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RESUMO

A presente pesquisa traz um recorte de trés filmes, a saber: Nelson Gongalves, de Eliseu Wald;
Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano, de Denis Kamioka, e J O.A.N.A.S — Alguém se
lembrou de mim, da diretora Karla Natario, e busca desenvolver principalmente dois temas: a
constru¢do da narrativa hibrida ao intercalar elementos ficcionais e documentais em conjunto
com duas tradi¢des do cinema, o género documentario e o melodrama; e algumas possibilidades
de pensar o hibridismo para a comunicabilidade com o espectador. Dessa forma, analisamos o
docudrama Nelson Gongalves; Brilho Imenso.: A Historia de Claudio Kano para conhecer as
suas caracteristicas e composi¢oes filmicas bem como a maneira como forma e conteudo
possibilitam a comunicabilidade com o espectador. No terceiro, J.O.A.N.A.S — Alguém se
lembrou de mim, fizemos uma aproximagao com os docudramas analisados, para reconhecer se
as estratégias e tragos estilisticos desse filme podem categorizé-lo como um docudrama. Apos
a pesquisa realizada, podemos concluir que o hibrido amplia as possibilidades de
comunicabilidade com o espectador, pois possibilita a fabricagdo de uma nova estrutura, e que
nosso objeto de pesquisa € um docudrama, por ter intercalado em sua narrativa hibrida, de forma
combinada, elementos cujos efeitos sdo a objetividade, a subjetividade e os referentes em sua
estrutura.

Palavras-chave: Documentario. Docudrama. Narrativa hibrida.



SANTOS, Karla Natario dos Santos. A place of encounters: structural aspects of docudrama
in JJO.ANN.A.S — Someone remembered me. 2020. Dissertation (Posgraduate Program in
Technology, Comunication and Education) - Federal University of Uberlandia, Uberlandia,
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ABSTRACT

This current research brings a cutout of three movies, namely: Nelson Gongalves, by Eliseu
Wald; Immense Brightness: Claudio Kano’s story, by Denis Kamioka; and J.O.A.N.A.S —
someone remembered me from diretor Karla Natdrio, and it seeks to develop mainly two
themes: the construction of the hybrid narrative by merging fictional and documentary elements
together with two cinema traditions, the documentary and melodrama; and some possibilities
of think the hybridity to the communicability with the spectator. Therefore we analyse the
docudrama Nelson Gongalves, Immense Brightness: Claudio Kano's story to know about their
characteristics and filmic compositions as well as the form and the content enable the
communicability with the spectator. In the third, J.O.A.N.A.S - someone remembered me, we
have made an approximation with the analysed docudramas to recognise if the strategies and
the stylistic features of this movie can categorize it as a docudrama. After the research
conducted, we can conclude that the hybrid increase the possibilities of the spectator
communicability, since it allows the manufacture of a new structure, and our object of research
is a docudrama, because it merged in the hybrid narrative, by a combined form, elements whose
effects are the objectivity, the subjectivity and the referents in its structure.

Key words: Documentary. Docudrama. Hybrid Narrative.
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1 INTRODUCAO

O docudrama teve seu inicio na década de 1930 na Inglaterra por meio de programas de
televisao, retratando historias do cotidiano que envolviam, entre outras questdes, o vandalismo,
a prostitui¢do ¢ o uso das drogas. Entre os anos de 1960 e meados de 1970, a BBC, rede de
televisdo inglesa, passou a fazer dramatizacdes de escandalos sobre os politicos, portanto,
baseadas em fatos reais. Desde entdo, o docudrama se expandiu para a América Latina e passou
a se popularizar no Brasil na década de 1990 com os programas Linha Direta ¢ Por Toda a
Minha Vida, ambos da Rede Globo de Televisdao (FUENZALIDA, 2008; SANTOS, 2013).

Nichols (2016) classifica 0 docudrama como um tipo de documentdrio que retne
elementos do cinema ficcional e do ndo ficcional. Assim, para organizar a sua estrutura, o
diretor utiliza, por exemplo, a reconstitui¢ao dos fatos baseados em uma historia veridica que
facilmente ¢ confirmada, tanto através da comprovacao de relatos como também de materiais
de arquivo em video e imagens.

Entretanto, outros elementos ficcionais sdo inseridos na narrativa desse tipo de
documentario, como um tipo de enquadramento de camera, objetos de cena, a trilha sonora,
tipo de montagem, entre outros.

Dessa forma, o docudrama ¢ um “formato hibrido resultante entre documentario e
drama, mais especificamente melodrama, onde questdes éticas e morais ganham destaque”
(ROSENTHAL, 1999 apud SANTOS, 2009, p. 2, grifo do autor).

Filmes cuja produgdo visa retratar biografias ou o mundo histdrico, seja através da
ficcdo ou do documentario, tornam-se cada vez mais frequentes, e citamos algumas: Nelson
Gongalves (2002); Cidade de Deus (2002); Carandiru (2003); Cazuza — O Tempo Ndo Para
(2004); Dois Filhos de Francisco (2005); Tropa de Elite 1 (2007); Jogo de Cena (2007); Jean
Charles (2008); Meu Nome ndo é Johnny (2008); Lula, Filhos do Brasil (2009); Tropa de Elite
2 (2010); Chico Xavier (2010); Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano (2012); Tim Maia
(2014); Jodo, o Maestro (2016), dentre outros.

E evidente a atratividade do hibrido dos filmes de ficcdo e de néo ficcdo, visto o recorde,
em 2016, da bilheteria nacional'. Segundo informagdes do site da ANCINE — Agéncia Nacional
de Cinema, em 2016, foram 143 filmes lancados com uma bilheteria de 30,4 milhdes de

ingressos vendidos. Desses filmes, a maioria ¢ de ficcdo, 97 lancamentos; 45 documentarios e

! A matéria completa pode ser acessada pelo link: <https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-
imprensa/noticias/bilheteria-cresce-e-filmes-brasileiros-batem-recorde-de-lan-amentos-em-2016>.
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uma animag¢do. Destacam-se as cinebiografias Elis, Mais Forte que o Mundo, A Historia de
José Aldo e Nise: O Coragdo da Loucura, que juntos foram vistos por mais de 1,2 milhdo
espectadores nas salas de exibi¢ao do pais (ANCINE, 2017).

Percebemos, entdo, que filmes classificados no género documentario utilizam elementos
da tradigdo ficcional, e como filmes ficcionais fazem uso de elementos da tradicdo documental
para organizarem a sua estrutura.

Com base no que acabamos de expor, quisemos, ao final dessa pesquisa, aprender mais
sobre os modos de fazer documentario, refletindo sobre como foi realizado o primeiro filme da
diretora em questdo. Para isso, buscamos responder as seguintes questdes: quais € como as
estratégias de composi¢do do docudrama estabelecem um didlogo com o espectador? A partir
desse cendrio, quais sdo os tragos estilisticos pertencentes a J.O.4A.N.A.S — Alguém se lembrou
de mim que nos permitem considera-lo como um docudrama?

