irmao Joel e dois ou trés
colegas mais proximos, ele depara-se com a iminéncia da reprovacdo), a lida na oficina
mecanica do pai (desaconselhado pelo médico a movimentar-se demais em virtude da saude
comprometida) e na colheita da uva, as hesitacbes amorosas em torno da garota desejada e
as constantes perambulagdes, junto dos amigos, pelos arredores da col6nia onde vivem (que
da titulo ao filme), especialmente pelo percurso da aparentemente desativada linha de trem.
O filme claramente opta por concentrar-se em Bruno como personagem a partir do qual a
narrativa se organizard. Ainda assim, ao acompanha-lo nos espagos da experiéncia
cotidiana, principalmente no ambiente doméstico, o documentario atentara para as
interacdes de Bruno com a familia, e também para ocasiGes nas quais outros personagens -
como a mée, Geni, e o pai, Raul — serdo observados em seus afazeres domésticos.

Embora possamos ter alguma dificuldade em entender certas falas dos personagens
em interacdo, em virtude do sotaque peculiar herdado dos imigrantes italianos naquela
regido do pais, o filme ndo tratara tal acento como elemento exdtico. Aos poucos vamos nos
acostumando com a fala daquelas pessoas e saboreando as combinag¢des que, naquele lugar,
sdo criadas a partir dos usos da lingua (as inimeras palavras e expressdes relacionadas as
variacdes regionais do uso da lingua que ouviremos nas interacdes do filme, podem ser
observadas como operagOes criativas realizadas por praticantes, a partir da perspectiva de
Michel de Certeau). Longe dos exotismos que marcariam uma relagéo de alteridade radical
entre aquele que filma e aqueles que sao filmados, “Morro do Céu” parece colocar em cena
um “outro” pouco conhecido em nossa filmografia.

Diferente das narrativas centradas no ambiente urbano, comuns em um grande
numero de curtas-metragens realizados no Rio Grande do Sul a partir dos anos 1980, em

diversas bitolas, “Morro do céu” se destaca por investir em paisagens e personagens

® Tomamos emprestada de Claudia Mesquita (MESQUITA, 2011, p. 154) a ideia de intervalo para nos referirmos ao
“tempo dos acontecimentos e encontros narrados” em Morro do Céu (no caso, o intervalo das férias de verdo). A este
respeito, diz-nos Mesquita: “Nas férias de verdo, Bruno se movimenta muito, sem no entanto sair dos arredores de sua
localidade, a pequena Morro do Céu, encravada entre montanhas. Se o intervalo é o tempo do narrado, a cAmera imerge e
permanece, atentando para 0s gestos do cotidiano familiar, para o trabalho mitdo de Bruno e seu irmdo Joel na pequena
oficina mecénica, para alguns eventos comunitarios e principalmente para as derivas sem-rumo dos personagens jovens
pelos arredores. O intervalo é tornado, pelo zelo, estabilidade e rigor da composicéo (o filme exercita planos fixos bem
compostos), tempo de “aqui, agora, sempre”, “cada dia como o dia de uma vida inteira” (J.G. Rosa, Buriti). A
permanéncia neste intervalo, entre desacontecimentos e inven¢Bes que preenchem o tempo ocioso e farto, garante a
inscricdo de situacOes e gestos banais, corriqueiros, em meio aos quais se faz presente a auséncia, a falta, o desejo de
porvir que marcard de comego a fim a composi¢do do personagem (as voltas com a “paixdo recolhida” de que fala sua
mae, com a espera pelo encontro amoroso com a garota desejada, no filme ndo consumado).” (MESQUITA, 2011, p. 154)
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interioranos pouco explorados pelo cinema produzido no Rio Grande do Sul. Mas néo é
apenas por se deter nestas paisagens e nestes personagens que o filme conquista este modo
tao interessante de figurar o outro. O importante em “Morro do Céu” é que tanto a paisagem
como o0s personagens colocados em cena ndo pretendem demarcam um pertencimento,
fazer um diagnostico ou estabelecer tipos genéricos (ainda que, a partir do filme, tenhamos
noticia de certa juventude, seus anseios, frustracdes, etc). Como aponta Mesquita,

