POR SILVIO DA-RIN

Para documentaristas que se iniciaram na profissao com equipamentos de
video, a captagdo simultdnea de imagem e som nunca constituiu problema. Ja para aqueles
que realizaram seus primeiros filmes antes dos anos 1950, gravar som em sincronismo com
a imagem, fora dos estldios, era praticamente impossivel. Para isso, seria preciso galgar
um novo patamar tecnolégico.

Esse salto, longamente aspirado pelos documentaristas, ao prenunciar-se, comecou a ser
denominado cinema direto. Sua defini¢do, na origem, sempre estava vinculada a “possibili-
dade de um acesso direto ao mundo”, por meio de cdmeras leves e portateis que permitissem
filmar em exteriores e com equipes reduzidas.

Em verdade, essa ja era uma propriedade do primeiro cinema. As “atualidades” da Maison
Lumiére, com poucas excecdes, foram filmadas por um Unico cinegrafista, em contato direto
com o mundo exterior. Com a vantagem adicional de que o dispositivo também funcionava
como maquina de projecdo. Era versatil, leve, portatil e acionado por manivela, independente de
corrente elétrica ou bateria. Ao organizar seu modo de produg¢do industrial, o cinema tornou-se
cada vez mais pesado. O advento do sonoro tornou o cendrio ainda mais complexo, ao aportar
equipamentos mais volumosos e métodos de trabalho rigidamente disciplinados.

Fora da ind(stria, nunca foi abandonado o desejo de um cinema mais leve, capaz de recuperar
certa espontaneidade dos primeiros tempos. Antes da Il Guerra Mundial, boa parte dessa
esperanca havia sido depositada no documentario, que emergiu como parte da vanguarda da
época. O que de fato ocorreu até o final dos anos 1930. Mas, passado o periodo de invencao,
o documentario foi se transformando em um cinema ilustrativo e didatico. Salvo raras excecoes,
a voz do narrador onisciente era veiculo de um obrigatério “ponto de vista sobre a realidade”.
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0 objetivo supremno dos pioneiros e entusiastas do cinema direto era chegar a cimeras
silencinsas e leves, usadas conjuntamente com gravadores portdteis. Aquilo que, em 1963,
e seu relatdrio para a UNESCO sobre as novastéenicas, Mario Ruspoli chamou de “grupo
sincrinico cinematogrdfico leve™.

Umisiondtio desse horizante foi o russo Dziga Vertow, que comecou pelo som._ Ma adoles-
cBhcia, estudouvioling e piano. Seu hobbyde juventude era gravaremontar ruidos evozes,
utilizando um weltho fondgrafo. Chamava essas experiBneias de “laboratario do ouvido®™.
tlavido pela interessena gravagdo e edigdo desons, Vertow comegou a trabalhar em cinema,
efn 1918, como montador de cingjornais revoluciondrios. Em 1930 Yertoy finalimente teve
Erdwiagmg, sinfoniz do Donbass condigties de fazer o seu primeiro filme sonoro, Sefusiasma sinfonia do Donbass, recar-
rendo a diversas estratégias de uso do som, algumas ousadas para agquela época inicial do
cinema sonoro na Unido Sovigtica . Vertov estava caminhando para uma forma pioneira de
cinema direto. Mas suas pesguisas foram limitadas por problemas econtimicos, dificuldades
tecnoldgicas e, principalmente, a marginalizagdo a que foi submetido no stalinismo.

Alruns anos mais tarde, formava-se na Inglaterra o movimento do documentdrio. John

Grierson, seu fundador, voltou dos EUA para Londres guando a inddstria cinematografica

norte-americana era sacudida pelo surgimento do sonaoro. Por razdes diversas, os primeiros

documentirios sonorosingleses s surgiriam em 1934. Coube aobrasileiro Alberto Cavalea nfi

a coordenagdo das primeiras experigneias, semprevoltadas para um uso antistico do som.
e Cavalcanti estava alinhado com setores dewvanguarda que receberam 0 sOnOFD cOMo Uma
ampliagdo das possibilidades expressivas do cinema. was, a0 mesmo tempo, como uma
ameara de redugdo da “linguagem cinematogrifica™, baseada na plistica da imagem ena
montagem, a um modo derepresentagdo naturalista dependente do texto falado pelos ato-
res— uma espécie de“teatro filmado™. O assincronismo foi frequentement e proposto como
opgd0 para evitar a associagdo mecdnica eilustrativa entre som e imagem.

