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RESUMO

Filmes de ficcdo codificados no estilo found footage constituem, desde a virada dos anos
1990 para os 2000, um dos mais prolificos subgéneros do cinema de horror. A principal
diferencga estilistica entre esse conjunto de filmes e as fic¢bes de horror tradicionais esta no
principio que denominamos de camera diegética: a presenca de aparato de registro de
imagem e som dentro do mundo ficcional habitado pelos personagens. Este artigo analisa a
abordagem empregada pelos diretores espanhdis Paco Plaza e Jaume Balaguer6 no longa-
metragem [Rec], de 2007, para conjugar, a partir das restricdes narrativas impostas pelo
principio da camera diegética, a verossimilhanca documental e a legibilidade narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: horror; documentario; found footage; estilistica cinematogréafica.

Introducéo
Falsos documentarios de horror codificados estilisticamente como filmes de found

footage® existem, cronologicamente, pelo menos desde o lancamento do pioneiro Canibal
Holocausto (Cannibal Holocaust, Ruggero Deodato, 1980). Nas duas décadas seguintes,
ndo mais do que meia duzia de longas metragens ficcionais foram construidos a partir das
convencgdes do documentario de filmagens encontradas. O enorme sucesso alcancado por A
Bruxa de Blair (The Blair Witch Project, Eduardo Sanchez e Daniel Myrick, 1999), que
arrecadou mais de US$ 248 milhGes em salas de projecdo ao redor do mundo, alterou esse
panorama, ajudando a gerar uma crescente onda de producdo de filmes de ficgédo
codificados como documentérios de found footage. Daquele ano até 2013, pelo menos 200
titulos parecidos foram lancados em paises como México, Franca, Bélgica, Dinamarca,
Australia, India, Costa Rica, Brasil e Estados Unidos, constituindo um subgénero do cinema
de horror, devidamente reconhecido dessa forma pela critica cinematografica internacional®.

De modo geral, falsos documentarios de horror codificados como found footage
possuem enredos ficcionais que utilizam procedimentos estilisticos e/ou narrativos

normalmente associados ao documentario. Muitas razes podem levar um cineasta a optar
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® 0 termo found footage, que pode ser traduzido como “filmagens encontradas”, tem sido utilizado como referéncia a uma
vertente do cinema documental, praticada por cineastas como Péter Forgacs, Harun Farocki e Martin Arnold, e que
consiste em sua maioria da producédo de documentarios experimentais a partir da colagem e da ressignificacdo de imagens
de arquivo pré-existentes. Por isso, muitos pesquisadores de falsos documentarios de horror preferem usar outros termos,
como Point of View - POV Films ou Discovered Footage Films.

* A Wikipedia mantém um verbete sobre o termo: http://en.wikipedia.org/wiki/Found_footage_ (genre).
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por fazer uma ficcdo com aparéncia imagética e sonora de documentario. O baixo custo de
producdo é uma delas, mas de forma alguma a Unica. De fato, o interesse cada vez maior do
publico de cinema por filmes constituidos, parcial ou inteiramente, por imagens (e sons) de
textura amadora ou caseira parece ser um fendbmeno muito mais amplo e culturalmente
significativo do que a constitui¢do ou consolidacdo de um subgénero filmico especifico.

Pesquisadores oriundos de diferentes paises tém investigado esse fenémeno,
propondo abordagens de mdltiplas tendéncias tedricas (ODIN, 1995; WEST, 2005;
FELDMAN, 2008; BRASIL, MIGLIORIN, 2010; HELLER-NICHOLAS, 2011; INGLER,
2011; CANEPA, FERRARAZ, 2013). Essas abordagens trabalham elementos que vdo da
apropriacdo cada vez mais intensa de filmes de familia ou videos disponiveis na Internet
para ressignificagdo dentro de trabalhos audiovisuais até debates sobre novos regimes de
visualidade que privilegiam imagens da intimidade.

Neste artigo, queremos propor uma reflexdo acerca das alteracfes significativas na
poética cinematogréafica, instituidas pelas restricbes criativas que a natureza do found
footage impde a instancia narradora (roteiristas, diretores, fotografos, sound designers etc.)
desses filmes. Essas restriches aparecem porque a equipe criativa precisa, além de narrar o
enredo com clareza, agregar ao filme a aparéncia de um documento historico. Esta
necessidade suplementar interfere decisivamente no equilibrio entre legibilidade e
verossimilhanga, em que normalmente o primeiro costuma ser privilegiado (ALTMAN,
1992). Em falsos found footage, ambos os principios sdo igualmente importantes.