0S personagens, que percorrem trilhas e caminhos a recortar espacos, ndo
sdo apresentados exatamente pelo que sdo, portam, representam no
momento da filmagem — antes, pelo que ndo sdo, ndo tem, ainda nao
decidiram, ou desejam (desejos cuja realiza¢do fica, no tempo do filme,
adiada, suspensa, incompleta, indeterminada). (MESQUITA, 2011)

Apostamos que esta observagédo atenta, no limiar entre a proximidade e a intimidade
dos/com os personagens filmados, é resultado da relacdo’desenvolvida entre o realizador do
filme, Gustavo Spolidoro, e tais personagens mostrados nos espacos da experiéncia
cotidiana.

O filme dialoga com a tradi¢éo observacional do cinema documentéario, que remonta
ndo apenas as correntes do “cinema direto”, mas também aos filmes de Robert Flaherty. Ou,
se tomarmos a designagdo proposta por Guy Gauthier, “Morro do Céu” poderia ser lido a
partir do “documentario convivial”, onde “sem se resignar no papel de observador neutro, o
cineasta se imiscui na intimidade do grupo (...), filma do interior, ocupando, as vezes, o
lugar central, mas ficando invisivel” (GAUTHIER, 2011, p. 216). Entretanto, ainda que a
invisibilidade do cineasta seja um efeito pretendido (e para o qual a forma do filme aponte),
ndo seremos ingénuos em imaginar que a camera possa ser ignorada por quem esta sendo
filmado.

Apesar de em “Morro do Céu” a modalidade da relagdo entre quem filma e quem ¢
filmado ndo explicitar o encontro - diferenciando-se das abordagens interacionais ou
reflexivas presentes em filmes como “A falta que me faz”, “Santiago”, entre outros -, ha
vestigios de uma hospitalidade construida entre quem filma e quem ¢é filmado. Intuimos que
a proximidade com que 0s personagens interpretam suas proprias vidas (ou compdem suas

auto-mise-en-scénes’®) para a camera aponta para um tipo de relagdo, no limiar da

® Nao pretendemos fazer um exame minucioso desta relacéo, constituida para além do filme. Spolidoro comenta algumas
questdes relacionadas ao processo  extra-filmico de “Morro do Céu” em video disponivel em
www.youtube.com/watch?v=cQT-n583reM.

10 para Comolli: “... a auto-mise-en-scéne seria a combinago de dois movimentos. Um vem do habitus e passa pelo corpo
(o inconsciente) do agente como representante de um ou de varios campos sociais. O outro tem a ver com o fato de que o
sujeito filmado (...) se destina ao filme, conscientemente e inconscientemente, se impregna dele, se ajusta a operacéo de
cinematografia, nela coloca em jogo sua propria mise-em-scéne, no sentido da colocagéo do corpo sob o olhar, do jogo do
corpo no espago e no tempo definidos pelo olhar do outro (a cena). (COMOLLI, 2008, p. 85)
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hospitalidade, que se construiu entre quem filma e quem é filmado para que o filme pudesse
acontecer™’. Neste sentido, o filme “articula-se & vida segundo um sistema ndo de re-
producdo mas de producdo reciproca, (...) a0 mesmo tempo, é produzido e produz os
acontecimentos e situagdes” (COMOLLI, 2010, p. 306).

