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Resumo: Primeiro artigo vinculado a um projeto maior, o trabalho problematiza a
emergéncia e o declinio da entrevista na tradi¢do do documentdrio; em seguida, inspi-
rado em Jean-Louis Comolli, o estudo sugere a reabilitacdo deste expediente a partir
do exemplo de alguns filmes contemporineos que nos indicam novas politicas do en-
contro.
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O presente estudo ! integra um projeto de pesquisa recém-aprovado no Am-
bito do Departamento de Comunicagdo Social da UFPE e de titulo homdnimo
(Do encontro previsivel a cena revigorada — a entrevista no documentdrio
contempordneo). Trata-se, pois, de uma investigagdo maior que se propode a
reavaliar e mensurar o expediente da entrevista na pritica documentaria re-
cente, tendo em vista a existéncia de alguns filmes que nos desafiam a repen-
sar seu emprego convencional, tantas vezes criticado pelo viés burocritico —
entrevistador e personagem posicionados em zonas de conforto, sem riscos
para ambos, integrando uma cena que ndo solicita qualquer engajamento cri-
tico/politico por parte do espectador. Tendo em vista o carater inicial da pes-
quisa e a necessidade de contextualizagdo dos impasses que circunscrevem a
pratica da entrevista no documentdrio, apresento aqui a primeira parte deste
estudo, um ensaio que nos servird de referéncia para uma imersio no problema
central: a ascensdo e o crepisculo de tal expediente. Nos préximos dois ou
trés artigos vinculados ao projeto (com periodicidade possivelmente semes-
tral), a investigacdo serd ampliada com a andlise de alguns filmes onde, acre-
dito, podemos identificar “respostas” e procedimentos capazes de revitalizar o
emprego da entrevista, ou de pelo menos nos indicar vias alternativas.

O documentario moderno e a consagracao da entrevista

O desenvolvimento das tecnologias portéteis de registro sincrono do som
e da imagem (fomada direta), em fins dos anos de 1950, juntamente com o
florescimento de uma nova ética na relacio cineasta/personagem no documen-
tario (ética que limitava o controle do realizador e a pretensio totalizante de
muitos filmes), promoveram uma ruptura neste dominio audiovisual: a cha-
mada transi¢do do modelo cldssico para o moderno (Barnouw, 1993; Gauthier,
2011). Neste contexto, a estilistica cldssica, caracterizada pela presenca de
uma voz over didética e pela afasia dos sujeitos abordados %, cede espaco a um
fascinio crescente pela fala e pela presenca do outro em cena, bem como pela
adoc@o de procedimentos narrativos que valorizam a complexidade do mundo,
em vez de reduzi-la a esquemas mecanicos (relacdes de causa e efeito).

1. Uma versdo reduzida deste trabalho foi apresentado no XIX Encontro da Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual, realizado entre 20 e 23 de outubro de 2015, na
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP. Essa versdo foi encaminhada para inclusdo
nos anais do encontro, a ser publicada no primeiro semestre de 2016.

2. Emprego aqui o termo “documentdrio cldssico” para me referir, prioritariamente, as pro-
dugdes que adotam uma estilistica marcada pelo controle excessivo do realizador (monopdlio
da voz). Tais obras também se caracterizam pelo enfoque totalizador, que privilegia leituras
univocas. No entanto, reconheco que, sob o rétulo “documentdrio classico”, figura uma diver-
sidade de propostas e realizadores que ndo se encaixam nesta descri¢do. Cito os exemplos de
Vertov, de Joris Ivens, de Resnais (produgdo documental), de Georges Franju e do Free Cinema,
dentre outros.
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Esta transicdo sinaliza a ascensao de uma prética cinematografica marcada
por um menor controle do realizador e por uma maior confianga na desenvol-
tura dos sujeitos em cena. Em muitos titulos realizados a época, verificamos
um retraimento da autoridade do cineasta em beneficio de uma afirmacio da
alteridade filmada — em outros termos, ndo mais vislumbramos a presencga de
vozes desincorporadas e nem de corpos emudecidos (corpos que sdo objeto de
uma enunciacdo unicamente externa). Todavia, apesar da complexidade desse
quadro, sdo comuns as referéncias que vinculam tal contexto de transi¢io e
ruptura unicamente ao desenvolvimento dos equipamentos portéteis de regis-
tro sincrono do som e da imagem (ou seja, ao aparato técnico que possibilitou
a realizacdo de tomadas diretas ). Trata-se de um fetichismo tecnolégico im-
preciso, carente de relativizacio e de esclarecimento* (Rodrigues, 2011). Tal
conjuntura, no entanto, também testemunha a consolidacio da entrevista como
prética de abordagem da alteridade no documentério.