A mais destacada caracteristica do found footage de horror, uma caracteristica que
influencia e define todos os padrbes recorrentes de estilo do subgénero, consiste na
presenga de um aparato de registro de imagens e sons dentro do mundo ficcional habitado
pelos personagens: a cAmera diegética. Este aparato é exigéncia fundamental de todo falso
documentario porque é responsavel direto pela indexacdo desses filmes a categoria

documental. O impacto da presenca da camera na diegese € assim descrito por Bill Nichols:

A presenga da camera “na cena” atesta sua presen¢a no mundo histérico. Isso
confirma a sensacdo de comprometimento, ou engajamento, com o imediato, 0
intimo, o pessoal, no momento em que ele ocorre. Essa presenca também confirma a
sensacdo de fidelidade ao que acontece e que pode nos ser transmitida pelos
acontecimentos, como se eles simplesmente tivessem acontecido, quando, na
verdade, foram construidos para terem exatamente aquela aparéncia. (NICHOLS,
2005, p. 150).
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O termo camera diegética ndo é novo. Tem sido usado por muitos autores
(CARREIRO, 2010; INGLE, 2011; CANEPA, FERRARAZ, 2013), quase sempre em
sentido literal — ou seja, em referéncia a existéncia de um dispositivo de registro de imagens
dentro do mundo ficcional dos filmes. Gostariamos, contudo, de propor um uso mais
elastico para a expressao; elastico, inclusive, em mais de um sentido. A camera diegética a
que nos referimos neste texto consiste de todo o aparato disponivel para captacdo de
imagens e sons dentro da diegese, incluindo gravadores de sons, cAmeras sobressalentes e,
em alguns casos, videos do YouTube, filmes familiares, registros intimos e noticiérios de
televisdo que tém imagens apropriadas e ressignificadas pelos personagens da ficcdo, como
ocorre em producdes como Diario dos Mortos (Diary of the Dead, George Romero, 2007).

O significado do termo ainda vai além: entendemos por cdmera diegética 0 novo
principio da poética cinematogréafica (ou seja, uma regra fundamental de construcédo
narrativa, inescapavel a todos os diretores de filmes de found footage) segundo o qual a
presenca na diegese de um aparato de registro de sons e imagens imp&e, necessariamente,
restricbes de ordem estilistica ao ato narrativo.

Em outras palavras, a camera diegética responde pelas restricdes impostas ao ato da
criacdo cinematografica. A maior dessas restri¢cbes diz respeito a ubiquidade da instancia
narradora. Na ficgdo tradicional, o narrador oculto pode mover livremente o dispositivo de
registro, escolhendo a cada novo plano o posicionamento de camera mais favoravel a
compreensdo do enredo pelo espectador. Sendo nao-diegética (ou seja, existindo apenas na
dimensdo narrativa, ndo tendo sua presenca vinculada as propriedades fisicas e ontoldgicas
do mundo ficcional), a camera pode ser posicionada em lugares fisicamente inacessiveis da
diegese. A mesma afirmacéao vale para o gravador de sons.

Os falsos found footage estdo sujeitos as limitacfes impostas pela presenca da
camera diegética. Isso implica, dentro do conflito entre legibilidade narrativa e
verossimilhanca documental, no aumento da importancia do segundo, em detrimento da
clareza instituida pelo primeiro. Assim, os cineastas sao obrigados a buscar novas solucdes
para os problemas de representacdo impostos pelos roteiros que filmam.

Naturalmente, apds o boom da ficcdo codificada como found footage, ocorrido em
1999, levou algum tempo para que a abordagem dos cineastas encontrasse padroes estaveis.
Durante aproximadamente uma década, os falsos documentarios de horror experimentaram
solucBes de representacao, tanto na area do som gquanto no campo da imagem, que as vezes

variavam bastante entre si. Apenas a titulo de exemplo, as trilhas sonoras desses filmes
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continuaram, durante algum tempo, a serem organizadas com as mesmas técnicas usadas
por sound designers para construir a sonoridade das ficgbes tradicionais (mixagem com
abundancia de efeitos surround, vozes claramente discerniveis, uso de musica extra-
diegética), como ocorre em Noroi (K&ji Shiraishi, 2005), The Poughkeepsie Tapes (John
Erick Dowdle, 2007) e Cloverfield — Monstro (Matt Reeves, 2008). No campo da imagem,
a intercalacé@o de imagens encontradas com trechos de entrevistas ou reportagens de TV (em
que a estabilidade da camera operada por profissionais garante um nivel de legibilidade
maior) era um padrdo que aparecia com alguma frequéncia, como ocorre em Diario dos
Mortos, Noroi e The Poughkeepsie Tapes.