Essa pesquisa teve como objetivo geral compreender, a luz da teoria do documentario
e da pratica de outros documentaristas, as escolhas e as estratégias que foram tragadas em
J.O.ANA.S — Alguém se lembrou de mim. Para isso, delineamos os seguintes objetivos
especificos: identificar as caracteristicas e composicao estratégicas do docudrama; e relacionar
forma e contetido, focando composi¢ao e comunicabilidade (didlogo) com o espectador.

Para que nossas questdoes fossem respondidas, desenvolvemos um referencial tedrico
com base no conceito e carateristicas do documentario, seus modos e tipos, mas
especificamente o docudrama, com o objetivo de conhecer sua estrutura e composicao para a
comunicabilidade com o espectador.

O hibrido ¢ um dos conceitos principais desse estudo, porque nos permite compreender,
classificar e operacionalizar os mecanismos do funcionamento do docudrama, que relaciona
documentario e melodrama em sua estrutura, cujas caracteristicas determinantes e tradicionais
de cada termo, ao se combinarem, formam uma nova estrutura filmica (SANTOS, 2013;
ROSENTHAL, 1999).

Utilizamos o método de pesquisa descritiva com a finalidade de analisar os elementos
da estrutura e composicdo do docudrama como os efeitos de objetividade, subjetividade e
referente, partindo de uma revisdo bibliografica composta pelos principais autores do género
documentario e do docudrama. A finalidade foi apresentar as varias possibilidades do hibrido
no discurso de um filme para que possa ser aprimorado em projetos audiovisuais no futuro
(GIL, 2007).

Para isso, a pesquisa baseou-se nos estudos de autores, como Bill Nichols, Luiz Carlos

Lucena, Alexandre Tadeu dos Santos, Valério Fuenzalida, Ferndo Pessoa Ramos, entre outros



23

pensadores que elaboraram trabalhos significativos para género documentario e docudrama.
Ademais, ¢ pertinente salientar que o corpus de autores aumentou a medida que a leitura foi
desenvolvida.

Com vista a observar a estrutura filmica do filme J.O.4A.N.A.S — Alguém se lembrou de
mim’ e sua aproximagao com o docudrama, este trababalho delimita como amostragem a analise
do docudrama Nelson Gongalves® (2002), de Eliseu Wald, e Brilho Imenso: A Histéria de
Claudio Kano® (2012), de Denis Kamioka.

Esses docudramas foram escolhidos porque possuem estruturas hibridas diferentes.
Enquanto Eliseu Wald, em Nelson Gongalves, constréi o seu discurso através da narracdo em
terceira pessoa em texto, na voz de Paulo Betti, que conduz a historia e introduz efeitos de
objetividade e referente, fabricando uma imagem de mito para o rei do Rédio, Denis Kamioka,
em Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano, para levar ao espectador a saga de um campeao,
costura varias vozes em terceria pessoa, diversifica a sua montagem, utiliza alguns responsaveis
pelo discurso como atores nas cenas das dramatizacdes, ¢ a reconstitui¢do de fatos reais ¢é
realizada através de animacgao.

Por meio dos conceitos apresentados pelos autores, o trabalho analisa as caracteristicas
e composi¢ao que esses filmes apresentaram em sua narrativa hibrida, compreendendo suas
formas distintas assim como a importancia que possuem para o aprimoramento de novas
estrutura filmicas.

A pesquisa tem carater essencialmente qualitativo, mas também aplicado, pois visa
ampliar o conhecimento para a realizagdo de outros filmes, para que a presenga do hibridismo
esteja aprimorada. A pesquisa também ¢ do tipo exploratdria, porque a énfase na pesquisa
bibliografica nos proporcionou a busca de material de referencial tedérico em varias fontes, para
s0 depois realizar o cruzamento do levantamento realizado na andlise descritiva dos docudramas
(CERVO; BERVIAN; da SILVA, 2007; (GIL, 2007). Entendemos, portanto, que a nossa
pesquisa tem pertinéncia social, mercadologica, académica e até mesmo experimental.

O diretor, quando realiza um documentario, constroi seu discurso para convencer o
espectador do que ¢ verdade ou falso em relacdo ao mundo histérico (RAMOS, 2013). Sendo

assim, a pertinéncia social advém da importancia de se tratarem assuntos do mundo em que

20 filme J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim pode ser assistido pelo link:
<https://youtu.be/iRUIcnQCucM> ou pelo site: www.karlanatario.com.br

3 O docudrama Nelson Gongalves pode ser assistido pelo link: <https://youtu.be/zOq4xw-psWU>.

4 O docudrama Brilho Imenso: A Histéria de Claudio Kano pode ser assistido pelos links:
<https://yvoutu.be/FNYtnRGysvA> e <https://youtu.be/hOPsu-ocfvA>.



https://youtu.be/iRUIcnQCucM
file:///D:/Dados%20de%20Usuários%20-%20Não%20Apagar/Karla/Downloads/www.karlanatario.com.br
https://youtu.be/zOq4xw-psWU
file:///D:/Dados%20de%20Usuários%20-%20Não%20Apagar/Karla/Downloads/%3chttps:/youtu.be/FNYtnRGysvA%3e
file:///D:/Dados%20de%20Usuários%20-%20Não%20Apagar/Karla/Downloads/%3chttps:/youtu.be/h0Psu-ocfvA%3e
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vivemos, do que aconteceu, de pessoas reais, levando para o espectador uma nova proposta de
visao de mundo.

Segundo matéria da ANCINE?, o mercado cinematografico do Brasil é uma industria
composta por homens brancos como protagonistas. Em 2016, foi realizado um levantamento
com base em 42 longas-metragens brasileiros lancados comercialmente em salas de exibigado
nesse mesmo ano. O seu resultado apontou que 75,4% dos longas sdo dirigidos por homens
brancos; 19,7% dos filmes, por mulheres brancas; e somente 2,1% tiveram a dire¢cao de homens
negros. No ano de 2016, nao houve nenhum filme cuja diregao e roteiro tenham sido realizados
por uma mulher negra (ANCINE, 2018).

Entretanto, outros dados foram divulgados por meio da ANCINE, sobre a participacao
dos géneros cinematograficos dos filmes lancados entre os anos 2009 a 2017 nas salas de
exibi¢do do pais®. O levantamento apontou que o documentario é o terceiro género de filme
mais produzido pelo Brasil, com uma fatia de 14,92%, ficando atras somente do género
comédia, com 19,39%, e do género drama, com 40,84%. Dessa forma, a pertinéncia
mercadoldgica de nossa pesquisa também contribui para o aumento da representatividade da
mulher como diretora de filmes no cenario nacional bem como para que mais documentarios
sejam produzidos no pais.

A pertinéncia cientifica adequa-se aos interesses da linha de pesquisa do Programa de
P6s-Graduacao Tecnologia, Comunicagdo € Educacao (PPGCE), por ser uma pesquisa sobre o
tema do hibridismo de filmes. Portanto, ficam claras a pertinéncia do docudrama como objeto
de pesquisa e a colaboragdo para um estudo desse tipo de documentario a partir de aportes que
vém de autores, tais como: Nichols (2016), Lucena (2012), Santos (2013), Ramos (2013),
Fuenzalida (2008), entre outros.

A pertinéncia experimental pode ser destacada, pois, ao realizar a pesquisa com vistas
ao aperfeicoamento dos modos de fazer documentério, possibilita a producdo de filmes com
estratégias de composi¢ao mais atrativas, visando a comunicabilidade com o espectador.

