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“Diante do homem politico, ndo
posso dissociar o corpo filmado da
ideia ou do poder que ele encarna.”

(Jean-Louis Comolli)



RESUMO

BITTENCOURT, Luiza Moreira. Urgéncia das filmagens e ponto de vista interno em
Ressurgentes: um filme de ag¢do direta. Orientadora: Anita Matilde Silva Leandro.
Monografia (Graduagdo em Comunicacdo Social — Jornalismo). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ,
2020.

Este trabalho se propde a analisar a estética de imagens documentais que tendem a servir
como material de reflexdo sobre situacdes de urgéncia presentes na sociedade. Para isso,
utilizamos como exemplo e objeto de analise o documentario Ressurgentes: um filme de agcdo
direta (2014), dirigido por Décia Ibiapina, e buscamos entender as formas de filmagem
presentes em suas cenas. Partindo desse ponto, este trabalho procura relacionar as imagens
que representam situacdes de urgéncia sob um ponto de vista interno, presentes no
documentario, com teorias e descobertas cinematograficas que revolucionaram a forma de se
fazer o cinema documental e também o telejornalismo. Aqui, os movimentos e agdes politicas
sdo as situacdes urgentes que ganham a atenc¢do da camera portatil em locais externos. Sendo
assim, cabe analisar de que modo o registro de tais movimentos e a¢des se tornam importantes
para a construcdo de uma identidade e entendimento da populacdo sobre a historicidade de
seu contexto social. Portanto, a poténcia do documentario de Ibiapina, neste trabalho, ¢
considerada a partir de seus aspectos estéticos e politicos, como exemplo de material para o
estudo da comunicacao.

Palavras-chave: documentario; entrevista; comunicagdo; urgéncia; ponto de vista.
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1. INTRODUCAO

Neste trabalho pretendemos realizar uma andlise a respeito da estética de um
documentario politico bem como o ponto de vista nele utilizado. O estudo parte desses dois
principios e busca entendé-los a partir de teorias e estilos cinematograficos que deram inicio a
uma nova forma de realizar o cinema e o telejornalismo. Das teorias e estilos mencionados,
temos o cinéma verité (ou cinema verdade, em sua traducao literal do francés para o
portugués) e o cinema direto, duas vertentes que ganharam visibilidade nos anos 1960 e
tiveram como uma de suas principais caracteristicas em comum o registro de situagdes
inesperadas em locais externos. A captura de imagens em tais condi¢des se deu gragas aos
avangos tecnologicos da época, que permitiram a fabricacao de cameras e gravadores de som
portateis, facilitando seu transporte para locais fora dos estidios de gravacdo. Por isso a
influéncia se deu ndo somente nas produgdes de cinema documental, mas também no
telejornalismo, que pdde realizar entrevistas nas ruas sem grandes complexidades, como era
antes com equipamentos mais pesados e dificeis de manusear. Assim ¢ tragado um paralelo
com os aparelhos utilizados atualmente, como telefones-celulares com cameras, que
possibilitam a realizagdo de filmagens a qualquer momento, transpondo o papel de cineasta a
qualquer pessoa. Dessa forma, tornou-se mais acessivel o registro de situagdes de urgéncia
pela propria populacdo. Em protestos politicos, por exemplo, muitas vezes ha casos de
desacato e violéncia fisica de figuras de autoridade para manifestantes que exercem seu
direito de protestar em locais publicos. Dessa forma podemos pensar que o conteudo dos
materiais registrados se aproximam ainda mais da realidade, facilidade dos equipamentos
portateis. Assim se contribui para o estudo da comunica¢do, que visa compreender
comportamentos € promover andlises acerca das relagdes e interagdes humanas de forma
empirica.

Para isso, este trabalho se fundamenta no documentério Ressurgentes: um filme de
agdo direta (2014), que retrata a deflagragdo de manifestagdes politicas no Distrito Federal,
no ano de 2013, filmadas por diferentes grupos de pessoas. Neste filme identificamos
reunidos os elementos que nos interessam para andlise: as formas de filmagem que se
relacionam aos estilos cinéma vérité e cinema verdade, a utilizagdo de equipamentos portateis
para registro de imagens, o ponto de vista de quem filma, entrevistas e montagem. Dacia
Ibiapina, diretora do filme, tomou como ponto de partida inicial a urgéncia de falar sobre o
escandalo do mensaldao do Partido DEM (Democratas) do Distrito Federal. A crise politica

teve seu auge no ano retratado no documentario (2013), quando militantes - em sua maioria



jovens estudantes - foram as ruas para reivindicar direitos sociais e protestar contra a
corrupc¢do. Ainda neste mesmo ano, uma série de manifestacdes populares ocorreu em todo o
Brasil, iniciada pela contestagdo do preco das tarifas de transporte publico, que havia sofrido
um aumento consideravel. Posteriormente, essas manifestagdes foram denominadas como as
Jornadas de Junho, que chegaram a atingir o total de 1,4 milhao de pessoas nas ruas em torno
de todo o territério brasileiro. Esse acontecimento marcou um periodo da historia politica
nacional. Afinal, foi uma das grandes mobiliza¢des no pais desde os tltimos meses dos anos
1983 e 1984, com as manifestacdes populares referentes ao Diretas J4, que mobilizou mais de
1,5 milhdo de pessoas a favor do movimento.

O filme dirigido por Ibiapina apresenta imagens que denunciam esquemas de
corrupcao e violéncia policial em manifestagcdes pacificas, além de mostrar trechos de
telejornais e entrevistas com militantes. Ha uma visivel variedade de fontes de contetdo que
compodem as imagens € o contexto de Ressurgentes. Com o objetivo de compreendermos um
pouco mais a fundo essas fontes de contetudo, analisaremos as imagens presentes no filme de
Déacia sob trés perspectivas: das entrevistas, da filmagem e da montagem. Para isso,
abordaremos o cinéma vérité' e o cinema direto, jA que ambos procuram integrar a
improvisacdo na realizagdo de um filme. Os dois estilos de se fazer cinema sdo marcados pela
utilizagdo de cAmeras portateis em locais externos. Assim, o conteudo a ser capturado € aberto
ao inesperado. Porém, nos interessaremos, em particular, pelo ponto de vista interno dos
acontecimentos apresentados. O ponto de vista se revela nas trés perspectivas acima e,
portanto, se posiciona como denominador comum a todas elas neste trabalho.

Esse ponto de vista interno ¢ identificado, principalmente, nas imagens que mostram
as manifestagdes, as quais, em sua maioria, sdo apresentadas em Ressurgentes sob a
perspectiva de militantes que fazem as filmagens. Essas imagens, resultantes de um ponto de
vista interno, sdo obtidas por participantes das manifestagdes. Por isso, as imagens registradas
apresentam instabilidades, tanto visuais quanto sonoras. Se as imagens sao trémulas e os sons
inaudiveis, por que motivo elas continuam sendo tdo importantes a ponto de serem mantidas
no filme? A partir da reflexdo sobre essas instabilidades que sdo mantidas no filme de Décia
buscaremos entender o ponto de vista interno nas imagens e as caracteristicas que podem ser

observadas para estabelecer o seu entendimento. Pensaremos também sobre a possibilidade de

L' Cinéma vérité, também conhecido como cinema verdade em sua tradugdo literal, consiste no estilo

cinematografico difundido a partir dos anos 1960, apos as teorias de Jean Rouch e Edgar Morin, que priorizavam
o registro de cenas de improviso. Esse novo modo de se fazer cinema revolucionou o documentario e foi
facilitado por conta dos avangos tecnoldgicos da época, que deram origem a cameras e gravadores de som
portateis.



o ponto de vista interno suscitar uma identificagdo entre o espectador e os acontecimentos
presentes nas imagens em Ressurgentes. De que forma o espectador poderia se reconhecer nas
imagens apresentadas no documentario? As filmagens trémulas, obtidas de forma amadora
por militantes nas manifestacdes, serdo vistas como material que fundamentam essa
identificacdo no espectador. Para isso, traremos como exemplo, a titulo de comparacao, um
outro filme construido a partir de um ponto de vista interno, o curta-documentario Na Missdo
com Kadu (2016). Aproximaremos as formas de filmagem desse curta daquelas presentes em

Ressurgentes.



2. RESSURGENTES: UM FILME DE ACAO DIRETA

Temos como objeto de estudo deste trabalho o documentario Ressurgentes: um filme
de acgdo direta (2014), de Décia Ibiapina. Mais especificamente, analisaremos as imagens que
se apresentam nas cenas deste filme, as quais compreendem uma visivel heterogeneidade, no
que diz respeito as suas fontes. Podemos observar que a construcdo de Ressurgentes ¢
realizada por meio da justaposicao de diferentes materiais audiovisuais: trechos de telejornais,
entrevistas, filmagens amadoras, filmagens profissionais etc. No entanto, todas elas
convergem rumo a um unico objetivo, o de tornar publico o que ¢ urgente. Entendemos como
urgentes os acontecimentos compreendidos nas imagens que mostram crimes de corrupcao,
violéncia policial e apropriagdo de terras indigenas. Todos esses assuntos merecem e devem
ser divulgados, mas nem sempre chegam ao alcance da populagdo. Sendo assim,
compreendemos que o documentario dirigido por Dacia também pode ser visto como um
documento e um ato politico. Embora haja uma interpretacdo no que diz respeito ao filme
como arte audiovisual, aqui, analisaremos também as questdes sociais nele abordadas e
presentes nas imagens dos protestos e manifestagdes.

Os movimentos politicos retratados e comentados no documentéario Ressurgentes: um
filme de acdo direta sdao norteados, sobretudo, pelos atos diretos e muitas vezes irreverentes
de jovens militantes. A partir disso, as entrevistas com esses jovens feitas pela diretora do
filme, bem como as técnicas de filmagem utilizadas e a montagem de Ressurgentes, sao vistas

como pontos fundamentais de sua estrutura e, por isso, serdo analisadas a seguir.

2.1. Apresentacao do filme

Ressurgentes: um filme de ag¢do direta (2014), foi dirigido pela cineasta e professora
de cinema da Universidade de Brasilia (UnB), Décia Ibiapina. Ao longo de sua carreira como
diretora, ja dirigiu mais de 10 documentarios premiados, dentre eles, Palestina do Norte: o
Araguaia passa por aqui (1998), O Chiclete e a Rosa (2001), Carneiro de Ouro (2012),
Viadimir Carvalho: conterrdneo velho de guerra (2005) e Cadé Edson? (2015).
Ressurgentes, por sua vez, participou de numerosos festivais de cinema no Brasil, como a
Mostra de Cinema de Tiradentes, Festival de Documentarios de Cachoeira (Cachoeira Doc),

onde dividiu o 1° prémio com Retratos de Identificacdo, documentario de Anita Leandro, no



ano de 2015 e, em 2017, foi exibido na abertura do Festival Internacional de Cinema
Universitario de Pernambuco (MOV).

O projeto de Ressurgentes surgiu da vontade da diretora de acompanhar uma grande
como¢do que acontecia na sociedade brasileira entre os anos de 2009 e 2013. O filme
comecou a ser trabalhado desde o primeiro ano mencionado e foi sendo pensado durante o seu
processo de constru¢do, enquanto havia se iniciado uma enorme crise politica em Brasilia. A
crise, conhecida como o Mensalao do DEM (Partido Democratas), ocorreu no Distrito Federal
(DF), mesmo local onde o filme foi feito. Nesse esquema de corrupcdo do DEM havia a
participagdo de José Roberto Arruda, entdo governador do DF, e seu envolvimento foi
comprovado através de videos obtidos por meio de camera oculta. Posicionada por Durval
Barbosa, um dos participantes do esquema, a cdmera registrou o caso, que foi revelado por
Barbosa por meio de uma delagdo premiada. Os videos foram difundidos em Brasilia, sendo
divulgados na internet e programas de televisdo’. Posteriormente foram utilizados em
Ressurgentes, ilustrando parte do inicio do filme de Décia, quando o assunto abordado ¢ a
prisdo do ex-governador distrital, Arruda.

O documentério Ressurgentes contempla os seguintes acontecimentos, em ordem de
aparicao: Fora Arruda, movimento a favor do impeachment do entdo governador do Distrito
Federal, Jos¢ Roberto Arruda, apds o escandalo do mensalao do DEM, em 2009; o Santudrio
Nao Se Move, protestos contra a construgdo imobiliaria e implanta¢do do bairro Noroeste nas
terras indigenas do Santuario do Pajé, no Plano Piloto de Brasilia, iniciados em 2008; Marcha
das Vadias, protestos contra a violéncia a mulher, em 2011 ¢ Movimento Passe Livre,
iniciado em 2006, que se refletiu em uma série de manifestacdes contra o aumento das
passagens dos transportes publicos no Brasil.

Deflagradas por um conjunto de imagens que sustentaram a narrativa de que haveria
um esquema de corrupcdo do Partido dos Trabalhadores (PT), as crises retratadas em
Ressurgentes, assim como os movimentos de resisténcia, comecaram a tomar conta de
Brasilia no final de 2009. Dacia faz uma retomada histdrica sobre a organizacdo politica
brasileira, relacionada a militancia, ao retomar esses movimentos autonomos, que resultaram
nas chamadas Jornadas de Junho, no ano de 2013. Mas quem sdo as pessoas que fazem parte

desses movimentos? O que pensam? O que os motiva a fazer parte dessas manifestagdes?

% Informagdo obtida em entrevista com Dacia Ibiapina, diretora de Ressurgentes: um filme de agdo direta.
YOUTUBE. 18* Mostra de Tiradentes — Dacia Ibiapina fala sobre Ressurgentes: um filme de acdo direta.
2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LbgBVICpFLE



https://www.youtube.com/watch?v=LbqBVICpFLE

Durante as filmagens utilizadas em Ressurgentes, alguns dos militantes de
movimentos autbnomos aparecem assumindo posi¢des de lideranca. Na segunda metade do
documentario, por exemplo, ha a apresentagdo do movimento O Santuario Nao Se Move.
Nessa parte ficam evidentes os didlogos entre o militante Artuzin e os policiais presentes no
local. Nesse mesmo protesto, Gabriel, outro militante, toma a iniciativa de levar um material
que comprovaria agdes ilegais do governo a Procuradoria Geral da Republica do DF. Em
seguida, outro participante entoa palavras de ordem, que sao repetidas pelos demais presentes
no local. Jovens com esse tipo de posicionamento, em destaque, sdo reconhecidos pela
diretora como figuras de notoriedade dentro dos movimentos autdnomos e convidados para as
entrevistas de Ressurgentes. No filme de Décia Ibiapina, a participacdo de todos eles acaba
sendo um ponto relevante para suscitar no espectador, seja ele um militante ou um cidadao
minimamente engajado, uma certa identificagdo com os personagens. Durante as entrevistas,
os militantes falam sobre suas perspectivas sobre os acontecimentos vividos e informagdes
sobre algumas passeatas sdo levadas para o filme, adicionando mais embasamento. Ao total
sdo sete entrevistados, que lembram suas experiéncias nas manifestagdes apresentadas no
documentario e suas opinides politicas. Sdo eles: Gabriel (antropdlogo), Artuzin (mestre em
ciéncia politica), Cled (cineasta e capoeirista), Leiloca (antropologa), Rafa Kaaos
(antropologo), Izabele Pimenta (estudante de artes cénicas) e Matheus Lobo (estudante de
ciéncia politica).