Os dois padroes citados no paragrafo anterior, curiosamente, foram
progressivamente se tornando cada vez mais raros, dentro do subgénero, a partir de 20009,
sendo utilizados atualmente de forma episédica. Queremos mostrar, aqui, que iSso ndo
ocorre por mera coincidéncia. Este texto parte do pressuposto de que o longa-metragem
espanhol [Rec], dirigido por Paco Plaza e Jaume Balaguerd em 2007, afirmou-se como um
titulo fundamental para instituir um paradigma — um trabalho de referéncia — para tudo o
que foi realizado dentro do subgénero desde entdo. Para confirmar nossa hipdtese,

propomos realizar uma analise filmica detalhada deste filme.

Imperfeicdo calculada

Uma vez que o material bruto que fornece o contetdo (pelo menos a maior parte
dele) dos falsos documentarios de horror é constituido por imagens e sons captados em
meio a eventos extraordinarios que ocorrem dentro da diegese, em condic¢Bes de registro
quase sempre desfavoraveis (0s responsaveis por esses registros muitas vezes arriscam a
vida para conseguir capturar as gravagdes), € natural que haja algum grau de imperfeicéo
técnica nesse material bruto.

A presenca de defeitos técnicos € uma caracteristica encontrada em virtualmente
todos os falsos filmes de found footage. Ela aproxima a textura das imagens e sons a
estilistica dos filmes amadores (ODIN, 1995). Embora alguns falsos documentérios tentem
mimetizar caracteristicas técnicas dos filmes de familia, conforme relacionadas por Roger
Odin, este ndo é o caso de [Rec]. No filme espanhol, os personagens que captam as imagens
e sons nao fazem parte do grupo social que presencia 0s eventos extraordinarios que dao
forma narrativa ao filme. Esses personagens constituem uma equipe profissional de

televisdo. Porém, sdo as imperfei¢des tecnicas que conferem ao material registrado por essa
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equipe uma espécie de selo de autenticidade, confirmando o (falso) carater espontaneo e
extraordinario desse material. Sdo precisamente esses defeitos sonoros e imageéticos que
reforcam o efeito de real (BARTHES, 1972) presente nos filmes do subgénero,
emprestando-lhe o senso de urgéncia e verossimilhanga necessario para acrescentar ao
género horror, nas palavras de Gary Rhodes (2002), “uma forte aura de realidade”.

Alias, um dos padrbes mais recorrentes em falsos filmes de found footage consiste
na presenca de equipes de cinema ou televisdo como protagonistas. Isto ocorre em Canibal
Holocausto, A Bruxa de Blair, ElI Sanatorio (Miguel Alejandro Gomez, 2010), O
Cacador de Trolls (Trolljegeren, André @vredal), Diario dos Mortos, The Tunnel (Carlo
Ledesma, 2012), Projeto Dinossauro (The Dinossaur Project, Sid Bennett, 2012),
Fendmeno Paranormal (Grave Encounters, Colin Minihan e Stuart Ortiz, 2011) e, como
vimos, também em [Rec]. O motivo para essa recorréncia narrativa tem relacdo direta com
o0 principio da camera diegética: como existe forte necessidade de clareza narrativa para que
a progressdo do enredo seja acompanhada sem dificuldade e de modo continuo pelos
espectadores, muitos cineastas optam por transformar os protagonistas de seus enredos em
operadores de camera, fotdgrafos, técnicos de som direto, reporteres, estudantes de cinema
ou cineastas. Essas profissdes autorizam 0s personagens a manipular tecnicamente 0s
dispositivos de registro com grau de pericia avancado, o que justifica a qualidade técnica
relativamente estavel dos sons e imagens colhidos por eles.

Ha, ainda, uma razdo suplementar para que roteiristas e diretores deem profissdes

ligadas a industria do audiovisual para seus protagonistas:

Esse padrdo narrativo serve ndo apenas para justificar a boa qualidade de imagens e
sons, mas também para oferecer uma explicacdo crivel para o fato de os
personagens permanecerem registrando os eventos ocorridos na diegese, mesmo
guando tém suas préprias vidas ameacadas (CARREIRO, 2013, p. 10).