A pesquisa esta estruturada em quatro capitulos subdividos da seguinte maneira:

O primeiro capitulo contém os conceitos basicos sobre o género documentario e suas
caracteristicas. Discutimos também a necessidade ética no documentario e reconhecemos o

docudrama como sendo um documentario em transito entre o ficcional e o ndo ficcional. Os

5 A matéria completa sobre a pesquisa da ANCINE pode ser acessada pelo link: https://www.ancine.gov.br/pt-
br/sala-imprensa/noticias/ancine-apresenta-estudo-sobre-diversidade-de-g-nero-e-ra-no-mercado.

¢ Acesse o link completo sobre o levantamento realizado pela ANCINE: <https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-
imprensa/noticias/ancine-lan-estudo-dito-sobre-g-nero-cinematogr-fico-e-apresenta-dados-de>.



https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-apresenta-estudo-sobre-diversidade-de-g-nero-e-ra-no-mercado
https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-apresenta-estudo-sobre-diversidade-de-g-nero-e-ra-no-mercado
https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-lan-estudo-dito-sobre-g-nero-cinematogr-fico-e-apresenta-dados-de
https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-lan-estudo-dito-sobre-g-nero-cinematogr-fico-e-apresenta-dados-de
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modos de se fazerem documentérios sdo apresentados de forma a reconhecé-los como
protétipos que podem ser emulados, ou seja, aprimorados.

O segundo capitulo ¢ consagrado ao docudrama, no qual realizamos uma abordagem
histérica basica para conhecer sua origem e influéncia sobre os filmes. Apresentamos definigdes
de alguns dos principais autores que pesquisam esse tipo de documentario e analisamos a
fronteira entre documentdrio e ficcdo ao conceituarmos hibridismos, narrativa hibrida.
Expomos ainda o mecanismo enunciativo da narrativa para a constru¢ao do discurso do autor
da obra e identificamos também as principais caracteristicas e composi¢des do docudrama e
como pode ser reconhecido pelo espectador.

No terceiro capitulo, realizamos as analises descritivas nos trés filmes: nos docudramas
Nelson Gongalves e Brilho Imenso: A Historia de Cldudio Kano, para reconhecer as suas
narrativas hibridas e como os elementos ficcionais e ndo ficcionais sdo intercalados, com vistas
a reconhecé-los como docudramas; em J.O.4.N.A.S — Alguém lembrou de mim, com o intuito
de identificar quais sdo as estratégias e tracos estilisticos da obra que a faga ser reconhecida
como um docudrama.

No quarto capitulo, apresentamos as consideragdes e perspectivas que visam responder
a pergunta da investiga¢do em questao bem como instigar uma reflexao em torno do hibridismo
nos filmes e suas possibilidades estruturais para ampliar a comunicabilidade com o espectador.

O docudrama ¢ um género melodramético por exceléncia e utiliza mecanismos
enunciativos na narrativa que estimulam efeitos de objetividade, subjetividade e referente ao
intercalar elementos ficcionais e nao ficcionais, construindo um discurso éticomoralizante em
que questoes do cotidiano e de familia sdo evidenciadas.

J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim possui em sua estrutura tracos estilisticos do
docudrama por utilizar elementos ficcionais e ndo ficcionais na obra, de tal maneira que
combinou caracteristicas de objetividade, subjetividade e referente reconhecidos nesse tipo de

documentario.
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2 DOCUMENTARIO

Todo filme ¢ produtor de significados e representa os significados de uma sociedade.
Portanto, a0 mesmo tempo que ele influencia, ¢ influenciado. Dessa forma, convidamos o leitor
a conhecer o que faz o documentario ser produtor de mundo. Enquanto encontramos uma
defini¢do para documentario, discutimos e identificamos elementos ficcionais no género e
situamos o docudrama como sendo um tipo de documentério entre a ficcdo e a ndo ficgdo,
abordando do que os documentérios tratam e qual a sua relagdo ética com as pessoas
entrevistadas, bem como com o espectador. Ao falarmos dos modos de fazer o documentario,
ao ser construido pela voz do cineasta, sendo o modo reflexivo uma das formas do cineasta
moldar a sua voz, identificamos o docudrama com essa classificagao.

Os autores que fundamentam esse arcabouco tedrico sdo: Lucena (2012); Nichols (2012;
2016); Mombelli (2012); Guerrin e Mandelbaun (2006); Santos (2010); Rosenthal (1999); Van
Sijll (2017); Melo (2002); Penafria (2009); Santos (2014), Ramos (2013); e Carroll (2005).

A linguagem cinematografica teve a sua origem através do aspecto documental, com os
irmaos Lumiére, nos idos de 1895, pois eles registravam “cenas do cotidiano, cenas que os
pioneiros gravaram com uma revoluciondria camera que registrava em 24 quadros por segundo
o que acontecia a sua frente” (LUCENA, 2012, p. 9). Mas foi somente a partir da década de
1920, com os filmes de Robert Flaherty, que esse género filmico recebeu o formato que vemos
nos dias de hoje: “o documentario passa a ser considerado como a producao audiovisual que
registra fatos, personagens, situagdes que tenham como suporte o mundo real (ou mundo
historico) e como protagonistas os proprios ‘sujeitos’ da acdo” (LUCENA, 2012, p. 11).

Ja Nichols (2016, p. 37) define documentario como:

O documentario fala de situagdes e acontecimentos que envolvem pessoas
reais (atores sociais) que se apresentam para ndés como elas mesmas em
histérias que transmitem uma proposta, ou ponto de vista, plausivel sobre as
vidas, as situagdes e os acontecimentos representados. O ponto de vista
particular do cineasta molda essa historia numa maneira de ver o mundo
historico diretamente, e ndo numa alegoria ficticia. (NICHOLS, 2016, p. 37).

O documentario ¢ considerado o mundo representado em virtude da forma de

representacao que cria ao construir a sua narrativa, que envolve depoimentos, documentacgao,
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gravacdo in loco’, fotos, relatos feitos pelos proprios sujeitos que viveram a historia,
testemunhos, através de assercdo (afirmagao) sobre o passado. Por causa disso, a narrativa desse
género filmico passa a ter um “peso de real para os espectadores” (MOMBELLI, 2012, p. 54).

A busca pela representacdo do mundo com as diversas escolhas que o cineasta tem que
fazer para estruturar a mensagem que deseja apresentar para o espectador faz com que o
documentario ganhe o que podemos chamar de elementos ficcionais. Um exemplo classico ¢ o
filme Nanook — O Esquimo (1922), de Robert Flaherty, que buscou relatar o cotidiano dos povos
que viviam isolados no Canada. Ele ficou 12 meses convivendo com os esquimos para conhecer
seu cotidiano, héabitos e cultura. Para conseguir realizar o filme, escolheu os melhores atores
sociais — com exce¢ao de Nanook, pois este ator social havia falecido, entdo quem fez o
personagem foi um ator japonés —; dramatizou ao encenar a luta de um habitante cacando uma
foca (os esquimos ja ndo tinham mais esse habito); colocou atores utilizando arpdes que nao
eram conhecidos por eles, bem como barcos que nao eram o tipo que eles utilizavam; utilizou
roupas confeccionadas para os atores; elaborou um cendrio ao construir um iglu (casa de gelo)
e utilizou somente parte dela no enquadramento da camera para economizar iluminagao; fez
uso da comédia e gravou uma cena em que Nanook mordia um disco de vinil para demonstrar
que ele ndo sabia qual a utilizagdo desse objeto (MORALIS, 2008; LUCENA, 2012).

