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Sobre as situacdes de filmagem no documentério

Sérgio Puccinit

Resumo: Este artigo procura resgatar assunto tratado em livro do autor intitulado
Roteiro de documentéario: da pré-producdo a poés-producdo (Papirus, 2009), em
que examinamos as situacfes de filmagem no documentario. Partindo de um
recorte classificatorio marcado por dois grupos designados respectivamente por
eventos integrados e eventos autbnomos, o artigo se detém nas situagfes ndo
controladas dos eventos autbnomos dando énfase a depoimentos de cineastas
ligados a pratica do documentario direto.
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Abstract: This article deals with one of the issues discussed in the author's book
entitted Documentary screenplay: from pre-production to post-production (Roteiro
de documentério, da pré-producdo a pos-producdo, Papirus, 2009), that is,
shooting situations in documentary films. Based on a prior categorization of
integrated vis-a-vis autonomous events, this study focuses on uncontrolled
situations in autonomous events and includes testimonials from filmmakers
associated with the practice of cinema verite.
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Sobre as situacdes de filmagem no documentario

Sérgio Puccini

E certo que documentarios ndo nascem do acaso, mas de embates mais ou
menos negociados do cineasta, e sua equipe, com o real que o cerca. Em termos
de arranjos de producdo, a constituicdo temética do filme sera decisiva na escolha
das situacoes de filmagem a serem enfrentadas pelo documentarista. O espectro
dessas situacdes pode variar de documentéarios baseados em registros de material

de arquivo (fotografias, documentos, etc), cujas situagcdes sao bem mais
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controladas, a documentarios que aderem a um transcorrer do mundo em embate
franco com a indeterminacéo do acontecimento, em que o cineasta se vé obrigado
a ajustar seu trabalho de camera as circunstancias da tomada.

No livro Roteiro de documentéario: da pré-producdo a pés-producéo?,
abordamos questbes relacionadas as situacdes de filmagem no documentério
trabalhando com um recorte classificatorio marcado por dois grupos: flmagem de
eventos integrados e filmagem de eventos autbnomos. Chamamos de eventos
integrados todos aqueles que ocorrem por for¢a da producéo do filme, s6 existem
para o filme, sdo escalonados e organizados para atender as necessidades de
producdo de um documentario como entrevistas em estudio, depoimentos,
encenacoes, etc. J4 os eventos autbnomos sao aqueles que fogem do controle da
producéo do filme, sdo os eventos do mundo que ndo se moldam aos critérios de
uma filmagem como as grandes manifestacdes populares, acontecimentos da
natureza, cerimoénias oficiais, etc.

Quando falamos em controle da situagdo n&o estamos necessariamente
nos referindo a um trabalho de filmagem feito a partir de uma roteirizagédo prévia,
que permita planejar, de maneira precisa, todo o conteudo dos planos de
filmagem. A filmagem de uma entrevista pode também reservar surpresas para o
documentarista advindas tanto da forma de comportamento do entrevistador como
do conteddo de suas falas, o caso exemplar desse tipo de situagdo encontramos
em Conterraneos velhos de guerra (1990), de Vladimir Carvalho, na sequéncia da
entrevista de Oscar Niemeyer em que este manifesta, de forma agressiva, seu
incobmodo ao ser questionado por um suposto massacre de trabalhadores pela
Guarda Especial de Brasilia ocorrido durante a constru¢do da nova capital federal.
Outros exemplos bem conhecidos de documentaristas que exploram o potencial
de conflito nascido do embate entre estes e seus entrevistados, que nasce da
manifestacdo de posices antagbnicas e de questionamentos provocativos,
encontramos nos documentarios do americano Michael Moore —Roger & me
(1989), Tiros em Columbine (2002), SOS saude, (2007), etc.— e do inglés Nick
Broomfield —Kurt & Courtney (1998), Big & Tupac, (2008) etc.
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Aquilo que entendemos por controle das situacfes de filmagem esta
relacionado a critérios que orientam o trabalho de fotografia do filme, a uma
preparacdo adequada do ambiente de filmagem em que as condi¢cdes de
iluminacdo possam ser moldadas pelo diretor de fotografia, da montagem e
afinacdo da luz ao trabalho de camera. A preparacdo do ambiente de filmagem
cria obrigatoriamente uma certa formalidade em torno evento que pode interferir
na espontaneidade de seus participantes. Esse grau de formalidade pode variar
em funcdo dos locais em que essa filmagem ocorre: de um ambiente de estudio,
todo dominado por um aparato técnico, aos ambientes de convivio dos
participantes, em que esse aparato técnico se vé obrigado a se ajustar as
condicbes do meio. A escolha desses locais de filmagem pode ser determinante
para a configuracao estilistica do filme.