O padrdo mencionado define o ponto de vista narrativo utilizado em [Rec], cujo
enredo acompanha uma equipe de televisdo que grava uma reportagem sobre a rotina dos
bombeiros de Barcelona, acompanhando o trabalho desses profissionais durante uma
madrugada. Ocorre que, nessa madrugada especifica, os bombeiros se deparam com o
principio de uma epidemia zumbi, cujo ponto de partida esta localizado num prédio antigo
de Barcelona. Trancados por autoridades sanitarias dentro desse prédio, enquanto

acompanham uma equipe de bombeiros que atende o que parece ser um chamado de rotina
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Figura 1: Angela Vidal, a reporter que faz uma matéria Figura 2: ... que dois bombeiros — protagonistas das
jornalistica sobre o cotidiano dos bombeiros, ajusta o acGes narrativas que virdo a seguir — passam a usar, o
receptor de um dos microfones sem fio... que justifica diegeticamente a boa captagdo das vozes

feito de 14, a reporter Angela Vidal e o cinegrafista Pablo registram toda a escalada de
horror e violéncia vivida pelos moradores do lugar.

O roteiro de [Rec] inclui cenas, personagens e situacBes dramaticas que tém o
objetivo disfarcado de justificar, para o publico, a excelente qualidade de imagem e som do
filme. Durante o prélogo, Angela é vista explicando aos bombeiros (e, por conseguinte, aos
espectadores), por duas vezes, como usar de forma apropriada microfones de lapela sem fio,
do mesmo tipo normalmente usado em filmes de ficcdo (figuras 1 e 2). Essas cenas
justificam néo apenas a legibilidade das vozes de todos os personagens, na maior parte do
tempo, mas também o uso de diferentes pontos de escuta (CHION, 1994) dentro de uma
mesma tomada sem cortes, algo que s seria tecnicamente possivel com a mixagem, na pos-
producéo, de vozes captadas diferentes microfones postados na diegese — algo que sabemos
ocorrer. De fato, na maior parte das cenas, ha cinco microfones em funcionamento dentro
da diegese: microfones de lapela usados por dois bombeiros e por Angela, mais ou
microfone de mao utilizado pela reporter, e ainda o microfone embutido na camera.

Da mesma forma, Pablo recebe constantemente instrugcdes de Angela a respeito do
que deve ser filmado. Por pelo menos oito vezes, a reporter recomenda que ele nunca
desligue a camera, para que o0 evento extraordinario presenciado por eles — ambos percebem
gue se trata de uma ocorréncia inédita na realidade ficcional que habitam — seja
devidamente registrado: “grave tudo, Pablo” é um mantra repetido ao longo dos 77 minutos
de projecao (figura 3). Em pelo menos cinco ocasides, o seguranca particular do prédio, os
bombeiros e o policial que atendeu primeiro a ocorréncia solicitam que Pablo desligue a
camera (figura 4), mas em todas as ocasides Angela protesta contra a arbitrariedade do ato.
Por duas vezes, Pablo chega a fingir desligar o equipamento.

Em outra sequéncia especialmente significativa, Angela e Pablo se infiltram no

pordo do prédio, onde bombeiros e um morador do edificio tentam prestar socorros a dois
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Por favor,
pare deifilmariessa merda! \\..-..3\

Temos que gravar tudo, Pablo.
Puta que te pariu!

Figura 3: Uma das frases-chave do filme, que serve para  Figura 4: A insisténcia dos repdrteres em gravar tudo faz
justifica ao espectador o fato de que os dois jornalistas com que, por vezes, policiais e segurangas pegcam que as
nado interrompem gravag¢des nem para se proteger gravagoes sejam interrompidas, o que ndo ocorre

Estao injetando algo no bombeiro.
F- -y

Figura 5: A alternancia entre repdrter e operador de Figura 6: ... sempre mostrar com clareza e estabilidade
camera, que observam uma cena secreta pela fresta de os eventos mais importantes, garantindo que o publico
uma janela, exeplifica a estratégia narrativa de ... sempre compreenda a progressdo do enredo

feridos, para filmar a acdo, que ocorre a portas fechadas. Esta € uma sequéncia exemplar,
porque exemplifica com bastante nitidez a modulacdo cuidadosa entre a legibilidade da
acdo dramaética e a verossimilhanca documental, ambas necessarias para o filme funcionar
com maxima eficacia. Angela e Pablo sobem em uma cadeira, forcam uma janela e
observam o socorro médico por uma fresta, usando o zoom. Eles se alternam para olhar o
que ocorre. Quando um dos feridos ataca o bombeiro que o socorre, € Pablo quem esta
filmando pela fresta (figuras 5 e 6). A presenca da camera diegética nesse exato momento
nos permite ver a cena também, junto com 0s personagens, e ter a certeza de que dentro
daquele prédio ocorre um ataque zumbi. Fosse Angela a personagem a olhar pela fresta no
momento dramaticamente mais relevante, a legibilidade da cena (e o0 consequente impacto
dramatico dela) teria sido muito menor.