Moz anos 1930, 0 s0m era registrado em pesadas e volumosas cdmeras dficas movidas a
eletricidade, transportadas sobre caminhdes_ As c3meras de filma gem, também pesadas e
ruidosas, limitavam a mobilidade das equipes em exteriores. Ainda assim, enfre 1034 81937,
algunsfilmes domovimerto do documentdrio ingl@s colheram depoimentos de personagens
e locaglies externas. Paradoxalmente, essas experidheias ndo fiveram desdobramento.
MFo tanto por dificuldades téenicas, mas em fungdo dos preceitos do grupo de cineastas
Afbe vty Gaveloc nfi formados por Grierson, que consideravam insuficiente a pureza da autenticidade™, sempre
gue faltasse ao documentdrio uma “interpretacdo da realidade™. Avoz over de um locutar
walia mais gue a fala dos personagens espontaneamente captada durante a tomada.

Aspesquisasguelevaram an som diretosd prosperarammuitos anos depois, onde sua neces-
sidade era imperiosa—a felevisio. O direto era aspiragdo queremontava ao cinejornalismo,
0 “jornal da tela”, queintegrava a programagdodos dnemas desde que o longa-rmetra gem
seimpis. Nos anos 1950, a dermanda da televisdo nascentefinha escala e significativawolu-
e de recursos. Era preciso preencher uma programagdo jornalistica didria, composta de
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politica, esportes e reportagens de rua. Antes da disseminagdo do registro magnético, o meio
disponivel para o telejornalismo era a pelicula 16 mm, que tinha surgido em 1923, como um
formato amador, e foi amplamente adotada pelo cinejornalismo durante a [l Guerra.

Trés frentes de pesquisa se desenvolveram simultaneamente, visando atender as emissoras
de televisdo e os documentaristas que apostavam no cinema direto. Uma delas foi o grupo
nova-iorquino da Drew Associates, liderado por Robert Drew, que firmou contrato com uma
emissora do grupo Time-Life. Em torno de Drew trabalhavam, entre outros, os irm&os David
e Albert Maysles e o operador de camera Richard Leacock, que havia colaborado com Robert
Flaherty em Louisiana story.

Do outro lado do Atlantico, o engenheiro francés André Coutant desde 1958 vinha desen-
volvendo o projeto de uma camera 16 mm leve, silenciosa e ergondmica. Essas pesquisas
desembaocaram, em 1962, no langamento da revolucionaria Eclair NPR. Seu protétipo havia
sido usado pela primeira vez, em 1960, pelo canadense Michel Brault, em Crénica de um
verdo, de Jean Rouch, obra seminal do cinema direto.

0 mais importante laboratdrio do direto foi o National Film Board / Office National du Film do
Canada, organismo estatal criado por Grierson em 1939. O NFB era um organismo oficial, que
chegoua reunir mais de 300 funcionarios, entre diretores, produtores e técnicos. Bemdotado
de recursos, dispunha de condi¢des privilegiadas para encarar os desafios tecnoldgicos de
sua época. A necessidade de afirmacdo de uma identidade cultural do ramo francéfono do
NFB també&m contribuiu para que os cineastas do Quebec, em luta por autonomia, realizassem
sucessivos documentdrios inovadores no espago de poucos anos.