Neste dominio audiovisual, convém ressaltar que a miniaturizacao/porta-
bilidade dos equipamentos e a redugdo das equipes permitiram a construcao de
uma atmosfera de maior intimidade e de menor intimidagfo entre as partes en-
volvidas, condi¢des sem duvida favordveis a entrevista. De cardter interativo,
o emprego deste procedimento desponta prioritariamente na escola do cinema-
verdade (CV). Assim, ao assistirmos aos filmes dessa vertente nos deparamos
com uma obra realizada por alguém ativamente engajado na representacio;
suas tomadas nos revelam o corpo-a-corpo dos sujeitos em cena e seus niveis
de engajamento, em encontros muitas vezes carregados de emocdo. Em certa
medida, o que se registra é uma situacdo/evento que desponta pela mediacao
e agenciamento do cineasta (inexistente antes do acionamento da cimera), re-

3. A tecnologia que culminou no florescimento dos equipamentos portiteis e sincronos,

cabe destacar, ndo desponta subitamente, sem antecedentes. E importante mencionar aqui as
pesquisas com som alavancadas pela escola britdnica, em cujo grupo se destacava o brasileiro
Alberto Cavalcanti, e as conquistas alimentadas pelo esfor¢o de guerra, por exemplo (o de-
senvolvimento de peliculas mais sensiveis e de alguns gravadores portateis). Todavia, apesar
destes avangos, é somente no contexto de transicéio dos anos de 1950/1960 que o aparato técnico
possibilita o pleno éxito da tomada direta.

4. O exemplo protagonizado por Jean Rouch me parece propicio para ponderarmos esta
complexa relacdo. Como observa Scheinfeigel (2009), bem antes do advento dos aparelhos
portateis e sincronos, Rouch ja estabelecera outro vinculo com os africanos por ele filmados,
pautado numa ética que pressupunha a criagdo como colaborag@o mitua em vez de espoliacdo
da alteridade — ou conversdo desta em artefato exético a ser exposto nos museus etnograficos
do Velho Mundo. Ao recusar os procedimentos da antropologia convencional, Rouch descobre
que, apenas refreando suas pretensdes eurocéntricas e solicitando a forca do imagindrio “na-
tivo”, poderia contribuir para o florescimento de aspectos contundentes da realidade africana
capazes de fecundar seu cinema. Tal gesto nos revela o pioneirismo de sua arte/ciéncia e nos
permite entender a magnitude de uma obra como Eu, um Negro (1958).

5. Embora este contexto possibilite a consagra¢do da entrevista no documentdrio, cabe
mencionar que tal pritica encontra antecedentes importantes nesta tradi¢do, como ilustram as
experiéncias de Vertov em Réquiem a Lénin (1934) e o filme Housing Problems (1935), produ-
¢do britanica dirigida por Edgar Anstey. Um pioneirismo que ndo pode ser desconsiderado.
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configurando experiéncias de vida — a dele, a dos personagens e, talvez, a do
espectador.

Nessa escola, em vez da discri¢c@o pretendida pelos colegas do direto ame-
ricano, vislumbramos um envolvimento maior do cineasta com O universo
abordado no filme. Em sintese, é a presenca agenciadora do diretor que esti-
mula derivas narrativas e instiga a fabulagdo dos personagens, forjando niveis
de indiscernibilidade para o espectador e expondo a fragilidade da dicotomia
ficcdo/documentario (Deleuze, 2009). Por conseguinte, em vez de registros
orientados por um ideal de “invisibilidade” da equipe, testemunhamos nos fil-
mes desta tradi¢io ® unicamente a “verdade de um encontro”, com suas hesita-
¢oes, ambiguidades e a reinvencdo de subjetividades diante da cAmera. Ampa-
rado em texto consagrado de Comolli (2010), poderiamos dizer que tais obras
valorizam a inevitdvel “perversdo” ou vocagdo do direto, ao suscitar migra-
coes subjetivas e ao promover entrelacamentos entre a ficcdo e o documenta-
rio, diferenciando-se da simples reportagem (para Comolli, a prética televisiva
correspondia ao emprego menos notdvel dos dispositivos de registro sincrono
— uma espécie de grau zero do direto).