A construcdo do personagem ficcional de Pablo também é bastante relevante para o
principio da camera diegética. Ao contrario de Angela, que inicia o filme como uma
repdrter destemida e arrogante e que vai, ao longo dele, se transformando da vez mais em
uma mulher aterrorizada, Pablo se mantém emocionalmente estavel, praticamente
indiferente a escalada de violéncia que presencia. Sua estabilidade espelha, de fato, a

estabilidade de sua camera. A profissdo justifica, pelo menos parcialmente, essa
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estabilidade: se ele ndo fosse um cinegrafista profissional, nem as imagens seriam t&o
legiveis e nem ele permaneceria filmando todos os detalhes, apesar de aumentar seu proprio
risco de vida por causa dessa deciséo.

Num filme ancorado no principio da camera diegética, também é importante que os
personagens que operam os dispositivos de registro permanecam vivos até que a agdo
dramaética termine (ou, pelo menos, chegue a um ponto que nos permita saber como o
evento extraordinério terminou). Isso ocorre em [Rec]. Embora ndo sejam os personagens
mais preparados para sobreviver a uma situacdo de risco (ha varios bombeiros e policiais no
prédio), e figuem mais expostos aos riscos do que qualquer um (ambos procuram sempre se
posicionar o mais proximo possivel dos focos de violéncia, pois querem registra-l1os),
Angela e Pablo sobrevivem até o final. Esse é um pré-requisito imposto pela camera
diegética: se morressem antes, o filme terminaria sem que o publico soubesse o final da
estoria, pois nenhum outro personagem se preocuparia em continuar registrando o evento.

Na dimenséo estilistica, [Rec] desenvolve com eficiéncia muitos padrdes recorrentes
oriundos do uso da camera diegética em falsos documentérios do estilo found footage. Em
primeiro lugar esta a profusdo de tomadas longas ou planos-sequéncia. Como toda a agéo
dramatica esta sendo registrada por uma unica camera, ndo € permitido aos dois diretores
variar o angulo da camera ao longo das cenas. A cada corte corresponde uma elipse. David
Bordwell (2012) observou que o dom da ubiquidade, que permite aos diretores de filmes de
ficcdo convencional posicionar a camera no ponto mais adequado para registrar
determinada acdo, ndo pode existir, sob o risco de eliminar a verossimilhanca e, por
consequéncia, quebrar a suspensdo da descrenca exigida pelos falsos documentérios de
horror. Balaguerd e Plaza sdo fiéis ao principio da camera diegética. Eles ndo trapaceiam
nenhuma vez, algo que ocorre com alguma frequéncia em filmes como El Sanatorio e
Projeto Dinossauro; e nem incluem mais de um dispositivo de registro na diegese, como
acontece em filmes como A Bruxa de Blair e nos quatro exemplares da série Atividade
Paranormal (Paranormal Activity, desenvolvida por Oren Peli a partir de 2007). As duas
ultimas sdo alternativas menos frequentes do que a proposta por [Rec] para resolver o
problema de representacdo gerado pela eliminagédo da ubiquidade da camera.

Dessa forma, [Rec] constitui uma tour-de-force visual, sendo constituido por 72
planos-sequéncia, com duracdo média de 57 segundos (CARREIRO, 2013). O plano mais
longo dura 17 minutos e 51 segundos, sem cortes aparentes. Predominam os planos gerais,

ainda que a camera movel esteja constantemente reengquadrando os personagens e
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Os celulares ndo funcionam.
Nem a TV ou o radio.

Figura 7: Um dos moradores do prédio onde ocorre o Figura 8: Expressdo desolada de medo da repdrter
ataque zumbi explica a situagdo aos jornalistas: close- Angela Vidal, em primeirissimo plano: a estratégia é
ups de rostos generosos durante reenquadramentos mostrar de perto os afetos dos personagens

Qual é seu NeMEY
Quero que todoes)saibam}

O que a TV faz aqui?