Tomando como ponto de partida os movimentos retratados junto as entrevistas que os
complementam, Ressurgentes: um filme de acdo direta, aborda as ac¢des diretas dos jovens
militantes ao governo. Considerada como uma forma de ativismo, a acdo direta consiste na
utilizagdo de meios praticos e atitudes opostas a mecanismos indiretos para promoverem
mudangas politicas e sociais. Entende-se como mecanismos indiretos aqueles que preveem
resultados posteriores, como as elei¢des para representantes na politica ou até mesmo ajuda
juridica. José Oiticica (1882-1957)°, fildlogo e professor, considerado militante anarquista,
acreditava que somente com a acdo direta a revolugdo se faria eficaz. Em seu artigo “A¢ao
Direta”, escrito para a retomada da publicacdo do jornal A¢do Direta, em 1946, em que reitera
a relevancia da pratica anarquista na politica, Oiticica afirma que “a¢do direta ¢ a revolugao” e

somente com ela € possivel alcangar o processo revolucionario, de mudanga. Segundo ele:

3 Além de filologo e professor, José Oiticica foi poeta e fundador do jornal A¢do Direta, em 1992. Sua atuagio
no levante anarquista no ano de 1918 teve grande importancia.



A acdo direta, mais do que nunca, é o processo exato de rebelido proletaria.
Fora da agédo direta, s6 existe um método: o colaboracionismo, o reformismo,
as eleicGes com vista ao poder, numa palavra: a acdo indireta. Mas tal
método, desde Karl Marx, tem sido, estrondosamente, um desastre.
(OITICICA, 1946, p. 64)

Podemos identificar em Ressurgentes que a ideia desenvolvida de acao direta por José
Oiticica se assemelha ao que os militantes entrevistados no documentdrio de Dacia
apresentam em seus depoimentos. Nesses depoimentos, que sdo ilustrados pelas imagens dos
movimentos politicos, a agdo direta aparece como uma titica central nas lutas pelas
conquistas de direitos. Isso no sentido de que as atitudes tomadas pelos jovens sdo
notadamente marcadas pela irreveréncia, com acdes, em sua grande maioria, feitas sem
autorizacdo. No trecho a seguir temos a fala de Leiloca sobre essa forma de confronto: “a
gente sempre fez manifestagdo sem pedir autorizagdo. Varias vezes a gente realmente sempre
ocupou todas as faixas da rua, por exemplo™.

A derrubada do Estado ¢ uma questdo que também fica evidente nas falas dos
personagens de Dacia, o que nos leva a entender a irreveréncia em atos de manifestagdo como
no Fora Arruda e no Movimento Passe Livre, por exemplo. No mesmo artigo de Oiticica,
citado anteriormente, ele expde suas ideias sobre a existéncia do Estado. Para o professor

anarquista, o Estado deve ser derrubado para que haja uma solug¢ao dos problemas sociais:

Todos os partidos pseudo-revolucionarios de esquerda, por mais sinceros que
sejam seus chefes, t€ém se atolado no brejo parlamentar e sucumbido,
incapazes de solver o problema social. E porqué? Porque, em vez de
dinamitarem a tremenda maquina do Estado e erguerem, no campo livre, as

livres comunas, se fazem maquinistas ou foguistas da mesma maquina.
(OITICICA, 1946, p. 64)

Essa questdo ¢ bastante clara no filme, tanto nas entrevistas quanto no contetido das
imagens filmadas. J& no meio do documentario, a militante Izabele Pimenta faz uma
declaragcdo que pode ser relacionada a ideia de agdo direta de José Oiticica, sobretudo quanto
ao fato de que a revolugdo deve ser feita por meio de mecanismos diretos e praticos, de forma
a dinamitar o Estado: “primeiramente, eu ndo tenho interesse nenhum em tomar o Estado,
assim como as pessoas que militam comigo. A gente ndo tem interesse em tomar o Estado. A
gente precisa, tem a necessidade urgente, de que ele ndo exista mais”.

A ideia de acdo direta também pode ser vista no documentario quando relacionada a
forma de se fazer cinema e ao método de captagdo das imagens presentes em Ressurgentes.

Nelas, € possivel reconhecer uma relagdo com as agdes diretas dos participantes dos protestos,



pelo menos no que diz respeito a liberdade com que as filmagens sdo realizadas. Nessas
imagens, como veremos nos capitulos a seguir, ha uma forte diferenca do cinema cléssico, por
serem feitas em dreas externas, fora de estudio, com equipamentos leves. Notamos também,
nas filmagens mais presentes em Ressurgentes, a priorizagdo de capturar o inesperado, a partir
de cameras sempre a disposicdo do que esta por vir, o que leva a uma maior aproximacao do

real.

2.2 O cinéma vérite, o cinema direto e suas influéncias em Ressurgentes

O cinéma veérité (ou cinema verdade) se caracteriza como um estilo cinematografico
em que o cineasta, junto de sua camera leve e gravador portatil, passa intervir nas situagdes
filmadas e ocasiona confrontacdes, indaga¢des e encontros, com quem e onde filma, assim
como podemos notar em Ressurgentes. Esse estilo de se fazer cinema surgiu a partir de
meados dos anos 1950 e ganhou for¢a no inicio dos anos 1960, com o surgimento de
equipamentos portateis para registro do som direto, como o gravador Nagra. Assim passou a
ser possivel realizar documentarios com maior facilidade e, em 1961, estreou a obra mais
conhecida como a primeira produgdo do cinéma vérité, o documentario Chronique d’un été
(1961)*. O filme foi dirigido pelo antropologo e cineasta Jean Rouch e pelo socidlogo Edgar
Morin e, nas cenas, era revelado “como se desenvolve o processo de producdo e concepgao
filmica” (OLIVEIRA, 2014). Isso porque, no documentario de Rouch e Morin, a todo o
momento héa algum elemento capaz de relembrar o espectador que a obra em questdo se trata
de um filme documental. Dentre esses elementos, damos aten¢do a presenga do(s) diretor(es)
em cena, assim como os didlogos entre eles e outra pessoa sobre o proprio filme que esta
sendo realizado, fazendo o uso da palavra de uma forma direta. Essa maneira de utilizagdo da
palavra e do posicionamento dos diretores se deu, sobretudo, pelo surgimento dos dispositivos

portateis que permitem a gravagao do som sincronizado as imagens.

Considerado um filme de improviso realizado em forma de psicodrama,
Chronique d’un été ¢ o filme inaugural do cinema-verdade e, pela primeira
vez na historia do cinema documentario, um filme utiliza de um método
interativo para construir a sua narrativa, utilizando, pela primeira vez, o uso
direto da palavra. Nele, Rouch combina a provoca¢do, a autocritica € o

4 Além de terem sido utilizadas cAmeras leves para a realiza¢do do documentario Chronique d'un été" (Cronica
de um Verdo), a obra foi rodada com filmes de 16mm e 35mm, no ano de 1960. (informagdo obtida no inicio do
filme restaurado) MUBI. Chronique d'un éte. 1960. Disponivel em:
https://mubi.com/pt/films/chronicle-of-a-summer/watch.



https://mubi.com/pt/films/chronicle-of-a-summer/watch

drama dos seus filmes anteriores. Porém, nesse filme foi a primeira vez que
utilizou um equipamento menor ¢ mais leve. Essa evolugdo tecnologica
possibilitava o registo do som sincronico através de um equipamento
portatil. (OLIVEIRA, 2014, p. 169)

O desenvolvimento dos novos equipamentos, progressivamente, culminou na
substitui¢do dos antigos - bem mais pesados, menos versateis e dificeis de serem levados as
ruas. Antes, os aparelhos de gravagdo de som eram grandes e mais dificeis de se manusear e
quem os operava eram técnicos especializados, o que limitava bastante as filmagens fora dos
estadios. Com o crescente avanco tecnologico dos equipamentos, o som sincronizado de
forma direta, praticamente todo o processo de se fazer cinema foi agilizado e os momentos em
que era necessario ter velocidade e praticidade nos registros foram, enfim, contemplados.
Além disso, as “facilidades” tecnoldgicas, conquistadas com o0s novos equipamentos,
contribuiram para dar voz e visibilidade a relevante parcela da populacao que, até entdo, havia
sido negligenciada (FERRAZ, 2013, p.34). Isso porque os equipamentos portateis facilitaram
a realizagdo de filmagens amadoras, que poderiam ser feitas por qualquer pessoa. Agora,
essas vozes marginalizadas podem ser levadas para as telas, com maiores chances de serem
ouvidas. Os documentarios produzidos no inicio do cinema direto®, no Brasil, sdo marcados
justamente pela proximidade do cineasta com o povo, sobretudo com a geracdo do Cinema
Novo (anos 1960 e 1970), isto é, quando as questdes sociais e politicas se tornam temas
indispensaveis (AZEVEDO, 2011) nas obras audiovisuais.

Como consequéncia desses avangos tecnologicos, ndo apenas o cinema documental
teve grandes mudangas estéticas, como também o telejornalismo, que usufruiu desses
equipamentos com recursos adaptdveis as mais variadas condi¢des de filmagem. Os
gravadores portateis, com suporte magnético, e, posteriormente, em meados dos anos 80, com
cameras portateis em pelicula, permitiam que os cineastas e repOrteres pudessem gravar
depoimentos de entrevistados e colher imagens nos mais inusitados e diversos lugares.
Programas de TV com filmagens externas e entrevistas em reportagens, por exemplo,
passaram a poder ser gravadas de forma mais livre, nas ruas. Enquanto isso, as imagens
comecam a transmitir uma ideia maior de proximidade a realidade, com sequéncias mais
longas e imagens instaveis, abertas a situagdes inesperadas, assim como no documentario
mencionado anteriormente, dirigido por Rouch e Morin, Chronique d’un été. Segundo Lins e

Mesquita,

> Cinema direto ¢ outro estilo cinematografico, assim como o cinema verdade. Surgido no fim dos anos 1950
nos Estados Unidos. Sera melhor discutido a seguir.
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Os telejornais e programas de variedades ndo se limitam mais as imagens
estaveis e bem enquadradas, utilizando em muitas coberturas
planos-seqiiéncias tremidos e imagens de baixa qualidade registradas por
microcameras, cameras de vigilancia, amadoras e de telefones celulares,
buscando imprimir - ainda que de maneira limitada e "domesticada" - um

"efeito de realidade" a assepsia estética que imperava no telejornalismo até o
inicio dos anos 90 (LINS; MESQUITA, 2008, p. 1).

No entanto, o estilo cinematografico que costuma ser mais associado ao jornalismo no

geral ¢ o chamado cinema direto, surgido nos Estados Unidos. Assim como o vérité, se

iniciou a partir do fim dos anos 1950 e foi difundido no inicio dos 60, com a chegada dos

aparelhos para registrar o som direto.

O Cinema Direto revolucionou o documentario, através de procedimentos
estilisticos proporcionados por cameras leves, ageis e, principalmente, o
aparecimento do gravador Nagra. Planos longos e imagem com cémera na
mao sdo caracteristicas deste tipo de documentario. O aparecimento do som
direto conquista um aspecto do mundo (o som sincronico a0 movimento) que
os limites tecnologicos haviam, até entdo, negado ao documentario
(RAMOS, 2004).°

O fotojornalista Robert Drew e o cinegrafista Richard Leacock, fundadores da

produtora Drew Associates, s3o conhecidos como alguns dos representantes do cinema direto

norte-americano. Nesse estilo cinematografico também héd a priorizagdo da captura de

imagens externas, fora dos estudios de gravagdo, e do registro de situacdes inesperadas, assim

como no verité. A principal distingao entre os dois ¢ dada a partir do posicionamento do

cineasta diante das situacdes filmadas. Enquanto no vérité o cineasta procura fazer parte das

cenas, se mostrando participativo e confrontador, no direto, o cineasta assume uma posicao de

observador, mantendo um certo distanciamento do que ¢ registrado.

Os documentaristas do direto levavam sua camera para uma situagdo de
tensdo e esperavam cm otimismo por uma crise; a versdo de Jean Rouch do
cinéma vérité tentava precipitar uma crise. O artista do cinema direto
almejava a invisibilidade; o artista do cinema verdade de Rouch era, no mais
das vezes, um participante declarado. O cineasta do direto representava o
papel de um espectador descompromissado; o artista do cinema verdade
adotava o comportamento de um provocador. (BARNOUW, 1993, p.
254-255)

8 Trecho retirado do texto A Revolugdo do Direto: Estudo sobre o Cinema Direto, através do portal da revista

Rua

Revista

Universitaria do Audiovisual (Ufscar) pelo link:

http://www.rua.ufscar.br/a-revolucao-do-direto-estudo-sobre-o-cinema-direto/ acessado em 10/2020.



http://www.rua.ufscar.br/a-revolucao-do-direto-estudo-sobre-o-cinema-direto/
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De todo modo, os cinemas direto e verdade, portanto, se configuram como o mesmo estilo de
cinema, tendo somente a diferenciacao de nomenclatura dadas nos Estados Unidos e Franca,
respectivamente.

O surgimento de peliculas mais sensiveis e de gravadores portateis foi fundamental para que o
cinema direto pudesse se consolidar. Porém, as maneiras de observagdo também foram
repaginadas. No direto, o cineasta passa a ver as situagdes e os locais de maneira mais
detalhista, levando a camera certas particularidades que, até entdo, poderiam nao ser
valorizadas. Os planos mais longos e o som sincronizado a imagem sio exemplos de recursos
que passaram a ser utilizados a favor da necessidade de levar o real as filmagens. Assim,
torna-se mais simples registrar detalhes que antes poderiam ser deixados de lado, como
interjeigdes, gestos, e olhares. Essa nova forma de registrar os acontecimentos estabelece
também uma relacdo de proximidade entre o proprio cineasta e o objeto filmado. Ha uma
imersdao mais profunda do filmador com a pessoa que esta presente ali, com o lugar e com a
situacdo que esta acontecendo no momento. Essa experiéncia do cineasta, portanto, ¢é
transmitida para o espectador, que também se aproxima de quem e do que esta sendo filmado,
possibilitando a criagdo de uma ponte de identificagdo entre esses dois pontos. Essa
identificacdo e os recursos utilizados que a garantem, sdo bem presentes e relevantes no
documentario de Ibiapina, como veremos nos capitulos seguintes.

As imagens de Ressurgentes, captadas pelos militantes durante as manifestagoes, sao
feitas por meio de instrumentos portateis de registro. Dentre eles, cAmeras digitais, gravadores
e até mesmo smartphones. Com esses equipamentos se pdde registrar o inesperado, em locais
externos, envolvendo deslocamentos e situagdes imprevisiveis. Os instrumentos utilizados,
assim como o resultado das filmagens, podem ser pontos do filme relacionados ao cinema
direto. Ao adicionarmos em questdo o posicionamento dos militantes durante as filmagens,
que se mostram presentes todo o tempo nas imagens captadas por eles, podemos relacionar
também ao vérité.

