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Sobre o meu processo criativo

Penso ser dificil falar sobre o meu processo criativo, por ndo saber exa-
tamente como este surge. Ele nfo surge de uma epifania, de um momento
em que recebo forcas enigmaticas. Decido realizar alguma coisa, que pode
ser um video, um roteiro, um argumento, por exemplo, e passo a planeji-lo.
Sem grandes elucubragdes, apenas penso, imagino e tento ser realista e cria-
tiva a0 mesmo tempo, por reconhecer as limitagdes que encontro no decorrer
do processo.

Minha formagdo académica como administradora e advogada conferem
uma caracteristica mais objetiva a0 meu processo e apesar de parecer uma
desvantagem a uma realizadora de arte a alguns, considero uma caracteristica
pertinente, vez que ndo acredito que a obra de arte s6 pode ser concebida por
meio da epifania, mas como exercicio continuo. Por esse motivo observo certas
semelhancas com meu processo e Eduardo Coutinho, realizador que usarei
como referéncia, também usarei referéncias de Dziga Vertov, os escritos de
Jacques Aumont, Marcius Freire, Ismail Xavier e Bill Nichols.

Assim como Coutinho (2004: 8) ndo idealizo o artista, muito menos a mim,
e cinema nio € feito apenas de inspiracdo, também ¢é fruto de muito “trabalho
arduo, interagdo com o mundo e reflexdo”.

Coutinho dissolve os mitos em torno da “arte"do documentdrio. Recusa-se

a lhe atribuir uma aura ou identificar essa pratica ao espirito iluminado de
poucos privilegiados. Descomplica o processo de filmagem e insiste na ideia
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de que € possivel filmar e experimentar com pouco dinheiro, a partir de um
desejo comum de realizar um filme e fazendo uso de tecnologias leves e de
baixo custo. Seus documentdrios nos mostram isso: sdo filmes que dao von-
tade de fazer cinema. Talvez seja esse um dos motivos para que esse cineasta
que comegou a dirigir nos anos 60 atraia hoje tantos jovens interessados no
documentdrio. Suas imagens e falas sdo fecundas e libertadoras. Abrem um
campo de possibilidades e afirmam o cinema como arte cada vez mais impura,
aberta ao mundo, a diferenca, ao imponderavel ao presente. (Lins, 2004: 8,
9)..

Como tudo comecou

A proposta inicial de minha pesquisa era sobre a representatividade do
imagindrio amazoOnico e o cinema paraense, mas eu nio tinha, ainda, escolhido
o objeto da pesquisa. Ele surgiu por conta de uma postagem em uma rede
social, escolhi o Vicente F. Cecim quase por acaso, ao tomar conhecimento
de uma mostra de filmes dele no Cine Olympia. Nesse instante, percebi o
quanto era importante falar sobre ele, pois muita gente desconhecia o fato dele
também ser cineasta, além de ser escritor.

Decidi falar sobre as suas obras cinematograficas e as limitei aos seus pri-
meiros cinco filmes, realizados na década de 70, em pelicula, com camera
Super 8. Sao eles: Matadouro (Vicente F. Cecim, 1975); Permanéncia (Vi-
cente F. Cecim, 1976); Sombras (Vicente F. Cecim, 1977); Malditos Mendigos
(Vicente F. Cecim, 1978) e Rumores (Vicente F. Cecim, 1979).

Quando comecei a realizar a pesquisa sobre o meu projeto, iniciei pelo
imagindrio, li especialmente Gilbert Durand e Michel Maffesoli, que me aju-
daram a compreender o imagindrio, e Jodo de Jesus Paes Loureiro, que me
ajudou com relag@o ao imagindrio amazodnico. Decidi também conversar com
Paes Loureiro, uma vez que ele € paraense e havia sido meu professor, tanto na
graduagdo, como no mestrado, o convidei para ser um dos entrevistados para
o documentério que iria fazer para o meu projeto, e ele aceitou o convite.

Decidi fazer ndo apenas o trabalho escrito, como também um video do-
cumentdrio sobre o meu objeto, uma vez que me permitiam trabalhar com a
poética, e me sinto muito a vontade filmando, gosto de filmar, e se me permi-
tem fazer isso, eu escolho fazé-lo. Mas o que é um documentario € como eu o
faria?

Segundo Nichols os documentdrios tratam da realidade, de pessoas reais
e de histérias sobre o que realmente aconteceu. O documentdrio que decidi
realizar trata sobre uma pessoa real: Vicente F. Cecim, que falaria sobre suas
criacdes da década de 70, seus pensamentos, suas experiéncias, suas vivéncias
e sua visdo de mundo, relacionadas ao seu modo de fazer cinema.
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Uma afirmag¢ao mais precisa seria “documentdrios tratam de pessoas reais que
nao desempenham papeis”. Em vez disso, elas “representam” ou apresentam
a si mesmas. Recorrem a experiéncias anteriores e hdbitos para serem elas
mesmas diante da cdmera. Podem estar totalmente cientes da presenca da
cimera, com a qual, em entrevistas e outras interagcdes, comunicam-se direta-
mente. (Nichols, 2016: 31). .

Além disso,

Um documentério é mais que comprovacdo: € também uma maneira particu-
lar de ver o mundo, de fazer propostas sobre ele ou de oferecer pontos de vista
sobre ele. Nesse sentido, ele € uma maneira de interpretar o mundo. Ele usa
a comprovagao para fazer isso. (Nichols, 2016: 55). .