Figura 9: Imagem em close-up extremo do paramédico Figura 10: Durante a coleta de depoimentos dos
com a mascara de gds ajuda a reforgar, para o publico,a  moradores do lugar, a reporter Angela Vidal insiste em
gravidade dos acontecimentos que ocorrem no prédio instruir o cinegrafista a filmar os rostos de perto

buscando-lhes o rosto, seja através de recursos como 0 zoom, seja através da aproximacgéo
fisica do cinegrafista (figuras 7, 8, 9 e 10). Dessa maneira, Plaza e Balaguerd revisam e
renovam uma ferramenta fundamental da poética da continuidade intensificada
(BORDWELL, 2006): mesmo sem poder adotar a montagem hiper-fragmentada,
caracteristica dos filmes de ficcdo realizados ap6s os anos 1980, os diretores de [Rec]
encontraram maneiras de concentrar a maior parte da agdo dramatica nos rostos dos atores.

Essa énfase no rosto dos atores costuma ser, por conta das restricbes impostas pela
camera diegética, bem mais discreta nos falsos found footage de horror do que nas ficgdes
tradicionais, nas quais cerca de metade dos planos (CARREIRO, 2011) sdo close-ups de
rostos humanos. Muitos dos primeiros falsos documentarios — entre eles Canibal
Holocausto, Alien Abduction: Incident at Lake County, The Poughkeepsie Tapes e
The Last Broadcast — praticamente ndo contém nenhum close-up de rosto.

A Bruxa de Blair merece uma mencao a parte, nesse topico, pois embora ndo haja
uma Unica tomada com a camera fixa em todo o filme, contém pelo menos uma longa
sequéncia em que resgata esse recurso estilistico tipico do cinema ficcional: o longo

monodlogo de despedida do personagem de Heather Donahue, préximo ao final do filme, em
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que a mocga assume a culpa pela desastrada excursdo a floresta e vai as lagrimas, gravando
seu proprio depoimento, como uma espécie de diario audiovisual, em um close-up extremo.

Em [Rec], porém, essa solugdo estilistica é posta de lado, em prol de uma
cinematografia mais visceral, em que 0 personagem com a camera se coloca ndo apenas
como mero observador da a¢do dramatica, mas como participante ativo dela, o que significa
que ele esta fisicamente sempre muito préximo ao ponto dramaticamente mais intenso da
tomada — e sua profissdo o autoriza a buscar insistentemente, através de recursos como o
zoom, o close-up dos rostos. Essa proximidade exacerbada, aliada a instabilidade instituida
pela cdmera diegética, permite conjugar, com bastante forca, a verossimilhanca documental
e a legibilidade narrativa. Esta abordagem pode ser observada em especial na sequéncia
final, quando Angela e Pablo encontram uma explicagdo sobrenatural para a origem da
epidemia virdtica que tem gerado zumbis dentro do prédio antigo em Barcelona.

Aliés, a arquitetura da locacdo escolhida tem relacdo direta com a estabilidade no
manejo da camera em si. O prédio em que a acdo dramatica se passa € uma construcao
tipicamente espanhola, muito comum em Barcelona. Ele tem paredes de pedra, um pé
direito muito alto, e uma escada circular de madeira no centro, ligando seis andares. Trata-
se de uma locacdo muito adequada para a filmagem de um roteiro de horror, em particular
por conta das caracteristicas acusticas, que permitem uma ampla variedade de texturas
sonoras (rangidos, ecos e muita reverberacao) e que, no caso de [Rec], também funciona a
favor de um estilo de fotografia adequado ao found footage.

De modo geral, os recursos estilisticos mais salientes que permitem a indexagédo do
filme ao subgénero sdo percebidos através de erros e imperfeicGes na &rea da captacdo de
imagens. A camera treme, perde o foco, desenquadra o objeto, pessoa ou agdo que esta
sendo filmado, avanca para areas escuras ou claras em excesso: sdo as imagens instaveis
que permitem ao espectador a identificagdo do material bruto como registros amadores,
intimos ou inesperados de eventos extraordinarios. Essas imperfeicdes também existem no
registro sonoro, mas por conta da natureza da percepgdo dos sons (eles nos ajudam a
compreender o mundo ao redor, mas ndo direcionamos nossa atencdo a suas propriedades
fisicas, e sim a suas propriedades semanticas), as percebemos com menor nivel de atencéo.

De todo modo, o principio da camera diegética obriga verossimilhanca e
legibilidade a se equivalerem, sem que uma caracteristica se sobreponha a outra de modo
muito enfatico. Assim, se um falso documentério precisa conter certo grau de impureza nas

imagens, ele também tem que apresentar um minimo de legibilidade. Em outras palavras: é
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Estenda sua méo.