Apontamentos sobre a entrevista

Problema central deste estudo, a entrevista ndo €, evidentemente, uma téc-
nica exclusiva do documentério. Ela estd presente no cotidiano das Ciéncias
Sociais, da Medicina, da Psicologia e do Judicidrio (testemunhos e depoimen-
tos, lembremos, sdo procedimentos andlogos, motivados por uma voz que so-
licita do outro uma pronta resposta), além de despontar na pratica religiosa — a
confissdo e a confidéncia sio praticas que estimulam um “falar de si”. E, claro,
¢ ferramenta importante para o campo da Comunicagdo Social — constitui, por
exemplo, a principal técnica de apuracido de informacgdes no Jornalismo. Se,
por um lado, vicios e virtudes da entrevista podem ser observados tanto no
documentdrio quanto nestes dominios, é preciso reiterar que a entrevista no
documentdrio possui especificidades préprias. Tal singularidade vai desde a
dilatacdo do tempo do encontro entre o diretor e o entrevistado, algo distante
da pressdo do reldgio que normalmente rege o oficio jornalistico, até a maior
durabilidade do produto final editado, em contraste com o consumo efémero
das noticias didrias (em outros termos, a obra filmica precisa resistir ao teste
do tempo: mesmo visto cinco ou dez anos ap0s a sua finalizagdo, o filme pre-

6. A titulo de ilustragdo, cito exemplos de documentdrios vinculados a esta tradigdo
(cinema-verdade e/ou documentarios reflexivos): Cronica de um verdo (1960), de Jean Rouch e
Edgar Morin; Comicios do amor (1965), de Pasolini; Daguerredtipos (1976), de Agnes Varda;
A tristeza e a piedade (1969), de Marcel Ophiils; Cabra marcado para morrer (1985) e Santo
forte (1999), de Eduardo Coutinho.
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cisa mobilizar algum interesse, expressar atualidade e se comunicar com novos
espectadores).

Amparada na oralidade (verbo e gestos entrelacados), a entrevista, seja no
documentdrio ou na pratica jornalistica, pode propiciar uma democratizacao na
enunciacio (uma redistribuicao dos lugares de fala), com limitacGes evidentes.
Assim, se durante sua pratica o monopdlio da fala se encontra reduzido, pode-
mos dizer que, quase sempre, permanece o monopdlio da pergunta (a inviola-
bilidade do lado que tradicionalmente porta uma divida ou questionamento).
Uma pesquisadora brasileira, investigando o campo da comunicacdo, observa
que a situacdo ideal (ou idilica) na entrevista é aquela na qual o didlogo entre
as partes € possivel (Medina, 2001); um desses raros momentos nos quais o
entrevistado e o entrevistador saem ‘alterados’ do encontro, situagdo na qual
a técnica e a formalidade sdo ultrapassadas pelo estabelecimento da ‘intimi-
dade’ entre o EU e o TU (descoberta de si no outro e vice-versa), experiéncia
na qual uma aprendizagem e visdo de mundo se afirmam reciprocamente. Mas
tal convergéncia de interesses e de sensibilidades é, de fato, possivel?

