Caravana Farkas: uma experiéncia brasileira

Marcius Freire

Resumo:

Este artigo pretende lancar um olhar para os filqes fizeram parte d&aravana Farkas procurar
suas homologias com os cinemas direto e verdad&o $ascados os tracos distintivos desses filme
relacdo a histéria do documentario brasileiro, wrando que tanto o cinema direto quanto o cir
verdade nascem quase imultaneamente na Franca, nos Estados Unidos@anada em torno
nomes como Jean Rouch; os irmédos Maysles, Leac&aneebaker; e Michel Brault, respectivame
Dessa forma, serdo levantados pontos de aproxingagébanciamento quanto as possgibilles de trati
os filmes da Caravana Farkas como participanteByail, desses movimentos.
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Abstract:

The present article intends to set light on the ie®v¥hat were part of the smalled Caravana Fark
(Farkas Caravan), searching them for a set of hognes with the direct and vérité cinemas. We |
focus on identifying the distinguishing aspects safich movies taking in the whole of Brazil
documentary history, since both ditecinema and vérité cinema were born almost samehusly i
France, in the United States and in Canada reltteitie names of Jean Rouch; Maysles brot
Leacock e Pennebaker; and Michel Brault, respdgtifeom this perspective, then, we consitez
moments that approximate or distance us from plhssibnsidering the Caravana Farkas movie
belonging to such movements in Brazil.
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Este texto tem sua origem em uma comunicacao gemdéis no quadro da V Conferéncia Internaci
do Documentario (1), cujo tema geral era “Cinenmatdie cinema verdade: tendéncias e dispositiv
documentario na era digital”. A mesa redonda deppticipamos se intitulava “Caravana Farkas: |
experiéncia brasileira”. Assim como aconteceu masgmtacao do evento, devo confessar que, ao |
este artigo, fiquei a me perguntar por onde coméCaravana Farkas: uma experiéncia brasileirah,
uma experiéncia bem conhecida de quem ja se debsate a histéria do documentéario nacional. |
0 exame dessa experiéncia deveria — pelo menasdae imaginei ser efetivado a partir da temat
mais ampla em que estava inserido.

Evidentemente, parecae de dificil execu¢do um qualquer exercicio deukigéio de viagem no tem
gue me levasse a imaginar o que teria sido a é&quea da Caravana se existissem, entéo, os disps
que caracterizam a nossa “era digital”. Resta,aptw{ como altemtiva a uma certa fidelidade ao te
acima proposto, eliminar a segunda parte do tdatéadome a primeira. Ou seja, abrigar a “Carav
mais nos cinemas direto e verdade, e menos nadneind e dispositivos do documentario na era dli
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Assim, busarei lancar um olhar para os filmes que fizeramtepaa Caravana, procurando ¢
homologias com os cinemas direto e verdade. Talegimento servira de alibi para algumas digres
sobre os tracos distintivos desses filmes. Tamtmema direto quanto cinema verdade nascem gt
que simultaneamente na Franca, nos Estados UnidosCanada em torno de nomes como Jean R
na Franca; os irmaos Maysles, Leacock e Pennehaber-stados Unidos; e Michel Brault, um pc
mais tarde, no Canada.

Num pimeiro momento, notadamente nos Estados Unidosa liav certo clima de “movimento” que,

nao gerou um “manifesto”, deu origem a declaragiEgrande efeito, como a de Robert Drew,
chegou mesmo a afirmar que “a personalidade dasiaendo estavaediorma alguma envolvida
direcdo da acdo filmada” (2). Ou seja, havia paatente a conviccdo de que o material filrr
correspondia exatamente aquilo que tinha sido wader Digase de passagem que o termo “obsel
estava muito em voga naquele periodo. Richard lokadalando de seu filmélappy mother's day
declara: “N6és nunca pedimos a ninguém para fazqueo quer que seja; nés éramos simplesr
observadores” (3). Ja os irmaos Maysles afirmavafando de seus filmes: “E a vida observada pela
camera ao invés de — como é o caso da maioriactosegntarios — a vida recriada para isso” (4).