A comprovacido do documentario € feita por meio da captagdo de som e
imagem que passam a ser registros, documentos. Realizar o documentirio
sobre Cecim € fornecer além de conhecimento sobre ele, é oferecer pontos de
vista sobre o artista, sobre alguém que o publico desconhece a histéria do seu
cinema, é fornecer ao publico um registro da histéria dele, antes que essa se
perca no tempo.

Também cabe lembrar que esse documentdrio parte de uma pesquisa aca-
démica, e para Freire aliar imagens a pesquisa é potencializar os seus resul-
tados. Ademais, ndo se tratava apenas de pegar um camera e entrevistar as
pessoas, pois o documentario que eu objetivava realizar ndo tinha apenas a
intencdo de fundamentar uma pesquisa, mas também de ser uma obra cinema-
tografica, de usar o potencial artistico desses registros.

Até aquele momento, apenas de pesquisa, era o imagindrio que permeava
0 meu projeto, contudo eu deveria representar o imagindrio amazonico nas
obras de Vicente Cecim, mas neste momento eu ja sabia que isso seria dificil,
especialmente porque as referé€ncias que tenho sobre o assunto tem uma visao
especifica, académica, e que de imediato eu percebia que ndo concordariam
com o meu objeto. Porém, mesmo com essa questio segui a diante e continuei
a pesquisa.

Segundo Claudine de France, existe, na realiza¢do de qualquer documentario
sobre o Outro, uma prética que ndo aparece obrigatoriamente na tela, mas que
vai determinar, de forma incontornavel, o resultado final do filme: a “inser-
¢a0”. Tal pratica faz parte de uma etapa no processo de realizacdo por ela
denominada de “fase preliminar”. No tipo de filme a que chama de “exposi-
¢30” e que define o documentdrio cldssico, essa fase se traduz na aproximacao
do cineasta as pessoas observadas com o intuito de aprender sobre elas aquilo
de que precisa para a conformagdo de seu filme. Nessa fase, o cineasta se
serve de recursos como a identificacdo de informantes, a entrevista e a ob-

servacdo imediata — geralmente acompanhada de anotacdes — de elementos
passiveis de serem gravados; em suma, suas acdes t€m, quase sempre, cOmo
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objetivo a prospec¢do dos elementos que vao dar forma ao seu roteiro, pois
serd este dltimo que servird de guias as filmagens. (Freire, 2011: 50). .

Assim como descrito por Claudine de France foi o que ocorreu durante
a fase preliminar, a pré-producdo do documentdrio, durante a pesquisa pude
observar as dificuldades que enfrentaria, assim como tracei o percurso que
executaria para realizd-lo. Diante dessas observacdes defini que faria apenas
duas entrevistas: uma com o professor Jodo de Jesus Paes Loureiro, que fala-
ria sobre o imagindrio, imagindrio amazonico, sobre cinema paraense, € com
o artista Vicente Cecim, meu objeto de estudo, que falaria também sobre ima-
gindrio, sobre suas obras, seu processo de produgdo e criacao.

Mas, diferente do que Freire fala em seu livro que a partir de observacgdes
realizadas na fase pré-liminar se constréi um roteiro, eu nao o escrevi. Nesse
ponto minha agdo se parece com a descricdo feita do que ocorre com Couti-
nho, porque como se tratava de uma entrevista, eu estava aberta a todo tipo de
mensagem, informacao que eles quisessem me dar, e a partir disso construir o
documentdrio.

O documentdrio que interessa ndo reflete nem representa a realidade, e muito
menos se submete ao que foi estabelecido por um roteiro. Trata-se, antes,
da produgdo de um acontecimento especificamente filmico, que ndo preexiste
a filmagem. Nas obras de Coutinho, 0 mundo ndo esta pronto para ser fil-
mado, mas em constante transformacio, e ele ird intensificar essa mudanga.
O que ndo quer dizer que defenda uma filmagem sem principios, sem limites,
espontanea, “uma cdmera na mao e uma ideia na cabe¢a"— muito pelo contra-
rio. Seus filmes sdo frutos de muitas leituras e conversas, de intensa pesquisa
e negocia¢do; e também de indmeros riscos, hesitacdes e receios. Em vez de

roteiro, ele filma a partir de “dispositivos” — procedimentos de filmagem que
elabora cada vez que se aproxima de um universo social. (Lins, 2004: 8). .

Dispositivo

Durante a leitura me deparei com o conceito de dispositivo que trata dos
procedimentos de filmagem também referidos por Coutinho (2004: 102) como
prisdo, pois indicam “as formas de abordagem de um determinado universo”,
0s quais eram para ele mais importantes do que o tema do filme, e deve ser
criado antes do filme. O dispositivo pode ser “filmar sé gente de costas”, por
exemplo.

Mas, e qual era o meu dispositivo para 0 meu documentario?

O meu dispositivo eram as perguntas nortedoras que faria para os meus
entrevistados. Meu objetivo era de ouvir os entrevistados e a partir de suas
falas conhecer e mostrar os seus pontos de vista, as suas experiéncias, as suas
vivéncias, a forma como eles enxergavam a arte, o cinema, o mundo. Pois, “A
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vida de verdade ndo se conta: mostra-se, analisa-se e, finalmente, compreende-
se”. (Aumont, 2012: 113).