Como sugere Leonor Arfuch (1995), a entrevista esta longe de ser um sim-
ples procedimento de coleta de informacdes; ao contrdrio, € uma atividade dis-
cursiva complexa, que entrelaga redes de subjetividades, que pressupde proto-
colos, que cria obriga¢des, exerce persuasdes, controle ou violéncia. Por outro
lado, nos diz ela, a necessidade de, no decorrer da entrevista, manter o interesse
do entrevistado no jogo e de mobilizar a aten¢do do publico durante a projecao,
€ uma dupla preocupacgdo que solicita competéncias especificas do condutor do
processo (preparo prévio, disponibilidade para o outro, capacidade de ouvir e
de intervir com precisdo...). Afinal, cabe ressaltar que a cena s6 pode ser com-
posta e mantida se as partes envolvidas estabelecerem um pacto entre si — de
um lado, alguém anseia por um relato/informacdo, por uma palavra revigo-
rada, exclusiva e de provavel interesse publico; do outro, alguém almeja um
canal para verbalizar suas inquietacdes, sigilos, memorias e ansiedades, ciente
de que sua fala serd acolhida devidamente.

As observacdes de Arfuch convergem com algumas consideragdes de Bill
Nichols. Para o autor norte-americano, o mérito da entrevista é permitir que o
cineasta se dirija prioritariamente as pessoas na tomada, minimizando, assim,
os comentdrios em voz over voltados ao publico e inseridos na edi¢do final —
uma espécie de embate verbal direto que minimizaria o didatismo da narracio
explicativa e sobreposta as imagens (2007: 159). Todavia, a exemplo da co-
lega argentina, Nichols também destaca certa dimensao protocolar no emprego
desse recurso. Segundo ele, a entrevista seria uma forma distinta de encontro
social, uma vez que “difere da conversa corriqueira e do processo mais coer-



Do encontro previsivel a cena revigorada — a entrevista no documentério... 115

citivo de interrogacdo”; e, evocando Michel Foucault, ele argumenta que sua
prética inclui formas de troca regulamentadas, com distribui¢do desigual de
poder entre as partes envolvidas (2007: 160).

Figura central nesta pesquisa, o francés Jean-Louis Comolli desloca um
pouco o debate. Segundo ele, apesar do excesso de entrevistas vislumbrado
no cinema e na televisio, este recurso nunca deve ser encarado como banal
e, tampouco, sem desafios. Em suas palavras, “convocar alguém para compor
uma cena e fazé-lo falar e, eventualmente, escuta-lo [...] nunca foi e nem pode
ser um gesto anddino” (2008: 86). Portanto, colocar-se de frente para o outro,
numa relagdo mediada por uma maquina, € um ato de grande responsabilidade
e de entrega — trata-se de um duelo, “uma conjugacdo mais ou menos guiada
pelo desejo, mais ou menos marcada pelo medo e pela violéncia”. E se esses
dois sujeitos ndo se comprometem um com o outro, nos diz Comolli, “a mé-
quina capta — cruelmente — a nulidade desse encontro”. Em sintese, conclui
ele: “ndo se filma impunemente — menos ainda o corpo do outro, sua palavra,
sua presenga” (2008: 86).

Dilemas da entrevista na contemporaneidade

Palco fomentador de importantes conquistas técnicas associadas ao direto,
a televisdo, com sua légica de produgdo subordinada ao espetaculo e a continua
pressdo do relégio, gradualmente se transformou no seu algoz — neste domi-
nio, a palavra revigorada nos primeiros documentarios modernos foi substi-
tuida pelo comentério breve e aos entrevistados ndo € concedido tempo para
manifestar sua visdo de mundo (Da-Rin, 2004; Rodrigues, 2011). Todavia,
muitos documentdrios também t€m contribuido para este esvaziamento, ao ab-
dicar das tomadas onde a duracdo era um valor inaliendvel, o que permitia ao
personagem alcangar maior desenvoltura e/ou experimentar novas derivas, e
ao converter os sujeitos em talking heads — neste modelo de fécil identifica-
cdo, os entrevistados sdo enquadrados acima da cintura e posicionados num
eixo diagonal (se dirigem a alguém que permanece ausente do quadro), e seus
depoimentos sdo editados e emparelhados (contrastados entre si) para a corro-
boragdo ou retificacdo das hipdteses articuladas pelo filme. Ou, como resume
Bill Nichols, nesta vertente “os cineastas usam a entrevista para juntar relatos
diferentes numa tnica histéria” (2007: 160); em outros termos, para justapor
e entrelagar pontos de vista originalmente distintos.