0 som direto chegou ao Brasil com certo atraso e evoluiu lentamente. Brasileiros que circu-
lavam pelos festivais europeus puderam assistir a alguns dos primeiros filmes do direto e
manter contato com seus realizadores. Joaquim Pedro de Andrade, apds um perfodo em
Paris, obteve uma bolsa para estudar em Londres e Nova York, onde fez estagio com os
irmaos Maysles. Ao voltar ao Brasil, loaguim Pedro foi portador de uma doagéo da Fundagéo
Rockefeller ao governo brasileiro: uma cdmera Arriflex 35 mm e um gravador magnético por-
tatil Nagra. Em 1962, Joaquim Pedro deu inicio ao documentario Garrincha, alegria do povo,
impregnado de intengdo de cinema direto, mas ainda sem condi¢des plenas de pratica-lo.

Essas condi¢gdes comegariam a ser reunidas pouco depois, quando um acordo entre o
Itamaraty e a UNESCO resultou na vinda ao Brasil do documentarista sueco Arne Sucksdorff,
paradar umcurso sobre cinemadireto. Sucksdorff trouxe consigo uma mesa de montagem
Steenbeck, que viria a ser usada para edigdo de alguns filmes do Cinema Novo. Mais importan-
te: ensinou seus alunos brasileiros a operar o Nagra. O curso foi ministrado emduas etapas.
Aprimeira, introdutéria, em novembro de 1962, com cerca de 30 participantes, selecionados
entre 230 candidatos. A segunda, de carater pratico, com um grupo menor, nos primeiros
meses de 1963. O (inico filme realizado em consequéncia do curso foi Marimbds, sobre uma
comunidade de pescadores em Copacabana, dirigido por Vladimir Herzog.
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Tisdo de fuateim

Arnaldo Jabor, cornvidado a participar do curso de Suclsdor comao tradutar, em 196€ realizou
sel) primeirofilme, A ciico, curta em gL mm, em cores, empregando téenicas do direto_Em 1966,
Jabar mergulhou no projeto ded opin#To pob S filina do em 16 mm ebaseado ementrevistas
cotn habitantes de Copa cabana. Provavelmerte foi o primeiro longa brasileiro inteira mernte
filmado em som direto gue aproveitou plenamernte a nova téchica em seu resulta do final.

Doperador de cdmera Dib Lutfiera o aluno de Sucksdarff gue possuia maior experigneia técnica
g,n0sanos seguintes, setornaria um dos maisimportantes operadores de cdmera do cinema
brasileiro. Outro paricipante destacado foi Luiz Carlos Saldanha, gue atuaria como féchico
em diversos curtas-metragens daguele periodo de transicdo. Um deles foi Maforia absolufa,
documentario sobreanalfabetismo gue LeanHirszman comegou a rodarem 1963, no Mavimento
de Cultura Popular. Interrompido pelo golpe militar e finalizado muitos meses mais tarde,
afilme s seria exibido no Brasil em 1966, Mas filmagens de enfrevistas, o uso de uma tele-
objetiva permitiu distanciar dos personagens aruidosa cdmera 35 mm. Durante a finalizagdo,
Saldanha sineronizow o material empregando o método errdtico aprendido com o cineasta
francis Frangois Reichenbach, que pouco antes passara pelo Rio delaneiro: a reprodugdo do
sorm de cada plano era alterada no Magra, demodo a entrar em sincronismo com a ima gem no
processo de franscrigdo para a fita magnéfica perfurada a ser usada na montagem.

Quase simultaneamente a Malora absofufa, Paulo César Saraceni iniciou em 16 mim
infeqracTo racial, que também s seria coneluido apds o golpe militar. Eduardo Escorel,
0 mais jovem padicipantedo curso de Suclesdortf, em 1966 realizow, em codireso com Julio
Bressane, também et 16 mm, outro filme pioneiro do cinema direto no Bra sil: 2efhdni bem
ag perfo_Esses filmes foram iniciativas avulsas.