Figura 11: Ainda que a cdmera chacoalhe e transforme Figura 12: Apesar das condi¢gdes muito limitadas de
parte das imagens em borroes ilegiveis, ha sempre iluminagdo, a coreografia dos atores e os dialogos limpos
momentos em que é possivel ver a geografia do lugar permitem entender todo o climax de [Rec]

preciso que a camera trema, mas nao muito. Ela deve perder o foco e desenquadrar, mas por
pouco tempo. Esses defeitos ndo podem impedir o publico de continuar recebendo um fluxo
continuo de informagdes narrativas, sob risco de que as pessoas na plateia ndo entendam
aquilo que veem e ouvem, pelo menos parcialmente (figuras 11 e 12).

Uma das taticas mais eficientes para permitir a conjugacdo de verossimilhanca e
legibilidade nas imagens consiste na encenacdo em profundidade, através da técnica que
David Bordwell (2009, p.219) chama de “encenacdo recessiva”: o estabelecimento de eixos
de acdo fisica diagonais e/ou perpendiculares, em relagdo a posicdo da camera. Essa
estratégica de composicao pictorica permite que a camera faca poucos movimentos laterais,
que frequentemente produzem borrbes na imagem (chamados no jargdo cinematogréafico de
‘chicotes’) e a tornam ilegiveis. E exatamente essa a maneira como os diretores de [Rec]
solucionam esse problema de representacdo. Os longos e estreitos corredores produzidos
pelo estilo arquitetdnico do prédio permitem que quase toda a acdo fisica relevante vista no
filme seja estruturada em eixos perpendiculares: bombeiros, moradores e zumbis correm
mais para frente e para tras do que para os lados, o que produziria imagens mais caoticas e
ilegiveis. Frequentemente, os atores se colocam a diferentes distancias da camera,
estruturando o plano visual a diferentes camadas de profundidade (figuras 13, 14, 15 e 16).

Por fim, é importante chamar a atengdo para um importante aspecto da construcdo
dramética de [Rec]: a alternancia entre as trilhas de imagem e de som como canal principal
de distribuicdo de informacdes narrativas relevantes. De modo geral, como afirmam Rick
Altman (1992) e Randy Thom (1999), a maioria dos diretores de cinema costuma dar pouca
atencdo a trilha sonora de um longa-metragem, usando o som apenas para inscrever as
imagens no tempo e dar-lhes realismo. O uso do som como contraponto das imagens — isto
é, fornecendo informac6es diferentes ou mesmo contrastantes das presentes da trilha visual

— ja era recomendada por Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov em 1928, no célebre
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-Como ela se chama?

&

-Conchita.
Figura 13: Um policial e um seguranga discutem a Figura 14: Bombeiro e repérter se aproximam de zumbi
melhor estratégia para se aproximar do zumbi, visto em acorrentado ao corrimdo de uma escadaria: atores
segundo plano: eixo perpendicular de agdo fisica dispostos a diferentes distancias da camera

— L.,
|
. onde viemosy
| foliniciofda noite...

Figura 15: Repdrter ocupa o primeiro plano, mas deixa Figura 16: Quatro atores distribuidos pelo
abertura estratégica para permitir que a platéia veja enquadramento e postados a diferentes distancias da
outros personagens, dispostos em diagonal, atras de si camera: estratégia criativa de encenagdo recessiva

manifesto que assinaram em conjunto, logo apos a criacdo das primeiras salas de projecdo
com a tecnologia do som sincronizado a pelicula (EISENSTEIN, 1992). Ainda hoje,
contudo, sdo poucos os diretores que pensam o som dessa maneira.

Nos filmes de falso found footage, essa abordagem da trilha sonora pode oferecer
uma ferramenta narrativa adicional, que permite driblar parte das restricdes impostas pelo
principio da camera diegética. A ldégica é simples: nos momentos dramaticos de maior
turbuléncia, quando a trilha de imagens se torna ilegivel, o diretor pode recorrer aos sons
para continuar a prover o publico com informac@es narrativas continuas.

O filme inclui trés sequéncias em que as informacdes visuais sdo interrompidas por
completo, mas continuamos a receber informacdes atraveés do som. A primeira sequéncia
acontece na metade da projecdo, quando o cinegrafista Pablo larga a camera no chéo
durante alguns minutos. O equipamento permanece ligado, mas filma apenas os pés de
moradores que passam pela frente do visor. Nada de relevante é mostrado, mas o publico
pode ouvir o audio captado pela camera, num momento em que Angela e Pablo discutem a
melhor estratégia para poder continuar filmando tudo. A segunda sequéncia ocorre durante

um curto-circuito que deixa o prédio sem energia durante alguns instantes, no meio do
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filme. Por um minuto, a camera mostra apenas escuriddo, mas continuamos a acompanhar a
acao atraves dos dialogos dos personagens.