Quer dizer, em razao da facilidade de poder pasg&io menos em tesedespercebido por causa
equipamentos leves de que se serviam e, assinfeiteninimamente no desenrolar das acdes film:
muitos chamaram esse tipo de cinema de “nao inteimeista” —alguns cineastas, como vimos, fol
levados a acreditar que o resultado de seu tralmthaespojado de qualquer traco de subjetivi
Comearia entdo o exercicio a que me referi acima ctandistincdo que faz Erick Barnow, em seu |
Documentary. The History of the Non-Fiction Filemtre cinema direto e cinema verdade. Tal di&tir¢
bastante precisa ao tracar as grandes linhas equeraBriam as fronteiras entre os dois movimentoz
ele:

Os documentaristas do direto levavam sua cameeaypaa situacao de tensdo e esperavan
otimismo por uma crise; a versao de Jean Rouchngmna verité tetava precipitar uma crise.
artista do cinema direto almejava a invisibilidadegrtista do cinema verdade de Rouch er.
mais das vezes, um participante declarado. O dmeids direto representava o papel de
espectador descompromissado; o arttktacinema verdade adotava o comportamento d
provocador (BARNOW, 1993: 254-255).

Diante dessa definicdo comparativa, que correspdaderma bastante fiel aquilo que vinha a ser a
outra formas documentais, é licito nos perguntarems que os filmes da Caravana com ela
identificam, e em seguida, nos perguntarmos: peregsas producdes sao consideradas como pi
historia do Cinema Verdade e/ou do Cinema Diret8asil?

A primeira vista, me custa sustentar que realizgloomo Paulo Gil Soares, de Vaquejada, c
Geraldo Sarno, de Casa de Farinha, ou o proprigicgétuniz, de O rastejador, tenham levado
equipamento para o sertdo nordestino e esperadanpajyualquer acidente digno de ser registra
menos ainda, quienham tentado passar despercebidos de seus Sug@itoo uma mosca da parede
vé sem ser vista, a exemplo do que pretenderam Radmert Drew, Richard Leacock, D. A. Penneb
em filmes como Crises: Behind a presidential comrmeitt, de 1963; D. A. éhnebaker em Don't lo«
back; ou, ainda, Richard Leacock em Happy mothday. Tampouco parea®s plausivel inferir,
partir das imagens e sons com 0s quais nos depsyague A morte do boi, Vaguejada
Vitalino/Lampido sejam resultado de uma qualqgerese precipitada por Paulo Gil Soares ou Gel
Sarno. Menos ainda que esses cineastas tenhammesgda, série de filmes, “participantes declarada
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gue tenham adotado o comportamento de “provocddores

Indo além das tentativas de demarcacéo dedn@s entre os dois movimentos, Stephen Mambeges
livro Cinema Verité in America, e procurando defiws a partir de uma mesma matriz, afirma qu
elemento essencial no cinema verdade é o atordarfpessoas em situacdes fora de controle” B
de controle” — diz ele *gueremos dizer que o documentarista néo funcionzocum ‘diretor’, tampouc
como um roteirista”. E prossegue:

Em um filme de cinema verdade, a ninguém ¢é ditoue dizer ou como atuar. Um rote
preparado, mesmo que fitgma rudimentar, ndo é permitido, tampouco o séestdes verba
gestos, ou qualquer forma de comunicacao diretdodamentarista para seu sujeito. O cine
ndo deve, de maneira alguma, indicar que uma apé&eferida por ele em detrimento de quiq
outra. O cineasta atua como um observador, tentafddalterar as situacdes que testemun|
qualquer outra forma que nao seja simplesmentefagigale estar la (no mais das vezes com
pessoa que grava o som). O cinema verdade acredgapotaneidade; a ma vontade em im
qualquer tipo de controle vai tdo longe quanto sacwa recriagdo de eventos, fazer as pe
repetirem acdes apenas porque estdo sendo filmadamtrevistas tampouco sao empreg:
uma vez que o seu uso, na realidadama forma de dirigir o comportamento (MAMBER/4.
2).

Por fim e para ficar por aqui com as tentativasi@feicédo dos tracos distintivos dos cinemas diettn
verdade, gostaria de me referir ao critico Renédd@m seu artigo “Rouch d’hierdemain”, publicad
no numero especial da revista Cinémaction dedied@ntropdlogo-cineasta, intituladRouch ou |
ciné-plaisir. Prédal aponta alguns detalhes que, segundo ele

(...) irritavam os adversarios do cinema “verdade”:‘direto” freqluentemate evitava, pc
exemplo, a musica, elemento geralmente “enobretésobretudo se ela é classica) da ma
filmica. Da mesma forma, os dialogos ndo sdo escrip que confirma o lastima
desaparecimento dos auxiliares literarios que ddiocinema s lettres de noblesse, s
“credenciais nobres”: os textos sao artisticosppsbns, pelas palavras ou pelas imagens
suma, muitos cinéfilos ndo reconhecem, de maneiia ou menos inconsciente, a qualidad
arte do cinema a partir do momento eoe egeste filma ele proprio a arte, quer dizer, alb
soslaio em direcdo a literatura, a pintura ou aicaudlas se ele olha somente o real, perd
status artistico a ndo ser no caso em que testenuant ostentacdo um trabalho onipresente
forma,se ele compensa sua esséncia “natural” com umaemi®me, uma constru¢ao destin
a mascarar suas origens (PREDAL, 1996: 16).