Diante dessa perspectiva, Grierson define documentario como sendo o “tratamento
criativo da realidade” (Nichols, 2016, p. 35), sendo o documentarista o responsavel por dar esse
tratamento criativo a realidade mesmo que ele necessite fazer a “reconstru¢do de determinado
acontecimento — como fez Flaherty em Nanook, ao utilizar cendrios artificiais para reproduzir
o modus vivendi dos esquimoés e expressar a producdo simbolica daquela comunidade”
(LUCENA, 2012, p. 11).

Percebemos, entdo, que o documentério, para fazer os registros do mundo histdrico,
como em Nanook, ao buscar registrar os habitos, cultura e local, pode ser realizado com alguns
artificios, “com imprecisdes e erros de contextualizagdo historica” (Lucena, 2012, p. 12),
“reinventando uma realidade da qual, no momento da filmagem, muitos elementos teriam sido,
na melhor das hipdteses, ultrapassados ou, na pior, inexistentes” (GUERRIN;
MANDELBAUN, 2006 apud LUCENA, 2012, p. 12).

Os documentérios contemporaneos realizam esse tratamento criativo da realidade ao
realizarem reconstituicdes ou dramatizagdes de situacdes para completar a ideia que seus

diretores querem apresentar para seu espectador.

7 O lugar (espago) onde é colhida a informagio, mas que, segundo a semiologia da imagem, assimilou o sentido
de localizacdo espago-temporal (MELO, 2002, p. 27).
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O cineasta Andrea Tonacci inicia seu filme Serras da Desordem (2006) fazendo uma
reconstitui¢do ficcional para contar como os indios foram massacrados. Ja Fernando Meirelles
e Katia Lund, em seu filme de fic¢ao, fizeram uma “encenagao realista” das favelas do Rio de
Janeiro em Cidade de Deus (2002) (LUCENA, 2012). Tais agdes terminam por se ajustarem a
constatagdo de Nichols (2012, p. 26): “querer negar estatuto documentéario a uma narrativa,
alegando existéncia de encenagdo, ¢ desconhecer a tradi¢do documentaria”.

De outro modo, o documentario também carrega consigo outras técnicas que o cinema
ficcional consolidou, por exemplo, a utilizagdo da filmagem campo e contracampo®, para que
os entrevistados retratem suas histdrias, o ponto de vista ou cdmera subjetiva que visa direcionar
a fala diretamente para o espectador, além do flahsback’ e até da montagem paralela'®.

Em contrapartida, a ficcdo também faz uso de recursos consagrados pelos
documentarios, buscando claramente oferecer mais realismo as suas imagens. Citamos, como

exemplo, o som direto, as cenas externas e o plano-sequéncia'! (NICHOLS, 2012).

Alguns documentarios utilizam muitas praticas ou convengdes que
frequentemente associamos a ficgdo, como, por exemplo, roteirizagao,
encenagao, reconstituicdo, ensaio e interpretacdo. Alguns filmes de
ficcao utilizam muitas praticas ou convengdes que frequentemente
associamos a ndo ficgdo ou ao documentario, como, por exemplo,
filmagens externas, ndo atores, cameras portateis, improvisacdo e
imagens de arquivo (imagens filmadas por outra pessoa) (NICHOLS,

2012, p. 17).

E comum também vermos nos filmes de ficcio cenas com fotografia granulada, cAmeras
com instabilidade, buscando efetivar o efeito do realismo ou de gravagdes feitas com filmadoras
amadoras. Esses mecanismos auxiliam a dar a impressao da realidade, de tal forma que o
espectador ndo saiba que estd assistindo a um filme de ficcdo ou de nao ficgdao. (CARROII,

2005).

8 O campo estabelece a largura e a profundidade da cAmera. J4 o contracampo intercala tomadas ou planos com
varios entrevistados alternados. (50 anos de filme, Glossario). Disponivel em:
<http://50anosdefilmes.com.br/glossario/>.

® O proposito do flashback é fornecer ao plblico informagdes sobre antecedentes importantes (VAN SIJILL, 2017,
p. 108)

10 Na montagem paralela duas cenas sdo filmadas de forma continua, mas apresentadas intercaladas. Isso cria
sensacdo de duas cenas simultaneas em dois locais diferentes (VAN SIJILL, 2017, p. 82).

! Plano que registra a sequéncia inteira sem corte.


http://50anosdefilmes.com.br/glossario/
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Dessa forma, Nichols (2016) relaciona filmes entre os de ficcdo e os ndo ficcionais que

analisamos na Figura 1:

Figura 1 — A relagdo da fic¢do com a ndo fic¢ao

Neorrealismo
Reencenagdes
Falsos-

documentarios
docudramas

Fonte: NICHOLS, 2016, p. 155.

Entendemos, entdo, que Nichols ndo trata ficcdo como género filmico, pois sdo
reconhecidos como drama, agdo, suspense, ficcao cientifica, musical, terror, entre outros, € que
a ficcdo ¢ utilizada por esses gé€neros de filmes para construir a sua narrativa através da
elaboracdo criativa, participacao de atores, criagdo de historias que podem remeter ao mundo
historico, mas que nem sempre sdo veridicas ou podem ser comprovadas.

E entre fic¢do e ndo ficgdo existe uma area intermedidria onde ficam “as formas que se
apropriam das duas tradi¢des e se classificam em um ou outra, de acordo com os objetivos e
propositos do analista” (NICHOLS, 2016, p. 155). A relagdo da ficcao com a ndo ficgdo também
esboga os tipos de filmes que podem existir, sendo o docudrama um deles, cuja problematica
desta pesquisa versa em identificar tragos de semelhangas com o nosso objeto.

Compreendemos que o posicionamento de Nichols (2016) encontra-se com o de
Rosenthal (1999), visto que o autor define docudrama como um “formato hibrido resultante da
fusdo entre documentario e drama, mais especificamente melodrama, onde questdes éticas e
morais ganham destaque” (ROSENTHAL, 1999 apud SANTOS, 2009, p. 2, grifos do autor).

Os fatos que o docudrama retrata podem ser comprovados através de dados historicos,
fontes confidveis de quem conheceu os fatos que estdo sendo narrados, por exemplo. As
reconstitui¢des, com atores desconhecidos do espectador, possuem como objetivo dar énfase a
momentos estratégicos da historia relatada para reforgar o que esta sendo dito. Mas esse tipo de

filme sempre busca se posicionar através da moral da historia que privilegia, ou da puni¢cdo do
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mal, ou da exaltagio do heréi. E facilmente percebido a voz do cineasta a moldar a sua estrutura
filmica (SANTOS, 2010; TOMASSEAU, 2005; ROSENTHAL, 1999).