Além disso, Aumont em seus escritos sobre o cinema de Vertov traz o que
eu buscava na realizacdo do documentdario, que era mostrar o artista e sua visao
de mundo.

O cinema serve, portanto, antes de mais nada, para mostrar as pessoas de
verdade, da vida de verdade e ndo atores que encenam uma parddia da vida

de verdade, nem mesmo pessoas de verdade que desempenham papeis em um
roteiro”. (Aumont, 2012: 113). .

As perguntas norteadoras indicam o assunto sobre o qual gostaria que as
pessoas falassem, e a partir dos comentdrios delas eu criarei o documenté-
rio. Essas perguntas s@o apenas diretrizes, porque muitas vezes o entrevistado
acaba dando respostas mais abrangentes e contado coisas que 0 meu questio-
namento ndo abordava de inicio. Nao sdo questionamentos fechados, mas que
propiciam o inicio de uma conversa, a qual o entrevistado estende até o ponto
em que acha interessante eu ter conhecimento sobre a histéria que ele estd me
contando.

Entrevistas

Segundo Consuelo (2004: 147) “Perguntar é efetivamente uma tarefa di-
ficil, seja em uma pesquisa, em reportagens ou mesmo no cotidiano” e nos
documentdarios de Coutinho € dificil e central, assim como no documentario
que eu estava construindo.

Conversar, orientar uma conversa, “‘desprogramar”, atrapalhar o menos possi-
vel, mas intervir de alguma forma, estas sdo questdes que ndo se resolvem de
“uma vez por todas”. Nao ha como fazer um “manual”das perguntas corretas.
A cada vez que acontece uma entrevista, surgem resolugdes diferentes, com
seus erros e acertos. Estamos sempre ameagados “sob o risco do real”. Varios
elementos estdo em jogo. [...] pelas antecipagdes que fazemos na nossa pré-
pria fala do que achamos que pensa e vai fazer o nosso interlocutor. H4, como
também vimos, as “expressdes de si” pré-constituidas pela midia, assim como
a tentativa de captar na propria pergunta os aspectos implicitos que apontam
para a resposta “certa”’, de modo a conquistar os segundos de gléria. Também
ocorrem as respostas inventadas no momento da entrevista, “fresquinhas”, e
ndo obstante fabricadas para agradar ao cineasta. (Lins, 2004: 147). .

Marquei com o Professor Paes Loureiro para filméa-lo, eu e minha equipe
fomos para o local da filmagem escolhido por ele. Para a entrevista com ele
as perguntas norteadoras eram de cardter mais geral, sobre imagindrio, a arte
e o cinema. Fiz perguntas chaves, de coisas que tinha ddvidas e gostaria que
o professor discorresse a respeito. Sem interven¢des da minha parte o profes-
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sor decidiu ater suas falas sobre o imagindrio, imagindrio amazdnico, arte € o
cinema paraense. Ele ndo adentrou suas falas as obras de Vicente Cecim, ele
preferiu dar énfase a uma visdo geral.

Durante a realizacdo do documentdrio ndo procuro orientar, fazer inter-
vengdes nas falas ou interromper os pensamentos, quero atrapalhar o minimo
possivel, quero ouvir, e espero que a pessoa me dé informagdes preciosas e
que a partir delas eu terei o meu documentario. Sem que o induza a falar o que
gostaria de ouvir. Espero que ela me surpreenda. Porque o objetivo € que eles
se apresentem como s@o e ndo como personagens criados pelo diretor. Para
Nichols:

No caso da ndo fic¢do [...] As “pessoas” s@o tratadas como atores sociais,
ndo como atores profissionais. Os atores sociais continuam a levar a vida
mais ou menos como fariam sem a presenca da cadmera. Continuam a ser
participantes culturais, ndo artistas teatrais. Seu valor para o cineasta con-
siste ndo no que exige uma relagdo contratual, mas no que a prépria vida
dessas pessoas incorpora. Seu valor reside ndo nas formas como disfarcam
ou transformam comportamento e personalidade habituais, mas nas formas

como comportamento e personalidade habituais servem as necessidades do
cineasta. (Nichols, 2016: 64). .

Mas, Consuelo nos alerta para um aspecto dos atores sociais que pode se
tornar uma armadilha para os realizadores e deve ser evitado, a ndo ser que
seja este o intuito do cineasta.

Essa pessoa que aparentemente ndo sabe nada tem uma extraordindria in-
tuicdo do que vocé quer. Se o entrevistado quiser respostas de protesto, de
“esquerda”, ele vai ter; se quiser o contrdrio, vai ter também. Essa é uma das
coisas mais importantes a se quebrar, ndo sugerir ao outro o que voc€ quer
ouvir. O que quer dizer respeitar uma pessoa? E respeitar a sua singularidade,
seja ela uma escrava que ama a serviddo, seja ela uma escrava que odeia a
serviddo. Muitos documentaristas s6 ouvem as pessoas que dao respostas de
acordo com suas intengdes, o que gera um acimulo de respostas do mesmo
tipo, previsiveis, e que sdo aquilo que o diretor quer ouvir. (Lins, 2004: 147).