Assim, temos mais algumas caracteristicas daszaeéks direto/verdade: a) inexisténcia de ro
mesmo que rudimentaOra, todos os filmes da Caravana tém um rotairssn seus créditos;
inexisténcia de sugestdes verbais, gestos, ou upraigrma de comunicagao direta do document:
para seu sujeito. Parece bastante plausivel ifeerfiimes com&iva Cariri, de Geraldo Sarno, dtrva
bruxa de Paulo Gil Soares, tém, em muitas sequénciasitaamise en scengos sujeitos filmadc
construida a partir de instrugdes vindas de fora&alopo; c) recusa da recriacdo de eventos. A
parece, todas as atividades atgente de O rastejador foram recriadas para a aamaeeliminacao d:
entrevistas. Elas estdo presentes em praticantetus s filmes: Erviva Cariri, 0 entrevistador, fora
campo, pergunta sobre o tempo de maturacdo da otanéiei Damidq de Palo Gil Soares, € todo €
baseado na entrevista a Frei Damido; e) a aus@aamlsica extraiegética. Ora, ela esta presente
praticamente todos os filmes. EMnerva bruxa de Paulo Gil Soares, temos um concerto de Vi
acompanhando a apresentacdo dos crédito§ engenhpde Geraldo Sarno, temos melodias execu
por flauta e piano; e e@s imaginarios do mesmo Geraldo Sarno, a “Missa Criolla”, deesARamirez
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acompanha a fabricacdo de bonecos de madeira.

A partir de tudo que precede € licinos perguntarmos as razdes que levaram muittisosrie
historiadores do cinema documentario brasileimod@xar (para usar esse conceito de Noél Carradf
filmes como cinema direto/verdade. Sera que néda pera e simplesmente porque eles fazem dc
som direto? Sem buscar categoricamente possiggiestas, gostaria, no entanto, de lancar uma Isi
gue vou tentar demonstrar em rapidas palavras.

E sabido que os filmes da Caravana foram realizeoimsvistas a sua possivel comercializac&nda o\
aluguel) junto a escolas. Tratas@; portanto, de realizar filmes que pudessem Ara&hs NOSSOS jove
de entdo aspectos da realidade do seu pais. $wararregiao escolhida foi o nordeste, sabemosa
idéia era cobrir todas as regidesRlasil. H4, portanto, por parte da equipe, umaattadl intengéo «
informar, de conhecer e dar a conhecer traconssicds a nossa cultura, as nossas tradicoes smttia
em seguida, esses conhecimentos a espectadores @spgciais, espectadorgge se encontram
condicéo de recebedores — para ndo dizer “consuesile de conhecimento que séo os alunos de
escola. Nesse sentido, vemos com dificuldade filldesumentarios calcados nos preceitos
direto/verdade, preceitos esses que vimos acimapriem esse papel.

E por essa razdo, talvez, que sdo encontradossnéiises resquicios do modelo griersoni
notadamente no papel assertivo da narracdo, pestagque indica e pontua a presenca dos (
elementos constituintes da diegefimita. A organizacdo desses elementos se da egidude um
“construcao dramatica” que vai produzir o sentideajado pelo autor. E esse sentido se quer porda
conhecimentos que devem ser transmitidos aos esloees, dai o carater “didatico” qas subtender
Tal carater didatico toma forma néo pelas caratieas do comentario, como muitos seriam inclina
pensar, mas pelo relacionamento interno das dwdrstancias narrativas que entram em jog
construcao dos filmes e sobre as quais voltarerseguair.

A outra vertente dessas producdes que eu gostaeaplorar rapidamente € aquela que os identifie
forma inequivoca, com a etnografia ou, melhor dibertom a etnocinematografia. Com efeito, é
verificar que praticamentedos esses filmes tém como ponto de partida, conte,ama manifestac:
cultural qualquer prépria da regido nordeste. Nesrdas vezes, essa manifestacdo, seja ela umaa
material, um ritual ou uma técnica do corpo (wiido aqui o conceito de “id&ica do corpo” de Marc
Mauss), serve de fio condutor através do qual etatirfaz o espectador penetrar no universo socio-
econdmico de seus sujeitos. Enquanto as imagenpreomquase sempre, o papel de descrever
atividades de maneira bastantegisa, o comentario contextualiza o trabalho exeluttravés de u
discurso de fatura griersoniana. Seja\émquejadaemA morte do bgiemVitalino/Lampido O “jogo”
gue consiste em derrubar bois puxando-os pela caodarimeiro caso, o sistema primo de abate ¢
gado no segundo e a confeccdo dos famosos boneguitthbarro do mestre Vitalino séo atividz
descritas de forma minuciosa pelas imagens.