O grau de controle das situacbes de filmagem interfere diretamente no
trabalho de direcdo do documentario. Situacfes mais controladas favorecem um
maior dominio do diretor nas decisdes de filmagem. J4 as situacdes de menor
controle, tipicas da filmagem de eventos autbnomos, minimizam o papel do diretor
ao mesmo tempo em que aumentam a
responsabilidade do cameraman, que
muitas vezes assina a direcdo de
fotografia, nas escolhas feitas durante
as tomadas.

O gue mais nos interessa nesse

artigo vem a ser o exame das situacoes

de filmagem que envolve o0s eventos
autbnomos, aqueles que ndo sado controlados pela producédo do filme, situagcéo
cara a tradicdo do documentéario direto norte-americano. O imperativo para a
filmagem de situacées ndo controladas vem a ser mobilidade. Foi gracas as leves
cameras de 16mm, e ao gravador de som magnético e portétil, que um novo
método de se fazer documentario pode ser introduzido, ainda nos anos 1960, todo

ele baseado nas relacbes que nascem do contato direto de uma reduzida equipe
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de filmagem com o mundo que a cerca. Das estratégias de recuo do primeiro
cinema direto norte-americano, as opc¢cfes mais participativas do documentério
verdade francés de recorte mais reflexivo, o trabalho de construcdo do filme passa
a ter como um dos pilares centrais o decisivo papel do cinegrafista nas escolhas
feitas durante as filmagens.

De Louis Marcorelles:

Vocé ja tem que ir montando o filme ao mesmo tempo que o0 acontecimento se
produz realmente. Vocé tem que decidir: é isto que eu quero ver e nao isso, aquilo
e aquilo outro. Nada de ficar 14 sentado esperando ordens. Vocé mesmo é que tem

de tomar a decisdo, depois & impossivel mudar. Sua habilidade torna-se bem

s

menos importante do que o fato de saber se 0 assunto é interessante e se a
concepgao que vocé tem do assunto é interessante. Vocé ndo mostra o assunto
integralmente, vocé seleciona e é a selecdo que vocé faz que decide (MOURA,
1985: 56/57)

Ao contrario do que ocorre em situagfes controladas, em que toda a acéo
que se passa ha frente da camera tende a se conformar com as exigéncias do
quadro cinematografico, em situacdes de filmagem de eventos autbnomos a agao
tende a escapar dos limites do enquadramento da camera, a correr por fora,
fazendo com que o registro da camera se torne muitas vezes incompleto,
fragmentado. O enquadramento da camera € dominado por uma forga centrifuga
que obriga o operador uma correcédo de quadro constante. A relacéo entre a acao
e as conformidades do quadro sdo mais conflituosas. O espaco do mundo é
soberano e a camera, muitas vezes, apenas reage as manifestacées que dele
provém.