Esta dindmica se explicita em diversas sequéncias do filme, especialmente naquelas
que mostram os Storti interagindo no interior da casa. Em uma destas sequéncias, vemos
Bruno e a mée (o0 pai aparecera mais tarde), em plano médio de conjunto, conversando, em
pé, na cozinha/sala de jantar. Bruno estd com o dedo em riste, ferido por algo que nao
saberemos o qué. A mée questiona-o sobre uma eventual namorada, enquanto ele procura
desconversar. Depois de ajudar o filho a colocar um curativo no dedo, Geni enfatiza: “A
mée ¢ a tua melhor amiga...”. Enquanto Bruno desconversa, Geni insiste, provocativa: “Mas
ndo tem nenhuma namoradinha? Elas ndo te querem?”. Mae e filho entreolham-se e
ouvimos o riso de Geni, divertindo-se com a situacdo. H& um corte e agora Bruno €
mostrado em plano médio, préximo a mesa da cozinha/sala de jantar. Em segundo plano,
vemos Geni e Raul sentados a soleira da porta que da para o quintal. Raul esta sentado em
direcdo ao quintal e Geni em dire¢do ao interior da casa, olhando para Bruno. Geni dirige-se
a Bruno com seriedade: “A gente tem que sonhar, mano, a gente tem que sonhar...”. Quase
murmurando, o pai completa: “Coisa boa sonhar...”, ao que Geni completa: “E, nfo tem
coisa melhor que tem que a gente sonhar, assim 6... As vezes tu sonha um sonho bonito
durante o..., no dia seguinte tu ta tdo feliz por ter sonhado com aquilo... Tu nunca sonhou de
ganhar um beijo dela?” Geni olha para o filho, que bebe um copo de leite e nega com a
cabeca. Ela volta a rir, divertindo-se com a timidez de Bruno. H&4 um corte, e vemos apenas
Geni e Raul. Ela esta pensativa, reflexiva: “Ta certo, Bruno, tem que fazer as coisas seguro,
é? Sempre usar o freio.” Mal conclui a frase e Geni novamente cai no riso, desta vez rindo
prolongadamente, a ponto de contagiar o marido, em quem Geni bate as maos nas costas.
Ele ocupa-se em limpar os olhos. Sem parar de rir, Geni murmura algo para Raul - como
que solicitando que diga algo - e volta-se para Bruno, rindo ainda mais. Ha4 um corte e agora

vemos apenas Geni e Bruno na soleira da porta (o pai esta sentado no canto direito da porta,

1 Aqui pensamos ser possivel uma aproximagéo da posicao do cineasta aquela do visitante, mencionada por Luce Giard,
quando aborda as possibilidades de movimentagdo em uma casa na qual se é convidado a entrar: “...0 convidado deve
saber “ficar no seu lugar”, sem atrever-se a circular por todas as dependéncias da casa; deve saber, principalmente,
abreviar sua visita, sob pena de cair na categoria (temivel) dos “importunos”, daqueles que devem ser “discretamente
lembrados” das boas maneiras, ou pior ainda, daqueles que devem ser evitados a todo custo, pois ndo saber ser
convenientes nem manter “certa distancia” (GIARD, 2009, p. 203). Parece-nos que, durante o intervalo mostrado no filme,
tanto o cineasta soube cultivar sua posi¢do de visitante quanto os Storti cultivaram a hospitalidade ao permitir que o
cineasta e sua maquina acompanhassem o cotidiano da familia.



?/Q 5% Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
INTERGOM XXXV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢do — Fortaleza, CE—3 a 7/9/2012

oculto pelo o corpo de Geni), em pé, com o quintal e a serra ao fundo. “E paixo
recolhida...”, decreta a mie. Os dois entreolham-se sorridentes. Mais relaxado, Bruno
confessa: “Bota paixao nisso.”, ao que Geni responde: “Ha? Nao ¢? Paixao recolhida...”.

Esta sequéncia reforca a atencdo que o filme deterd a algumas interagdes entre a
familia Storti, no interior da casa. Mesmo que o centro do dialogo recaia sobre a possivel
namorada de Bruno, é Geni quem concentra a maior parte da fala e também dos gestos
expressivos nesta passagem, revelando-se um personagem irresistivel, capaz de fazer rir ndo
apenas o0 marido e o filho, mas também nds, seja por seu sotaque peculiar, seja pelo jeitinho
manso com que procura arrancar alguma fala do filho em relacéo a eventual namorada, seja
pelo modo como, quase que ndo-verbalmente, consegue comunicar-se com o marido. A
impressdo que temos nesta sequéncia é de que Geni entrega-se totalmente a situacao
colocada em cena pelo filme, fazendo sua auto-mise-en-scéne e divertindo-se com ela,
como se estivesse realmente sentindo-se em casa.