Diante dessa perspectiva de realizar um tratamento criativo da realidade ao conectar
dispositivos ou recursos das duas tradi¢cdes de cinema: documentario e ficcdo, ressaltamos que,

segundo Nichols (2016, p. 54), os documentérios tratam:

e darealidade;
e de pessoas reais;
e de histoérias sobre o que realmente aconteceu.

Assim, o documentério tem um pressuposto ético, uma vez que fala do mundo histérico,
e, mesmo sendo uma representagdo, ¢ algo que nos ¢ conhecido, pois vemos através da imagem
situacdes, pessoas e lugares que nos transmitem uma fidelidade muito grande, que nos leva a
acreditar que ¢ verdade. Além do mais, o poder da imagem ¢ muito grande, mas a simples
presenga dela ndo quer dizer que o que ela representa seja verdadeiro (mesmo que seja auténtica
ou comprovavel), pois, através dos recursos do cineasta, ele pode tecer seus argumentos para
convencer o espectador. Outro aspecto que podemos citar ¢ que os documentarios muitas vezes
representam os interesses de outras pessoas, que fazem seus discursos para convencer de seus
pontos de vista. E comum igualmente vermos documentarios advogando sobre alguma causa,
oferecendo esclarecimentos de especialistas, entre outros (NICHOLS, 2016).

As questdes da representacdo e seu conceito nos levam a refletir sobre “o que fazemos
com as pessoas quando filmamos um documentario?”. (NICHOLS, 2016, p. 64).

Aqui, existe uma questao muito relevante a ser retratada: a apresentacdo do self do
sujeito que € denominado performance. Os atores de fic¢do realizam performance, porém
atuando em outros papeis, mas, no documentério, Nichols (2016) esclarece que a expressao da
personalidade da pessoa, bem como do seu carater, leva seus tragos individuais. Em um papel
ficcional isso ndo ocorre, visto que o ator ndo se “representa” a si mesmo. Contudo, € preciso
tomar cuidado, conforme o autor nos alerta, pois nos nos apresentamos de modo diferente nos
diversos lugares que frequentamos e nos modificamos a medida que uma nova situagdo nos
aparece.

Nesse contexto, a forma como a pessoa se apresenta também ¢ alterada e influenciada
pela interagdo com equipe de filmagem, a presenga da camera, a presenca do diretor e até
mesmo pela simples situagdo de estar sendo filmada para contar um relato sobre si ou sobre

algo que aconteceu. A situagdo, portanto, faz com que a pessoa se revele as vezes timida,
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retraida, extrovertida, confiante, alegre, temerosa, enfim, tudo vai depender da interagdo e como
ela se desenvolve de acordo com cada momento (NICHOLS, 2016).

Joao Moreira Salles, em seu documentario Santiago (2007), volta ao passado e revisita
a propria historia através do relato do mordomo que trabalhou para a sua familia por 30 anos.
As cenas foram gravadas em 1992, mas somente 15 anos depois, em 2007, Jodo finaliza o
documentario e questiona a relagdo existente entre diretor e personagem ao mostrar para o
espectador como o mordomo Santiago foi dirigido por ele durante as gravacdes: em alguns
momentos do filme, o diretor pede para o personagem mudar de posi¢do, repetir a fala ou
expressdo. A interferéncia de Jodo, ou seja, o ato de dirigir, por si s6, € um elemento ficcional,
e o documentario traz outros como: registro da mansao vazia, sendo intercalado com fotografias
em P&B!%; travelling!’, que demonstra certa decadéncia na mansio como a denunciar a vida

dos burgueses e o siléncio como uma suplica de perdao.

Um documentario pode ou ndo mostrar a verdade (se ¢ que ela existe) sobre um
fato historico. Podemos criticar um documentario pela manipulacao que faz das
assergOes que sua voz (over ou dialdgica) estabelece sobre o mundo historico,
mas isso ndo lhe retira o carater de documentario. O fato de documentarios
poderem estabelecer assergdes falsas como verdadeiras (o fato de poderem
mentir) também ndo deve nos levar a negar a existéncia de documentarios.
(NICHOLS, 2012, p. 29- 30).

O autor Nichols nos chama atencao para refletir sobre a verdade dos fatos historicos, da
sua realidade, pois a verdade ndo ¢ absoluta e pode variar de pessoa para pessoa, de acordo com
a sua interpretacdo. Inferimos, portanto, que o conceito de que o documentério apresenta a
verdade ndo ¢ totalmente valido, uma vez que o seu autor tem a liberdade interpretativa e
criativa para apresentar seus argumentos e buscar convencer o espectador.

Assim, a ética do cinema documental relaciona-se com a subjetividade da autoria do
cineasta, pois cada autor tem um estilo proprio e o expde em sua obra, como quando vemos um
documentario de Eduardo Coutinho e outro de Jodo Moreira Salles sobre um mesmo tema,
vemos filmes completamente diferentes.

A autora Melo (2002, p. 30) considera que “a subjetividade e a ideologia estdo
fortemente presentes na narrativa do documentario, oferecendo representagdes em forma de

texto verbal, sons e imagens. Sendo assim, “o documentarista cria uma interpretacdo que se

12 Preto-e-branco

13 Acontece quando a cAmera € montada sobre um carrinho e desliza sobre trilhos (VAN SIJLL, 2017, p. 218).
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manifesta pela maior ou menor criatividade que imprime a sucessao dos elementos que o filme
integra” (MELO, 2002, p. 31). Portanto, o cineasta ndo precisa esconder a sua subjetividade
para narrar o tema que deseja: “ele pode opinar, tomar partido, se expor, deixando claro para o
espectador qual o ponto de vista que defende” (MELO, 2002, p. 29).

Ao mesmo tempo, o cineasta tem o poder, porque tem a camera e realiza a montagem,
seja de paralelismo, continuidade'* ou comprobatoria'®, na qual o sentido do filme é estruturado.
Nichols (2016, p. 71) enfatiza a ética para com aqueles que falam no documentario ao abordar
o principio “consentimento informado”, por meio do qual os atores sociais sdo avisados das
possiveis consequéncias de seus depoimentos.

Para construir o seu ponto de vista, os cineastas inserem na estrutura de seu filme
algumas convengdes para representar o mundo histérico, com o intuito dos espectadores

aceitarem a sua proposta. Algumas dessas convengdes sao:

o uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a gravagdo de som
direto, os cortes para introduzir imagens que ilustrem ou compliquem a
situacdo mostrada numa cena e o uso de atores sociais, ou de pessoas que se
apresentam em suas atividades e papéis cotidianos, estdo entre as convengdes
comuns a muitos documentarios. (NICHOLS, 2016, p. 43).

Portanto, a voz do documentario ¢ uma forma especial que cada filme possui de
transmitir a sua visdo de mundo, e Melo (2002) nos chama a atengao sobre o fato de que um
filme ¢ sempre material originado de uma sintese estruturada de forma organizada: “ndo
devemos esquecer que qualquer relato (independentemente de sua natureza) ¢ sempre resultado
de um trabalho de sintese, que envolve a selecdo e a ordenagdo de informagdes” (MELO, 2002,
p. 28).