Em certa medida, como tudo que se institucionaliza (seu uso recorrente
por cineastas menos criativos, mas também seu emprego precario pela grande
midia), a entrevista perdeu forcga, se converteu em recurso desacreditado, em
mero depoimento emitido em “zonas de conforto” — sem riscos para os polos
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envolvidos e sem grandes investimentos da parte do espectador. Na virada dos
anos de 1990/2000, nao foram poucas as vozes que se insurgiram questionando
este emprego viciado do direfo e suas limitacdes.

Defensor inconteste das virtudes do direto e do papel politico do documen-
tario (pelo menos de certa pritica documentdria por ele incensada), Comolli,
numa série de ensaios disponibilizados hd algum tempo em portugués, é um
dos primeiros a reconhecer tal esvaziamento e a clamar por um revigoramento
que distancie o bom cinema dos excessos da grande midia. “Hoje, quase trinta
anos depois, a prética do ‘cinema direto’ se generalizou de fato e se banalizou”,
nos diz ele, exemplificando a observacdo com a popularizacdo das cameras
amadoras; em seguida, complementa em tom critico: “enquanto a televisio
valoriza cada vez mais o uso do ‘ao vivo’ como prova da verdade, chifre do
touro” (2008: 111). Em sintese, as emissoras televisivas restringiriam a potén-
cia do direto a um simples expediente de comprovagdo, de verificacdo. Em sua
avaliacdo, portanto, a producao da palavra filmada na atualidade seria o lugar
de uma guerrilha sem nome: haveria o campo da “palavra destruida”, territdrio
das corporacgdes mididticas; e “ha aquele da palavra construida apds a ruina”,
missdo inaliendavel do cinema documentério (2008: 120). Mais a frente vol-
tarei as consideragdes do ensaista francés, porém, motivado por um ideal de
reabilitacdo da entrevista.

Dentre nés, Teixeira (2003) e Bernardet (2003) talvez tenham sido os criti-
cos mais enfiticos deste esvaziamento ’. Acompanhemos suas consideragdes.
A valorizag@o da tomada direta no documentario, como destaca Teixeira, levou
este dominio a uma curiosa situagdo: de um estdgio inicial de afasia e espoli-
acdo da alteridade teriamos saltado, em suas fases moderna e contemporanea,
para um quadro de incontinéncia oral e de banalizacdo da entrevista. Teria-
mos passado de um estado “de falar pelos que ndo t€m voz”, num contexto
de monopdlio discursivo por parte do cineasta, para o imperativo de “dar a
voz ao outro”, conduta que elege a interlocu¢do como principio, num suposto
intento de apaziguar a autoridade evidente em qualquer situacdo de filmagem
(2003: 164-165). Tal premissa, malgrado suas intengdes, teria ares de fald-
cia. Para o autor, esta guinada ndo implicou grandes rupturas, tampouco uma
democratiza¢do da instincia enunciativa no documentério, uma vez que o ci-
neasta mantém sua condi¢do de “dono do discurso” e a partilha da palavra, em
tais condi¢des, é mediada pelo ambiguo viés da dddiva, que implicaria sempre
divida e ma-consciéncia (2003:165).

7. Penso, alids, que € sintomdtico o fato de que ambos tenham redigido seus ensaios num
periodo semelhante.
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Revolvido pelo sentimento de culpa e por ter coisificado a alteridade, o
realizador, hoje, se esforcaria para amortizar esse pecado com o exercicio de
uma escuta (ndo raro, indiferente) e a restitui¢do da fala ao outro. No entanto,
testemunhariamos aqui apenas um gesto de reversibilidade consentida — doada
e permitida —, distante de uma reconfiguracdo enfética da dimensao enunciativa
(2003: 165). Em seu texto, Teixeira admite que “dar a voz” € uma pratica mais
generosa do que silenciar o outro em cena®. Contudo, argumenta, tal decisio
expde seus limites quando o diretor, “embora recuse falar em nome do outro
ou cortar-lhe a voz, mantém-se em sua identidade inalterada de articulador de
um discurso por ele autorizado e acordado” (2003: 165). Em sintese, tal gesto
esquemdtico ndo converteria a alteridade em sujeito ativo da comunicacao.