De Gilles Marsolais:

Atento as manifestacbes da vida e a seus imprevistos, a seu fluxo continuo, o
cineasta ndo mais organiza um tipo de ballet mecéanico. Ele deve

impreterivelmente reagir a cada instante em face da realidade e apreender a
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rigueza de invencdes da vida como ela assim se apresenta. (MARSOLAIS, 1974:

197/198)

Essa relacdo de submisséo entre a camera e o espago de mundo influencia

também o repertorio expressivo de filmagem. A primeira consequéncia dessa

situacao de filmagem é valorizacdo das tomadas de longa duracdo. Em uma

tomada longa, feita em situacdo de mundo, as exigéncias da técnica de filmagem,

como corre¢do do foco, composi¢cado do quadro e iluminacao, ficam submetidas as

necessidades do registro, como atesta os depoimentos dos diretores de fotografia

que transcrevemos a seguir.
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De Adrian Cooper:

A respeito do documentario,
podemos destacar a
necessidade de ser agil e
rapido. A vida ndo espera a
arte. Uma cena mal iluminada
que tem for¢ca dramatica é
sempre preferivel a uma cena
lindamente iluminada, mas que
perdeu o momento dramético e
que sO registra as sobras do
momento significativo. @]
fotografo do documentario esta
sempre fazendo concessoes
técnicas em funcdo de
guestbes dramaticas. Claro,
tudo depende da proposta do
filme. (apud PUCCINI, 2009:
79)

De Aloysio Raulino:
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Pelo menos em principio a ficcdo tem uma imagem mais controlada, mais
planejada previamente, inclusive. Vocé pode planejar previamente um
documentério, evidentemente, mas nem sempre isso é possivel. Quer dizer, ndo
devemos ficar perseguindo 0os mesmos acontecimentos e as variaveis sdo muito
maiores, pois ha variacdes de situacdes e de locais onde elas acontecem. (...) Mas
de qualquer maneira, tirar partido dessa situacao significa (...) vocé estar muito
atento a essas possibilidades, vocé ter uma elasticidade bastante grande com
relacgdo aos acontecimentos que vocé esta ali filmando, e vocé ter um
conhecimento o mais aprofundado possivel das possibilidades técnicas de
captacdo da imagem. (apud PUCCINI, 2009: 79-80)

No momento da filmagem de eventos auténomos, feita sem nenhum roteiro,
o diretor de um documentério, e seu operador de camera, freqientemente é
obrigado a enfrentar situagbes que os diretores de filmes de ficcdo se esforgam
para evitar: as situacdes nascidas do acaso. Essas situac¢des, invariavelmente,
obrigam ao cinegrafista improvisar seu trabalho de camera confiando apenas na
sua sensibilidade em lidar com um problema que Ihe € imposto por circunstancias
que fogem do controle da equipe de realizacdo. A experiéncia de se enfrentar
situagcOes nascidas do acaso e a possibilidade de se filmar em aberto, sem um
roteiro técnico previamente definido, atrai boa parte dos documentaristas. Adrian
Cooper, diretor de fotografia de ABC da greve, comenta sobre um momento

especifico da filmagem do documentério de Leon Hirzman:

O acaso era nosso guia. Em um dos momentos mais reveladores do filme,
tinhamos acabado de filmar clandestinamente dentro de uma fabrica, falando com
0s operarios sobre a greve, e saimos para a calgcada. Nesse momento chegava um
jovem executivo, muito agressivo, exigindo explicacdes da equipe e querendo nos
mandar embora dali. Aproveitando a deixa, Leon imediatamente convidou-o a
fazer uma declaragdo sobre a greve. Foi incrivel, porque de repente toda aquela
arrogancia do empresario — que na verdade era também um coitado, um

empregado que estava do lado dos patrGes — toda arrogancia dele caiu por terra, e
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ele percebeu que tinha que responder por suas atitudes e palavras. E ele entdo se
cala, ndo sabe mais o que dizer. Essa capacidade de aproveitar 0 momento, de
saber lidar com o acaso, deu ao filme momentos muito fortes, resgatados da
realidade pela sensibilidade de Leon. (...) O documentario é, por exceléncia, um
meio que se serve do acaso. Na verdade, sé o acaso é importante, 0 acaso € o
gue vocé filma. (apud PUCCINI, 2009: 80)

Cooper faz de sua experiéncia de filmagem em ABC da greve uma
experiéncia paradigmatica: “O documentario €, por exceléncia, um meio que se
serve do acaso.” Em seu relato, Cooper destaca dois aspectos que estado
presentes no processo de filmagem de um evento auténomo: o risco do real, aqui
representado pela intervencéo do empresério, pondo em risco o material obtido no
interior da fabrica; e a necessaria sensibilidade do cineasta em saber incorporar,
dentro do conjunto de exigéncias do filme, situacdes que batem de frente com o

quadro de expectativas deste cineasta para com o universo filmado: aquilo que a

principio representava risco para o filme, acaba sendo incorporado pelo filme.

