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Resumo:

A presenca dos setores sociais vinculados diretanaent®ntexto de marginalidade e violéncia url
tem sido recorrente na producdo de documentarassiéiros dos ultimos anos. Entender este movin
requer voltarmos as atencdes nao apenas para @seapos que tratem do contexto social, econorr
urbano dos grandes centros brasileiros, mas tanplaéao uso da linguagem cinematogréfica com
recurso que materializa a condicdo marginal doselgps. Tal aspecto revela a importancia do di
com outros géneros audiovisuais para a apreensdo delsesesntos, que posteriormente revelarao
possivel “estética da marginalidade”.
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Abstract:

La présence des secteurs sociaux directementhéstai contexte de marginalé@éviolence urbaine
été fréquente dans la production de documentamesiliens de ces dernieres années. Comprenc
mouvement exige qu'on se tourne non seulementlegrggmoignages qui traitent du contexte sc
économique et urbain des grandsntoes brésiliens, mais aussi vers ['utilisation Gungage
cinématographique comme ressource qui matériadismhdition marginale des témoins. Un tel as
révéele I'importance du dialogue avec d'autres geatgliovisuels pour I'appréhension de ces édsn
qui révéleront ultérieurement une possible "estjuétide la marginalité”.
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Introducao

O cinema brasileiro conheceu, a partir de 1993, fasa que pouco tempo depois seria denomina
retomada A escassez da producdo que permeswnos 80 se intensificou ainda mais no finala
década. Este panorama agrageuap0s um decreto do entdo presidente Fernandtar GelMello, qu
extinguiu em 1990 a Embrafiimeempresa publica responsavel por boa parte do fsaento para
realzacdo de filmes no pais. Tal conjuntura viria a anudpds a renuncia de Fernando Coll
presidéncia, devido ao seu envolvimento em escasidi@ corrupcdo amplamente divulgados pela n
Os governos posteriores empreenderam uma polititaral que pssibilitaria a producéo de filmes
partir de leis cujos recursos viriam tanto do sptdslico como do privado (2). Esse novo cenarité@
contribuiu para o aparecimento do termo “retomada”.
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N&o podemos ignorar que o inicio dos anos 90 focaum @r uma significativa pausa na producac
longasmetragens. Mas isso ndo nos impede de reconheeaugus formatos cinematograficos, con
curtaetragem, por exemplo, continuaram a ser produzid@smo com todas as dificuldades
caracterizam ess@po de realizagcdo. Tomar a producéo de cinemaaspeamo aquela de longas
ficcdo constitui um equivoco e, por consequéneafirma o carater limitado do termo. Por essa ¥;
usaremos a expresspos-1993quando nos referirmos a producéo de cindesse periodo. Nao se
necessario um prolongamento dessa discussdo, umgueeela ndo é o cerne do nosso traball
intencdo € apenas registrar nosso posicionamebte swna determinada terminologia que se difu
consideravelmente, sendo que, a partir do momeantoue usarmos outra, € preciso esclataec@ar:
gue se evitem desentendimentos.

Apesar de o cinema brasileiro ter “reiniciado” aqucao a partir de 1993, a realizagdo de documes
ganharia contornos mais definidos a partir dolfolea década de 90 e inicio dos anos 2000, pe
considerado por Xavier (2003: 163) como a “idadeod®m” do documentario, devido a qualidade
termos tematicos e estéticos. O pesquisador j@alwddmado a atencdo anteriormente para o fatc
producdo pd4:993 ser marcada por uma independéncia estilisiiga,ndo experimentado, por exem
nos anos 60 e 70periodo de uma producéo intensa, que, por suaest/a dividida basicamente el
as propostas do cinema marginal e do cinema nove, @peleciam a matrizes tematicas
principalmente, estéticas bem definida$. KAVIER, 2001). A liberdade da qual fala Xavier €
presente tanto na ficcdo como no documentarioetarfrada”.

Este periodo em que se “retoma” a producdo de e@nempais € maado também por uma prese
significativa de filmes — documentérios e ficcdbeqque pdem como personagens centrais pe
diretamente vinculadas ao contexto de pobrezalénd@a urbana, seja como agentes, seja como Vi
Este trabalho se debruca smlas possibilidades de representacdo desseséset@rginais” ao tom
como ponto de partida a linguagem cinematograficaccestratégia narrativa e representacional.