Estas passagens, de Nichols e Consuelo, me remetem aos escritos sobre o
cinema de Vertov e seu kinoglaz (Cine-Olho), que negava a:

Tomada de improviso “pela tomada de improviso”, mas para mostrar as pes-

soas sem madscara, sem maquilagem, fixd-las no momento em que ndo estdo

representando, ler seus pensamentos desnudados pela camera. (Xavier, 1983:
262). .

Ou seja, é como se o realizador tivesse que pegar a pessoa de surpresa e
tirar dela a ideia limpa que ela tem, ainda ndo impregnada daquilo que ela acha
que o diretor quer ouvir, daquilo que ela considera que cabe a aquele trabalho
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filmico e que assim estd ajudando o realizador, mas captar o seu pensamento
livre, sem mascara.

Ap6s a gravagdo com o professor Paes Loureiro, marquei com o Vicente
Cecim para gravarmos a sua participacdo no documentdrio. Neste momento,
jé sabia que a concepg¢do de imagindrio de Cecim seria diferente do que havia
estudado, pesquisado nos livros de Durand, Maffesoli e Paes Loureiro. Porém,
mesmo assim eu queria saber quais eram as concepgdes e ideias de Cecim
sobre o assunto, além de obter informagdes sobre seu percurso artistico e sobre
seus filmes nos anos 70.

Foram mais de 2 horas de gravagao de falas do Cecim. E eu ndo consegui-
ria descrever como ele raciocina, ou faz ligagcdes entre assuntos para formar os
seus conceitos, ou como a partir do que ele forma suas ideias. Nao conseguiria
generaliza-lo, ele € singular. Mas, é dessa forma que ele se torna um ser mais
“atraente”, o qual vocé tem mais curiosidade em ouvi-lo. Ele € o meu “perso-
nagem"central do documentdrio e € ele quem me ajudard a criar a “histéria”
que irei contar. E assim como dito por Consuelo (2004: 5), ela acontece face a
face com seu personagem, se constréi uma histéria a dois, em que o desfecho
nao é conhecido de forma antecipada. Porque mesmo que o filme dependa do
que € narrado pelo outro, € o diretor quem tem a decisdo final sobre a obra,
¢ ele quem decide o que e como serd incluido no filme. Como afirmado por
Nichols, porque normalmente os documentaristas

Obtém uma cessdo de direitos de todas as pessoas que filmam. Essa cessdo
d4 ao cineasta poder total de decis@o. O individuo renuncia a todo e qualquer

controle sobre o uso da imagem e, portanto, sobre o resultado. (Nichols, 2016:
65). .

Ap6s a gravagdo com Cecim, chegou 0 momento em que eu deveria decidir
sobre o meu trabalho, se ele seria permeado pelo imaginirio amazonico, ou
ndo. E decidi abrir mdo do imagindrio e focar nas obras de Vicente Cecim, nos
anos 70, e analisd-las quanto a sua linguagem e estética.

Segundo Coutinho "Vocé comete erros toda hora e tem que ouvir os outros
quando dizem algo que revela coisas. E preciso radicalizar no préprio jogo™.
(Coutinho, E. 16/03/2016 Apud Lins, 2004: 128) E assim, eu fiz, mudei o meu
projeto, mas de forma a aproveitar o que ja havia filmado. Tomei a decisio
de mudar de rumo e ndo me arrependo. E necessdrio aprender a identificar
quando algo se revela a vocé.

Mantive a participacdo do Professor Paes Loureiro no documentario e usei
a sua fala como completo a de Vicente Cecim, vez que as falas do Professor
sdo de cariter académico, e as de Cecim se fundamentam no empirismo, em
suas vivéncias. As ideias que ambos apresentam sdo complementares e nao
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divergentes. E assim como Coutinho, ndo tenho a pretensdo de estereotipar
ninguém, mas mostrar a diversidade de pensamentos.

Em momento algum hé generalizacdo, classificacdo ou palavras concluden-
tes sobre os personagens. As pessoas ndo sio exibidas como exemplos de

LEINT3 LEIT3

nada. No sdo psicossociais — “o morador de favela”, “o catador de lixo”, “o
crente”, “o classe média”, “o operdrio” —, ndo fazem parte de uma estatistica,
ndo justificam nem provam uma ideia central, ndo sdo vistas como parte de
um todo. Os depoimentos muitas vezes se contradizem, apontando para um
mundo heterogéneo, com direcdes multiplas. Mas € justamente essa diver-
sidade que “abre"os personagens uns aos outros, sem que uma verdade final

sobre eles seja estabelecida. (Lins, 2004: 71). .

E necessdrio que haja respeito pela fala do outro, vocé ndo precisa acreditar
no que ele estd dizendo, mas buscar compreender o motivo pelo qual ele esta
dizendo isso. Um exemplo é quando Eduardo Coutinho filmava Theodorico,
Imperador do sertdo (Eduardo Coutinho, 1978):

Filmar sem forgar o trago, sem caricaturar, intervindo o menos possivel. O
contato entre o diretor e o major é sempre cordial. Coutinho jamais o coloca
“contra a parede”, como modo de enfatizar para o espectador que o que esta
sendo dito é um despautério e que o Theodorico é o diabo do sertdo. O que
interessa ao cineasta ndo € definir o personagem a revelia dele, nem tratd-lo

como um fendmeno da realidade, dotado de rigidos tragos tipico-sociais. O
que interessa € a visdo de mundo do personagem, o ponto de vista especifico
que ele tem sobre 0 mundo e sobre si mesmo. E o préprio major que, nos
didlogos com Coutinho, com seus empregados e amigos, revela e fundamenta
sua razdo de ser, sem que o filme precise expressar simpatia ou antipatia,

acordo ou desacordo, nem fazer avalia¢des conclusivas sobre o que estd sendo
dito. (Lins, 2004: 22 e 23). .