O diretor de fotografia Walter Carvalho

faz afirmacdo semelhante baseada em sua

vasta experiéncia com documentario:

|
‘-‘j- |
A realidade é sempre maior do que vocé. Se :
3 |
vocé acha que ela se esgotou, ela d& uma |

por mais que vocé se prepare de todas as formas, através do conhecimento do

reviravolta e te surpreende. Ela, a realidade,

que vocé vai filmar, através dos equipamentos que vocé vai utilizar, é sempre
surpreendente; e quando vocé chega para captar [a realidade], ela da a volta por
cima, € maior do que vocé imaginava, e vocé ndo tinha previsto aquilo. O que é
imprevisto no documentério é tdo importante quanto o previsto, porque vOcé nunca

sabe 0 que o imprevisto pode trazer. (apud PUCCINI, 2009: 81)

O risco do real, daquilo que é maior que o filme, que nem sempre se

conforma com as necessidades do filme, seguindo as palavras de Walter
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Carvalho, esta intimamente associado ao risco da inviabilidade financeira do filme.
Toda filmagem implica em gastos de producdo: camera, filme, equipe, etc.
Limitacbes orcamentarias refletem em limitagbes de suporte de registro, filme
virgem ou fitas de video. As limitacdes de suporte de registro, obriga ao
cinegrafista e ao diretor fazer escolhas de filmagem: o que filmar? A experiéncia
de Patricio Guzman nas filmagens de A batalha do Chile (1973-1979) é

reveladora:

Percebi que precisava ter um plano dramatico prévio, inventar um dispositivo
narrativo, ou varios, e nado sair para filmar imediatamente. N&o tanto por razées de
qualidade e sim por razdes praticas. Saindo para filmar espontaneamente, em uma
semana, duas, no maximo um més, teriamos esgotado toda a pelicula virgem,
porque vocé quer filmar tudo. Fizemos um plano com o que era importante,
secundario, aneddtico, substantivo. Esse roteiro-esquema salvou nossa vida. (...)
Tinhamos uma média de uma bobina por dia. O que ndo é nada, sdo dez minutos
(de filme). Assim, iamos aos lugares, ficAvamos trés dias sem filmar e depois
tinhamos cinco (bobinas) para algo bom. (apud PUCCINI, 2009: 81)

O roteiro elaborado por Guzman ndo era exatamente um roteiro técnico de
filmagem, mas um cronograma dos acontecimentos mais importantes que giravam
em torno da situacdo politica do Chile a época do governo de Salvador Allende.
Ao fazer o levantamento desses acontecimentos, Guzman selecionava aquilo que
era mais importante filmar de acordo com o material que vinha sendo obtido,
tentando cobrir um universo representativo de todos os setores da sociedade, das
instituicdes e principais personagens envolvidos no processo politico que culminou
com o golpe militar de 1973. Essa sele¢do, que incluia visitas a fabricas,
universidades, parlamento, palacio do governo, jornais e radios, industrias,
comicios e manifestacbes populares, sindicatos, e outros tantos locais, garantia
uma certeza maior quanto a variedade de material que estaria disponivel ao
diretor na mesa de montagem. O importante para Guzman era cobrir fatos

representativos relacionados a efervescéncia politica do periodo. A maneira com
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que esses eventos eram cobertos era precaria. A escassez de negativo virgem
limitava as opc¢Bes de tomadas valorizando sobremaneira o tempo de cada
tomada e as escolhas quanto a o que filmar.