Para nos ajudar no entendimento da questdo, sedecas dois documentarios realizad® partir d
segunda metade dos anos 90. Sdo €leap do pequeno principe contra as almas seb(Raslo Calda
e Marcelo Luna, 2000) Eala tu (Guilherme Coelho, 2003 rap do pequeno principecontrapde
vivéncias de Hélio e Garnizé, nascidosceados em Camaragibe (municipio pobre da Re
Metropolitana do Recife). Hélio se torna justiceitajo “trabalho” é eliminar estupradores, ass#dsie
delinquientes da convivéncia dos moradores do bainde mora. Garnizé€, por sua vez, respon
violéncia com musica e trabalhos sociais, atuaaddém na comunidade onde vive Fada tu mostra «
cotidiano de trés rappers (3) cariocas que sonmamwiver de musica, mas, a0 mesmo tempo, se de|
com uma realidade nao favoravel a esse desejonfdalogie no periodo da “retomada’, ha uma sér
outros documentarios que também possibilitam aid&io que queremos apresentastamira(Marcos
Prado, 2004)Q prisioneiro da grade de ferr@Paulo Sacramento, 2003)izo(Maria Augusta Ramo
2007), Serras da DesorderfAndrea Tonacci, 2006). Mas, para que possamoxiagee os filmes ¢
modo mais especifico, decidimos estruturar o dedbatatir dos documentarios ja citados.

Em busca de uma “estética da marginalidade”

A linguagem cinematogréfica € um espaco de maiteagilo de escolhas discursivas e representaci
Entendese por linguagem cinematografica os componentestigdd da imagem e a montagem, onc
elementos técnicos e estéticos se encontram padlazyrum determinado sentido. O pesquisador Mz
Martin destaca que Griffith e Eisenstein sdo dredbastante significativos, quando se consid
montagem o mais importante vetor da expressao cllngif. MARTIN, 2003: 16). Partimos ¢
perspectiva de Btin com a intencdo de apenas estabelecer um perpartida para discussao, pois
detalhamento de todas as correntes sobre linguagaaontagem nos conduziria a uma digressao f
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produtiva neste momento (4).

Os documentéarios escolhidos por estebalao ilustram diferenciadas estratégias de lingoe
Voltaremos a essa questdo mais adiante, por agteeessaros verificar a incorporacéo de ou
linguagens audiovisuais nos documentarios realszpde-1993. Este tipo de apropriacdo € cada vez mai
recorrente na producdo de cinema, tanto de ficgdiwocde documentarios, e nos ajuda tambe
perceber como essa troca de referenciais intemgei@nstituicdo de uma estética da marginalidadi
violéncia no cinema.

Além da montagem, o didlogo comtms formatos audiovisuais permite o reconhecimerdis apurac
dessa estética. Entre eles, destacam-se os elama@agiicos e narrativos do videoclige. rap dc
pequeno principe contra as almas seb é um filme que aposta nessa possibilidade. Tafa de ur
dos protagonistas estar diretamente vinculado acentecilite a insercao da linguagem do videochp
documentario. Em diversos casos, o videoclipe cdinsta historia de forma néo linear e fragment
pois sua narrativa preza muito sapela experiéncia sensorial do espectador do aque up
encadeamento l6gico da sequiéncia que no final Sagiido. Aposta&e num intenso bombardeio
informacdes, imagens e sons, para que se constuite mais uma sensacdo do que um mc
enunciativofacilmente identificavel. E neste sentido que Kean&yger considera que o videoclipe
em sua nomenclatura, o estilo MTV, tem como prdpa®ntral a criacdo de um sentimento. Diz o autor:

O sentimento pode ser agucado e profundo ou podgescente onirico. Em qualquer um ¢
casos, o estado cria um sentido desconectado pararrativa. Devido a profundidade
sentimento de uma simples seqiiéncia associadasamptes trecho da musica, é dificil criar L
continuidade narrativa (DANCYGER, 2003: 195).