Acreditamos que o intervalo das férias de verdo mostrado pelo filme diz muito do
investimento e da disponibilidade do cineasta em relacionar-se com 0s personagens
filmados. Este tempo faz-se sentir em “Morro do Céu”, inscrevendo no filme marcas que o
diferenciam de boa parte da producédo audiovisual televisiva, onde o tempo é escasso. Para
Gauthier (2011) o tempo € “o trunfo essencial do documentarista”. Pondera o autor:

Tempo do conhecimento preliminar, tempo da tomada de cena, tempo da
montagem, isso é, definitivamente muito tempo, mesmo se uma das etapas
(por exemplo, a tomada de cena, quando a ocasido de apresenta) é
acelerada por forca das coisas. (GAUTHIER, 2011, p. 226)

O filme investe nas experiéncias dos personagens, permitindo que desenvolvam suas
auto-mise-en-scenes da maneira como melhor lhes aprouver, dando-lhes o tempo que Ihes é
proprio, em meio as situacdes que experienciam no dia-a-dia. E é justamente em meio ao
cotidiano que tais personagens serdo colocados em cena, principalmente no espaco da casa
e arredores.

Em “Morro do Céu”, o cotidiano doméstico ndo dird respeito apenas as situacdes
experienciadas pelos personagens no interior da casa material, fisica (que veremos em
diversos momentos do filme, sob diferentes angulos, observando véarios comodos, dos
menos privados — como a cozinha/sala de jantar — até os mais intimos — como partes do
quarto de Bruno e do banheiro), mas sim a toda a area que compde 0 espago que aqui
chamaremos de “caseiro”: o interior e exterior da casa, o quintal e arredores, onde estdo os

espacos reservados aos animais (galinheiro, potreiro) e também o galpdo da oficina, onde

10
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Bruno e o irmé&o Joel passam boa parte do tempo envolvidos com a manutencao do jipe que,
mais tarde, utilizardo em uma espécie de concurso envolvendo participantes de diversas
cidades da regido.

Por mais que a narrativa do filme se organize em torno do personagem Bruno, as
duas versdes do documentario dedicardo boa parte de suas sequéncias ao cotidiano
doméstico da familia Storti. Nestes momentos, o filme investe ndo apenas nas esperas e
hesitacbes do personagem principal, mas, ao acompanha-lo na rotina dos afazeres
cotidianos, também dedicara algum tempo a mostrar pequenas cenas que revelam os
espacos praticados pelos personagens da mae, Geni, do pai Raul, e, com menos intensidade,
do irmé&o de Bruno, Joel Storti.

Considerando o espaco caseiro, os Storti sdo colocados em cena tanto em ocasifes
praticadas no interior da casa - como na cena em que Geni confere os paes recém-sovados,
que aguardam o tempo de crescimento para irem ao forno, ou nas sequéncias onde a familia
interage a mesa ou a soleira da porta que d& para o quintal, onde podemos ouvir, a partir da
fala dos personagens, as marcas préprias da variacdo geografica da lingua portuguesa
naquela regido - quanto na area externa a casa - 0s meninos na oficina, Raul andando pelos
arredores da casa com sua cuia de chimarrdo, Geni recolhendo as roupas do varal. Algumas
destas ocasides aparecem rapidamente no filme, mas sdo essenciais para construir essa
proximidade com a rotina dos Storti, como se, aos poucos, f6ssemos entrando — sem nunca
invadir — em seu dia-a-dia. Neste sentido, o filme desenvolve “essa observacdo atenciosa
dos gestos das pessoas, esse respeito a situagdo em que elas se encontram” que Jean-Claude
Bernardet'? aponta “ter sumido totalmente, ou quase, do cinema documentario brasileiro”,
onde, em virtude da prevaléncia dos procedimentos de entrevista, “descartam-se quase que
automaticamente as situacdes que ndo se enquadram no sistema de entrevista, ou seja, as
pessoas no seu cotidiano” (BERNARDET, 2004, p. 1).