Bernardet (2003), em ensaio igualmente contundente, incluido na reedi-
cdo de Cineastas e imagens do povo, estimulou nossos cineastas a repensar o
emprego da entrevista. Redigidas de modo mais coloquial, suas colocagdes
se aproximam do mal-estar apontado por Teixeira. “O som direto abriu para
o cinema um leque extraordinariamente rico de entrevistas e falas”, celebra
ele inicialmente, para, em seguida, recuar: “Apds esse momento criador [...],
a entrevista se generalizou e se tornou o feijio com arroz do documentario
cinematografico televisivo, [...] virou cacoete”. A critica se intensifica:

[Hoje] Nao se pensa mais documentdrio sem entrevista, € o mais das vezes
dirigir uma pergunta ao entrevistado é como ligar o piloto automatico. Faz-se

a pergunta, o entrevistado vai falando e estd tudo bem; quando esmorecer,
nova pergunta (2003: 284 a 286).

Para Bernardet, o relativo aumento das produ¢des neste dominio nao teria
sido acompanhado de renovacdes estilisticas e narrativas. “Se, nos primor-
dios do cinema direto, a entrevista era um tentativa de encontrar o outro”,
pondera, [hoje] “se tornou automatismo” (2003: 286). De modo sintético, po-
demos resumir os argumentos centrais que impulsionam o ensaio: a continua
aclamacdo de Eduardo Coutinho (de cuja obra Bernardet é entusiasta) pela
critica/academia teria promovido sua influéncia inconteste no campo do docu-
mentdrio, heranga que, por sua vez, incentivara alguns realizadores a emular
sua pratica sem €xito (ele seria uma espécie de sombra nem sempre positiva).
Paralelamente, e de modo nio desconectado da primeira constatagcdo, Bernar-
det aponta a falta de criatividade dos documentaristas para empregar a entre-

8. Embora replicada com frequéncia na historiografia critica do documentario (sobretudo
na tradi¢@o brasileira), é preciso ressaltar certa inadequagdo da expressdo “dar a voz”, ainda
que a pratica vislumbrada pelo cineasta em seu desejo de abordagem da alteridade, seja o de
estabelecer uma interlocucéio marcada por um menor controle e uma maior autonomia do “ou-
tro”. Penso que o texto de Teixeira ¢ um dos mais enfaticos na desconstrucdo deste ideal idilico
(ideal que termina por mascarar uma autoridade inevitdvel e a negociacéo que preside qualquer
tomada); todavia, talvez seja hora de pensarmos também na revisdo terminolégica da expressao
e em seu possivel desuso.
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vista de modo inovador — néo raro, alguns até converteriam sua pratica num
exercicio narcisico onde o vetor da conversa se dirige a personalidade do cine-
asta, em vez de priorizar o outro a sua frente.

Por fim, Bernardet insiste que a primazia conferida a este jorro verbal em-
pobrecido levara os documentaristas a se descuidar da banda visual do filme,
bem como com os sons/ruidos que despontam fora do contexto de interacao
entre o diretor e os sujeitos por ele abordados, além de pouco valorizar a
interacdo dos personagens entre si (aspecto priorizado por Jean Rouch, por
exemplo). Penso que esta critica enfdtica, tendo em vista a ressonancia de
Bernardet no segmento audiovisual brasileiro, trouxe consequéncias imediatas
como o gradual abandono da entrevista, em sua modalidade convencional, por
geracgdes recentes de documentaristas e o estimulo a adog¢do de “dispositivos”
como fundamento do processo criativo, no intuito de, quem sabe, reposicionar
a entrevista em outros parimetros ° (desdobrarei esta hipStese em outro texto
derivado desta pesquisa).