Hoje, pode-se dizer que os smartphones’ assumem, de certa forma, o papel de um
aparelho de formato ainda mais compacto e que contém 0s recursos necessarios para realizar
entrevistas e outros registros em externas e em internas, fora dos estidios. Em Ressurgentes,
inclusive, € possivel notar que muitas filmagens sao feitas por meio desse tipo de aparelhos

compactos, tais como cameras digitais pequenas e celulares. Os smartphones e demais

7 Os smartphones significam “telefones inteligentes”, em uma tradugdo literal do inglés para o portugués, sendo
celulares que combinam fungdes de telefones convencionais, de ligar para outros aparelhos, com recursos de
computadores executados por sistemas operacionais. Por isso, podem ser utilizados como cameras para registro
de fotografias e videos.
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equipamentos portateis também sao utilizados em outros documentérios politicos, como em
Na Missdo com Kadu (2016), que sera analisado mais a frente neste trabalho. Nesse filme de
2016, o personagem principal usa o seu celular para registrar o que acontece. O uso desse
equipamento portatil permitiu que as filmagens fossem captadas a partir de um ponto de vista
interno. Ou seja, possibilitou que o cineasta, também integrante do bloco de manifestantes,
pudesse ser inserido plenamente no acontecimento registrado no momento da filmagem.

Como vimos no inicio desse mesmo capitulo, Rouch, além de cineasta, também era
antropdlogo. Portanto, observar e pensar sobre culturas e o comportamento de individuos era
de seu interesse. Isso pode explicar o motivo de Jean Rouch ter passado a realizar
documentarios etnograficos, ja que, para ele, "ndo havia forma mais eficaz de adentrar outras
culturas, outras realidades, que ndo por meio do audiovisual” (OLIVEIRA, 2014, p.23).
Durante as filmagens de um documentario etnografico, uma das reflexdes de Rouch foi a de
entender parte desse processo de filmagem como um fendmeno denominado por ele como o
transe. Para Rouch, esse fendomeno aconteceria quando o cineasta, ao realizar as filmagens,
passaria a fundir-se com a camera, tornando-se ela propria. O cineasta, portanto, passa a estar
totalmente inserido na situacdo que ele mesmo estd registrando. Isso pode ser observado
sobretudo no instante em que uma agdo, vinda de uma ideia ndo planejada, € transposta para a
camera. Assim, o cineasta ¢ profundamente envolvido e influenciado com e pelo meio em que
estd inserido, transmitindo a sua experiéncia vivida para a filmagem. Portanto, todos os
elementos que o circunda, desde as pessoas até os rituais filmados, o levam a uma imersao
plena, a ponto que ele chegue a “fundir-se com a propria camera, como se ela fosse uma
extensdo de seu corpo (como a ‘“camera-olho” do russo Dziga Vertov)”5. A partir disso,
podemos ver o fendmeno do transe presente no cinéma vérité, onde o cineasta, mais do que
simplesmente ir a situagdes de confronto com a camera em maos, se da o direito ao improviso
e as inspiracdes surgidas nos momentos de filmagem. O efeito € a visivel fusdo do filmador
com o espago.

Na primeira parte de Ressurgentes, a grande maioria das imagens utilizadas sao feitas
pelos jovens militantes. Em uma manifestagdo do movimento Fora Arruda (2009), em
Brasilia, eles foram seguidos e agredidos pela Policia nos arredores da Camara Legislativa do
DF, onde o protesto se concentrou inicialmente. Esse momento ¢ registrado por um dos
militantes, que tinha uma camera portatil em maos. Ali, a cdmera filma a situagdo do ponto de
vista de quem a estava segurando, portanto, de uma perspectiva interna em relagdo ao
acontecimento. Por isso, na medida em que o militante confronta os policiais e interage com

eles, a cdmera assume uma posi¢do ativa, que instiga e provoca. Enquanto isso, notamos a
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imersdo do cineasta com o meio filmado, tal como a ideia de transe, prevista por Rouch.
Nesta sequéncia, podemos observar, de forma evidente, que a camera participativa mostra a
fusdo do cineasta com o meio filmado. Porém, a preseng¢a do dispositivo de registro no

momento de confronto incita ainda mais reagdes agressivas vindas da forga policial.

Fig. 1: Militante sendo preso pela Forca Militar na manifestagdo, depois de ter sofrido
violentos ataques.

Calm down, we are working!
Fig. 2: O policial se incomoda com a intervenc¢ao do militante que esta filmando, direciona a
arma de fogo para ele e dispara, atacando-o, tentando atingi-lo.

Este tipo de camera, segundo Jean Rouch, “ndo apenas registra, mas € uma camera que
provoca, la caméra provocation, aquela que faz com que o filme surja de sua intervencgao.
Nao ¢ uma camera passiva: age, provoca, instiga, estimula situagdes que se transformam em
filme” (ROUCH, 1997, p. 8). A declaragdo de Jean Rouch sobre essa camera provocadora se
relaciona diretamente ao cinéma vérite. A evolugdo tecnoldgica de dispositivos, como a
invengdo do gravador portatil Nagra e o surgimento posterior de cameras mais leves,

permitiram a sincronicidade entre som e imagem.
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Podemos ver outras cenas de Ressurgentes que exemplificam o transe, de Rouch,
como a que mostra o0 Movimento Passe Livre (MPL), iniciado em 2004. O comego das cenas
do MPL, no filme de Dacia, mostra jovens protestando contra o aumento do preco dos
transportes publicos em Brasilia no ano de 2006 (depois de ja terem conseguido barrar um
aumento em 2005), na rodoviaria do Distrito Federal. Nessa sequéncia ha imagens que
mostram o trajeto do filmador, que passa por debaixo de uma ponte, onde estouram uma
bomba para dispersar os manifestantes. Nesse momento, a imagem fica trémula, como se
fosse uma extensdo da visdo do cineasta. Em seguida, a mesma pessoa que filma essa situacdo
vai até o local onde os policiais estdo prendendo os participantes do MPL, e conversa com um
deles. Nesses momentos pontuais ¢ possivel perceber a ideia de ciné-transe de Rouch, pois o
cineasta ¢ totalmente envolvido pelo meio em que estd inserido. H4 uma unido entre a camera
e quem a segura, como se ela fosse uma extensdo do corpo do cineasta. Talvez por haver essa
extensdo, praticamente ndo ha sequéncias em que o filmador e sua camera sao suprimidos do

contexto das cenas, muito pelo contrario, ambos se mostram presentes e participativos.

Fig. 3: Momento registrado por um participante do Movimento Passe Livre (MPL), em
Ressurgentes. Enquanto o filmador esta no local, uma bomba ¢ acionada ¢ a camera registra o
acontecimento, de perto, transmitindo o que foi vivido pela pessoa que estava com o
dispositivo movel em maos. O acontecimento inesperado reflete tanto a ideia de cinéma vérité
quanto a de ciné-transe, de Jean Rouch.

Ainda no bloco de Ressurgentes que retrata o MPL, ha uma filmagem que também
pode representar a teoria de ciné-transe. Nela, o cineasta-militante permanece com a camera
em maos, indo de encontro aos policiais que ameagam machucé-lo e tentam prendé-lo de uma
forma agressiva. A aproximac¢do do filmador ao policial é o fator fundamental para que o

diadlogo presente no momento da filmagem acontecesse. Caso contrario, a troca entre os dois
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ndo existiria, tampouco seria transformada em filme. Isso significa que a camera, nesse
momento, provocou o policial e instigou a sua reac¢do, exatamente como prevé Rouch no
conceito de camera provocadora, no cinema verdade. Nessa mesma sequéncia, portanto, fica
evidente que o filmador estd em comunhdo com a cdmera que fica em suas maos. Assim, a
atitude de confronto do cineasta se transpde para a camera e ele se mostra, mais uma vez,

totalmente imerso com o meio em que esta captando as imagens.

You are under arrest!
Excuse me, I'm working!

Fig. 4: Em Ressurgentes: um filme de acdo direta, no bloco do documentario que retrata o
Movimento do Passe Livre, em que o cineasta interage e confronta os policiais que estdo
prendendo os manifestantes. A imagem capturada pela camera também mostra a ideia de
ciné-transe, de Jean Rouch.

Enfatizamos as imagens feitas pelos participantes das manifestagdes presentes em
Ressurgentes por serem as que mais transmitem o ponto de vista interno dos acontecimentos
do filme. As imagens capturadas com dispositivos moveis, leves, portateis e som direto, foi
relacionado aos estilos cinematograficos cinema verdade e cinema direto. Enquanto isso, o
posicionamento do cineasta nos locais filmados e suas atitudes que confrontam, se assemelha
a ideia de transe, segundo Rouch. A presenga das caracteristicas dos cinemas verdade e direto
nos documentarios politicos marcam a estética cinematografica, mas também tém grande
atuacdo no campo ideoldgico, ao registrar situagdes de urgéncia. Como ja mencionamos neste
capitulo, ¢ comum que haja a utilizagdo de equipamentos portateis para filmar situagdes
inesperadas em manifestacdes. Essa facilidade permite que acontecimentos importantes sejam
documentados, difundidos, levados a discussdo e até mesmo combatidos, como veremos nos

capitulos a seguir.
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3. AS FILMAGENS

As filmagens em Ressurgentes sao uma forma de expressdo das acdes diretas dos
militantes. No filme de Décia, identificamos mais de uma forma de filmagem em
determinadas passagens. Elas apresentam imagens com diferentes abordagens e, para a nossa
analise, se dividem entre imagens instaveis, estaveis e trémulas. Sdo elas: filmagens que
mostram as manifestagdes, mas com o filmador em um certo distanciamento da situacgao,
imagens das manifestacdes tendo a camera dentro da aglomeragdo nos protestos, imagens de
arquivo e imagens feitas com tripé, filmadas para registrar as entrevistas realizadas com
manifestantes convidados. No entanto, daremos atencdo as imagens realizadas pelos
militantes durante as manifestagdes, as quais, justamente pelo meio em que foram obtidas, se
mostram como filmagens instaveis e, muitas vezes, tremidas. Daremos foco para essas
imagens porque sdo elas que apresentam, de maneira mais objetiva, a perspectiva dos
manifestantes. Portanto, esse tipo de imagem mostra o ponto de vista interno sobre os
ocorridos nos protestos, além de expor as atitudes dos manifestantes e de representantes do
Estado.

Independente do local, os participantes das manifestacdes se posicionam de uma forma
totalmente presente e confrontadora em espagos publicos, questionando figuras do governo e
autoridades. Durante as manifesta¢des representadas no filme, o espectador pode notar que
essas atitudes dos participantes refletem o que seria o valor e a importancia de um protesto
politico, vista como a luta obstinada por direitos. Através das cameras, as imagens referentes
aos acontecimentos reproduzem o contexto do que ¢ reivindicado pelos militantes em cada
caso apresentado. Aqui, o fato de as imagens terem sido feitas de forma amadora pelos jovens
nos protestos faz com que as situagdes se aproximem ainda mais da realidade, causando mais
impacto em quem as assiste. A abordagem amadora descarta a possivel artificialidade
presente em grandes produgdes cinematograficas, que podem distanciar da realidade.

Para falarmos sobre essas filmagens, iremos usar como exemplo e ponto de partida a
sequéncia que mostra o governo do Distrito Federal se apropriando de terras indigenas e os
militantes lutando a favor da tribo local. Trata-se do movimento O Santuario Ndo Se Move,
ocorrido em 2008, no local onde hoje faz parte do bairro Noroeste em Brasilia, DF. Nessas

cenas de Ressurgentes, parte do processo de um suposto acordo entre representantes do
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governo (a ex-diretora do Instituto Brasilia Ambiental, Luizalice Labarrére e o ex-presidente
da Terracap, Antonio Gomes) e o povo indigena do Santudrio dos Pajés - DF, ¢ apresentada.
As primeiras imagens que mostram a negociagdo sao de baixa resolugdo, de uma filmagem
realizada com camera livre, em maos, sem tripé. Neste momento, ndo se sabe ao certo quem
tem a camera em maos para realizar o registro. O acordo entre Luizalice Labarrére, Antonio
Gomes e os indigenas, se desenrolou mais como um convencimento e um simples
comunicado aos integrantes da tribo. A proposta levada por Labarérre e Gomes era criar um
parque na drea e manter os indigenas como responsaveis pelo local. A populagdo da tribo
passaria a trabalhar como guarda do parque e venderia seus artesanatos como “atrativo para os
moradores” dos arredores, segundo Luizalice. Ainda para a ex-diretora do Instituto, essa nova
dindmica seria 0tima para manter a convivéncia entre o povo da regido e a classe média alta
que vive proximo ao local, que “tem um preconceito em relagdo ao indio". Se dirigindo ao
grupo indigena, Labarrére diz que a ideia seria “fazer um projeto interessante para que a
classe média alta aqui do lado [do Santuario dos Pajés] queira vocés [indios] aqui como quer
em Porto Seguro, em Arraial d’Ajuda, etc”.

Até o fim da conversa entre os representantes estatais € os indigenas, 0 mesmo tipo de
filmagem ¢ mantido. As cameras ficam nas maos de quem participava do momento,
registrando as conversas. No entanto, logo depois do depoimento de Antonio Gomes para os
indigenas: “ndo vai ter nenhuma acgdo violenta contra vocés [indios]”, aparecem filmagens
realizadas por militantes, no mesmo local. Essas imagens mostram um momento que parece
acontecer depois das conversas que introduziram o bloco do filme que representa o Santuario
Nao Se Move. Nelas, Luizalice e Antonio ja ndo estdo mais presentes, somente militantes e
operantes de escavadeiras e outras mdaquinas de desconstrucdo. As imagens mostram
completamente o contrario do que foi dito pelas figuras do governo: a area sendo devastada
pelas escavadeiras e os indios, impotentes, sem voz e sem vez diante do que acontecia. As
filmagens dos ‘“ndo-cineastas” mostram o local sendo completamente devastado, contra a
vontade da tribo que, teoricamente, deveria concordar com o processo. Nesse momento do
documentario, ha imagens das pessoas que protestam contra as acdes do governo, que se
sentam em frente as escavadeiras, enfrentando a forga policial, e dos indios, que questionam

toda a situacao, tentando conversar com os militares.
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Fig. 5: Militante sentado em frente a um trator, na tentativa de impedir que mais partes da
terra indigena sejam destruidas.

the machines, it jSk g /( -

Fig. 6: Ainda na sequéncia em que o governo desmata a terra indigena, um integrante da tribo
questiona o policial, presente no local para conter as agdes dos militantes, perguntando “A
policia esta aqui para proteger as maquinas, ¢ isso?”’.