Nota-se que a fragmentacao e a brevidade sdo dlesmseminais para o videoclip@.rap do pequer
principe.. parece levar essas caracteristicas as ultimas gitérsgas. Em varios momentos, Garr
integrante da band@aces do Suburbje visto bcando bateria ou atabaque. H4 um cuidado préva
se obter uma imagem o mais plastica possivel.rAiilacéo é planejada para pér em evidéncia o m
evitandose o que muitos documentarios fazem: captar a imagen a luz natural. Os enquadrame
também sdo inusitados. Um deles capta o musicoirde para baixo, como se a camera esti
posicionada no teto. A assimetria das imagens eeasebpcoes utilizadas pelo videoclipe. Essa égte
também é percebida nas cenas de shows. E comumeimnmsical a utilizacdo de imagens
apresentacdes para se fazer clipe. Alguns alteaudiras imagens com as da apresentacao e outros
do show o préprio videoclipe. No caso @erap do pequeno principe.o show da bandkaces dt
Suburbioem um festial de musica do Recife € incorporado no documentdialvez ndo haja forn
mais eficaz de conhecer o trabalho da banda deé&fsetocar, especialmente diante de uma platéi
esta ali para isso.

Mas o momento em que fica mais latente a utilizat@elementos do videoclipe para a inscriga
marginalidade € quando rappers dos gripasionais MC® Faces do Suburbiestao reunidos numa li
na periferia do Recife. Nesta passagem, o sentaramigual fala Dancyger se torna evidente: o r¢
Mano Bravn aponta para as comunidades a sua volta e faZadaptacdo” da periferia paulistana pa
recifense. A intencdo € mostrar que 0s bolsdesateepa sdo iguais em todos os grandes ce
urbanos. Em seguida, a camera realiza um long&ipaasdreo pel suburbio do Recife. Neste mome
a musica que acompanha as imagens traz a melodengao Glory Box, da banda britankartishead
A letra original em inglés, que fala do sofrimeataoroso de uma mulher, € substituida por umade
bairros da peferia de S&o Paulo, Rio de Janeiro e Belo HotizoEste videoclipe no meio da narra
convida o espectador a constatar algo que ja éimphdas cuja real dimenséao € melhor percebidaa
recurso da imagem: os bols6es de miséria e pobéEzama rarca dos grandes centros urbanos. Bo
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que a cada dia se expandem e vém a comprovaramm@cerco da periferia por qual passam as gr
capitais brasileiras. Dessa forma, o foco deskaca@los personagens para uma imagem que a
construir um entimento de alerta, em que ndo ha mais como igreonaresenca da periferia e
periférico na dindmica social da atualidade. Seéstitia até entdo era contada por Helinho e Gare
pelos personagens a eles correlatos, a estéticaddoclipe constii uma nova possibilidade par:
andamento da narrativa, ou como diria Dancyded.( p. 204), “o estilo MTV subverte a experiér
linear e valoriza a cena sobre a sequéncia, urawatodo o filme”. Como o videoclipe ndo apresentt
foco especifico emsua narrativa, essa estratégia permite ao espectagmssibilidade de vari
conclusdes (se é que elas sdo possiveis ou neasgsar

Hibridismo estilistico

Dentre as possibilidades de linguagem, destacaas-spcdes recorrentes no cinema direto e no cinema-
verdade e suas influéncias no documentario brasilds novidades tematicas e tecnoldgicas, con
nao foram suficientes para que uma parte da prodaigdndonasse 0 Vviés institucional, tdo caro da&
britAnica dos anos 30, liderada por J@rerson. Nos documentarios tomados como instrumsqueira
educacao social, a tematica ndo ultrapassava occareptifico ou pedagodgico, cuja amarracéo est
apresentava, basicamente, narracdco#nimagens que confirmavam ou ilustravam o textoac® e
quando havia, entrevistado falando para a camexadDb a tais convencdes, filmes co@chomem d
camera (Dziga Vertov, 1929) sO seriam classificados conogudhentarios nos anos 60, quanc
criatividade da qual falou Grierson (5) parecealtefato emergido com o cinermardade e com o ciner
direto. O surgimento dessas duas propostas repaes®Tais nao implicou, porém, o sepultamentc
completo da influéncia do modelo britanico. Pelotario, ele ainda continuou a ser adotado poroE
documentaristas latinamericanos (BERNARDET, 2003; BURTON, 1990). Comorda Renov, es:
fixidez criou uma oposicdo entre ciéncia e arteatiforma que esta Ultima por muito tempo permeau
distante dos documentarios, tanto em termos teosatiuantoestéticos. A aposta num modelo
linguagem mais “poético” sempre ocupou uma oposicamrgem no campo documental, especialn
no periodo em que o griersonianismo exercia granfleéncia. No entanto, algumas propos
anteriores a consolidacdo da escola britanicaayaim a dimensao estética como elemehie (6). (
tratamento criativo da realidade n&o precisa serdiar dos recursos expressivos, sejam eles extéii
tecnoldgicos. Afinal, a partir do experimento égwsl perceber as potealidades de um determina
modelo representacional. Neste sentido, a dimeestatica precisa ser considerada, ou, como ne
Renov (bid.: 35),