A elaboragdo de esquemas minimos para o planejamento de filmagem
depende, € claro, de um conhecimento prévio daquilo que estad por vir. Esse
conhecimento, resultado de pesquisa, orienta o diretor quanto ao que de fato é
mais importante a ser filmado dentro de uma concepgéo pré-estabelecida para o
filme, sua hipotese de trabalho. Esquemas minimos ndo garantem controle total,
ou parcial, da producdo do filme, estabelece apenas algumas prerrogativas
basicas como mapas que orientam um caminho. Situacdes imprevistas,
obstaculos a filmagem, mudancas abruptas de rumo podem ocorrer e nenhum
esquema € capaz de prever tais incidentes com seguranca absoluta.

Situacfes imprevistas nem sempre representam riscos ao filme. Em alguns
casos essas surpresas acabam dando corpo e consisténcia nova ao filme. A
experiéncia relatada por Jodo Moreira Salles sobre a producédo de Nelson Freire
(2003) é um bom exemplo desse tipo de processo:

Como a maioria dos meus documentarios, ele € um documentario que, se tudo

correr bem, vocé volta para casa com um filme que vocé ndo sup6s que pudesse

fazer. Nao porque ele € melhor ou pior, mas porque vocé ndo podia imagina-lo de
antemao. Vocé ndo sai com o roteiro, vocé nao tenta adestrar o mundo. O mundo
ocorre e vocé o aceita do jeito que ele acontece. O que é uma maneira de vocé

trabalhar. Existem outras. (apud PUCCINI, 2009: 82)

Vale ressaltar que documentaristas experientes possuem métodos proprios
de trabalho que faz com que, ao se defrontarem com uma realidade que é maior
do que eles, ndo figuem absolutamente paralisados, incapazes de lidar com a
massa de informacao visual e sonora que esta defronte deles. Esses métodos de
trabalho podem variar de acordo com a situagédo de filmagem, o assunto ou 0s
personagens envolvidos. Saber lidar com situagdes imprevistas e ter coragem de
enfrenta-las € condicdo obrigatéria para qualquer um que queira se dedicar a

direcédo de filmes documentarios. O desafio do documentarista € o de saber fazer
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uso dessas situacfes sem que isso inviabilize seu projeto, especialmente no caso
de projetos de cunho mais autoral, feitos com fontes de financiamento
independentes cujos percal¢os de producao podem ser infinitamente maiores, com
duracéo bem mais demorada, que de um filme de ficcdo. Persisténcia talvez seja a

palavra chave no trabalho do documentario.

A experiéncia da filmagem

O fato de serem obrigados a reagir a uma situacdo ndo planejada, que

ocorre  ho  aqui-

- ' { agora da filmagem,

faz com que a
experiéncia de
filmagem se
transforme em um
processo de criacéo
instantanea, de
construcdo de um
repertoério de
imagens marcada

por uma

interpretacéo de
mundo feita pelo cinegrafista. Essa interpretacdo de mundo é guiada pelas
escolhas do olhar do cinegrafista, pelos movimentos de camera, pelos ajustes da
lente (zoom in e zoom out, foco), pela gestualidade do corpo que incorpora a
camera e interage com aqueles que habitam o espaco de mundo ao seu redor.
Trata-se de uma escrita automatica em que o instrumento camera passa a ocupar
o lugar de um editor de texto. Inten¢Bes da cena, que em um roteiro S&o sempre
expressas pela escrita, podem ser construidas no momento da filmagem néo sé

pela participacdo dos atores diante da camera mas também pelo proprio trabalho
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de flmagem, na relacéo entre camera e personagem.