Nessas imagens podemos notar que, embora sejam feitas pelos militantes, mantém um
certo distanciamento das situagdes. Aqui, o que fica mais destacado € a sua funcdo de registrar
e informar, mesmo tendo sido filmadas durante a manifestacdo. Nessas imagens, notamos
também que o clima no local vai ganhando uma tensdo crescente. Nao a toa, em seguida
entram em cena imagens mais chocantes, em que hé contato fisico entre os representantes do
governo e os manifestantes. Empurrdes, agressdes com cassetetes € xingamentos aparecem
nas imagens registradas por uma pessoa que integra o grupo de militantes no momento,
imprimindo aos olhos de quem assiste a chegada ao climax da tensdo, que se mantém nas

cenas seguintes. A violéncia explicita ¢ capaz de abalar o espectador, que ¢ convidado a estar
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cada vez mais imerso na situacdo através das filmagens tremidas que representam o ponto de
vista dos militantes. Com essa forma de filmagem, explicita, é possivel causar um efeito de
compartilhamento com o espectador do que foi vivido pelo cineasta no instante registrado. O
mesmo efeito de compartilhamento pode ser visto em outra situagdo na mesma manifestagao,
quando o militante que segura a camera ¢ abordado por uma figura do governo de forma
agressiva. Nessa cena, o cineasta filma o coronel Magalhdes, dono de um apartamento no
Noroeste, vai até o Santuario dos Pajés. Por ser policial militar, Magalhaes se vé no direito de
dar respaldo a obra e acdes de desmatamento, além de orientar os segurangas que ja estavam
no local. O militante Artuzin (reconhecido nas entrevistas do documentario) apresenta
Magalhdes a camera, que foca sua imagem com distancia, porém diretamente, como se o
confrontasse. Magalhdes, incomodado com a filmagem, se aproxima aos poucos do filmador,
sem falar nada, enquanto a cdmera permanece parada, registrando seus movimentos.
Subitamente, o coronel avanca sobre o cineasta, tomando a camera de suas maos
agressivamente, o que deixa o dispositivo movel sem direcionamento, fazendo com que a

imagem fique bastante instavel e com som inaudivel.

Fig. 7: Primeira imagem da sequéncia em que o Coronel Magalhaes toma o dispositivo movel
de filmagem das maos do militante que o filma.

d
Fig. 8: Coronel Magalhdes se aproximando do militante e seu dispositivo mével.
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Fig. 9: Na ultima imagem da sequéncia, a filmagem mostra borrdes e sons inaudiveis, logo no
momento em que Magalhdes toma o dispositivo mével a forga.

Entendendo a camera como o olhar do espectador, o gesto do coronel Magalhaes, de
toma-la com as maos abruptamente, foi vivenciado pelo filmador e, de certa forma, sentido
pela pessoa que assistiu a esse registro. Nesse instante, temos um exemplo evidente do que
seria a expressdao do ponto de vista interno por meio do tipo de filmagem. O que ¢ transposto
para a camera ¢ o reflexo direto de um acontecimento no instante da filmagem. Nessa situacao

especificamente, as imagens capturadas ficaram trémulas e com o som prejudicado.

3.1 A imagem trémula e o ponto de vista interno

As imagens trémulas e com pouca nitidez, assim como a falta de precisdo nos
enquadramentos, sdo caracteristicas marcantes em Ressurgentes: um filme de agdo direta.
Como vimos no capitulo anterior, nos atentamos para analisar as filmagens feitas por pessoas
participantes dos movimentos politicos, que sdo as que mais refletem o ponto de vista dos
cineastas. Nos movimentos pertencentes ao Fora Arruda, ha filmagens realizadas durante uma
ocupacdo da Camara Legislativa do Distrito Federal, em 2009. Nelas, os militantes protestam
pela queda do entdo governador do DF, José Roberto Arruda, do Partido Democratas (DEM),

e tentam passar pela seguranca da entrada da Camara até conseguirem, enfim, ocupar o local.
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Fig. 10: manifestantes tentando entrar na Camara Legislativa do Distrito Federal. A cdmera
nas maos do manifestante leva o espectador a imersdo no momento registrado, levando a
impressao de que ele estd no local.

O que conseguimos ver nessas imagens sdo cameras e partes de objetos e cabecas de pessoas
que também tentam entrar na Camara. Essa visdo se aproxima do que seria o que um
participante da ocupacdo conseguiria enxergar, estando ali, entre a multidao. Ou seja, essa
parte do filme exemplifica o que seria 0 momento em que o espectador acessa o ponto de vista
do militante, como se estivesse compartilhando com ele a sua visdo, isto ¢, o ponto de vista
interno.

As imagens que registram esse momento sdo capturadas por pessoas que estavam
participando do movimento. Os manifestantes, portanto, seguravam a camera nas maos,
enquanto enfrentavam os segurancas do local. Aqui, identificamos novamente o militante
assumindo a posicdo de cineasta simultaneamente. Justamente por isso, essas imagens obtidas
trazem uma certa instabilidade, j4& que o documentarista amador estd com um dispositivo
movel registrando os acontecimentos, no meio da multiddo. Por isso, entendemos que as
imagens capturadas nessa situagdo, sao referentes aquilo que o filmador vé e esta passando no
momento. Ou seja, o que ¢ transposto a camera, diz respeito ao seu ponto de vista sobre a
situacdo filmada.

No caso do movimento descrito acima, a cdmera que filma ¢ sacudida por esbarrdes de
pessoas, o que produz uma imagem tremida e impede uma visdo de conjunto do que esta
acontecendo ali. Porém, ainda que em alguns momentos fique praticamente impossivel saber
0 que se passa em determinada situagdo, a escolha de manter os planos instaveis no
documentario se torna essencial para a compreensdo do contexto da cena filmada. Além disso,
esses planos ajudam na compreensao do espectador sobre a perspectiva de quem estava

vivendo o momento filmado. Portanto, por mais que as imagens apresentem tremulagdes, ¢
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essa condi¢do que ajuda a levar uma sensagao de aproximacao do real ao espectador. Isto &,
mesmo que aparecam somente imagens borradas, instdveis, elas tém o valor de “um
documento historico, uma prova, um vestigio, enfim, um arquivo para o futuro” (LEANDRO,
2013, p. 123). Trepidadas, as imagens ganham for¢a por levarem ao espectador uma
percepgao acerca do ocorrido que, como na maioria das imagens presentes em Ressurgentes,
sdo interessantes serem registradas para provar casos de corrupcdo e desacato. Por isso ¢é
possivel perceber que a construgdo do filme de D4cia Ibiapina ¢ dada a partir de imagens com
esse tipo de contetido, que revela e expode situacdes sérias e significativas. Como menciona
Amaranta Cesar em seu artigo “Cinema como ato de engajamento: documentario, militancia e
contextos de urgéncia” (2017), o ponto de partida para a constru¢do de um filme € “pensar o
estético a partir do politico”, quando se trata de temas de cunho sociopolitico. Sendo assim,
enquanto os cineastas militantes permanecem em cenas de confronto com a camera ligada em
maos, temos acesso a um ponto de vista interno aos acontecimentos filmados, pois
conseguimos nos conectar com o que aparece na tela, mesmo que nao sejam imagens nitidas.
O que importa, no caso das imagens trémulas, ¢ exatamente o que essa caracteristica de sua
estética significa, trazendo o vigor da agdo ocorrida por si s6, para a tela. A auséncia de
nitidez e de som reconhecivel, portanto, faz parte do filme por ser uma passagem fundamental
para o entendimento do espectador sobre o contexto apresentado, além de servir como um
material que certifica o assunto pertencente ao bloco de Ressurgentes que contém a filmagem.
Nesse caso, € “a propria impossibilidade de mostrar alguma coisa que atesta a profundidade
do engajamento dessa imagem abstrata” (LEANDRO, 2013).

Nas cenas em que aparecem os militantes nas ruas de Brasilia, apds manifestacao
decorrente do Fora Arruda, sdo explicitas as acOes de agressdo fisica dos policiais aos
militantes. Nessas imagens, a cadmera se torna um meio que registra a violéncia que parte dos
policiais. Entdo, ela atua como um meio de protecdo para os cineastas, reafirmando a
importancia do registro dessas imagens, que comprova a situacao ocorrida. A disseminagao
dessa informagdo, no caso de Ressurgentes, ¢ conquistada por meio da posi¢cdo da camera, que
captura o ponto de vista interno dos manifestantes, por permitir que a agressao fisica seja
percebida de maneira mais evidente. No caso citado no capitulo anterior, em que o Coronel

Magalhaes pega a camera das maos do militante, o espectador pode ver, sem davidas, que foi
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uma ag¢do bruta, desrespeitosa. Isso se reflete em uma mise-en-scéne® seguindo um caminho
que se aproxima de um aspecto particular do modo observacional de documentario.

Sendo assim, os ataques dos policiais aos militantes, ao serem filmados, podem ser
provados e denunciados. Nos casos em que a camera se encontra inserida entre os demais
manifestantes, fica ainda mais simples o entendimento da situagdo, pois facilita a imersdo do
espectador no contexto filmado, guiada pelo ponto de vista interno. A obtencdo desse ponto
de vista se deve também ao deslocamento dos militantes de suas posicdes, somente de
participantes da manifestacdo, para a posi¢do de cineasta no momento do protesto. A camera
ligada nas maos dos militantes € o que permite o registro do momento que,
consequentemente, adquire a visdo de quem filma. Logo, as imagens podem ser instaveis,
embacadas, com sons nao decifraveis, de acordo com o que o filmador estiver vivendo.
Portanto, as imagens capturadas pelos jovens militantes tém um valor testemunhal ao
envolver grupos sociais inseridos em situagdes de urgéncia e que, de alguma forma, precisam
sair da margem e ganhar alguma visibilidade. A urgéncia, nesse sentido, ¢ delineada pelas
condigdes desencadeadas pelos atos de corrupgdo do governo e seus representantes, que sao
apresentados em Ressurgentes, e serd discutida mais a fundo no capitulo 3.1 A importancia do

registro e a urgéncia das imagens. Segundo Bill Nichols:

Mesmo as marcas evidentes da textualidade do documentario - som abafado,
imagens desfocadas, figuras granuladas e fracamente iluminadas de atores
sociais apanhados as pressas - funcionam paradoxalmente. Sua presenca ¢
testemunho de uma auséncia aparentemente mais basica: tais filmes
sacrificam a expressdo artistica convencional, retocada, com a finalidade de
trazer de volta em sua feitura, da melhor forma possivel, a verdadeira textura
da histéria. Se a cAmera gira violentamente ou para de funcionar, ndo se trata
de expressdo ou estilo pessoal. E sinal de perigo pessoal [...]. (NICHOLS,
2005, p. 53).

No documentario de D4acia, a maioria das filmagens feitas pelos militantes mostra
imagens trémulas. Ainda no bloco do filme que apresenta o movimento Fora Arruda, ha a
cena de uma manifestacdo dentro da Camara do DF. Quando os participantes conseguem
entrar no local, eles saltam, comemorando, segurando nos ombros uns dos outros, em fila. A
camera que registra 0 momento acompanha o movimento do grupo de pessoas e, mais uma

vez, a impressdo de que ela ¢ uma extensdo do olhar do filmador ¢ obtida. Nessa cena, a

8 O termo mise-en-scéne, em sua tradugdo literal do francés para o portugués, significa encenagio, embora
também possa ser entendido como o ato de “colocar no palco”. No entanto, a expressao ¢ utilizada para se referir
aos elementos gerais do cenario de um filme, portanto, a aparéncia especifica de determinada cena. Aqui, o
termo ¢ utilizado para se referir a trepidag@o da filmagem que aparece na cena e, portanto, compoe ¢ se reflete
em uma mise-en-sceéne que se aproxima ao modo observacional de documentario, como mencionado no texto.
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camera observa a euforia dos militantes e, mesmo com certa instabilidade nas imagens, ¢
transmitida a ideia de que aquele ¢ um momento de conquista do povo. Nessa cena de
Ressurgentes, a camera estd presente como “participante-observadora”. Isso permite ao filme
diminuir “a distadncia entre o realismo fabricado e a aparente captura da realidade mesma”
(NICHOLS, 2005, p. 52). O fato de o objeto camera estar presente como
participante-observadora, segundo a ideia de Nichols, também pode nos levar a pensar sobre o
objetivo de mostrar o direito do cidaddo de se manifestar e de se proteger. O direito a
manifestagdo no pais ¢ previsto na Constituicdo Federal. Segundo o seu inciso XVI do artigo
5° “todos podem reunir-se pacificamente, sem armas, em locais aberto ao publico,
independente de autorizagdo™. Sendo direito do cidaddo poder manifestar-se em locais
publicos, de forma pacifica, torna-se incoerente ver e saber dos ataques fisicos e de repressao
por parte das forcas do governo a populacdo. Portanto, ao assistir a tais ataques, no
documentario, o espectador ¢ capaz de se identificar com o sentimento de indignagdo de
tamanha injusti¢a presente na sociedade. Teoricamente, ainda segundo a Constitui¢ao, caberia
a Policia Militar manter a seguranca da populag¢do, sendo qualquer ato que saisse desse
principio, vindo das autoridades publicas, considerado abuso de poder'. Nesse sentido, cabe
estabelecer uma identificacdo entre o filmador e o espectador que ja presenciou esse tipo de
abuso de poder, sofrendo ataques em manifestacdes pacificas, mais uma vez, estabelecendo
essa ponte de identificagdo. Todos os movimentos presentes no documentario Ressurgentes,
desde o Fora Arruda at¢ o Movimento Passe Livre ¢ a Marcha das Vadias, mostram os
manifestantes sofrendo ataques da policia. A sequéncia de Ressurgentes que mostra a
manifestagdo de dezembro de 2009 em Brasilia, do movimento Fora Arruda, em local
publico, exemplifica essa questdo. Um dos manifestantes na rua, que agia pacificamente, ¢

atingido pela cavalaria da Policia e cai no chao.
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Fig.11: Manifestante atingido pela cavalaria da Policia Militar em manifestagao.

A imagem do manifestante caido no chao, depois de ser atingido pela policia, ¢ uma
prova da violéncia sofrida. No lugar dele, poderia estar qualquer individuo que estivesse
exercendo seu direito de cidaddo de se manifestar nas ruas. Aqui, cabe também pensarmos
mais uma vez sobre a identificagdo entre quem assiste ao documentéario € o personagem.
Nesse momento do filme, fica nitido que qualquer pessoa poderia estar na mesma situacao
que o manifestante atingido. Esse fato pode ser capaz de suscitar, no espectador, uma espécie
de empatia com o militante que aparece em cenas como essa de Ressurgentes. Como se o
protesto contra casos de corrupgao fossem um desejo de lugar comum de parte da populagao.
Por isso, o espectador € capaz de se enxergar no personagem do filme, compartilhando de seu
sofrimento “porque somos humanamente afetados pelo drama pungente que estd em jogo”
(LEANDRO, 2010, p.4). Portanto, a instabilidade das imagens e o conteudo presente nelas

toma a proporcao de comover o publico e afetd-lo de alguma maneira.