O alvo comunicativo é freqientemente real¢cado @elacdo a dimenséo expressiva. O filme
utilizar mas efetivamente as potencialidades de suas esqadtnasconduzir idéias e sentimen
Nessa direcdo, a funcdo estética nunca pode estgiletamente divorciada da fungéo dida
que ainda pode apresentar resquicios do “prazapreéader”.

O documentdo contemporaneo, mais do que nunca, parece asato a esta dimensdo. A narra
preza por novos matizes para a montagem e a féienpgoem como utiliza outras formas de linguay
como a videoarte ou o videoclipe. Dissociado dgsasedo modelo teatico e estético “classicos”,
documentario encontra espaco para transitar emassige entdo impensadas, indo além do “discur
sobriedade” (NICHOLS, 1991), ou seja, 0 documentéomo local especifico para retratar temas ¢
politica, educacao ociéncia. A producdo brasileira, especialmente dal flos anos 90 em diante, |
demonstrado atencdo a esse aspecto ao tracar wvmaardiguracao para a relacdo do documentaric
0 espectador. As inovacdes estéticas fazem o pubBcdesprender deogicionamentos engessac
favorecendo um estreitamento com esse tipo de.fibesse ponto de vista, o crescimento do inte
pelo documentario passa também pela maneira comolidd e utiliza os recursos audiovist
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disponiveis a sua volta.

O hibridismo estilistico apontado p@ rap do pequeno principenos convida a verificar como
documentaridrala tu imprime questdes de marginalidade na imagem. Rastitlo pressuposto de «
num filme a imagem ¢é tado importante quanto o tektmbora muitas afiges privilegiem a fala d
personagens ou harradores, considerando o asmedt@ltcomo o epicentro da narrativa filmici
portanto, o objeto a ser analisado, ndo podemaeshmmar essa perspectiva quando estudamos a Vil
urbana e a marginalidadno cinema. A materializagcdo dessas questfes manseéda a partir «
enquadramentos, fotografia e montagem, e vai akegqudstao texto/imagem, alians@também ao so
com a utilizagdo da musica.

Faz-se necessario atentar para o fato de que aaligg cinematografica também comunica. Di
maneira, o termo “linguagem” deixa a esfera darab&b para também “falar”, “dialogar”, “comunicar-
se” com o espectador. Analisaremos separadamentesatlementos da linguagem cinematografica
isso ndo impta que eles sejam estanques e nao dialoguem enels contrario, o entrecruzame
entre eles, em muitos casos, é crucial para odaaoiento do filme. A op¢do em separar cada it
fruto apenas de uma opcao metodoldgica, que ndardja entend@omo se estruturam, por exempl

montagem ou a fotografia.

Quando surgiu nos anos 60, o cinema direto (7)ndicou para si a capacidade de mostrar a real
sem qualquer possibilidade de intervencédo. A caneesaposicionada diante de um aconteaime
qualquer e a partir dai o diretor limitasa-a registrar, sem conversar com quem filmava, fage
perguntas. Este método de filmagem permitiu queasitas como Frederic Wiseman, Richard Leac
Robert Drew justificassem a captacdo da realidatlsuma esséncia mais pura e original. Posteriorr
esse argumento foi derrubado por pesquisadoreseastas, pois a posi¢cdo da camera ja implica
escolha e, dessa forma, uma interferéncia diantquaose filma. Mesmo que nao faca pergunte
personagem filmado, o &ngulo em que a cameraiasda j& denuncia uma estratégia de enunciagao.