Em Entreatos (2004), de Jodo Moreira Salles, o plano-sequéncia final foi
todo construido no momento da filmagem por iniciativa do fotégrafo Walter
Carvalho. No plano, o cinegrafista acompanha Lula desde a porta do quarto do
hotel até chegar ao sagudo de entrada onde este se dirigira a imprensa pela
primeira vez depois de ser confirmada sua eleicdo para presidente. O plano do

elevador foi um “achado” de Walter Carvalho conforme ele mesmo relata:

O que eu fiz? Uma intuicdo, um impeto, na hora, me fez colocar o pé, estirei o pé
na hora que a porta foi fechar. Eu estirei o pé, a porta bateu no meu pé e voltou a
abrir. Quando ela abriu, eu entrei dentro do elevador. Eu fui com o plano
enquadrando o Lula até embaixo, no elevador, onde, me lembro bem, ele
aconselha o Suplicy a ndo ir pra onde ele estava indo, que era |4 na Avenida
Paulista, encarar a multiddo, porque o Suplicy tinha feito uma cirurgia, entdo

precisava ir pra casa descansar. (apud PUCCINI, 2009: 84)

A cena no interior do elevador poderia muito bem ter sido prevista por um
roteiro ja que possui um interesse especial: € o unico momento do filme em que
Lula conversa com o senador Eduardo Suplicy, que, meses antes, havia sido seu
adversério politico na convencao do partido que elegeu o candidato a presidéncia
da Republica. O contraste entre a apatia de Suplicy e a alegria de Lula é
marcante. A apatia e um certo distanciamento de Suplicy em relacdo a Lula é
certamente conseqiéncia do estado de saude em que o senador se encontrava a
época mas nao deixa de antecipar a postura critica deste em relacdo as decisdes
do governo durante todo o primeiro mandato de Lula. Essa € uma das razfes que
fazem da cena do elevador uma cena essencial, introduzida no filme por uma
decisdo de filmagem.

O plano-sequéncia se encerra com um recuo da camera de Walter
Carvalho, que se inicia assim que Lula bate de frente com o batalhdo de
fotografos, cinegrafistas e reporteres, no sagudo do hotel. Em um gesto de

desprendimento, o cinegrafista abandona seu personagem, junto ao qual procurou
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se manter colado a maior parte do tempo tendo que, para isso, enfrentar situacoes
de desconforto como a do interior do elevador abarrotado de gente. O momento
em que o personagem Lula encontra a imprensa, ja falando como novo presidente
eleito, marca o fim da etapa de campanha, etapa que interessava ao filme. Nao
interessa ao filme a nova etapa do Lula presidente. Fruto de uma decisédo ocorrida
no aqui-agora da filmagem, a imagem obtida pelo recuo da camera carrega uma
intencdo explicita, a de pontuar, na imagem, o fim do filme. Além disso, a imagem
possui alto valor simbdlico, Lula engolido por uma centena de profissionais da
imprensa que Ihe serve como obstaculo ao seu caminho, e preconiza as relacdes
turbulentas, do presidente com a imprensa, que marcaram todo o seu primeiro
mandato.

Os métodos préprios de trabalho dos cinegrafistas ajudam a situa-los diante
do mundo, a assumir posicoes e escolhas diante da varias opc¢des de filmagem.
As decisdes de filmagem, feitas no decorrer da tomada, ja estdo contaminadas por
uma idéia de filme que trazem “na cabeca” e que orienta as composi¢des dos
planos. O fotografo americano Don Lenzer chama de “intuicdo educada” seu
processo de trabalho em situacdes de filmagens ndo controladas, em que

escolhas intuitivas também sao resultado de um treinamento anterior.

Acho extremamente importante que vocé treine bastante para encontrar o sentido
de uma cena, para ler a cena, para definir ponto de vista e perspectiva. Em um
sentido amplo, € isso € que significa treino e educagdo. Quanto mais vocé se

educa (de forma pratica ou tedrica) mais intuitivo seu trabalho podera ser.?