3.2. A importancia do registro e a urgéncia das filmagens

A presenga da camera nos momentos de confrontagdo com a policia, como ja
mencionamos, se mostra extremamente fundamental em Ressurgentes: um filme de agdo
direta. Com equipamentos portateis de filmagem, os militantes tém uma ferramenta que ¢
utilizada em sua defesa e contra seus inimigos. Em sua propria defesa porque, tendo as
cameras em maos, torna-se possivel capturar o que se aproxima do real, o que acontece
durante o confronto entre militantes e policiais. Contra os inimigos pelo fato de esses mesmos
registros terem um valor testemunhal de atos de violéncia, que precisam e devem ser

divulgados para que possam deixar de voltar a acontecer. No caso deste documentario,
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podemos observar que as filmagens obtidas acabaram sendo efetivamente utilizadas em um
momento posterior como prova de agressdes fisicas contra os militantes, perpetradas pela
Policia Militar. Sua presenca em um filme de cunho politico ¢ uma tentativa de retratar as
brutais violéncias recorrentes nos movimentos sociais, inicialmente pacificos, e difundi-las. E
também, portanto, uma forma de protesto. O Fora Arruda, primeiro movimento mencionado
no filme, mobilizou uma série de manifestacdes nos arredores da Camara Legislativa do
Distrito Federal. Todas sofreram ataques da Policia Militar, que feriu muitos manifestantes. A
sequéncia deste movimento, citada também no capitulo anterior, mostra os militantes nas
ruas, participando pacificamente da manifestagdo, enquanto os policiais, a cavalo e armados,

atacam, passando por cima das pessoas.

Fig. 12: policiais armados contra os manifestantes durante um dos protestos do movimento
Fora Arruda, em Brasilia (DF).

Mais no final do documentdrio dirigido por Décia ha imagens que mostram
manifestagdes do Movimento Passe Livre (MPL). Um dos militantes entrevistados
individualmente, Cled, conta sua experiéncia de participagdo em uma das passeatas do MPL.
Segundo ele, em janeiro de 2006 as passagens dos transportes publicos ja haviam sofrido
aumento quando, teoricamente, as universidades estariam de férias. Porém, por conta de uma
greve na Universidade de Brasilia (UnB), os estudantes estavam em aula, o que ajudou na
organiza¢do do movimento. Convidado por amigos, Cled foi até a rodoviaria de Brasilia, local
do protesto. Chegando no fim da tarde, no mesmo local, o militante foi conduzido por
policiais para um ponto mais deserto da rodoviaria, onde o jogaram no chdo, o asfixiaram, o
algemaram e o levaram desmaiado até o camburdo. Todos os detalhes foram dados pelo

proprio manifestante durante sua entrevista no documentario de Dacia. No documentario nao
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ha imagens do caso relatado por Cled, porém, ap6s o seu depoimento, aparecem imagens que
mostram um policial empurrando e intimidando outros manifestantes do MPL. Nesses
arquivos, podemos ver novamente a atitude da policia que contraria a Constituicao e o direito
do cidaddao de manifestar em locais publicos pacificamente, como visto no capitulo 2.1 A

imagem trémula e o ponto de vista interno.

Fig. 13: Policial intimida manifestante durante Movimento Passe Livre (MPL) na rodovidria
de Brasilia.

Fig. 14: Policial no MPL empurrando manifestante.

Aqui cabe analisarmos rapidamente outro documentario politico, filmado com
dispositivo movel, chamado Na Missdo com Kadu (2016). Esse curta-documentario, de 28
minutos, se relaciona ao documentario de Dacia Ibiapina, Ressurgentes: um filme de agdo
direta, no sentido do ponto de vista interno e da urgéncia dos acontecimentos registrados. Da

mesma forma que Ressurgentes, o curta-documentéario também mostra como as filmagens de
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uma manifestacdo, a partir do ponto de vista dos manifestantes, sdo importantes para
denunciar as atitudes brutais tomadas pela Policia Militar contra o povo. Em Na Missdo com
Kadu, assim como em Ressurgentes, um protesto ¢ registrado por um dos manifestantes
(Kadu). As imagens sdo obtidas enquanto a populagdo vai as ruas protestar pelo direito a
moradia em uma passeata reivindicatoria, que se dirige a Cidade Administrativa do Estado de
Minas Gerais, no ano de 2015.

No inicio de Na Missdo com Kadu, as filmagens sdo feitas por Pedro de Maia Brito,
Aiano Bemfica e Luisa Lanna. O grupo vai até a Ocupagdo Vitéria da Izidora, regido
periférica de Belo Horizonte (MG). No local, eles entrevistam Ricardo de Freitas Miranda
(Kadu), lider comunitario dessa regido, em sua casa e em outros locais da comunidade. Assim
fica explicito o envolvimento de Kadu com os moradores da area ocupada, que se mostra
conhecido e aparentemente querido pela maioria dos que aparecem nas filmagens.

Em seguida, na segunda parte do filme, vemos as imagens feitas por Kadu, com o seu
celular, no momento da passeata. A partir desse momento, o espectador pode perceber que o
protesto €, a principio, de cunho pacifico, marcado inclusive pela presenca de criangas no
local. No entanto, ndo demora muito para que a Policia comece a atirar com armas de fogo,
balas de borracha, cassetetes, bombas de gas lacrimogéneo e spray de pimenta. Adultos e
criangas sdo atingidos de maneira brutal. O desespero de todos que participam da passeata ¢
mostrado através da camera do celular de Kadu, enquanto o proprio lider comunitario
descreve a situacdo como “uma humilhacdo que o governo esta fazendo”, em um verdadeiro

“clima de guerra”.

Fig. 15: Cena de Na Missao com Kadu, em um dos momentos em que os policiais atiram nos
manifestantes e um deles ¢ atingido e fica no chao.
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As filmagens terminam com o depoimento extremamente indignado de Kadu com
relagdo ao governo, ¢ pede que a filmagem seja divulgada mundialmente. Segurando uma
menina em um dos bragos e o celular na outra mao, Kadu e a crianca fogem das agressdes da
policia, do gas lacrimogéneo e do spray de pimenta. Podemos ver que ambos t€ém o rosto
inchado e olhos lacrimejando devido ao excesso da fumaca do gas e do spray. A menina,
chorando e com falta de ar, grita no colo de Kadu, mostrando desespero com o spray nos

olhos, tossindo e repetindo que vai morrer.

Fig. 16: No final do curta-documentario Na Missdao com Kadu, quando Kadu mostra seu rosto
inchado junto a menina em seu colo apos sofrer os ataques da policia na passeata.

Depois da sequéncia em que Kadu se afasta da passeata que foi duramente atingida
pelos policiais, a tela fica preta. Apds 10 segundos de pausa, sabemos, por legendas, que
Ricardo Freitas, o Kadu, foi assassinado quatro meses apds as filmagens, em uma emboscada.

Assim podemos ter um pouco da dimensdo da importancia do registro. Por meio dele,
torna-se possivel obter informag¢des que sdo fundamentais, tanto para difundir os
acontecimentos, quanto pela experiéncia que o registro proporciona, por meio do ponto de
vista de Kadu. Isso sem contar com a poténcia presente na performance e expressividade
visual dos registros de Kadu, que atestam a veracidade dos fatos, obtidas nas imagens e
através delas. Neste caso, isso permite ndo somente que um acontecimento politico se torne

visivel, mas também que o espectador possa experimentd-lo pelas imagens, como apontam

Veiga e Kimo (2017, p. 2).
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O ponto de vista interno, portanto, € essencial para o espectador, por diversos motivos.
Seja pelo fato de criar uma identificagdo entre ele e o que ¢ apresentado no filme, ou para
mostrar o que seria mais proximo da realidade, do que aconteceu e deve ser difundido. Além
disso, o ponto de vista interno também permite que se tenha acesso a dimensdo dos
acontecimentos registrados, como um grito de protesto através das imagens, mostrando
contextos de urgéncia.

O registro do inesperado, assim como imagens instdveis, tremidas, e cameras que
confrontam, sdo caracteristicas que fazem parte do tipo de filmagem abordado neste capitulo.
Vimos que esses elementos, em Ressurgentes, sao importantes para embasar a questdo do
ponto de vista interno dos cineastas, essenciais para criar uma ponte de identificacdo entre
quem filma e o espectador, além de estabelecer um compartilhamento do que foi vivenciado
pelo cineasta. Esses elementos, embora paregam somente o resultado de um amadorismo,
podem ser diretamente relacionados a dois tipos de estilos cinematograficos que
revolucionaram o modo de se fazer cinema e o telejornalismo. Ainda assim, identificamos

outro posicionamento da camera interessante para pensar sobre o ponto de vista interno.

3.3 Outro posicionamento da camera e o ponto de vista interno obtido

O ponto de vista interno de algumas filmagens ¢ de fato fundamental para a
compreensdo do espectador acerca de alguns aspectos que comentamos nos capitulos
anteriores. Como pode ser visto nas legendas das filmagens durante Ressurgentes, as
filmagens das manifestacdes obtidas através de registros dos militantes, presentes no
documentario de D4cia, foram feitas antes de 2014. A maioria das imagens utilizadas no filme
de Ibiapina foram obtidas antes mesmo do inicio da produgdo de Ressurgentes. Por isso,
podemos considerar que, até certo ponto, ndo havia um conhecimento pleno sobre o que e
para que tudo aquilo estava sendo registrado. De todo modo, as imagens que mostram os
ataques policiais, captadas no interior do acontecimento, acabam ganhando uma sensibilidade
impar sobre o que foi mostrado (VEIGA; KIMO, 2017). Isso porque, estando inseridos nas
manifestagdes, os militantes mostram os movimentos vistos mais de perto, a partir de uma
visdo de dentro, quase como se fosse narrado na primeira pessoa para o espectador. O
militante, portanto, mostra o que ele proprio viveu, a sua maneira. Sendo assim, a camera, nas
manifestacdes, também tinha o papel de servir tanto como arma quanto como armadilha

contra quem estava dentro do enquadramento da camera (QUEIROZ, 2019). Como vimos
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anteriormente, entendemos a camera como arma e armadilha pelo fato de que uma simples
filmagem, mesmo tremida e fora de foco, pode vir a ser um testemunho de grande importancia
e, até mesmo, vir a condenar o inimigo filmado.

Segundo Comolli, esse tipo de filmagem, obtida com um intuito inicial de capturar o
inimigo e registrar os acontecimentos, teria um sentido que ainda ndo havia sido revelado
(COMOLLI, 2006). Entdo, so6 passariam entdo a receber esse sentido conforme o processo de
montagem do documentério fosse ganhando forma, ficando mais completo. De todas as
razdes que motivaram os estudantes a realizarem as filmagens das manifesta¢des, pode ser
que tenha existido um objetivo comum: transformar o material audiovisual em uma
ferramenta capaz de combater o inimigo e lutar contra ele. Mais do que isso, a atitude de
filmar o acontecimento pode ser vista como uma forma de fazer o uso do cinema
politicamente, contribuindo para a melhor compreensdo e reflexdo por parte do espectador

(populagao) acerca do momento que esta sendo retratado. Para Comolli:

Se existe (eu acredito nisso) um uso politico do cinema e, especialmente, do
cinema documentario, se € verdade (eu acredito nisso) que com o cinema,
arte do corpo, do grupo ¢ do movimento, torna-se finalmente possivel tratar a
cena politica segundo uma estética realista, trazendo-a de volta da esfera do
espetaculo para a terra dos homens, como as opgdes de escritura ndo diriam
algo sobre a atual conjuntura? E o dispositivo filmico, ndo daria conta do
sentido que essa cena politica rematerializada e reencarnada ganha ou volta a
encontrar? “Filmar politicamente” (o slogan ndo é recente) ja seria valer-se

do cinema para compreender o momento politico em que alguém filma.
(COMOLLIL 2008, p. 124).

No entanto, a urgéncia das imagens e de sua divulgag¢do pode ser identificada ndo
somente nos tipos de filmagem por si s6, mas no posicionamento da camera. Este
posicionamento, por vezes, se torna privilegiado e € revelado no registro dos acontecimentos
a partir do ponto de vista interno dos filmadores. Assim, as imagens obtidas a partir da visao
de quem estava literalmente inserido no contexto do momento registrado, apresentam
beneficios para quem assiste. Como mencionamos nos capitulos anteriores, esse
posicionamento, interno, ¢ uma das maneiras de manter o espectador inserido e imerso na
situagdo apresentada. Além disso, € importante para estabelecer uma identificagdo entre quem
assiste ao filme e as circunstancias que sdo mostradas nas filmagens. Porém, ainda no
documentario de Décia, podemos notar que, embora o filme seja norteado a partir desse tipo
de filmagem, ha situagdes em que as imagens apresentam outra perspectiva. Ainda assim,

mostram toda a carga significativa a respeito dos acontecimentos retratados.
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E o caso das cenas das manifestagdes referentes & Marcha das Vadias, que aconteceu
em Brasilia, no ano de 2011. O movimento teve seu inicio apdés uma onda de casos de abuso
sexual na Universidade de Toronto, quando o policial Michael Sanguinetti concedeu uma
declaragdo. Nela, Sanguinetti pedia que "as mulheres evitassem se vestir como vadias (sluts,
no termo original, em inglés), para ndo serem vitimas". A observacao do policial desencadeou
uma série de protestos que se refletiu ndo somente no Canadd, mas também em Los Angeles,
Buenos Aires e Amsterda. No Brasil, a Marcha das Vadias aconteceu em mais de dez cidades,
como Sao Paulo, Salvador, Recife, Fortaleza, Rio de Janeiro, Floriandpolis e, como ¢
mostrado em Ressurgentes, em Brasilia. A maioria das filmagens que se referem a esse
movimento ocorrido no Distrito Federal mostram um recurso distinto do utilizado nas
imagens do Fora Arruda e do Movimento Passe Livre. Diferente desses movimentos, as
imagens da Marcha das Vadias se apresentam inicialmente de maneira menos amadora, como
se a pessoa que tivesse assumido a funcao de filmar, ndo estivesse no meio da multidao. No
entanto, cabe pontuar que, nas imagens dessa passeata, nas ruas, ndo vemos a presenca de
policiais e, coincidentemente ou ndao, também nao ha episodios de agressao e violéncia. Sendo
assim, as imagens acabam refletindo o que ¢ registrado, entdo, nesse caso, o resultado ¢ uma
filmagem menos confusa, mais estavel. A partir disso percebemos que as agdes externas do
local de filmagem influenciam diretamente nas imagens. Ou seja, nos momentos em que a
multiddo ndo passa por repressdes e o filmador ndo ¢ agredido, o resultado final das imagens
obtidas ¢ outro. Nesse caso, ha poucas trepidagdes e cenas em que o audio ndo ¢ identificado.
Na Marcha das Vadias, portanto, também notamos a presenca do ponto de vista do cineasta
nas imagens. Contudo, pelo fato de haver outra circunstancia ao redor do filmador, o resultado
das filmagens ¢ diferente das mencionadas nos capitulos anteriores. Considerando que a
experiéncia do cineasta € transmitida para a camera, como se ela fosse uma extensdo de seu
olhar, nos momentos em que os conflitos fisicos ndo sdo existentes, as imagens também se
mostram menos confusas. Aqui, ndo nos deparamos com imagens trémulas, borrdes e sons
inaudiveis. Pelo contrario, a maioria das imagens sdo claras e ¢ perceptivel que a camera ¢
mais estavel. Por esse motivo, o efeito produzido pelas imagens ¢ mais leve, com uma carga
menos pesada e agressiva, como ¢ nas demais manifestagdes. Ainda assim, € possivel notar
que as imagens que se referem a Marcha das Vadias ndo causam distanciamento entre o que ¢
apresentado e quem assiste ao documentario. Elas assumem um tom de contextualizacdo
acerca da manifestagdo como um todo, além de nao deixar de lado a importancia de todo o

processo apresentado e o objetivo da manifestacao.
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E evidente o contraste entre as imagens obtidas em momentos de conflito ¢ as que se
assemelham as da passeata da Marcha das Vadias. Porém, ainda ¢ possivel notarmos que ¢
estabelecida uma espécie de identificacdo entre o espectador e as personagens, o que nos leva
mais uma vez a pensar sobre a importancia do ponto de vista interno. Nas sequéncias de
filmagens relacionadas ao movimento feminino, as cenas que suscitam essa identificacdo
ficam perceptiveis também nos momentos fora das manifestagdes. Inicialmente, essa
manifestacdo ¢ apresentada nas ruas de Brasilia, com mulheres protestando pacificamente.
Pintadas, com cartazes'', tambores, megafones, entoando frases e pequenas musicas pro
feministas com temas como a legalizagdo do aborto'?. Nessa cena, sdo justamente as frases e a
conduta das manifestantes que provocam um efeito impactante no espectador.