O primeiro empreendimento sistem dtico de produgdo deuma série de documentarios empre-
gando as técnicas do direto, usando equipamento adequado, resultou do encortro do fotd-
grafo Thomaz Farlcas, em sua casa no litoral paulista, com jovens cineastas ainda aturdidos
pelos efeitos dogolpe de 1964, O grupo, inicialmente composto por Geraldo Sarno, Sergio
funiz, Maurice Capovilla e Vladimir Herzog, seria ampliado com a ades3o dos argertings
Edgardo Pallero e Manuel Hord cio Giménez, que alguns dos brasileiros haviam conhecido
e 5530 Paulo, em 1963, e reencantrado no curso organizado par Fernanda Birri no Instituto
de Cinematografia da Universidade de Santa F&. Farlcas se propdis, inicialmente, a produzir
guatro documentarios, quetoram rodados entre setembrode 1964 emargo do ano seguinte.
Tados em 16 mm, com excecdo deMemdria do Cangaco, de Paulo Gil Soares, que ji tinha
materiais filmados em 3¢ mm. Os outros filmes da série s3o KWramongo, de Geraldo Sarno,
Subferrdneos do fufebol de Capovilla, e Mossa escola de samba, de Manuel Giménez, que
trais tarde foram ampliados para 35 mm e reunidos no long a-metra gem Srasil verdads.
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Maigria absolufa Qpinigo poiblisa

Emn todos esses filines, o uso de entrevistas se alferna com locugdo em voz ovsr, gqueyel-
clla o ponto de vista do cineasta, conforme o modelo can@inico do documerntdrio, cunhado
pelos ingleses. A experigncia resultaria emuma nova investida, mais bem estruturada, que
posteriormente se tornaria conhecida como Caravana Farkas. Essa segunda incursdo, que
tewe inicio emjaneiro de 1967, era focada na documentagdo da cultura popular nordestina.
O ponto de partida fioi o projeto Mordesfe, que Sarno encaminhara ao Instituto de Estudos
Brasileirosda USP.Oprojetopropunha a realiza ¢3o de dez documentirios de curta metragem
para fixar manifesta qdes artisticas fradicionais como cordel, vaguejadas, folguedos e arfe-
sanato. Mos anos secuintes, a “caravana™ fez sucessiva s incurstes, resultando em dezenas
de documentarios gue consolidaram o direto no documentario brasileiro.

Como vwemos, a arrancada do som direto no Brasil se deu quase gque exclusivamente no
dorinio do documentdrio. Em alguns dos primeiros longas do Cinema Movo, gravadores
Magraforamusadospara captagdo de som em locagdes exteriores, mas asvozes dos atores
seriam regravadas em estidio. Ma dublagem, o material captado em campo foi utilizado
cofmo “som guiat. Mo falfava o desejo de interpretagfes espontdneas, mas as cimeras
3¢ mm utilizadas dificultavam o emprego do som direto. Seria diferente em caso de adogdo
do 16 mim, comn cimeras leves e silenciosas, capazes detransmitir ao gravador asvariagles
de ciclagerm do motor, para posterior sincronizagdo imagem/som. MNa época, essa alternativa
h3o se coadunava com os laboratdrios brasileiras, que s ofereceriam o servigo de amplia-
30 para 3¢ mm, formato empregado pelo circuito de cinemas, em meados dos anos 1970.
Messa mesma &poca, chegavam ao Brasil as primeiras cimeras 35 mm “autoblimpadas®,
gueviabilizaram o deslanche do som direto entre nds. Um dos pioneiros foi Glaukber Rocha.
Apds a experiBneia de Cdncer, em 1968, ele adotou som direto nas filmagens de O dragdo
aa malda de confra o sanfo guarrelro_ Para isso, Affonso Beato precisou revestir a cimera
2L I corn Ui volumoso aparato silenciador, o bfmp Cineso.

Emtodo omundo osom diretoabriu perspectivas inteiramente novas para os documentaristas.
MF o seria diferente no Brasil. Agui, 3 absorgFo da nova forma cinematogrifica praticamente
coincidiv com o rompimento institucional imposto pelos militares em 1964, que inferrompeu
o processo de reformas eagravou desizualdades sociais. Demodo geral, 0s documentaristas
tormaram partido ao lado dos oprimidos. Com frequEncia, pareciam compelidos a “dar voz
doueles que ndo tinhamyoz™, o5 pobres emarginalizados. Esse posicionamento deixou marca s
evidentes no discurso e na estilistica do documentario brasileiro moderno.