Tomadas feitas com camera na mao também exigem muito da condicéo
fisica do cinegrafista e da sua interacdo com o equipamento. O fotografo Mario
Carneiro faz uma observacgéao interessante sobre seu método de trabalho:

Eu tenho um ombro mais alto do que o outro, uma perna mais comprida que a
outra, a camera tinha uma tendéncia a ficar meio do alto pra baixo, que é um

enquadramento meio chato, meio pretensioso, reduz as pessoas. Entdo eu fiz
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muitos planos com a cdmera assim, com a camera debaixo do braco... (balanca o
braco pra baixo, como se carregando a cdmera) Uma camera meio cega... Entéo,
com a camera assim eu fiz varios enquadramentos meio aleatérios, pegava a
camera e levantava, comecei a fazer varias coisas um pouco acima, pra poder
compensar essa minha altura excessiva... (CAETANO, LINHART e MAROJA)

Diferentes tipos de interagao entre camera e mundo condicionam diferentes
tipos de reacdo por parte daqueles que sao filmados. O documentario direto
americano do primeiro periodo teve por caracteristica a op¢ao por uma postura de
recuo, em que a camera se tornava “invisivel” ao manter uma distancia segura do
evento filmado fazendo pleno uso dos efeitos de aproximacéo da lente zoom. Essa
técnica de recuo que vemos, por exemplo, em Caixeiro-Viajante (Salesman,1968),
filme de Albert e David Maysles, € completamente refutada por cineastas como
William Klein, americano radicado na Franca, e pelo fotografo francés Yann La
Masson, colaborador de Klein, de

quem extraimos a citagdo abaixo:

N&o gosto nem um pouco da técnica
que consiste em fazer um zoom
num rosto. Eu prefiro eu mesmo me
aproximar. (..) O fato de nos
aproximarmos fisicamente de um
personagem, ou de alguma coisa
que estd acontecendo, modifica
nosso comportamento. Quando
estamos bem |4 no nosso cantinho e
nos aproximamos artificialmente,
nao fazemos 0s mesmos
enquadramentos, nao nos
comportamos da mesma maneira, e
isto se sente na tela... (MOURA,
1985: 89)
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Circunstancia datomada

A circunstancia da tomada de eventos autbnomos no documentario difere
radicalmente da tomada de filmes de ficcdo. Para o cinegrafista, ndo existe mais a
necessidade de defender um cenario, através do controle do enquadramento, de
invasdes externas de pessoas e objetos que sédo estranhos ao universo de ficcdo
que ele abarca, ou seja, equipe e parafernalia técnica. Para Ferndo Ramos,

Parcela significativa das imagens documentarias tem sua origem em situacdes de
mundo onde existe uma homogeneidade espacial (e circunstancial) entre 0 campo
da imagem e a circunstancia de mundo que a circunda. Na imagem ficcional
dominante hd uma radical heterogeneidade entre o espaco dentro e fora de
campo, o que pode ser exemplificado, entre outros elementos, pelo que
chamamos de “cenario”. Estilos diversos tornam essa distin¢éo relativa, embora

nao diminuam sua operacionalidade. (apud PUCCINI, 2009: 87)

O diretor de fotografia Edgar Moura faz distincdo semelhante:

Considero que o quadro faz parte de um certo numero de instrumentos que nos
dao a possibilidade de realizar filmes de ficcéo, e, quando falo aqui de filmes de
ficcdo, me refiro aos filmes realizados a partir de um roteiro e sobretudo com
iluminacdo, cenarios, figurinos, maquiagem, maquiador, técnico de som,
magquinistas e todo um sistema que cria em torno do quadro uma outra realidade.
Na prética, para um operador que trabalha com filme de ficcdo, a visédo a olho nu e
a visdo do quadro sao totalmente diferentes. Esta Ultima se limita a comandar os
movimentos de camera, assegurando que a outra realidade — a dos projetores,
booms, sombras — fique fora do quadro. Na realidade, o quadro € uma mascara
com a qual o operador mascara a realidade. (...)

Assim, sua escolha no enquadramento de uma imagem é comandada por seus
sentidos e ndo pela necessidade de esconder a realidade fora do quadro. (apud
PUCCINI, 2009: 87-88)
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Essa homogeneidade entre o universo contido no enquadramento e aquilo
que estd fora do quadro, no caso do documentario, da maior liberdade ao
cinegrafista no trabalho com a camera. Tudo o que esta ao redor do cinegrafista
pode vir a atrair seu interesse. O olhar da camera interage com 0 universo ao seu

redor.