Ao contrario do que ¢ mostrado nos demais movimentos retratados em Ressurgentes,
na Marcha das Vadias, a pessoa que assiste acompanha o processo pré-manifestacao. Assim, o
espectador vé a confec¢do de cartazes, os encontros, as entrevistas de ativistas mulheres que
participaram do movimento e as filmagens de oficinas de preparo de blusas, panfletos e trocas
de ideias entre as participantes. Os momentos de protesto nas ruas sao intercalados com essas
imagens pré-manifestagdo, que mostram cumplicidade entre as mulheres do movimento,
como uma espécie de comunhao entre elas, que atinge o espectador. Essa comunhio entre as
manifestantes, que ¢ exibida nas imagens feitas durante o processo de organizacdao para as
passeatas, chama bastante atengdo aos olhos de quem assiste, sobretudo para as mulheres. E
um momento de sororidade'® evidente, que humaniza a situagdo. Essa caracteristica nos leva a
uma reflexdo ainda mais palpavel com relacdo a poténcia trazida pelas imagens obtidas a
partir de um ponto de vista interno. Aqui, as imagens ganham forca nesse momento, fora das
ruas, em um ambiente interno. Nesse caso, mesmo que a maioria das imagens sobre esse
movimento tenha a cdmera com um outro posicionamento, mais estavel, podemos perceber
que estd bem presente a caracteristica proporcionada pelo ponto de vista interno: o
envolvimento do espectador com o assunto tratado no filme. Aqui, ndo nos deparamos com
imagens trémulas, mas sim com o tema urgente da luta pelo direito e igualdade das mulheres
sobre a sociedade historicamente patriarcal em que estamos inseridos. Sendo assim, se torna
coerente refletir que o ponto de vista, aqui, ¢ obtido e percebido sobretudo pelo contexto e
pelo contetido trazido pelas imagens, ndo somente pelo modo de filmagem por si s6. A

abordagem estética nessas cenas sdo fundamentais para proporcionarem esse contexto, além

' Nos cartazes, frases como “100% vadia” e “machismo mata”.

120 aborto ¢ um dos assuntos que ganha evidéncia nas cenas da Marcha das Vadias em Ressurgentes. Uma das
frases que causa impacto ¢ a que as manifestantes cantam “se o Papa fosse mulher, o aborto seria legal”.

13 O termo sororidade abrange a cumplicidade entre as mulheres.
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de estabelecerem a perspectiva necessaria para que as imagens sejam compreensiveis - o que
¢ complementado pela montagem. Tanto ¢ que podemos perceber a camera em um
posicionamento como se fosse mais uma participante do processo pré-manifestacao, no caso
da Marcha das Vadias. A produgdo de cartazes, conversas e debates, sdo apresentadas através
de uma camera posicionada entre as integrantes do movimento. Essa configuragdo ¢ capaz de
promover uma sensacdo de pertencimento ao momento registrado por quem assiste ao
documento.

Portanto, o ponto de vista nas imagens referentes a essa manifestacio ¢ obtido a partir
de outros recursos. Dentre eles, o proprio posicionamento da camera durante os encontros
antes das manifestacdes nas ruas, os quais, em sua totalidade, se tornam fundamentais para o
entendimento dos personagens e de parte do desenvolvimento dessa manifestagao,

especificamente.

O ponto de vista [..] permite abordar ao mesmo tempo a forma
cinematografica (os planos, as sequéncias, o filme na sua totalidade enquanto
objeto estético) ¢ o modo como o espectador se relaciona com os
personagens (tanto na fic¢do quanto no documentéario). Além disso, o
tratamento do ponto de vista num filme € um importante critério de avaliagdo
da ética do cineasta e de sua relagdo com a matéria filmada e seu publico.
(LEANDRO, 2010, p. 82).

Com isso, percebemos que o ponto de vista, por sua vez, pode e deve ser mantido
como forma de compreensdo acerca dos assuntos discutidos e levados para a tela. Como
comenta Anita Leandro na passagem acima, o ponto de vista em um filme ¢ o que
proporciona a relagdo entre o espectador e os personagens. A identificacao estabelecida entre
quem assiste e os militantes (personagens), pode ser interpretada como caracteristica
fundamental obtida através do ponto de vista de um filme. Isso ndo somente pelo modo de
filmagem escolhido, mas também por toda a totalidade de uma obra cinematografica, que
compreende o conteudo a ser apresentado e refletido.

Ao final deste capitulo, percebemos que, mesmo que as filmagens sejam obtidas de
maneiras semelhantes, ¢ possivel obter resultados bem diferentes. No caso das que
mencionamos, as imagens registradas por participantes de manifestagdes podem causar efeitos
totalmente distintos no espectador, ja que existe uma influéncia direta do meio em que o
cineasta estd inserido no momento do registro. As situagdes vividas por ele, portanto, sdo
transpostas para a camera de alguma forma. De todo modo, essas imagens nao destoam entre

si, sejam as obtidas durante as manifestacdes ou de arquivo, utilizadas para embasar o assunto
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abordado em determinado bloco do filme de Ibiapina. Ao invés disso, elas se complementam
e conversam, como se fossem uma unidade. Esse efeito de unidade ¢ obtido por meio da
montagem, que, além de organizar os elementos presentes no documentario, seleciona as

imagens que devem ser mantidas ou ndo na obra em seu estado final.
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4. AMONTAGEM

A escolha de manter as imagens tremidas, como as que discutimos nos capitulos
anteriores, ¢ fundamental para que o espectador tenha um entendimento coerente sobre
Ressurgentes. No entanto, o posicionamento dessas imagens € o emprego das mesmas em
pontos especificos no filme de Décia ndo ¢ ocasional. Cada passagem ¢ construida por meio
da montagem do filme, que o organiza da forma mais interessante de acordo com a mensagem
que deve ser transmitida em cada bloco do documentario, tecendo toda a sua narrativa.

A montagem em Ressurgentes, portanto, ¢ um ponto interessante a se observar.
Assistindo ao documentario de Décia, concluimos que a montagem tem sua importancia até
mesmo para a compreensao do espectador sobre os acontecimentos presentes no filme.
Mesmo que ndo seja evidente, ha a atuacdo da montagem até nas cenas que ndo parecem ter
passado por nenhum tipo de intervengdo posterior a0 momento de filmagem. E o caso das
imagens trémulas, feitas pelos militantes, que discutimos nos capitulos anteriores. Por mais
que as filmagens ndo tenham sofrido alteragdes significativas no audio e na imagem, a ponto
de transformar o seu contetido, o seu posicionamento entre outras imagens, no filme, promove
todo um contexto que talvez, estando sozinha, ndo tivesse o0 mesmo significado. Temos como
exemplo as filmagens citadas no capitulo 2. As filmagens, referentes ao protesto contra a
ocupacdo das terras indigenas pelo governo, em Brasilia, quando um militante registra o
momento em que um integrante da policia, coronel Magalhdes, toma a camera das maos do
filmador. Além da instabilidade nas imagens, nessa mesma passagem, o espectador se depara
também com sons indecifraveis, confusos. A op¢ao de manter esse instante no documentario
pode ser vista como uma maneira de transmitir, por meio da montagem, a agressao que o
militante havia acabado de sofrer e, portanto, o seu proprio ponto de vista sobre o ocorrido. A
instabilidade das cameras nas maos dos cinegrafistas se torna também uma maneira de
estabelecer uma comunicacdo, isto ¢, de comunicar ao outro (que ndo estd ali) o que
aconteceu naquele momento. Nessa passagem se exemplifica o fato de a montagem ser
importante para inserir determinados fragmentos no filme em momentos especificos, dando
sentido, clima e ritmo a historia apresentada no filme.

Nos capitulos anteriores, demos foco as imagens feitas por militantes durante as
manifestagdes e o ponto de vista interno obtido por meio dessas imagens. Em uma visao
geral, Ressurgentes apresenta um tipo de montagem que utiliza imagens de diferentes origens
e se chocam entre si, embora juntas acabem compondo uma unidade com relagdo ao contexto

geral do filme. As imagens, juntas, mesmo que sejam diferentes, fazem com que o filme seja
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completo e constroem uma narrativa pertinente a mensagem que o filme quer transmitir em
cada assunto abordado. Sendo assim, o documentério apresenta uma heterogeneidade visivel
nesse sentido, no que diz respeito a origem das imagens. Enquanto ha filmagens amadoras,
feitas por militantes, em seguida entram também entrevistas, trechos de telejornal e imagens
de camera oculta. As sequéncias dessas imagens sdo, na finalizag¢do, o filme completo. O
bloco de Ressurgentes que melhor exemplifica essa miscelanea imagética € a primeira parte
do filme, que mostra o movimento Fora Arruda, ja4 mencionado. De inicio mostra um protesto
referente a esse movimento com uma filmagem feita a partir de uma camera que mantém
certo distanciamento da multiddao. Depois, a filmagem reflete o ponto de vista interno de um
dos manifestantes, tendo o deslocamento da cdmera para dentro do mar de pessoas que
participam da manifestacdo. Em seguida entram imagens de arquivo que comprovam os
crimes de corrup¢do, precedendo entrevistas de jovens militantes, que sdo intercaladas com
fragmentos de telejornal, dando ainda mais embasamento para a situagdo em questdo. As
entrevistas entram logo apds as imagens iniciais das pessoas protestando e os trechos de
telejornalismo, que sdao seguidos das imagens de arquivo. Essas diferentes imagens sdo
intercaladas, como uma justaposi¢do entre um material e outro. Essa intercalagdo fica
evidente como uma técnica de montagem, que se repete ao longo do filme também nas outras
manifestagdes abordadas. A primeira aparicdo dessa técnica no documentario se da ainda na
parte em que sdo utilizadas as imagens de arquivo, quando ¢ apresentado um dos casos de
corrup¢do em que o governador José Roberto Arruda esteve presente. Essas imagens entram
em cena logo depois de aparecerem mais imagens de uma ocupagdo na Camara, enquanto
manifestantes cantam: “Arruda vai pegar uma passagem pra sair desse lugar; Nao é de carro,
nem de trem nem de avido; E algemado dentro do camburdo; Eita Arruda ladrao!” A musica
continua ao fundo, como uma voz off, enquanto as imagens de arquivo entram em cena e
mostram os crimes cometidos pelos participantes do esquema de corrupgdo, inclusive José
Roberto Arruda. Nesse momento, a edicdo deixa no ar um clima codmico provocado pelo
conflito entre som e imagem que se complementam. As imagens, por sua vez, praticamente
ilustram a musica, a qual comenta justamente sobre o fato de Arruda ter cometido um ato
ilegal e criminoso. A sobreposi¢cdo do som da ocupagdo com as imagens de arquivo nos leva a
relacionar o contraste dos elementos som e imagem. A incoeréncia que poderia ser provocada
por esses dois pontos, vindos de diferentes origens, acaba fazendo sentido, j& que as
manifestagdes sao realizadas para combater situacdes como a que estd sendo representada
naquele momento. Mais uma vez, por meio da montagem, notamos uma enfatizagdo de certos

acontecimentos, gracas ao conteido do material e a montagem.
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As imagens de arquivo foram concedidas pelo ex-secretario de Relagdes Institucionais
do governo do Distrito Federal, Durval Barbosa, que, sob condicdo de réu, denunciou o
esquema de corrupgdo por ter aceitado a delagcdo premiada. Esses registros mostram roubos de
grandes quantias de dinheiro dentro de salas da Camara Legislativa do DF, comprovando os
casos de corrupcdo do mensaldo do DEM, resultado de investigagdes feitas pela Policia
Federal da operagdo Caixa de Pandora. Nas imagens, sdo identificados os seguintes
envolvidos: Alcyr Collago, dono do jornal Tribuna do Brasil, Junior Brunelli, ex-deputado
distrital, Jaqueline Roriz, ex-deputada federal, Omézio Pontes, ex-assessor de imprensa do
Governo do Distrito Federal (GDF) e o proprio Jos¢ Roberto Arruda, ex-governador do
Distrito Federal. O dinheiro é colocado dentro de cuecas, sapatos e malas. No inicio da
sequéncia de trechos dessas imagens de arquivo, o primeiro a aparecer ¢ Alcyr Collago, que
poe seu monte de dinheiro dentro da cueca e coloca a lingua para fora. Esse gesto ¢ repetido
mais trés vezes, por meio da edi¢cdo, como um mecanismo para satirizar, enfatizar a situagdo e
intensifica-la, como diz Eisenstein em seu texto “O Sentido do Filme” (p.67). Aqui,
identificamos novamente mais uma agao referente a montagem. Desta vez, ela ¢ notada nao
somente como uma forma de organizar o filme, feita como uma “colagem”, tal como

pontuamos no caso das imagens que sdo intercaladas.

Fig. 17: Alcyr Collago com a lingua para fora depois de guardar uma quantia de dinheiro do
esquema de corrupgao.
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Fig. 18: Alcyr Collago recebendo a quantia de dinheiro.

Enquanto isso, a ultima parte da sequéncia de imagens de arquivo também passa pela
edi¢do com o mecanismo de repeticdo. José Roberto Arruda, ao receber sua quantia de
dinheiro, se levanta da poltrona em que estava sentado de maneira aparentemente relaxada. O
gesto do ex-governador ¢ repetido duas vezes, sendo uma delas com um zoom sutil e
repentino, como se estivesse destacando o momento e direcionando o olhar do espectador, que

deve se atentar aquela imagem.
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Fig.19: Imagem que mostra o ex-governador de Brasilia, José Roberto Arruda, recebendo
quantia de dinheiro, comprovando sua participacdo no esquema de corrupgao.