O posicionamento da camera na sequéncia de abedurala tu resgata tracos do cinema direto.

inicio do filme, os personagens sdo apresentadoprir®eiro dées € Toghun, que trabalha co

representante comercial. A camera o acompanharegédiao trabalho: sair de casa, pegar o trentar

as lojas para oferecer os produtos que vende. ihdegersonagem a ser mostrado é Macarrao. An

sua apari¢ido,emos anotacdes de jogo do bicho, para que em segleidpareca. E neste momento ¢

posicionamento da camera difere do que foi utibzpdra captar o primeiro personagem. Macari

filmado de longe, como se nao tivesse sabendo dilmagem esta oaqoendo. Vemos que ele traba

como passador de bicho. Combatente, a terceirar@sgem, € mostrada em seu local de trabalnme-
empresa déelemarketing Ao contrario dos outros dois personagens, el&xdage com a camera qual

pergunta se a equipe vai entrar com ela no banheiro

Esta sequéncia de abertura apresenta os persordgéiimme, bem como o trabalho que |hes garal
sobrevivéncia. E interessante notar como o posio@mto da camera se relaciona com esta qu
Toghun e Combatente desgemham atividades legais, e a camera esta proxetesaJa Macarrao, g
trabalha no jogo do bicho (proibido por lei), é te@lp de forma “oculta”. E como se a ilegalidads
atividade desenvolvida pelo rapper solicitasse igtagciamento, para que ng® perdesse a naturalid.
da pratica. Esse posicionamento da camera revalaéta uma ambiglidade: ndo temos como sabe
exatiddo se a intengdo era captar as atividad&gma mais “real” possivel ou se esta opcao anumed
o documentarista hdo compactua com o jogo do bisitwandose, portanto, distante. Dessa form
carater marginal do personagem néo se confirmaaapagio fato de ele ser pobre e morador do n
mas também por exercer um trabalho rechacado pelaAlilegalidade, mais umaez, insere n
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marginalidade quem a ela esta diretamente vinculado

A sequéncia de abertura @erap do pequeno principeapresenta um posicionamento da camer
também merece ser destacado. Antes de apresemarsosnagens, o documentario situspeetador el
relacéo ao local onde se passara a maior partént® bu pelo menos de onde vém seus protagor
Inicialmente h& os planos do centro do Recife & peédios imponentes. A camera € fixa, passei
avenidas largas e iluminadas. O comti@o acontece logo a seguir: o tranquilo passgie,acontecia r
centro da cidade, da lugar a uma camera subjeéwauta e nervosa, que sugere uma fuga entre b
ruelas mal iluminados. Se o centro ainda pode 0 womo um local aprazivel, anferia revel
exatamente o contrario. A tranquilidade cede lw@ampanico, a beleza a feidra, a luz a escuridé
centro nos ajuda a ver que na margem a conjuntatdra. A imagem tremida (provavelmente a cai
devia estar na méo) sugere uma temsaonte de um momento de risco ou perigo ocasiopadfuga ot
perseguicdo. Neste caso, a camera na mao é olselatesta a autenticidade e a verossimilhang
imagens.

O enquadramento feito pela camera denota uma opedmomunicacdo que convida goestador

construir diferentes formas de se relacionar camagem. Em documentarios cujos personagens
envolvidos em situacgéo ilicita, € preciso considereal a melhor forma de captar o rosto para ¢
imagem ndo cause nenhum tipo de problema&anstrangimento posteriormente. Se tomarmos
exemplo documentarios que, a partir de um efeitooteputador, borram os rostos de depoentes gt
podem ou ndo querem ser identificaddst(cias de uma guerra particulajodo Moreira Salles e K&
Lund, 1998, por exemplo), ndo se deixa de captapoighento e manter o anonimato. Borrar o rost
jovem em situacdo ilegal, por exemplo, faz com gqlee permaneca irreconhecivel, mas, ao mu
tempo, anula toda e qualquer possibilidade de pernes agotencialidades do rosto, ou seja,
expressao e sua identidade. O rosto ndo é apenaspago de funcionamento fisiolégico, mas tan
um lugar de aparéncia, comunicabilidade e desejalago impede de verificarmos significacde
subjetividades, condi¢bes indispensaveis para dagleuze e Guattari (1996) considerewstidade ou
seja, uma multiplicidade que reafirma o valor d#stéxcia e cristaliza o rosto como uma magq
abstrata elaborada, que pode também se estend#aa partes do corpmthdas de dimensao subijeti
de significacdo. O homem néo vive apenas como cfispm, mas também a partir dos compone
subjetivos ou singulares adquiridos no convividaae que, por consequéncia, determinam sua pc
no mundo, ou como afirmaps autores “os rostos formam lugares de ressonguoeigelecionam o re
ou o sentido” (1996: 32). Boriéa-nos impede de verificar sua “eficicia de cifid¢@l996: 42), pois
homem habita um corpo ao qual atribui significadaslores, com os quais Eafirma como pessoa
mundo.