Todo este longo percurso para chegarmos a uma conclusio desconforta-
vel: como tudo que esbanja originalidade em seu nascedouro °, a romada
direta em sua prética mais sedutora — a entrevista — gradualmente se esva-
ziou, perdeu félego, em virtude de suas apropriagcdes limitadas. Todavia, ndo
obstante tal diagndstico, € preciso lembrar que a entrevista ainda permanece
como um expediente recorrente no documentario, como atesta sua pratica em
muitos titulos recentes, alguns com resultados surpreendentes e encorajado-
res. Assim, em sintonia com Comolli (2008), acreditamos que ela ndo pode
ser descartada em virtude do emprego precério, dos pecados no varejo. Cabe-
ria, antes, repensar a entrevista, reavalid-la e reativd-la enquanto instrumento
capaz de reabilitar a poténcia dos encontros na tomada direta. Deste modo,
amparado no ensafsta francés e na contramao dos trabalhos que ratificam o seu
esvaziamento, este estudo propde reabilitar as poté€ncias da entrevista na con-
temporaneidade, destacando o seu uso criativo em alguns titulos produzidos
p6s-1990 (obras que converteram o evento previsivel do encontro em cenas

9. Conferir: RODRIGUES, Laécio. “Notas sobre o dispositivo no documentario contem-
pordneo” in Galdxia, Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicac¢do e Semidtica
da PUC-SP, Sédo Paulo, n. 30, pp. 138-148, dez. 2015. ISSN: 1982-2553. Disponivel em:
http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/view/20160.

10. Nunca é demais relembrar a fulgurincia da entrevista no periodo de afirmacdo do ci-
nema direto. Neste contexto, é conhecido o quanto o seu emprego contribuiu para revigorar o
documentadrio (pensemos na obra de Jean Rouch; Shirley Clarke, Marcel Ophiils, Pierre Perrault
e Claude Lanzmann, dentre outros), seja via estimulo da poténcia fabuladora dos personagens
(Deleuze, 2009) ou unicamente como exercicio interativo/investigativo. No caso brasileiro, em-
bora tenhamos muitos exemplos, certamente Eduardo Coutinho foi o cineasta que melhor nos
apresentou as virtudes da entrevista para revolver as subjetividades dos sujeitos por ele interpe-
lados em cena, estimulando derivas narrativas inesqueciveis.
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revigoradas). ! Neste empreendimento, desejamos ressaltar que, em vez de
homogénea, a pritica da entrevista ¢ complexa e heterogénea. Em outros ter-
mos, sdo muitas as possibilidades de conducio e realizagdo de uma entrevista.
E cada uma delas solicita diferentes formas de engajamento na tomada entre
cineastas e sujeitos filmados.

Ainda em didlogo com Comolli, ressaltamos que, num mundo ruidoso de
falas e num cinema marcado pelo mutismo do outro, é tarefa do documenta-
rio (em tomada direta) contribuir para o ressurgimento da poténcia da palavra
corporificada — com sua multiplicidade de sentidos, com seus ritmos e en-
cadeamentos préprios. Assim, ante o discurso daqueles que censuram o uso
frequente da palavra no documentdrio e consideram que, em virtude dos exces-
s0s no varejo, sua manifestacdo deve ser refreada, Comolli avanga na dire¢ao
contrdria — é preciso que o documentarista, mais do que nunca, se invista da
palavra e do corpo das pessoas filmadas. E que também ele se implique na
tomada com seu corpo e voz. 12

Afinal, se “filmar um outro é confrontar a minha mise-en-scéne com aquela
desse outro”, promovendo desestabilizagdes e aprendizado mdituo, também
cabe lembrar que € tarefa do cinema opor-se a indiferenca e a l6gica midiética,
exaltar os desejos, aproximar os povos e engajar os espectadores na tomada.
“E preciso, entdo, antes de tudo, que a indiferenca relativa de um espectador”,
tradicionalmente alijado da cena nos registros televisivos, “seja contrariada
pelo trabalho do filme até se transformar em implicagdo” (2008: 105). Uma
questdo de inscricdo (quais as regras que presidem a realizacdo da tomada) e
de escritura (como manusear o material bruto) parecem estar no epicentro do
debate, opondo o cinema politico ambicionado pelo autor as obras que recaem
nas teias do espetdculo:

Tudo € escritura, mas nem todas as escrituras se equivalem e apenas algumas
podem pretender, além de sua eficdcia, uma honestidade ou autenticidade.