Portanto, no trecho em que as imagens de arquivo aparecem em Ressurgentes,
percebemos a atuagdo da montagem e edi¢do de forma explicita. A edicdo em determinadas
passagens atribui ainda mais énfase para os casos de corrupcao. Além disso, os fragmentos
utilizados nessa parte do filme sdo posicionados de forma que o contexto fique bem amarrado
e embasado, formando uma estrutura que consiste basicamente em apresentar, desenvolver,
embasar e concluir. Para isso, identificamos as entrevistas dos militantes como
elementos-chave que pontuam cada etapa dessa estrutura. As entrevistas, além de serem uma

forma de certificar os acontecimentos e estabelecer uma relacdo com o espectador, também
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iniciam e concluem os assuntos do filme, como se ele estivesse organizado em capitulos,
divididos por manifestagdes politicas. Dessa forma, podemos notar que ¢ tragado um tom
quase didatico sobre o que ¢ discutido, auxiliando na compreensao de quem assiste, a0 mesmo
tempo em que o efeito impactante das imagens permanece presente, suscitando comogao no
espectador. Inclusive, o impacto provocado pelas imagens também sao, em alguns momentos,

produto de sua manipulagdo proveniente da montagem.

4.1 As entrevistas

A atuacdo da montagem na organizacdo de Ressurgentes ¢ fundamental para a
construgdo do filme. O documentario tem sua divisao em blocos de temas de acordo com as
manifestagdes. Como observamos, essa divisdo pode ser identificada por meio das entrevistas
que marcam cada assunto que se inicia no filme, conforme os movimentos politicos.

Logo apds as imagens de arquivo vistas no capitulo anterior, entram trechos de
telejornal e a intercalacdo com imagens da manifestacao e entrevistas continua. As primeiras
imagens jornalisticas apresentadas sdo da TV Globo de Brasilia, referentes a um dia de
manifestagdo do Fora Arruda, mostrando os participantes sendo retirados a forg¢a do local. Na
imagem do telejornal, manifestantes sdo retirados do protesto violentamente, arrastados pelos
bracos e pernas. Na entrevista que entra em seguida, o militante Gabriel comenta que esteve

naquele momento e foi uma das pessoas que sofreu o ataque da forga policial.

Fig. 20: Imagem da parte de Ressurgentes que precede a entrevista de Gabriel e mostra uma
das manifestantes sendo retirada a forca pelos militares na manifestacao Fora Arruda, na
Camara Legislativa, DF.
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O depoimento de Gabriel ¢ posicionado de modo que o caso apresentado ganhe maior
embasamento. Ao sabermos que ele esteve presente na manifestacdo que acaba de ser
introduzida no documentério de D4cia, sua fala atesta os fatos apresentados. Assim ¢ atribuido
mais conteudo as cenas, tornando as situagdes mais coerentes ao espectador, a partir da visao
de uma pessoa que fez parte do momento mostrado nas filmagens. Além disso, suas falas
parecem ser dirigidas ao espectador. Um dos recursos perceptiveis que estabelecem esse
direcionamento ¢ a sua utilizagdo frequente do pronome de tratamento “vocé”, por exemplo.
Dessa forma, ele acaba criando uma espécie de vinculo com quem assiste ao filme, quase
como se colocasse a pessoa espectadora no lugar de um manifestante: “vocé quer um jeito de
se expressar, de participar”. Portanto, o posicionamento de Gabriel logo depois da sequéncia
de telejornal é importante para tentar provocar, no espectador, um entendimento sobre sua
experiéncia como militante durante o protesto. Como se estivesse em um clima de conversa,
Gabriel, com um cigarro na mao, conta sobre o que passou e como lidou com a situacao

naquele momento:

Quando a gente estava sendo retirado da Camara Legislativa, eu me lembro
que tive a tremenda ma sorte de ser a primeira pessoa a ser retirada pela
policia e, quando eu estava saindo, com os PM’s do meu lado, escutei
alguém falando ‘bota o capuz, cobre a cara’. e eu falei que ndo. Ai na
verdade até comecei a corrigir a minha postura, andei um pouco mais reto.'*

Como podemos ver no trecho acima, o comentario de Gabriel sobre sua atitude na
manifestagdo descreve o que ele passou naquele momento. Por isso, o fragmento aproxima o
espectador do personagem e da manifestagdo. Ou seja, manter essa parte da entrevista no
documentario foi fundamental para que houvesse um fortalecimento de uma ponte identitaria
entre quem assiste e quem ¢ representado no filme. Seguido dessa entrevista, o mestre em
ciéncia politica, Artuzin, entra em cena. Seu depoimento antecede as imagens feitas por

militantes durante outra manifesta¢cdo do movimento Fora Arruda, em 2009':

O que me angustia as vezes ¢ uma galera que acha que vai mudar as coisas
sem sofrer por isso. Sem sofrer as contrarreagdes que o sistema adota. Entéo
fica aquela coisa ‘ah, juventude sem rancor’, ‘vamos construir as coisas pela

4 Depoimento de um dos militantes entrevistados, Gabriel, durante o documentério Ressurgentes: um filme de
agdo direta. O fragmento citado se inicia aos 14’20’ e termina aos 14’50’ do filme.

15O movimento Fora Arruda foi organizado por uma série de estudantes, principalmente da Universidade de
Brasilia (UnB), para exigir a saida do entdo governador do Distrito Federal, José Roberto Arruda, o
vice-governador, Paulo Octavio, bem como os demais deputados que estavam envolvidos em denuncias de terem
participado do Mensaldo do Distrito Federal.
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participacdo’, ‘todo mundo junto de maos dadas a gente muda esse pais’. No
dia que estiver todo mundo junto de mao dada, lutando contra a opressao,
pode ter certeza de que do outro lado vai ter um bando de gente com cacetete
para reagir a isso.'®

Mais uma vez, com o depoimento de Artuzin, que soa como uma confissao para o espectador,
promove aproximacao entre ele e quem o assiste.

As entrevistas seguem ao longo de todo o documentério, sempre com depoimentos que
se relacionam ao assunto representado. De todos os sete entrevistados, somente um apresenta
um posicionamento politico que destoa dos demais jovens militantes, o Matheus Ldbo,
estudante de Ciéncias Politicas da Universidade de Brasilia (UnB). Seu depoimento entra em
cena logo depois das imagens da Marcha das Vadias e ndo esta diretamente relacionado a
nenhum movimento abordado no filme. Por isso, sua parte da entrevista ja& comeg¢a com outro
tom. Diferente dos demais, Matheus se apresenta, dizendo seu nome, curso € o ano em que
estd na faculdade. Esse ¢ o momento em que mais aparece a voz da diretora, que faz as
perguntas para orientar a entrevista. Essa orientagdo, mais evidente na entrevista de Matheus,
também marca sua entrevista como mais formal, menos descontraida do que as demais. Na
época da filmagem, Matheus era um dos membros da diretoria do DCE da UnB, sendo
presidente do Alianga pela Liberdade, surgido em 2009, que se apresenta como um
movimento estudantil apartidario. Segundo o proprio Matheus, o Alianga pela Liberdade nao
pertence a uma corrente hegemonica dos movimentos estudantis, que costuma ser uma
corrente de esquerda. Se a apresentacdo dessa entrevista ja comecga diferente das com os
outros militantes, essa declaragdo constata que, aqui, estamos diante do Unico entrevistado que
tem um posicionamento politico diferente. Em um dos fragmentos da entrevista com o
militante Gabriel, por exemplo, sua fala fica em voz off sobre a imagem de uma parede
grafitada com o simbolo da esquerda (foice e martelo em vermelho). Podemos relacionar esse
simbolo como um dos elementos que sugerem o posicionamento politico de Gabriel, embora
o mesmo nao se diga declaradamente de esquerda. A partir disso, fazemos a ligagdo com mais
elementos que aparecem ao longo de Ressurgentes que, por meio da montagem, contrastam
com a entrevista de Matheus, presidente do Alianca. Um deles ¢ a forma como a cena em que
0 jovem comeca a falar € posicionada no filme. Logo de inicio, notamos que sua postura ¢
mais comedida, o que dificulta a aproximacdo entre ele e o espectador, contrario as
experiéncias com os outros jovens. Em determinado momento, a filmagem com Matheus em

cena ¢ intercalada com imagens que mostram as elei¢des da chapa do Alianga pela Liberdade

6 Trecho de Ressurgentes: um filme de agdo direta em que o militante convidado a ser entrevistado, Artuzin,
presta depoimento. Iniciado aos 16’27’ e finalizado em 17°05".
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do DCE da UnB, onde ele esta presente. Ao fim das imagens das eleigdes, a montagem
emenda uma declaragdo do militante Gabriel, que tira a for¢a do acontecimento recém
apresentado na universidade do DF: “politica universitaria ¢ um saco. Um inferno € a politica
universitaria, porque ¢ uma importancia gigantesca dada para coisas que sdo importantes
dentro da universidade e basicamente irrelevantes fora dela”. A frase de Gabriel, que ¢
justaposta a cena anterior, causa um contraste consideravel com relagdo ao pensamento de
Matheus. Essa dissonancia de ideais vai ficando cada vez mais explicita por meio da
montagem, que se preocupa em sobrepor trechos de entrevistas com declaragdes como esta,
que divergem integralmente.

Um ultimo assunto polémico ¢ trazido na entrevista de Matheus, fechando a passagem
de entrevistas que mostram a diferenca de opinides: cotas em universidades. A seguir, vemos

o depoimento desse jovem sobre a questdo:

Nao acredito em nenhum tipo de cota porque as cotas jamais fardo com que
aquele cidaddo que entrou na universidade por meio dela, de uma acéo
afirmativa, deixe de ser um cidadao classificado como segunda classe ¢ as
pessoas que passam por esse sistema ainda assim, dentro da universidade,
vao enfrentar preconceitos. Porque ndo tiveram uma educagdo bésica
adequada. Dentro de sala de aula elas ndo vao ter o mesmo repertorio que os
seus colegas."’

Prontamente, o fragmento seguinte ¢ de Rafa Kaaos, estudante negro e cotista da UnB,
comentando sobre os debates politicos que participou, sobre as cotas nas universidades. Por
fim, Izabele Pimenta, estudante de artes cénicas, tem sua frase colocada de modo que a
questdo seja enfim concluida: “ser revolucionario, atualmente, comeca repensando seus
privilégios”. Matheus, homem branco que teve boas oportunidades de estudos, como ele
mesmo afirma em sua entrevista, seria, portanto, um exemplo pronto do que seria um
individuo privilegiado socialmente. Pela montagem, podemos pensar que o jovem, detentor
desse privilégio, mantém seu discurso, o qual € pertinente a sua posi¢do social, que até entdo
ndo havia sido repensada.

A ordem desses depoimentos ¢ realizada de maneira que o discurso do filme se
mantenha um sO, embora haja uma entrevista que destoa da maioria. A narrativa de
Ressurgentes flerta com ideias semelhantes as que sao explicitadas pelos militantes que falam
sobre os movimentos politicos apresentados ao longo do documentdrio. Neste capitulo

concluimos que as entrevistas sao elementos fundamentais em Ressurgentes: um filme de

'7 Depoimento do jovem estudante entrevistado Matheus, durante o documentario Ressurgentes: um filme de
agdo direta, iniciado aos 53’58’ e finalizado aos 54°52”’.
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acdo direta. Por meio da montagem, elas se mostram como marcos que dividem o
documentario em blocos de temas, direcionando e ajudando na contextualizagdo e no
embasamento dos assuntos para o espectador. O posicionamento de cada uma ¢
estrategicamente inserido em determinados pontos do filme, construindo sua narrativa,
mesmo sem as imagens de manifestacdes. Além disso, elas funcionam como um mecanismo
de aproximar as figuras dos personagens a quem os assiste, também por conta da forma como
sao utilizadas no filme, incluindo a postura dos entrevistados, que, em sua maioria, fazem
depoimentos informalmente, em postura de uma conversa com o espectador.

No entanto, também ¢ interessante pensarmos de uma forma mais tedrica sobre as
técnicas de montagem utilizadas no filme de uma forma geral. Isto ¢, quais mecanismos
podem ser identificados em certas passagens do filme e quais delas podem ser relacionadas

em determinados elementos presentes nas imagens de Ressurgentes.

4.2. As atragdes, a montagem e a dialética

Observamos que, em Ressurgentes, hd uma série de acontecimentos chocantes
presentes nas imagens. Nelas, podemos identificar interessantes pontos atrativos, que trazem
planos impactantes. A retirada forcada de um militante da manifestacdo, agressdes dos
policiais nos protestos, prisdo do governador do DF. No Movimento Passe Livre, ha a
imagem de um manifestante sendo puxado, jogado no chdo e brutalmente agredido por
policiais, com socos e aparelho de choque. A sua volta, outros participantes da manifestagio
gritam, indignados com a acgdo repressiva, dizendo que o homem estava resistindo

pacificamente.
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Fig. 21: A imagem de Ressurgentes mostra quando o manifestante acaba de ser pego pela
policia de forma violenta, pelo pescoco, antes de ser jogado no chdo e mais agredido, com
socos ¢ aparelho de choque.

Essa passagem do filme exemplifica o que seria uma imagem de conteudo
performatico, que atrai a atengdo do espectador pelo seu conteudo de grande furor e violéncia
explicita. Essa violéncia, que gera um impacto em que assiste, além do contexto que circunda
o0 ato violento em si, sdo vistos como elementos atrativos. Consideramos como atrativos pelo
fato de ser possivel, por meio de seu contetdo, atingir o espectador de modo que ele fique
imerso na situagdo, emocional e sensorialmente. A atratividade das imagens ¢é revelada pelo
contetdo chocante e performatico carregado por elas, seja em forma visual ou ideologica. A
partir disso o espectador alcancaria o entendimento sobre o que lhe foi apresentado. A
interpretacdo desses fortes elementos se relaciona ao que o cineasta Sergei Eisenstein
chamaria de montagem de atragdes. Nesse caso, a forca e a atragdo trazidas pelas imagens, no
entanto, seria considerada atrativa se nos as relacionassemos com cenas teatrais ao invés da
realidade. Ao considerarmos a definigdo de atracdo, segundo Ismail Xavier em A experiéncia

do cinema (1986), a atragdo seria:

todo elemento que submete o espectador a uma agdo sensorial ou
psicologica, experimentalmente verificada e matematicamente calculada,
com o propoésito de produzir certos choques emocionais que, por sua vez,
determinem em seu conjunto precisamente a possibilidade do espectador
perceber o aspecto ideoldgico daquilo que foi exposto, sua conclusido
ideolodgica final. (XAVIER, 1983, p. 189)

E possivel encontrarmos, nas imagens de Ressurgentes, elementos que podem chocar

emocionalmente o espectador e o levar a compreender o aspecto ideologico que estd sendo
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discutido no filme. Porém, € preciso considerar que tudo o que acontece e estd presente nas
imagens ndo passou por um processo calculado com o intuito de causar essas sensagdes em
quem assiste. Pelo contrario, os acontecimentos apresentados sdo fragmentos do que
realmente teria acontecido, desde os protestos até as filmagens que mostram os militantes
sendo brutalmente agredidos. Ou seja, seria incoerente pensar que as situagoes trazidas pelas
imagens sdo forjadas de alguma forma. A circunstancia da realidade ¢ justamente o que
provoca cenas performdticas e, consequentemente, atrativas. Sendo assim, ao pensarmos

somente nas imagens em si, valeria dizer que

A atragdo nada tem em comum com o truque. O truque, ou melhor, o trick,
(ja é tempo de pdr em seu devido lugar este termo abusivo) € todo resultado
acabado no plano de uma determinada habilidade artistica (a acrobacia,
sobretudo) e, ndo ¢é sendo uma forma de atragdo adequadamente apresentada
(ou “vendida” como diz a gente de circo); por isso significa algo absoluto e
acabado em si, diametralmente oposto a atragdo, que se baseia
exclusivamente na relagdo, ou seja, na reacdo do espectador. (XAVIER,
1983, p.190).