Se compararmos o trabalho de um cameraman, filmando para um diretor, com o
de um diretor-cameraman, compreendemos melhor em que consiste o trabalho de
camera num documentario: a escolha das imagens é determinada pela realidade.
diz Edgar Moura (MOURA, 1985: 35-36)

A maior mobilidade da camera faz com que a presenca da camera e
daquele que a opera seja bem mais perceptivel para o espectador. Nao se trata
mais de um olhar multiplo e impessoal que ocupa um espaco ideal e hipotético da
cena, como em um filme de ficcdo, mas um olhar que trds uma marca pessoal de
guem sustenta a camera e atua em uma circunstancia de mundo. Essa percepc¢ao
da presenca do cinegrafista interagindo nesse espaco do mundo € bem mais
sentida em tomadas longas com a camera em movimento. O movimento da
camera, mudancas bruscas no enquadramento, e as correcdes da imagem (foco e
luz) advindas do modo de operar a camera sdo marcas de escolhas instantaneas
nascidas no momento de filmagem que resultam de rea¢des ao universo em redor
do cinegrafista.

As situacOes de filmagem de eventos autbnomos minimizam o trabalho de
uma direcdo prévia ao mesmo tempo em que valorizam a funcdo do cinegrafista
na criacédo do filme a ponto de estabelecer uma relagcdo de co-autoria entre este e
o diretor do documentario.

De Adrian Cooper:

O fotografo quase sempre € o principal responsavel pelas imagens que compdem

um documentario, podendo ser considerado, nesse caso, praticamente o co-autor
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do filme. Frequentemente o diretor assume a funcdo de “coordenador” ou
“produtor” (na televisdo inglesa, o diretor é, de fato, intitulado produtor). As
imagens que o fotégrafo produz, com sua propria “visdo” (tempo, duracao, angulo,
aproximacao ou distancia, movimento e, sobretudo, selecdo do que é importante),

sdo, essencialmente, o contetdo do filme. (apud PUCCINI, 2009: 88)

De Louis Malle: Nao ha mais, nesse tipo de cinema, um diretor: séo filmes
de cameraman e engenheiro de som (apud PUCCINI, 2009: 89).

De Pierre Lhomme, sobre as filmagens de Le Joli mai, (1963), de Chris

Marker:

A gente se metia frequiientemente em situa¢des de improvisacao total. No caminho,
indo encontrar alguém, aproveitava para discutir com Chris Marker; ele me dizia as
razbes pelas quais queria encontrar tal pessoa ou ir a tal lugar, o que é que
esperava daquilo, sabendo muito bem que talvez a gente encontrasse uma coisa
gue nédo tinha nada a ver com o esperado, uma outra coisa completamente
diferente. E quando a gente comecava a trabalhar naquele ambiente que ele tinha
escolhido, ele teleguiava as coisas, mas era eu que fazia. Pela prépria natureza
das coisas neste tipo de trabalho, o cameraman tem uma participacao total, ele
esta tdo envolvido que, ou ele se entende muito bem com o diretor e existe um
trabalho integrado e d& certo, ou entdo ndo existe integracdo no trabalho e ai o
cameraman faz seu filme; um filme que ndo tem nada a ver com o que o diretor

faria, se ele soubesse usar uma camera. (apud PUCCINI, 2009: 89)

Essa relacdo de co-autoria muitas vezes é assumida pelo proprio diretor do
filme, como foi o caso de Arraial do Cabo (1960), marco do documentario
brasileiro, dirigido por Paulo César Saraceni, co-dirigido por Mério Carneiro,
fotégrafo do documentario.

Las imagenes son de ABC da greve (Leon Hirszman, 1990) y Entreatos (Joao
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Moreira Salles, 2004).
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