Como julga-las? Rejeitando os procedimentos que desprezam o espectador.
Um espectador desprezado representa desprezo para todos os outros. E vemos

11. Numa primeira triagem, delimitamos alguns titulos para as etapas futuras desta pesquisa.
Obras internacionais: Close up (1990), Salve o cinema (1995), Os catadores e eu (2000), Sob
a névoa da guerra (2003), Vinguem tudo, mas deixem um de meus olhos (2005), Z-32 (2008),
S-21 - A mdquina de morte do Khmer Vermelho (2003), O peso do siléncio (2014). Filmes
brasileiros: O fim e o principio (2005), Jogo de Cena (2007), A margem do corpo (2006), A
falta que me faz (2009), Doméstica (2012), Os dias com ele (2013) e Mataram meu irmdo
(2013).

12.  Comolli, lembremos, defende uma prética cinematografica que implica investimento po-
litico e doses de violéncia (seducio, entrega e desconfianca seriam gestos inerentes a esta arte),
mas também acolhimento e abertura para o mundo. Para o francés, filmar em tomada direta
implica abrir a cena a vida de modo que o real possa fecundar a representag¢do, promovendo fis-
suras e implodindo o que estava programado — gesto politico que, em sua radicalidade, também
comporta a possibilidade de nio haver filme algum (Comolli, 2008).
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este desprezo, dia apds dia, agir nos procedimentos da televisdo, moldada pela
publicidade (Comolli, 2008: 120).

Contra a indiferenca e o desprezo (ante a alteridade e o espectador, res-
pectivamente), portanto, concordamos com Comolli quando o ensaista sugere
que “filmar € trazer cinema ao mundo, transforma-lo em cinema” (2008: 120).
Ou quando ressalta que, em seu empreendimento politico, é tarefa do cineasta
perceber que algo da experiéncia resiste: nao obstante a onipresenca dos ro-
teiros, do célculo e do controle, alguém anseia por falar e algo espera por ser
apreendido livre das interdi¢des e da violéncia perpetradas pela grande midia.
E dificil ndo perceber nesta observa¢io uma proximidade com o belo ensaio
de Didi-Huberman sobre as sobrevivéncias dos vagalumes — precisa metéfora
para as existéncias que resistem em nosso tempo, nio obstante o terror e a es-
curiddo provocados pelos regimes autoritdrios, ou os holofotes excessivos do
espetdculo que ameagam tudo ofuscar (2011). Assim, sé nos resta concordar
com a promissora hipétese aventada por Comolli:

Eu me pergunto se a ambigdo (pouco declarada) do documentario néo seria,
filmando esse comum, restabelecer para ele e para nés a ideia, mais que com-

prometida pela espetacularizacdo crescente das sociedades humanas, de certa
dignidade do ser (2008: 122).

Apontamentos finais

Por conseguinte, se o campo da palavra destruida (composto pela grande
midia em suas praticas orientadas por lacos econdmicos e ideolégicos) persiste
em sua amplitude e contundéncia, é preciso ndo desistir do campo da palavra
construida apds a ruina personificado por certa producdo documentdria que,
embora minoritdria, trafega na contramao do espetdculo e das férmulas repisa-
das. Assim, em sintonia com Comolli, acredito que a prética da entrevista nao
pode ser desacreditada ou menosprezada em virtude dos excessos no varejo,
tendo em vista que estas sobrevivéncias filmicas (vestigios de resisténcia) nos
sugerem possibilidades de reinvengédo desse recurso.

Portanto, nos préximos ensaios vinculados a esta pesquisa, desejo inves-
tir na andlise de algumas obras estética e politicamente potentes, obras que
trafegam por vias que desafiam a monotonia do espetdculo, confrontando a
autoridade do realizador e estabelecendo uma chave emancipada de leitura e
engajamento (Ranciere, 2010). Tais titulos, insisto, contribuem para revitalizar
o cinema direto e reequacionar a relacio cineasta, alteridade, espectador, além
de nos indicar uma outra politica dos encontros e novas pedagogias para a pra-
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tica da entrevista. > Seja por meio de procedimentos reflexivos, ensasticos e
criticos que nos estimulam a dela desconfiar (da entrevista), seja por meio de
préticas inscritivas que, ao se abrir para certos riscos, tensionam a cena com o
signo do imprevisivel.
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