Essa cita¢do, portanto, se aplica as passagens do filme de Daécia se considerarmos
somente a carga historica e a forca que as imagens trazem por si s6. Assim, o espectador, ao
entrar em contato com esse material naturalmente atrativo, se depararia com a
espetacularizacdo. Essa ideia, no entanto, precede toda a teoria da montagem de Sergei
Eisenstein, que reivindica justamente essa heranca teatral presente no cinema (EISENSTEIN,
2002). Assim, entendemos que na maioria das cenas analisadas neste trabalho, referentes ao
filme de Décia, possuem certa atratividade. Em cada movimento politico apresentado ¢
possivel identificar caracteristicas que se encaixam no que seria a classificacao de atracao. Os
momentos de embate dos militantes com a policia sdo os que mais transmitem essa sensagao
em quem assiste. Embora as imagens feitas pelos militantes, durante as manifestagdes, sejam
as que carregam isso com mais precisdo, os trechos de telejornais mostrando os manifestantes
sendo atacados também transmitem certa atratividade. Nesse caso, o posicionamento dessas
imagens em passagens de Ressurgentes ¢ o que contribui para que seu conteudo seja
enfatizado ou ndo.

Nas entrevistas também vemos que determinadas falas dos personagens sdo colocadas
de modo que o choque aconteca, como por exemplo a dissonancia de opinides entre 0s jovens
sobre as cotas, visto no capitulo anterior. Além disso, os depoimentos dos entrevistados
entrando no filme de Dacia como conteudo de embasamento para os assuntos apresentados

também se mostra como um elemento que causa certo impacto. Por fim, identificamos as
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imagens de arquivo inseridas no filme como um material chocante por si s6, embora sejam
enfatizadas pela montagem. Esses quatro tipos de imagens: telejornalisticas, de manifestantes
nos protestos, entrevistas e imagens de arquivo, quando justapostas e alternadas,
exemplificam o que seria a utilizacdo de materiais de diferentes origens que, a principio,
entrariam em conflito entre si, no que diz respeito as suas heterogeneidades. No entanto,
notamos que, em um contexto geral, elas se complementam, formando uma unidade de
sentido e de constru¢do de discurso, promovendo uma atratividade. O conflito entre esses
diversos materiais se reflete em uma sintese, apesar do choque entre as imagens apresentadas.
O produto dessa sintese € transposto a uma construgao ideoldgica, que mantém a historicidade
do contexto geral e a unidade entre as imagens.

Os fortes acontecimentos, trazidos pelas imagens, passam de um momento espetacular
a outro. Cada manifestacdo, de maneira isolada, apresenta sua particularidade espetacular, por
isso, sdo consideradas unidades autdbnomas que atraem o espectador de uma determinada
forma. O que o atrai ¢ a aproximacdo da realidade presente nas imagens que, quando
somadas, se tornam ainda mais fortes. Ao serem unidas, elas formam uma harmonia capaz de
atingir a quem assiste, intelectualmente e emocionalmente. Por isso, aqui a montagem se torna
fundamental, ja que utiliza a “concretude de fatos reais” (EISENSTEIN, 2002) das
manifestagdes, compondo “os ‘fragmentos’ desenvolvendo crescente tensao” (EISENSTEIN,
2002). O tipo de montagem utilizada para lidar com todos os pontos “reais” simultaneamente
- som, imagem, tensdo, conflito - procura contemplar todos os estimulos possiveis provocados
no espectador. Isso € o que Eisenstein chama de montagem dialética, também conhecida como
montagem intelectual. Esse método procura combinar todos os estimulos, sem que um so seja
priorizado, gerando uma mistura de vibragdes, através da montagem do préprio material
filmado em si. Isto ¢, a alternancia e justaposicao das imagens de diferentes origens que,
juntas, formam uma harmonia, por exemplo. Para o cineasta, “em combina¢des que exploram
essas vibragdes colaterais - que sdo simplesmente o proprio material filmado - podemos
conseguir, como na musica, o complexo harmonico-visual do plano” (EISENSTEIN, 2002, p.
74). Podemos identificar esse complexo harmonico-visual, por exemplo, na primeira cena que
mostra a ocupacao da Camara Legislativa do DF. Nessa cena, as imagens registradas por um
manifestante que era uma pessoa na multiddo que tentava entrar na Camara, carrega todo o
vigor de um material que aproxima o espectador daquele momento. Ali, a situagdo ¢
potencializada pela combinacdo com o som de alvoroco, gritos de protesto e objetos
colidindo. Enquanto isso, a entrevista do militante que entra logo em seguida, assim como as

imagens de arquivo, servem para sustentar o efeito provocado no espectador na imagem
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inicial. Ou seja, a combinacao desses materiais € o que produz a harmonizacao entre as cenas
de uma forma sensorial, j& que ¢ feita de modo que o espectador reflita sobre o que lhe ¢
apresentado. O sentido das imagens ndo esta apenas nelas, mas também no sentido que juntas
elas revelam.

Conforme mencionamos no inicio deste capitulo, ha uma interposicdo entre as
imagens de diferentes origens que, justapostas pela montagem, formam uma sintese, um
sentido. A composicao das imagens promove uma reflexdo do espectador, provocada por
meio da dialética. As associagdes feitas a partir da juncdo de diferentes elementos levam o
espectador a outras ideias ¢ a uma conclusao, por meio da dialética oferecida pela montagem.
Ainda segundo Eisenstein, “a montagem intelectual ¢ a montagem ndo de sons atonais
geralmente fisiologicos, mas de sons e atonalidades de um tipo intelectual, isto ¢,
conflito-justaposicdo de sensacdes intelectuais associativas (EISENSTEIN, 2002, p. 83). Para
Gilles Deleuze, pensar em um cinema dialético significa pensar em reunir “a imagem € o
conceito como dois movimentos, um indo em direcdo ao outro” (DELEUZE, 1985;
VASCONCELLOS, 2008). Dessa forma, haveria uma espécie de fusdo, uma sintese entre os
movimentos, assim como ¢ feito ao longo de Ressurgentes. Ainda assim, percebemos que
cada plano apresentado carrega seu conteudo proprio que, independente da justaposi¢do com
outros materiais, mantém o seu sentido. Ao mesmo tempo as entrevistas, isoladas, carregam
determinados argumentos que independem de outro material de suporte, como as imagens de
arquivo, que falam por si s6. O que aconteceu esta registrado, podendo ser visualizado e
interpretado.

No entanto, ao pensarmos sob a otica de Dziga Vertov e o que ele entende como
dialética, concluiriamos que a sintese obtida através da justaposi¢do das imagens ¢
inexistente. Ou seja, também existe a possibilidade de interpretar as imagens de Ressurgentes
como unidades que independem da jungdo com outros elementos para que uma ideia seja
formada. Para Vertov, ha uma preservagdo da dimensao singular de cada plano a partir de
uma organiza¢do dos elementos e dos movimentos presentes no material. Isso se daria por
meio do que ele chamaria de montagem intervalar. Nesse tipo de montagem, o choque
acontece dentro do proprio plano e no intervalo. No filme de Décia, a dimensdo singular
mantida ndo ¢ especificamente em um plano como unidade, mas nos acontecimentos
historicos. Esses, por sua vez, ndo sdo anulados nem subordinados a um discurso politico
generalizante. Ao contrario disso, eles sdo mantidos e, em cada um deles, hd uma historia e

um contexto diferentes e tnicos, que se constroem em si mesmos a partir de seus intervalos.
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Os intervalos (passagens de um movimento para outro), € nunca os proprios
movimentos, constituem o material (elementos da arte do movimento). Sdo
eles (os intervalos) que conduzem a acdo para o desdobramento cinético. A
organizagdo do movimento € a organizagdo de seus elementos, isto ¢, dos
intervalos na frase. Distinguem-se, em cada frase, a ascensdo, o ponto
culminante ¢ a queda do movimento (que se manifesta nesse ou naquele
nivel). Uma obra ¢é feita de frases, tanto quanto essas ultimas sdo feitas de
intervalos de movimentos. (VERTOV, p. 250)

Pegaremos como exemplo novamente o movimento Fora Arruda, momento inicial do
filme, marcado por esse tipo de construgdo, obtida através da jun¢ao de elementos variados. A
ocupacao da Camara Legislativa do DF ¢ a primeira cena de Ressurgentes. O primeiro
enquadramento mostra a Camara de longe, com os manifestantes tentando entrar no local.
Logo em seguida a cena ¢ continuada pela filmagem de um militante que tenta passar pela
seguranca da entrada e dar inicio a ocupagdo. Enquanto o primeiro elemento se mostra como
um auxilio para a contextualizacdo do espectador sobre o que estd sendo apresentado, o
segundo transporta quem assiste para dentro da situagdo, junto aos militantes. Todas as
imagens sdo referentes a0 mesmo movimento politico, mas feitas registradas em momentos
distintos. Justapostas, essas imagens atribuem sentido ao contexto geral do filme em seus
movimentos. Progressivamente, esse sentido ¢ obtido através de uma associagdo visual feita
pelo espectador a partir de um encadeamento dos simbolos representados nas diferentes
filmagens. Notadamente, as imagens independem da caracteristica do que seria uma
montagem ortodoxa, que ¢ “absoluta e invariavelmente estavel” (EISENSTEIN, p. 72). A
montagem que identificamos em Ressurgentes se mostra flexivel e associativa, apresentando
certo grau de complexidade, visivel também por meio das diferentes fontes das imagens
utilizadas, que se deve ao material heterogéneo. A alternancia do material visual, utilizado
para estabelecer uma narrativa a respeito de um mesmo assunto, ndo segue o estilo de
montagem classica. Isto €, ndo ha uma evolucao dos personagens e dos acontecimentos, como
em um movimento de acdo e reac¢do, de encadeamentos narrativos que levam a uma conclusdo
final. O que predomina no filme de Dacia ¢ uma representagdo historica, a qual estd sempre
em movimento, e ¢ a partir dessa representacdo que a montagem ¢ construida em
Ressurgentes. Assim ¢ atribuido sentido a esses movimentos historicos, constantes e

conflituosos, que podem ser vistos no contetido das imagens de diferentes origens.
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5. CONCLUSAO

Ao longo desta monografia, Ressurgentes: um filme de a¢do direta, foi analisado a
partir de uma abordagem estética. Assim, procuramos compreender a constru¢ao de um ponto
de vista interno, a aproximagao do real e os contextos de urgéncia presentes nas imagens do
filme de D4cia Ibiapina. Relacionamos as ag¢des dos militantes presentes nos movimentos
politicos tratados no documentario com o conceito de agdo direta de José Oiticica. Essa
relacdo ¢ o ponto de partida para a reflexdo sobre as manifestagdes apresentadas que sao
discutidas neste trabalho. O que norteia os capitulos aqui presentes ¢ buscar o entendimento
das imagens a partir de acontecimentos sociopoliticos do Brasil. Esses acontecimentos sio
elencados em Ressurgentes e vistos brevemente no curta-documentario Na Missdo com Kadu
(2016).

Para isso, procuramos estabelecer um melhor entendimento sobre questoes tedricas do
cinema. Dentre as abordadas, mencionamos os cinemas direto € verdade. Nesses dois estilos
cinematograficos identificamos pontos que estdo presentes nos documentarios analisados,
como a utilizagdo de cameras portateis e a obtengdo de imagens em locais externos. Nesse
sentido, vimos smartphones e dispositivos moveis como ferramentas importantes na producao
do cinema engajado. Por serem faceis de transportar, eles permitem que imagens sejam
obtidas a qualquer momento, inclusive em situagdes de urgéncia, que devem ser registradas.

O posicionamento do cineasta sobre as pessoas e situagdes filmadas, ora mais
passivas, ora provocadoras, também foram assemelhadas ao estilo cinematografico cinema
direto ou cinema verdade. Assim, notamos que esses posicionamentos se tornam
fundamentais para a constru¢do de documentdrios politicos. A atitude passiva e mais
observadora ¢ interessante para o registro de situagdes confidenciais € em ocasides de
necessidade de manter certo distanciamento. Enquanto isso, a provocadora traduz o confronto
vivido pelo cineasta-militante no momento de filmagem, além de ser capaz de causar reagdes
das pessoas que aparecem nas imagens. A titulo de comparagdo, mencionamos o
curta-documentario Na Missdo com Kadu. Nele, assim como em Ressurgentes, ha imagens
obtidas em contextos de urgéncia e em ambientes externos com dispositivo movel.

A relacdao do cineasta com o material registrado nos dois documentarios também foi
refletida a partir de teorias de Jean Rouch e Jean-Louis Comolli, que se estende aos modos de
observacdo dos acontecimentos presentes nas imagens. Nesse momento, o ponto de vista
interno estd diretamente relacionado com o objetivo de pensar sobre as imagens e seus

conteudos.
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A respeito dos tipos de imagens utilizadas no documentario de Décia, discutimos sobre
as entrevistas realizadas com alguns militantes convidados pela diretora. Assim, pensamos
sobre a forma como os atos politicos ganharam ainda mais embasamento a partir dos
depoimentos concedidos. Além disso, colocamos em contraste com as imagens que
representam um ponto de vista interno com as de telejornais e as imagens que apresentam
certo distanciamento dos acontecimentos. Embora elas sejam distintas, ao longo de todo o
filme de Ibiapina, elas sdo justapostas e editadas por meio da montagem nao-classica do
documentario.

Portanto, pensamos a estética a partir de acontecimentos historicos nos ambitos
politicos e sociais. Como vimos, sdo assuntos que, aqui, se tornam indissociaveis das questdes
cinematograficas da obra de Décia Ibiapina. Assim procuramos estudar a urgéncia trazida nas
imagens presentes no filme e a importancia de difundir situacdes alarmantes vividas pela
sociedade. Desse modo, buscamos estabelecer uma relagao entre as formas de registro e
observacdo, assim como os possiveis efeitos provocados no espectador, sustentados pela

construg¢do de um discurso politico, presente em Ressurgentes: um filme de a¢do direta.
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