E assim como Coutinho, prefiro dar as ferramentas para que o préprio per-
sonagem demonstre quem €, a partir de seus pensamentos, das suas vivén-
cias, experiéncias, estudos, a partir da consciéncia a qual ele tem de si mesmo.
Quando apontamos a cdmera para uma pessoa e a filmamos ela tenta nos mos-
trar o melhor dela, tenta nos deixar curiosos pela histéria que ela conta, ela
quer nos atrair, quer mostrar o seu ponto de vista e justifica-lo, assim como
justificar as suas a¢des, ela fala em prol dela mesma. E Consuelo explicita isso
muito bem ao dizer que o entrevistado

Aproveita ricamente a ocasido que Coutinho lhe oferece. Constréi o seu auto-
retrato, se inventa de alguma forma a partir do que ela gostaria de ser, do que

talvez seja e do que pensa que o diretor gostaria que ela fosse. (Lins, 2004:
110). .

As vezes é dificil ter essa visdo de manter a mente aberta ao que o outro diz,
sem que coloquemos nosso juizo de valor ou poder de critica sobre a opinido do
outro. Mas, como pergunta Consuelo (2004: 21): "e como fazer isso? Como
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superar os limites da nossa “natureza"e entrar na “natureza'"alheia? Como lidar
com a imagem do outro, quando esse outro é um personagem de cuja visdo de
mundo nao compartilhamos?”. Ainda segundo Consuelo (2004: 108) o diretor
deve “tentar compreender o imagindrio do outro, mas sem aderir a ele”, sem
julgé-lo ou avalid-lo, sem considerar que o o que estd sendo falado € um delirio,
porque “o que o outro diz é sagrado”.

Procuro nio impor a visdo de mundo que tenho e busco compreender
0 que o outro me diz, tentando ndo realizar criticas as suas opinides, mas
compreendé-las. O ougo com curiosidade, sem fazer e expor minhas con-
clusdes, porque o quero livre, quero que ele se sinta bem, confortdvel, mesmo
diante da cdmera, para expor as suas ideias, seus pensamentos, suas experi-
€ncias. Para Vertov essa € a “possibilidade de tornar visivel o invisivel, de
iluminar a escuriddo, de desmascarar o que estd desmascarado, de transformar
o que € encenado em nao encenado, de fazer da mentira a verdade”. (Xavier,
1983: 262).

Durante a entrevista Cecim tracava em sua mente tudo o que iria falar. Ele
falava a medida que as coisas vinham a sua mente, ele imaginava suas res-
postas e no meio delas surgiam novos apontamentos, novas ideias e ele nos
as oferecia, dividia conosco. As vezes ao fazer uma pergunta ele comecava a
resposta criticando o meu questionamento, porque eu tinha caracterizado a sua
obra, ele me “alfinetava"e demonstrava seus motivos para que ndo aceitasse
aquele pré-julgamento. Além disso, mesmo que eu ndo fizesse vdrias interven-
coes em suas falas eu sabia que eles estavam falando comigo, para mim e para
a equipe também, e isto tem que ficar claro, que hd um interesse mutuo ali.
Como ¢é defendido por Coutinho:

“Se eu digo que o meu desejo é s6 escutar, ndo ha filme, ndo é assim. Se ha
um lado passivo na interlocu¢do, acabou. Os dois lados devem estar ativos”,

diz ele. Essa é uma escuta que intensifica o desejo de se expressar de quem
estd diante da cAmera.” (Coutinho, E. 16/03/2016 apud Lins, 2004: 110). .

Além disso, segundo Nichols:

Nos documentdrios, encontramos histérias e propostas, evocagdes ou descri-
¢des, que nos permitem ver o mundo de uma nova maneira. A capacidade da
imagem fotografica de reproduzir a aparéncia do que estd diante da camera,
sua caracteristica indicial, forca-nos a acreditar que € a prépria realidade que
é representada diante de nds, ao passo que a histdria ou proposta apresenta
uma maneira distinta de olhar essa realidade. (Nichols, 2016: 62). .

E por meio do que o outro diz que observaremos a histdria que estd sendo
posta diante de nds, em frente as cameras, € a partir dela que se construird a
obra filmica.
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Corpo do Documentario

E assim o documentério comeca a ganhar corpo, comeca a se formar, eu
comego a enxergar o potencial do material que terei em maos, assim como
se terei o resultado esperado satisfatério, ou ndo, e caso nio tenha, serd ne-
cessdrio tomar outro caminho até que encontre “algo” que eu queira contar.
Felizmente, isso nao aconteceu neste documentdrio, porque enquanto filmava
eu sabia quando conseguia algo importante: um depoimento que traz a tona
o sentimento do entrevistado, a sua opinido verdadeira, e percebia que estava
no caminho certo. H4 uma passagem do livro de Consuelo sobre Coutinho, no
capitulo sobre O Cabra marcado para morrer (Eduardo Coutinho, 1984), que
retrata exatamente esta sensagao:

Filmei a Elizabeth em trés dias, dois dias e meio ... N6s famos fazer a pri-
meira parte na Paraiba e depois a parte de Pernambuco. Mas, quando acabei
de filmar a Elizabeth, ja senti o filme com tal vida, que decidi: ‘Vamos direto
para Pernambuco. Vamos liquidar Galiléia, porque se for bem na Galiléia, o
filme estd pronto’. Dai nés fomos para Pernambuco e fizemos aquela cena
da projecdo ... Enquanto estdvamos preparando as coisas, o Jodo Virginio
deu aquele grande depoimento sobre a tortura ... A projecdo foi complicada,
porque tivemos de buscar os atores que moravam longe, e foram todos. Foi
maravilhoso ... Naquela noite eu ja sabia que tinha o filme, tinha certeza, um
filme fortissimo, ... tinha certeza absoluta de que o filme era bom.” (Viany,
A. 16/03/2016 apud Lins, 2004: 43). .

Mas, as vezes estamos com o trabalho em andamento e ndo sabemos exata-
mente o que iremos fazer, vamos recolhendo material, filmando muitas coisas,
juntando imagens e entrevistas e s6 depois é que descobrimos o filme que ire-
mos fazer, quando decupamos o material e percebemos que o filme estd ali.
Segundo Freire:

O que ¢ o filme documentdrio se ndo “um tecido de citacdes [imagético-
sonoras, nesse caso] saidas dos milhares de abrigos da cultura”? Seja como
for, para costurar essas citacdes e fazer delas um tecido que produza sentido,
uma condi¢do € inelutdvel: o documentarista deve, antes de tudo, partilhar do
mesmo espago, ter os seus sentidos imergidos na mesma ambiéncia dos seres
e das coisas que compdem que vai registrar. E, em assim fazendo, estard, de
alguma forma, envolvido com todos esses elementos, o que faz de seu filme
uma citagdo que o inclui. (Freire, 2011: 234). .

Além disso:

A partir de que critérios o cineasta mostra, sublinha, oculta os elementos que
observa, uma vez que filmar significa escolher o qué, como e quando mostrar?
... Nunca é demais relembrar que existe uma dependéncia da mise en scéne
do cineasta em relacdo a auto-mise en scene das pessoas filmadas se o obje-
tivo de seu registro estd em descrever, restituir da maneira mais fiel possivel,
o desenrolar espacotemporal da atividade filmada. Isso significa dizer que,
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nesse caso, a organizacdo do espago e do tempo filmico, ou seja, a adocao
de angulos e enquadramentos, bem como a duragdo dos planos, estd subme-
tida ao continum espagotemporal das pessoas filmadas e dele decorre. (Freire,
2011: 232). .

Mesmo que o realizador dependa dos atores sociais para construir a sua
obra e mesmo que “perca” um pouco de sua autonomia por isso, ele estard
presente em todas as etapas da producdo e ele estard mais que incluido nela,
ela serd parte de quem ele €, do que ele acredita, da sua visdo de mundo, logo
fard parte da obra, assim como € dito por Freire. Nao hd como o diretor se
separar de sua obra, dela ser vista em apartado.

Durante a decupagem das entrevistas sigo meus principios e mantenho as
vozes dos entrevistados, pois desejo que eles se reconhegcam em suas palavras
e em seus fundamentos. Mas, a partir das minhas escolhas, daquilo que quero
mostrar, porque como defende Consuelo (2004: 49): "Esquece-se com exces-
siva facilidade que se trata de um filme, e que o diretor pode simplesmente
cortar falas e imagens que o perturbam. Se sdo mantidas, € porque fazem parte
da proposta do filme”. Fazem parte do que o diretor pretende mostrar em seu
filme. Tento manter uma pretendida imparcialidade, que apesar de utdpica tem
a ver com uma certa ética de trabalho. Contudo:

O equilibrio é fragil, pois é preciso impedir tanto a cumplicidade moral en-

tre cineasta e personagem quanto o desrespeito ao pensamento de quem foi
escolhido para ser protagonista do filme. [...] A camera € definitivamente
um instrumento de poder que pertence a quem filma, dirige e monta. E possi-
vel prejudicar uma pessoa com um simples enquadramento ou manipular na
montagem o que é dito. (Lins, 2004: 21/22). .

Para muitos espectadores os documentérios “ferem"um pouco do que elas
consideram como cinema, onde a imagem tem muito mais valor que a fala
na maioria das vezes, e por isso se tornam menos atraentes aos espectadores,
porém como dito por Coutinho:

O cinema ¢ audiovisual hd mais de 70 anos ... Essa posi¢do contraria uma
certa teoria do cinema e também uma ideia do senso comum que definem
o cinema como arte feita essencialmente de imagens. Um pensamento es-
treito que ndo vé€ a complexidade da imagem e do som da palavra do outro,
ndo vé “os siléncios, tropegos, ritmos, inflexdes, retomadas diferenciadas do
discurso. E gestos, franzir de 1dbios, de sobrancelhas, olhares, respiracdes,
mexer de ombros, etc.” (Lins, 2004: 111/112). .