A terceira sequéncia ocorre no climax. Angela e Pablo estdo dentro do apartamento
de cobertura, onde descobrem uma mistura de laborat6rio quimico e escritério de detetive.
O cenério permite a ambos deduzir que o antigo morador do lugar investigava um caso de
possessdo demoniaca e efetuava testes quimicos com sangue humano. Durante a revista que
a equipe de TV promove ao apartamento, uma pancada quebra a ldampada da cdmera. H& um
trecho de um minuto que se passa em completa escuriddo, antes que Pablo ligue a viséo
infravermelha da camera (que volta a filmar, mas com grau muito limitado de legibilidade
da imagem). Momentos assim, em que cineastas abrem méo da trilha visual e deixam o som

em primeiro plano narrativo, sdo raros no cinema.

Concluséo

Os padrdes narrativos descritos e analisados neste artigo denotam uma atitude
criativa original, agregadas ao filme espanhol pelo principio da camera diegética. E a
presenca do aparato de registro de sons e imagens dentro da diegese que impde restricdes a
narrativa, de forma que a equipe criativa do longa-metragem foi obrigada a encontrar
maneiras diferentes do convencional para resolver problemas de representacdo sonora e
imagética. As solugcbes encontradas por Paco Plaza e Jaume Balaguerd representam um
desvio consideravel do conjunto de cddigos e convengdes narrativas utilizados, na maior
parte do tempo, pelos diretores que operam dentro do cinema ficcional mais convencional.

E importante ressaltar que os dois diretores de [Rec] ndo criaram esses padrdes do
vacuo, como num passe de magica. Nesse ponto, vale a pena introduzir o conceito de
esquema, desenvolvido pelo historiador de arte Ernst Gombrich (2007). Esquemas séo
conjuntos de normas de estilo disponiveis aos artistas de determinada época para resolver
problemas de representacdo (GOMBRICH, 2007). Essas técnicas se firmam no repertorio
dos artistas quando se mostram bem-sucedidas, mas isso ndo ocorre rapidamente, e sim aos
poucos. Segundo Gombrich, os artistas podem utilizar essas ferramentas de quatro modos
distintos: eles podem replicar, revisar, sintetizar duas (ou mais) técnicas, ou rejeitar essas
ferramentas. Esquemas funcionam mais ou menos como sistemas de codigos (ou seja,
regras narrativas e técnicas estilisticas) que produzem significados a partir da manipulagao
de significantes. Eles sdo flexiveis o suficiente para que cada artista, dentro dos contextos

de producdo em que opera, os modifique ou adapte em variados graus de énfase.
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Podemos imaginar as convencdes narrativas do audiovisual como uma grande
colecdo de esquemas, ao modo de Gombrich: uma grande caixa de ferramentas que 0s
artistas — diretores, roteiristas, fotografos, sound designers — dispdem para resolver, cena a
cena, os problemas de representacdo que lhes sdo impostos pelo enredo a ser narrado. No
caso dos filmes de falso found footage, esses problemas séo distintos dos filmes de ficcéo
tradicional, gracas ao principio da camera diegética. Para manter a metafora, podemos dizer
que, no caso de [Rec], as restri¢es narrativas impostas pela presenca do aparato de registro
de sons e imagens obrigaram Plaza, Balagueré e demais membros da equipe criativa a
revirar a caixa de ferramentas, em busca de solucdes alternativas para os problemas de
representacdo que se impuseram.

Ainda que ndo tenham sido inventores desses padrdes, os diretores de [Rec]
propuseram solucdes viaveis e inventivas para as restricdes impostas pela camera diegética.
N&o nos parece que coincidéncia que nossa pesquisa (que ja catalogou e examinou até aqui
cerca de 200 filmes do subgénero) tenha percebido uma uniformizacdo mais intensa, a
partir do final da década de 2000, das ferramentas narrativas utilizadas pelos cineastas que
fazem falsos documentéarios de horror no estilo found footage. Assim, parece-nos que [Rec]
constitui um filme crucial no processo de consolidacdo de um paradigma, de um esquema
mais estavel de solucBes para problemas de representacdo impostos pela cadmera diegética.
Essa constatacéo ajuda a posicionar o filme espanhol como um dos mais interessantes falsos

documentérios de horror realizados, até aqui, em estilo found footage.
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