Compreendemos que esse trabalho de sintese do filme € o ponto de vista do diretor, que,
segundo Penafria (2009), ¢ antes de tudo uma escolha estética que perpassa por escolhas
cinematograficas sobre outras, por exemplo, quando o documentarista opta por determinado

ritmo na montagem, seleciona determinada fala do personagem ou ainda quando privilegia

determinado enquadramento em sua obra — ha varias maneiras de uma histdria ser contada.

14 E mais utilizada nos filmes de ficgdo, porque torna visivel o corte entre as tomadas de uma cena (NICHOLS,
2016).

15 Onde os cortes sdo organizados “dentro da cena de modo que d4 a impressdo de uma proposta tnica, convincente,
sustentada por uma loégica” (NICHOLS, 2016, p. 46-47). Os personagens, ou atores sociais, podem ir e vir trazendo
informag@o, dando testemunho, oferecendo provas. Lugares e coisas podem aparecer e desaparecer, conforme vao
sendo exibidos para sustentar o ponto de vista ou a perspectiva do filme. Uma logica de implicagdo faz a ponte
entre esses saltos de uma pessoa ou lugar para outro (NICHOLS, 2016, p. 45).
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Entendemos, entdo, que a ética também perpassa pela relacdo que o diretor possui com
o espectador ao realizar a sua obra. Dessa forma, existe uma relagdo triade entre cineasta,
pessoas e espectadores que podem ser estruturadas de trés formas, segundo Nichols (2016): “Eu
falo deles para vocé” (o documentario Nanook ¢ um exemplo); “Ele fala deles (ou de alguma
coisa) para nos” (citamos Santiago (2004) como referéncia); e “Eu falo (ou nos falamos) de nos
para voc€” — modo como a maioria dos documentarios atuam, segundo Lucena (2012).

Entretanto, ha outras maneiras de estruturar a relagdo entre cineasta, pessoas e
espectadores. E isso que Santos (2014) nos mostra ao citar Jodo Moreira Salles para falar sobre

uma perspectiva dialdgica para o documentério:

Compreendemos a perspectiva dialégica do documentario como aquela
defendida por Jodo Moreira Salles, que nos aponta um caminho no qual
documentarista e personagem se encontram e produzem um filme sobre uma
determinada realidade. No entanto, ndo se trata de eu produzir um filme sobre
vocé para eles (os espectadores), mas de nds (eu € vocé) contarmos sua historia
para outros iguais a nos, assim nossa voz sera ouvida mais facilmente e o
dialogo com quem assiste a essa historia se efetiva de forma mais verdadeira
e intensa. (SANTOS, 2014, p. 59, grifo do autor).

Diante dos esclarecimentos de Jodo Moreira Salles, Santos (2014) alega que a histéria
da produ¢do de documentério demonstra muitas mudangas desse género filmico, muitas delas
em virtude do desenvolvimento tecnoldgico, que proporcionou novos tipos de equipamentos de
filmagem e edicdo, bem como o surgimento de outros géneros cinematograficos. No entanto,
uma coisa ndo mudou: “a necessidade do dialogo dos realizadores com seus personagens, €
desses com os receptores [espectadores]” (SANTOS, 2014, p. 60).

Percebemos, assim, que o resultado dessas relagdes reflete no tipo de documentério que
serd apresentado, bem como na qualidade da relagdo com as pessoas que estdo sendo
representadas e no efeito sobre o espectador. Claro que essas posi¢des podem variar muito, mas
queremos ressaltar que essas questdes também refletem na ética do cinema documental. Dessa
forma, essas posi¢des necessitam de “negociacdo e consentimento”, que “da alguma medida do
respeito ao outro, mesmo diante de discordancia, e da confianca estabelecida com o publico”
(NICHOLS, 2016, p. 82-83).

Entendemos, entdo, que o documentario ¢ um lugar de encontro que, segundo Nichols
(2016), ¢ identificado pelo tipo de voz que o cineasta organiza ao inserir seu estilo, sua digital,

ou seja, € inconfundivel. O autor ainda classifica essas vozes em seis modos diferentes. Esses
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modos podem ser emulados'®, porque eles niio sio uma estrutura rigida e, na maioria das vezes,
servem como modelos para que outros tipos de organizacdo filmica surjam devido a
insatisfacdes dos cineastas, mas também como aperfeigoamento.

Dito isso, partimos agora para abordar os modos de fazer documentario, que, segundo
Nichols (2016), sdo classificados de acordo com suas caracteristicas em: poético, expositivo,
observativo, performatico, participativo ou reflexivo, em que caracteristicas ficcionais ficam
mais evidentes.

O modo poético tem como objetivo a subjetividade e a estética, de modo que os planos
e o ponto de vista do cineasta sobre o que estd sendo abordado sdo muito valorizados. Para a
construcdo do texto, podem-se fazer uso de poemas e trechos de obras literarias, evocando o
afeto ou sentimento para fazer com que o mundo seja experimentado de forma particular.
Portanto, esse modo descontroi os efeitos de realidade através da subjetividade e da estética ao
realizar as estratégias da constru¢io da estrutura textual. Citamos, como exemplo: Elena'’
(2012), de Petra Costa.

J4 o modo expositivo preocupa-se mais com a defesa de argumentos do que com a
estética e a subjetividade, e faz uso de legendas ou vozes para que reforcem o argumento. Esse
modo evoca o real por meio da delimitagdo do espaco, sendo esta uma caracteristica ficcional.
Como exemplo citamos Ilha das Flores'® (1989), de Jorge Furtado, e Manhd na Roca: carro
de bois" (1956), de Humberto Mauro.

No modo observativo, o cineasta capta a realidade tal como ela aconteceu, sua equipe
¢ mostrada, com vista a fazer com que ndo tenham dividas sobre a realidade. Por isso, a
estratégia de ndo movimentar a camera, ndo utilizar trilha sonora para mostrar o ponto de vista
do autor ja ¢ um indicio ficcional. Mas, nesse modo, a duragdo dos fatos ¢ mantida, quebrando
a montagem ficcional que interrompem o ritmo dramatico. Citamos, como exemplo, 4 Marca
dos Pinguins (2005)?°, de Luc Jacquet.

O modo performatico ¢ caracterizado pela subjetividade e pelo padrao estético

utilizado na obra, através de técnicas cinematograficas livres. A liberdade do cineasta faz com

16 Imitar uma pessoa ou coisa, procurando ser-lhe igual ou superior, rivalizar como; competir concorrer,
ombrear. (...). Link: <http://michaelis.uol.com.br/busca?id=wYe7>.

170 documentario do modo poético pode ser visto pelo link: https://youtu.be/KxoDVNhOtIA .

18 O documentario do modo expositivo pode ser visto pelo link:
<https://www.youtube.com/watch?v=bVjhNaX57iA>.

1% O documentario do modo expositivo pode ser visto pelo link: <https://youtu.be/47ZDL71XVoY>.

20O documentario de modo observativo pode ser visto pelo link: <https://youtu.be/NpF5pSj8xRU>.



http://michaelis.uol.com.br/busca?id=wYe7
https://youtu.be/KxoDVNh0tIA
https://www.youtube.com/watch?v=bVjhNaX57iA
https://youtu.be/47ZDL71XVoY
https://youtu.be/NpF5pSj8xRU
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que ele interrompa o efeito do real para transmitir a mensagem que deseja de uma forma Unica,
singular, que ndo ¢ produzida facilmente. Como exemplos, referenciamos: Didrio de uma
busca®’ (2010), de Flavia Castro, e Babds®’ (2010), de Consuelo Lins.