Também sobre documentdrios, para Nichols eles:

Trabalham intensamente para extrair as historias que trazemos para eles como
forma de estabelecer relacdes, e ndo repulsa ou projecdo. Essa é a base do
principio retérico central de tornar um filme convincente. Se um filme con-
seguir ativar nossas predisposi¢des e aproveitar as emogdes que ja temos em
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relacdo a certos valores e crengas, isso pode aumentar seu poder afetivo. Os
documentarios podem apelar para a nossa curiosidade ou para nosso desejo de
uma explicag@o sobre a politica norte-americana em relagdo as guerras contra

Vietnd, Granada, Haiti, Sérvia, Afeganistao ou Iraque, por exemplo. (Nichols,
2016: 112). .

Este documentdrio é composto quase 100% de falas, nds mais ouvimos
que vemos imagens, até porque os cendrios nao foram construidos para os
entrevistados, eles estdo sentados diante as cameras, ou seja, o fundo nio tem
funcdo de composi¢do, pode ajudar de forma implicita, mas nfo exerce essa
funcio.

E além da captura da fala, temos a captura da expressdo corporal do entre-
vistado pela imagem, isso é algo que me chama muita atenc¢do quando filmo. E
a expressao corporal de Vicente Cecim prende a nossa atencao. Enquanto fala,
ele faz varios gestos, as vezes apenas de afirmacgfo, para saber se estamos ali
com ele, se estamos prestando atencdo ao que ele diz, o que € muito importante
para o interlocutor, sentir que hd interesse pelo que ele conta. Para Coutinho:

Tao importante quanto a fala dos personagens sdo as expressdes faciais e 0s
movimentos do corpo. Sdo ‘“corpos falantes, gente com visceras e imagi-

na¢do”, diz ele revelados pela palavra e pela imagem de quem estd falando.
(Coutinho, E. 16/03/2016 apud Lins, 2004: 111). .

E assim Coutinho me lembra que um filme ndo trata-se apenas da fala, mas
de gestos, de siléncios, de olhares, de mudancas repentinas de pensamento
ou da direcdo deles, e que estes sdo preciosos € expressam muito, € muitas
vezes sao por eles que compreendemos mais a pessoa do que quando apenas
a ouvimos. Além disso, Para Nichols (2016: 78) o publico entende que as
pessoas que estdo na obra, estdo 14 para serem examinadas e construidas e
eles investigam ndo apenas as falas, como os seus gestos também. E esses
personagens

Podem ser apresentadas como individuos plenos, bem acabados, com psico-
logias préprias e complexas [...] mas, com a mesma freqiiéncia, parecem
surgir diante de nés como exemplos ou ilustracdes, manifestagdes de uma
situacdo ou acontecimento que ocorreu no mundo. Pode parecer redutor ou

enfraquecer, mas também pode ser extremamente convincente e eficaz. (Ni-
chols, 2016: 78). .

Contudo, ¢ importante lembrar que um documentério é um filme. E para
Vertov ndo € “uma distragdo nem uma ferramenta do imagindrio, mas uma
ferramenta para ver o mundo tal como € realmente, isto é, como é util e até
necessario vé-1o”. (Aumont, 2012: 20) Ou seja, o cinema ndo pode apenas ser

considerado uma mera distracdo ou entretenimento, mesmo que seu objetivo
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principal seja esse, pois sua funcio social ndo é apenas esta, como defendido

por Vertov. Pois:
Também para ele, se é preciso mostrar, antes de mais nada, deve-se aprender
a ver (como mostrar o que nao se sabe ver?) (...) O cineasta é aquele que
aprende a ver, depressa e com exatiddo; ora, para isso, ndo € necessario ver
com seu olho, mas com sua camera; é preciso confiar nesse super-olho e
tornd-lo auténomo: liberado do tempo e do espaco, o “cine-olho” vai nos
oferecer sua percepcao radicalmente nova, ao passo que a submissao a nossos
orgdos naturais (e a nossa psicologia nativa) entrava o homem em seu vir a
ser maquina, em seu vir a ser elétrico. (Aumont, 2012: 74). .

O Documentario

A minha proposta de direcdo do documentario foi bastante simples. Esco-
lhi filmar com duas cdmeras, uma com o plano mais aberto e a outra com o
plano mais fechado, as duas fixas. Ambos aparecem sentados diante as came-
ras. Escolhi ndo entrar em quadro, queria as aten¢des somente para eles e para
o que falavam. Também ndo quis uma camera na mao, nao queria que ambos
ficassem preocupados em saber onde a cdmera estava focando e também nao
gostaria de ter imagens que chamam mais a atencdo pelo movimento de ca-
mera do que pelo discurso que estd sendo captado. Na captura das imagens
escolhi ser objetiva e deter o olhar no personagem sentado diante da cAmera.

Também nio darei explicagdes, ndo pegarei o espectador pela mao e o con-
duzirei no filme, lhe explicando tudo e fazendo com que ele tenha as mesmas
conclusdes que eu tenho. Nio, eu desejo que ele faca essa “viagem'"sozinho e
faca as suas andlises e tire as suas préprias conclusdes. O documentédrio nao
terd ferramentas educativas ou elucidativas. Até porque como diz Coutinho:
"a explicagdo € sempre insuficiente. Ou ela é demais e mata o filme, ou é de
menos e ndo adianta. Ela nunca € justa”. (Coutinho, E. 16/03/2016 apud Lins,
2004: 80).