Mas como apreender este aspecto sem compromedguiasca e a privacidade do depoente? Uma
seria o close no rosto, ou melhor, o supercloskeu2e e Guattari consideram que o close no cinena
duas funcdes: ridtir a luz ou entdo acentuar as suas sombrasuatée) perceba todo o seu lado 1
obscuro, menos visivel (1996: 32). Ehrap do pequeno principepercebemos que ha uma aposta |
segunda possibilidade. Os depoimentos da mae dehbHemhostram enqdramentos em superclos
olho, boca ou labio. Assim, sua imagem permaneesepvada, isenta de reconhecimento. O clo:
rosto materializa a significacdo e a subjetividadie,qual falam os autores, em enquadramento
focam apenas em uma parte dobidaou o olho, por exemplo. Mesmo com o superclpsecebemos
tristeza e a apreensao da mae que pouco podetndilho justiceiro. O rosto borrado afirma denf@
imediata a condicdo marginal em que se encontrantewvestado. O superclose tambémmbos
asseguram a protecdo, mas a segunda opc¢éao, akviddeciar uma criativa possibilidade estéticasta
a singularidade de quem presta o depoimento. @sn$og policiais que tém seus rostos apagados [
efeito de computacdo gréfica s6 poderfionar a sua presencga por meio do depoimento gestgm
Anulase, portanto, todo e qualquer potencial subjetive q rosto pode fornecer, o que certanr

Revista Rumores  Edicao 7, volume 1, Janeiro-Junho de 2010 Www.usp.br/rumores



enrigueceria tanto a narrativa quanto ao fatotiestdo documentario.

Nos documentarios analisados, netague a fotografia ndo esta relacionada apenasq@@drament
mas também a iluminacdo e ao tratamento que a imaggebe posteriormente. Neste quesitoap dc
pequeno principe apresenta alguns momentos que merecem ser desa€athms anteriormente d
cenas em gque Garnizé aparece tocando atabaquesrea.balém de elas estarem bem préxima
linguagem do videoclipe, evidenciam um cuidado eofatografia. A luz projetada privilegia 0 musi
de forma que o ambiente em volta sengosecundario. Os enquadramentos também s&o insc
tomados de cima ou diagonais, com uma camera taggge se aproxima e se afasta do mi
rapidamente.

Quando Garnizé fala sobre a capacidade de trarsfdonda musica, a imagem a seguir, mesmc
texto, procura mostrar um caminho oposto ao da ime@ligade. Um dos pontos altos deste momel
guando uma montagem paralela intercala depoimel@d3arnizé e de outros justiceiros que falan
critérios adotados para eliminar uma suposta “aetmsa’ entre eles a tatuagem. A seguir, vemo:
tatuador terminar uma tatuagem com a imagem de3Dkgara nas costas de Garnizé. A camera pe
seu corpo e mostra outras duas tatuagens do mbdartin Luther King e Malcom X. A luz utilizac
privilegia astatuagens de Garnizé. Esta seqiiéncia pd6e em xedisewso dos justiceiros, ao mos
que pessoas “de bem” também podem ter tatuageste bieso, fotografia e montagem se articulam
mostrar que o0 envolvimento com o crime € uma atera a ser ngensada e que a regeneracao, m
que pareca distante, é possivel (8). Isso nosdgsensar, com Bill Nichols (1993: 175), a posdilidie
do “corpo como testemunha”, facilitado pelo o quautor considergerformance virtuglisto é, «
momento em qu®s atores sociais representam eles mesmos, sdmaretih 0S recursos tipicos
performance tradicional.