A outra categoria ¢ 0 modo participativo, que mostra a participagdo do documentarista
e de sua equipe de forma ativa no processo de gravagao, aparecendo nas entrevistas, de tal forma
que o entrevistado € provocado a falar. Esse modo ¢ caracterizado pela interacao do diretor com
a pessoa que fala. Como exemplos, citamos os documentarios de Edificio Master® (2002), de
Eduardo Coutinho; e a série Cosmos (1980)**, de Ann Druyant.

No modo reflexivo, o foco sdo os processos de negociacdo que acontecem entre cineasta
e espectador. Isso quer dizer que o espectador ndo acompanha a relagdo que o cineasta tem com
0s personagens reais, € sim “nos agora assistimos ao envolvimento do cineasta conosco, falando
ndo s6 do mundo histoérico como também dos problemas e questdes da representagao desse
mundo” (NICHOLS, 2016, p. 201).

Pela intencdo que o modo reflexivo possui, a forma como se organiza o filme ¢
diferenciada, porque busca-se o realismo com estilo para que sejam explorados tanto o realismo
fisico quanto o psicologico e o emocional através da montagem comprobatoria ou de
continuidade, desafiando a técnica, ao desenvolverem-se a personagem e uma estrutura
narrativa: “os documentarios reflexivos desafiam essas técnicas e convengdes” (NICHOLS,
2016, p. 201).

Portanto, esse tipo de documentério procura apresentar um construto e tenta instigar os
espectadores: “Vamos refletir sobre como aquilo que vocé vé e ouve faz crer numa determinada
visdo do mundo” (NICHOLS, 2016, p. 205, grifo do autor). Assim, o cineasta, ao moldar a sua
voz através do modo reflexivo, muito mais do que levar uma comprovacao do que esta sendo
proposto, ele leva uma nova proposta de ver o mundo historico, a pessoa retratada ou o que se
acredita ser a verdade. Por isso, Nichols (2016) endossa que o modo reflexivo vai questionar os

limites da representacdo do mundo, buscando a melhor forma de organizar a representacao do

mundo que se objetiva, porque esse modo ¢ uma fabricacdo. Citamos, como exemplo,

2L O trailer do documentario do modo performatico pode ser visto pelo link:
<https://youtu.be/CoGhWTGS8CU>.

22 0 documentério do modo performatico pode ser visto pelo link:
https://www.escrevendoofuturo.org.br/caderno_virtual/caderno/documentario/oficinas/etapa-5-documentario-

performativo/.
2 0 documentério do modo participativo pode ser visto pelo link: https:/youtu.be/~-KDNVQv3E9k .

24 O episodio 1 da série documental do modo participativo pode ser visto pelo link:
<https://youtu.be/OJMOACMdgpo>.



https://youtu.be/CoGhWTGS8CU
https://www.escrevendoofuturo.org.br/caderno_virtual/caderno/documentario/oficinas/etapa-5-documentario-performativo/
https://www.escrevendoofuturo.org.br/caderno_virtual/caderno/documentario/oficinas/etapa-5-documentario-performativo/
https://youtu.be/-KDNVQv3E9k
https://youtu.be/0jMOACMdgpo
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Fraternidade®® (2004), de Jorge Furtado, e A vida que vocé escolheu®® (2013), de Renato
Cabral.

Dessa forma, percebemos que os varios modos oferecem uma grande flexibilidade para
0 cineasta organizar a proposta de filme que deseja apresentar ao espectador. E, por mais que o
documentario busque representar o0 mundo histérico através de fatos histdricos comprovaveis,
a voz do documentario possui as concepgdes de seu diretor bem como os demais recursos que
ele possui para dar forma ao seu filme, oferecendo a ele elementos ficcionais. Porque para se
realizar um documentario € preciso um processo criativo de seu autor, no qual ele, de forma
subjetiva, seleciona e ordena os recortes, que sdo orientados desde a origem da ideia até a sua
montagem e edicdo final, e, € claro, possuem marcas de real, porém com a subjetividade de seu

criador.

25 O documentério do modo reflexivo pode ser visto pelo link: https:/youtu.be/q3kw0Z_rJbw .

26 O documentario do modo reflexivo pode ser visto pelo link: <https://youtu.be/Zpu0-el5Y20>.



https://youtu.be/q3kw0Z_rJbw
https://youtu.be/Zpu0-eI5Y2o
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3 DOCUDRAMA

Dentro deste capitulo, apresentamos o conceito, as caracteristicas e a estrutura do
docudrama, que € um tipo de documentario em transito entre ficcao e nao ficcao. A forma de
sua estrutura se diferencia por conter elementos do documentdrio com o melodrama. Decorre
dai a necessidade de apresentarmos também uma proposta para o conceito de hibridismo e de
narrativa hibrida e como eles podem ser estruturados dentro desse tipo de proposta de filme.

Para realizar esse trajeto, os autores Santos (2009, 2010 e 2013); Rosenthal (1999); Odin
(1984); Costa (2010); Nichol (2012 e 2016); Fuenzalida (2008); Ramos (2013); Canclini
(2008); e Barros (2005) nos subsidiaram com os seus fundamentos.

O autor Santos (2013) apresenta um breve histérico do docudrama. O inicio, o
desenvolvimento ¢ a expansao aconteceram a partir da década de 30 do século passado na
Inglaterra por meio de programas televisivos que visavam retratar historias de vandalismo,
prostitui¢do, drogas, entre outros. Entre os anos de 1960 ¢ meados 1970, a BBC reproduziu
programas que retratavam problemas sociais e politicos da €poca, ou seja, historias “baseadas
em fatos reais” com encenacdes dramaticas. A direcao utilizou recursos como testemunho das
pessoas da comunidade, como acontece no jornalismo, para comprovar os fatos, mas também
fez uso de uma linguagem cinematografica que privilegiou o close-up’’, sequenciamento de
cenas longas sem corte etc. (ROSENTHAL, 1999 apud SANTOS, 2013).

Nesse mesmo periodo, nos Estados Unidos, o docudrama era utilizado para abordar
temas biograficos de pessoas famosas e historias de escandalos sensacionalistas.

O autor Fuenzalida (2008) informa que, na América Latina, esse tipo de documentario
comecou a ser utilizado com frequéncia em 1986 com o programa Televisa Mujer, Casos de La
Vida Real, cuja duragdo era de 70 minutos, e retratava dramas reais vividos por mulheres. No
México, a TV Asteca apresentou o docudrama Lo que Callamos las Mujeres, em 2000. E a
TVN chilena exibem a partir de 1993, Mea culpa, que ¢ uma dramatizagdo em fatos reais de
ex-infratores arrependidos por seus crimes.