O documentério que apresentei em minha defesa do Mestrado em Artes,
em julho de 2016, na Universidade Federal do Par4, teve a duracdo de 46 minu-
tos, contava com apenas duas entrevistas, a do artista objeto de minha pesquisa:
Vicente F. Cecim e a do Prof. Jodo de Jesus Paes Loureiro, foi todo filmado
com 2 cameras DSLR, a trilha musical utilizada foi a musica Uirapuru do Ma-
estro Waldemar Henrique. A montagem foi feita a partir da justaposicdo de
partes da entrevista de Cecim, com sua fala mais informal, com a fala de Paes
Loureiro, mais académica, que complementava os dizeres de Cecim. E durante
o processo de montagem do documentdrio fui surpreendida, pois percebi que
a locagdo escolhida para a entrevista do Cecim, que antes nao possuia funcio
de composicao, passa a compor a cena, pois Cecim nao apenas fala conosco, a
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equipe, mas também interage com o fundo, com o extra-campo, e aquilo que
antes ndo tinha essa fun¢do passa a potencializar e complementar a fala do
entrevistado. Além disso, as falas de ambos eram precedidas por titulos, que
introduziam os assuntos aos espectadores, uma forma de apresentar e de tornar
os temas debatidos mais compreensiveis.

Contudo, ap6s a defesa decidi dar continuidade ao meu processo de cons-
trucdo do documentério, uma vez que avaliei que ele estava muito académico
e eu ndo queria que ele tivesse essa “cara”. Entdo, reuni a minha equipe e
decidimos transforma-lo de um média para um longa-metragem. As modi-
ficacdes foram de cardter estético e de linguagem, decidimos realizar mais
entrevistas, tornar a montagem menos académica, acrescentando imagens de
arquivos e inserindo transi¢cdes de imagens que fizessem referéncias ao expe-
rimentalismo do artista, objeto do documentdrio, assim como mudar a trilha
musical, retirando a musica de Waldemar Henrique e colocando uma trilha
original com caracteristicas de musica experimental, tomadas estas decisdes
voltamos a campo.

Realizei mais duas entrevistas, uma com o critico de cinema Marco Anto-
nio Moreira conhecedor e testemunha das obras de Cecim e com o pesquisador
Felipe Pamplona, o qual conheceu as obras de Cecim ja nos anos 2000, ambos
falaram sobre o artista e sobre os filmes dele, contudo cada um com sua visao
particular. Marco Moreira com uma visao mais cldssica e muito relevante, es-
pecialmente ao tocar na importancia e na pouca valorizagdo ou conhecimento
que o publico tem de Cecim e de suas obras, e Felipe Pamplona, que trouxe ao
documentdrio uma visao mais atual, mais contemporinea das obras de Cecim,
uma fala mais jovial e que nfo apenas representa, como serd identificada pela
nova geracdo. Além destas duas entrevistas também acrescentei imagens de
arquivos, pequenos trechos dos filmes dos anos 70, de Vicente Cecim, para
que o publico que venha a assistir ao documentario conheg¢a um pouco do ci-
nema dele, e que isto aguce a curiosidade deles em conhecer um pouco mais
sobre o artista e suas obras.

O documentério agora conta com 4 entrevistas, a do préprio artista que fala
sobre suas experimentacdes, vivéncias, processos, pontos de vista e visdo de
mundo, a de Paes Loureiro com o viés académico e as de Marco Moreira e Fe-
lipe Pamplona que contribuem com as suas consideragdes sobre o artista e suas
obras, as 4 entrevistas foram montadas de forma menos académica, pois ora
apresentam o artista, ora falam sobre ele, e ora complementam as suas ideias.
Além das falas dos entrevistados serem algumas vezes justapostas as imagens
de arquivo das obras de Cecim, que foram inseridas na nova montagem. Esta
nova concepcio da obra e montagem tem como objetivo fornecer mais ritmo,
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deixé-lo mais 4gil, mais atrativo ao espectador e menos parecido com um aula.
A ideia € despertar interesse do espectador em conhecer o artista € ouvir o que
ele e as pessoas t€m a dizer sobre o proprio, suas obras e seu trajeto. Deixar
de ser um video que acompanha uma pesquisa de mestrado para se tornar uma
obra cinematogréfica, que possua linguagem e estética cinematografica. Além
disso, o documentario ganhou o titulo A caméra-stylo de Vicente F. Cecim, ex-
pressdo que faz referéncia a uma fala sua, dita durante a entrevista, assim como
refere-se ao fato dele além de ser cineasta, também ser um escritor.

Por fim, termino este artigo com uma mensagem de Coutinho, que traz o
maior desejo do realizador, do artista, do cineasta, logo que também expressa
a minha vontade.

Pois o que interessa ao cineasta é pensar de que forma é possivel continuar
filmando hoje, apesar de tudo, com todas as dificuldades, falta de dinheiro, o
estado do mundo, a banalizacdo das estéticas e os riscos de ver esgotadas suas
préprias opcdes de filmagem. O que o interessa € o presente de seus filmes,
de seus personagens, o presente do mundo — ndo o presente instantaneo das

imagens televisivas, mas um presente denso de memoria e devires possiveis.
(Lins, 2004: 10).
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Anexos
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Still’s do Filme Caméra-stylo de Vicente F. Cecim (2108),
de Alexandra Castro — Digital.
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