Ao emergir, o som direto frouxe a diversidade de sotagues e prosddias que compdem a ora-

lidade do pova brasileiro. Apfs assistir infagracTo racial, Paulo Emilio Salles Gomes afirmou
fue o filime “retomou o falar no cinema brasileiro™. Em comersa com Alex YWiany, em 1083,
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Cabra marcado para morrer

Leon Hirszman afirmou, sobre Maioria absoluta: “E um cinema de caréter direto, em som direto,
feito paradarvoza outros”. Em 1966, Nelson Pereira realizou, com seusalunosda UnB, o curta
Fala Brasilia, descrito em sua sinopse como “encontro dos falares regionais do Portugués no
Brasil”. O locutor, portador da “interpretagdo criativa da realidade” no modelo classico do
documentario, passou a dividir espago com uma polifonia de vozes. Nem sempre essas vozes
estariam bem articuladas e a hierarquia das falas encontraria solu¢do produtiva.

Em 1985, Jean-Claude Bernardet publicou a primeira edi¢do de Cineastas e imagens do povo,
que permanece como a mais elaborada anélise critica do documentério brasileiro moderno.
Na Introducdo, o autor explicita seu viés ao analisar os filmes que escolheu: “procurei entender
(-..) quem era o dono do discurso”. Quem fala nos filmes? De que lugares vém essas falas?
Asegunda edi¢do da obra s6 seria publicada 18 anos depois. Nesse meio tempo, o uso do som
no documentério brasileiro levou Bernardet a incluir alguns apéndices. Um deles, escrito em
2003, trata da entrevista como recurso usado abusivamente, um cacoete que, segundo o autor,
“estreita consideravelmente o campo de observa¢do documentarista”. Se o livro de Bernardet,
em sua primeira edi¢do, conceituava o “modo socioldgico”, herdado das ciéncias sociais,
e apontava sua crise, esse apéndice, escrito quase 20 anos depois, tratava de outra crise:
a do sistema de entrevista, que vinha se tornando hegemdnico no documentario brasileiro.

Um caso a parte é a obra de Eduardo Coutinho. Ao reiniciar as filmagens de Cabra marcado para
morrer, mais uma obra que 20 anos antes havia sido interrompida pelo golpe militar, Coutinho ha
muito havia superado a estética cepecista, de corte neorrealista, que originara o projeto. Por outro
lado, naguele intervalo o cinema havia feito conquistas técnicas e estilisticas dificeis de imaginar em
1964. Ao retomar o projeto, Coutinhorecorreu a uma heterogeneidade de recursos, como entrevista
em som direto, montagem de imagens de época, locu¢do em diferentes vozes, planos ficcionais
filmados na primeira fase e técnicas de telerreportagem. Apesar dessa diversidade de procedimentos
e da fragmenta¢do em que esta baseada a narrativa, o resultado & compacto e orgénico.

Cabra marcado para morrer consolida o encontro de Coutinho com o documentério, ensaiado
nos anos anteriores por meio do Globo Repérter. Nos filmes realizados desde entdo, vem
desenvolvendo notével habilidade de provocar fabula¢bes e ouvir atentamente. Filme a filme,
Coutinho refina um sistema de entrevistas que faz da filmagem um espaco de encontro, onde
subjetividades emergem e interagem.

O usorecorrente da entrevista tem sido problematizado pelos documentaristas brasileiros
contempordneos. Filme em primeira pessoa, autorrepresenta¢do de personagens, discurso
poético, intera¢do com performances e instalagdes, encenagdo nem sempre explicita, adogdo
de normas e dispositivos restritivos que criam limites para o proprio cineasta — sdo algumas
vertentes em que se desdobra e revitaliza o campo documental, no qual o som revela novas
potencialidades. Cada vez mais o documentério brasileiro contemporéneo abole a subordina-
cdoentreimagem e som, caracteristica dos primeiros anosdo direto, dando lugar a infinitas
possibilidades de articulacdo dessas matérias de expressdo de que é feito o cinema. m

Silvio Da-Rin é documentarista e atuou por 30 anos como técnico de som direto
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