O deslocamento do conceito de performance pridlegndo planejado, o que esta forasdapt, algc
gue o cotidiano ajuda a construir. Para issngéessario que o documentarista veja no inespea
possibilidade do acontecimento filmico. Além digsb procedimento abala as estruturas de um pad
modelo convencional para o documentario. Nessgabreo corpo no documentério ajuda a cons
sistemas de representacéo, ficando para segundo @laarater de ilustracdo ou personificacéo d
fetiche. O corpo se torna o veiculo de apresentdeasi, pois € dotado de imaginario e identida
contribui para o desenrolar da narrativa, poisdg d duvida, o orgulho e o conhecimento n&o pc
estar separados do corpo onde eles residem” (1893

Um outro momento em que a fotografia atua de fopmeuliar no documentari® rap do pequer
principe.. € na sequéncia em que Garnizé fala daréxpza de viver no Recife. Durante o depoime
seu rosto é captado de perfil, com a cidade acofulBth alternancia a Garnizé, o documentario m
imagens de skatistas atravessando pontes e avemidasentadas do centro da cidade. Neste mon
hauma alternancia do foco que muda de acordo conecéqilito. Quando Garnizé fala sobre o Re
seu rosto fica embacado, em segundo plano, e decatafundo surge na tela como a imagem prin
Quando o musico fala de suas experiéncias pessaaisece o inverso, o foco permanece em seu
de perfil, e a cidade, em segundo plano. Os resutsdinguagem, neste caso, tornsemais eficazes
que o depoimento, e nos chamam a atencéo para@sidddes sociais a que os setores marginali
esfio submetidos. Uma questdo urgente, mas que aindéaée tratada como se fosse secundaria
momentos finais dA linguagem cinematogréafic@ pesquisador Marcel Martin afirma que a salvaig
cinema estara guardada enquanto houver experinsembgle quem busque novas rotas e itinerario:
esse é o caminho para a continuidade da experi@icenmatografica, a producdo brasileira
documentarios parece cumprir o seu papel.
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Notas:

(1)Trabalho apresentado no NP de Comunic@géhovisual do XXXI Congresso Brasileiro de Ciérs
da Comunicacéao (Intercom), realizado de 2 a 6 @8 2@ setembro em Natal(RN).

(2) Entre essas leis estdo a Lei de Incentivo au€ul1991) e a Lei do Audiovisual (1993). Am
permitem a empresas lgicas e privadas a deducao no imposto de renda,déeheiro for destinado
producao de filmes e outros formatos audiovisuais.

(3) Rapper € o cantor (e compositor) das musicasndeimento hiphop. Por se repetir de forn
constante neste trabalho, os termos, mesmo denoggiangeira, serdo grafados sem destaque.

(4) Cineastas como Vertov e Pudovkin também aptaseposicionamentos definidos sobre a mont:
e sua relacdo com o documentario. Pudovkin concabrmontagem no esquema “tijolo a tijolo”,
resultando numa narrativa linear. Ja Vertov viadooumentario o unico formato capaz de retra
realidade e, dessa forma, atingir/educar o espactBeéntro desse horizonte, ndo se pode descoar
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também o posicionamento de André Bazin (1991). &mindo despreze o potencial e a importanc
montagem, a critica de Bazin ao modelo da escaaaruem especial a Eisenstein, salienta ¢
montagem realizada pelos soviéticos atendia a sidegles que ndo eram especificam
cinematograficas.

(5) Grierson definiu o documentario como um géneromategrafico capaz de elaborar o “tratam
criativo da realidade’cf. ROTHA, 1936: 70).

(6) Renov cita alguns exemplos: entre eles eNt@mook, o esquim(l922), de Robert Flaherty, o ci
de “sinfonas” sobre as metropoles que comecou em Berlimmas 20 e se espalhou pelo mundo, :
do documentari®ain (1929), de Joris Ivensf. RENOV, 1993: 33.

(7) De acordo com a classificagao de Bill Nichdl891), equivale ao modelo de observacao.

(8) Nese depoimento, Garnizé cita o exemplo de Malconu& gegundo o musico, tinha sido trafic:i
e gigold, e depois mudou o rumo de suas acoes.
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