Ao optar pela modalidade observativa (que ndo evidencia a intervencdo do cineasta
nas situaces filmadas, ainda que saibamos que esta intervencdo se d& de diferentes
maneiras) de relacdo com os personagens, o filme dedica-se a conquistar esse espaco onde
as ocasides e 0s gestos cotidianos dos personagens possam se desenvolver no limiar entre a

proximidade e alguma intimidade. Como no filme a cdmera literalmente entra nos espacos

12 A passagem citada refere-se a texto onde Bernardet comenta o encantamento que alguns filmes realizados no contexto
do projeto “Video nas Aldeias” lhe produziram, dada a “relagdo intima entre a camera ¢ a pessoa filmada”
(BERNARDET, 2010, p. 01) e a maneira singular com que tais obras atualizam a tematica do “outro” no cinema
brasileiro.

11
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da casa, pressupomos que esta entrada se deu a partir de negociacdes prévias que dizem de
um clima de camaradagem e hospitalidade estabelecido entre aquele que filma e aqueles

que sao filmados.
4. Apontamentos finais

Neste artigo propusemo-nos a fazer uma breve revisdo que nos permitiu demarcar a
transicdo entre o modelo socioldgico do documentario (BERNARDET, 2003), que
compunha uma “imagem global e homogénea da experiéncia social” (HOLLANDA, 2006)
e onde os sujeitos filmados eram enquadrados em tipos sociais genéricos (o “outro” de
classe, o proletario, o povo), para as tendéncias mais contemporaneas do campo do
documentario, marcadas pela particularizagdo do enfoque, o retrato, o ensaio, “abordando
experiéncias e expressdoes localizadas ou individuais, rog¢ando singularidades”
(MESQUITA, 2010, p. 226. In: LEAL, GUIMARAES E MENDONCA, 2010). Tais
caracteristicas nos permitem apreender novas formas de figurar o outro que tém sido
colocadas em cena por alguns documentarios brasileiros recentes, como “Morro no Céu”.
Em breve analise do filme, pudemos atentar para a proximidade que o filme conquista com
os sujeitos filmados, mostrados nos espacos da experiéncia cotidiana. Acreditamos que
quando filmadas em tais espacos (e a partir de relacGes especificas estabelecidas entre quem
filma e quem é filmado), as pessoas podem compartilhar experiéncias que raramente seriam
dividas em outros espacos ou situacfes. Mais do que o interesse pela materialidade do
espaco domeéstico (que por si sO é capaz de mobilizar afetos e emocGes especificas), nossa
intencdo € continuar atentando para o que € conquistado quando a relagdo entre quem filma
e quem é filmado se estabelece em meio aos espacos domeésticos da experiéncia cotidiana.
Ainda que em “Morro do Céu” as opgdes do cineasta digam respeito a tradigdo do cinema
observacional, onde parecem ser produzidos efeitos de objetividade e distanciamento entre
aqueles que filmam e aqueles que séo filmados, chama nossa atencdo justamente o limiar
entre a proximidade/acolhimento que o filme desenvolve com os personagens.

Em relagdo ao modo como “Morro do Céu” filma o “outro”, apostamos que o
investimento realizado pelo cineasta ao relacionar-se com as pessoas filmadas pode ser
entendido como uma experiéncia de alteridade, ja que houve tempo para que convivessem e
para que 0S personagens apresentassem suas auto-mise-en-scénes. Deste modo, o filme
produz ocasifes para que 0S personagens nao apenas exercitem sua fala, mas também para

que calem ou hesitem. Tais personagens insinuam, através de gestos expressivos singulares
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e de conversas ndo-conclusivas, uma subjetividade complexa, que o filme ndo pretende
abarcar por inteiro, produzindo também em nds, espectadores, um deslocamento. Ao
acompanhar momentos liminares®® do adolescente Bruno, “Morro do Céu” parece preservar
0 carater enigmatico do personagem, que, ainda que acolha aquele que filma em seu
cotidiano mais doméstico, mais particular, ndo se deixard enquadrar ou apreender

totalmente.
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