E o0 que é a descricdo em antropologia? Segundc;disahaplantine, em seu livro La descript
ethnographique, a descricdo etnografica (que smnifi escrita das culturas), sem a qual nao
antropologia no sentido contemporaneo do termo,co@siste somente em ver, mais em dar a ver.
dizer, escrever aquilo que se vé:

A descricdo, que tanto exploracdo do vocabulédrio quanto do fendnmopriamente dito ¢
qual procuramos prestar contas, parece ser da oddeenumeracdo. A descricdo enunc
anuncia, enumera, soletra, detalha, decompde, nmsiamente registra, demonstra, recemsei
contabiliza. Nao se trata de uma atividade padrouénte imaginativa: ela constréi lis
estabelece o estado dos lugares, produz inven{@ddd ANTINE, 1996: 29).
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Essa definicdo parece ir ao encontro de Roger d&agtiando este afirma que “trabalho de campo
etnologo ndo deve se contentar em fazer as petalaesm; ele tem de aprender a fazer com q|
coisas falem e a escut@s” (BASTIDE apud BALFET, 1983: 44). E o que s& daividades acin
enumeradas por Laplantine sendo a resgpstaas coisas do mundo histérico apresentam aacipadq
em reacdo as suas inquiricbes? Ambos, LaplantiBastide, nada mais fazem do que confirm
assertiva de Michel Foucault ao analisar as retag@dre o discurso e o visivel: “Nés esta
convertidos, nés sabemos que em uma cultura tudo falestasturas da linguagem déo forma a or
das coisas” (FOUCAULT, 2001: 649).

Mas Laplantine vai buscar em Gerard Genette uno@atpel a descricdo no interior na narracao:

A descricdo entra em cortfi permanente com a narragdo, cujo movimento d&rampe
Enquanto esta ultima € dinamica, tempo, movimesgegnvolvimento de uma intriga no seic
qual personagens evoluem, a descricdo demora, ppatadas na imagem, concentra sua ate
em um ddo momento, em um lugar preciso, em um episodisidec A descricao é, como dil
Gerard Genette, uma “pausa na narracdo” (LAPLANTINIDG: 31).

Ora, retomemos o ultimo filme citado, ou s&jdalino/Lampidocomo exemplo de um filme etnogréf

e voliemos as instancias narrativas a que nos referintes.& facil verificar que varias dessas inst&

nele estdo presentes. A instancia imagética descoevn riqueza de detalhes, a transformacao de
matéria, o barro, em bonecos representativos ltiaralocal. A narracao informa sobre o papel silch

das figuras representadas — no caso, Lampi@@-relagédo do artesdo com elas; este tomado cor
caso particular, mas que representa uma realidadeaditer geral. Enquanto a narracdo interpreta a
relacdo do artesdo com 0s personagens que crifygasbnora é composta pela voz de um cantada
cantoria tem como tema as peripécias de Lampiéo.

N&o ha, portanto, no sentido estrito utilizado @anette falando da linguagem escrita, uma “paasa n
narracao”, uma vez que a narracao € feita em ver ay off e a descricéo feita pelas imagens, eriq

a trilha sonora como que traz um elemento genuanmutiura observada para caucionar, avalizar ae
duas outras instancias apresentam. Temasnagrés instancias que interagem para criar e
Thomas Farkas defendeu como seu modelo de docuimeatfuele em que “as coisas sdo ditas ndo
pessoas entrevistadas, mas pela construcao drardéatiédmes”.

Encerraria dizendo que a “constéio dramatica” desses filmes os identifica conmlaaque chamei d
etnografico/didatico, retomando uma das categariaslas nos idos de 1948 por André LeEaiurhan
Nesse sentido, eles ndo cumpriram o papel paralbfgram criados a época porqueespectadores
gue se destinavam nao tiveram acesso a eles; émfjstanto, constituem repositérios precioso
elementos de nossa cultura que, certamente, jina@oexistem, ou se transformaram ao longo do te
E isso s0 faz realcar seu carater etnografico.
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