Percebemos, entdo, que esse tipo de documentario tem origem na televisao, € Fuenzalida
(2008) reforca que ele vem crescendo nas ultimas décadas, tendo grande retorno de audiéncia

e sendo exibido em horérios nobres. Ha também comprovagdes de que os docudramas sao

27 Um close-up tradicional inclui a cabeca e os ombros da pessoa. Um close-up fechado (extreme close-up) é um
plano mais proximo em que se filmam apenas os olhos ou os labios, por exemplo. O termo plano detalhe pode se
referir a uma pessoa ou objeto. O termo “close-up” geralmente se refere a pessoas (VAN SIJLL, 2017, p. 186).
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reconhecidos como “programas <<educativos>> por grande parte do publico” (FUENZALIDA,
2008, p. 161).

No Brasil, esse tipo de documentario ficou mais popularizado no final da década de
1990, com o programa Linha Direta, da Rede Globo. Na grade horaria da emissora, o programa
era colocado em horario nobre, apos a novela das oito horas da noite, quando a audiéncia era
maior, todas as quintas-feiras. O objetivo do Linha Direta era fazer reconstitui¢do de crimes
nao desvendados pelas autoridades, sendo que as informagdes a respeito dos delitos constavam
nos inquéritos do Ministério Publico. Vale ressaltar que o apresentador refor¢ava que o roteiro
das reconstituigdes era baseado em informagdes legais, ou seja, de autoridades oficiais.

Segundo Odin (1984):

Nos filmes documentarios de reconstitui¢do, os créditos nos convidam a nao
considerar como enunciadores reais os atores de fato, mas o responsavel pelo
discurso, aquele que garante a autenticidade dos eventos relatados e das
palavras pronunciadas. (ODIN, 1984, p. 7 apud SANTOS, 2013, p. 99).

Em todos os episodios, também era fornecido um niimero telefonico para a dentincia
caso o publico quisesse denunciar os criminosos se os (re)conhecesse. O programa foi ao ar
entre os anos de 1999 e 2007, e em suas reconstitui¢cdes o publico era estimulado a torcer para
que os criminosos representados por atores desconhecidos fossem encontrados e punidos para
que a ordem social fosse estabelecida. Santos (2010, p. 79) nos esclarece que “esta ¢ uma
classica forma de melodrama e, assim como os tradicionais documentérios cinematograficos,
cumpre uma fungao social e politica no mundo historico, ajudando a estampar na tela da teveé
rostos de criminosos que devem prestar contas a sociedade”. A fusdo entre o real e o ficcional

oferece o carater hibrido para o programa, porque

essa combinagdo entre as centrais de jornalismo e producdo confirma o carater
hibrido de Linha Direta, que convoca reporteres e profissionais de produgio
que buscam assegurar a autenticidade dos fatos tratados e a producdo das
reconstitui¢des de crimes encenados por atores. (SANTOS, 2010, p. 80).

Outro programa que podemos citar é o Por Toda a Minha Vida®®, apresentado por

Fernanda Lima, em 15 episddios, entre os anos de 2006 e 2011. Foram reconstituidas as

28 Programa exibido pela Rede Globo. Seus episddios podem ser vistos através do link:

<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/musicais-e-shows/por-toda-minha-
vida/formato.htm>.



http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/musicais-e-shows/por-toda-minha-vida/formato.htm
http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/musicais-e-shows/por-toda-minha-vida/formato.htm
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biografias de varios compositores e intérpretes da musica brasileiras, como Elis Regina,
Cazuza, Mamonas Assassinas, Chacrinha, Raul Seixas, Claudinho, Nara Ledo, entre outros.

Para isso, foram utilizadas:

imagens de arquivo, trecho de show, depoimentos de amigos, parentes e
pessoas que conviveram com o personagem, retrato, visitas a lugares onde
o biografado esteve, além de reconstituigdes de momentos relevantes na
vida de cada um. Os roteiros s@o baseados nos fatos da vida real dos
cantores e musicos, a partir dos relatos narrados por quem os conhecia.
Todos os personagens representados na dramatiza¢do sdo figuras reais,
muitas delas ainda vivas. Em varias situagdes, a pessoa da seu depoimento
na parte documental e depois aparece, interpretada por um ator, no
segmento de reconstituigao.

Nos depoimentos, o programa opta por mostrar a entrevistadora e
apresentadora fazendo as perguntas, interagindo e conversando
informalmente, o que ¢ algo incomum na linguagem de documentario.
(POR TODA A MINHA VIDA, 2019).

Diferente do Linha Direta que ressaltava o vilao que deveria ser punido, Por Toda a
Minha Vida jé& tinha o objetivo de enaltecer as historias de varias personalidades do cenério
musical brasileiro, referenciando-os como herois. Esses docudramas sdo mais do que fazer a
biografia de alguns dos artistas mais famosos do pais, eles promovem certa comogao
generalizada na populacdo ao reconstituirem a morte sibita de seus idolos. Podem-se citar,
como exemplos, o episddio do grupo Mamonas Assassinas, que relata a morte dos musicos em
um tragico acidente de avido apds uma meteorica aparicdo no cenario musical do pais, mas
também o episodio do Cazuza, que lutou varios anos contra a Aids.

Ap0s essa apresentacao historica, precisamos definir docudrama, reconhecer a estrutura
desse tipo de documentario, e identificar as suas caracteristicas, e, a partir dai, propor um
caminho para a analise filmica.

O autor Fuenzalida (2008) nos oferece um conceito para o termo docudrama, o

enquadrando como género:

do ponto de vista de conteudo, o docudrama é um género hibrido, isto &,
através de representagdo ‘ficcional feita por atores, narra casos dramaticos de
origem real’. Sdo situacdes cotidianas ‘limites ou extremas’, que aconteceram
com pessoas comuns, mas ndo sdo narradas no formato de documentario nem
de reality show, mas sim de modo ficcionalizado e mais livre. Ndo se
restringem exatamente ao caso referencial e ocorre a introdugdo de elementos
ficcionais. A utilizagdo de musica para emocionar o relato € um elemento
importante dessa maior liberdade narrativa. (FUENZALIDA, 2008, p. 162).
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Ramos (2013, p. 52) ¢ direto, e, de acordo com ele, o docudrama ¢€: “ficcao baseada em
fatos histéricos”. E acrescenta: “na qualidade de discurso que enuncia pela forma da narrativa
classica, [0 docudrama] deve trabalhar a historia a fim de transforma-la em trama
[desencadeamento dos acontecimentos que causam emogao]. A historia em si ndo basta para o
docudrama” (RAMOS, 2013, p. 53).

Ja Rosenthal (1999) define docudrama como um “formato hibrido resultante da fusdo
entre documentario € drama, mais especificamente melodrama, onde questdes éticas € morais
ganham destaque” (ROSENTHAL, 1999 apud SANTOS, 2009, p. 2, grifos do autor).

O autor Santos (2013, p. 129) também contribuiu para a discussdo conceitual e nos

apresenta:

o docudrama ¢ necessariamente uma composi¢cdo hibrida entre convengdes
formais dos documentarios com as marcas textuais tradicionais do melodrama
ou em outros termos, o docudrama, assim como os documentarios, devera
pressupor a existéncia de um Enunciador real combinado com elementos
proprios da ficcdo (encenacdo, dramatizacdo) e com um forte apelo
melodramatico. (SANTOS, 2013, p. 129, grifos do autor).

Diante dos conceitos apresentados sobre o docudrama, entendemos que as asserg¢des dos
autores se convergem ao demonstrarem que a organizac¢ao filmica tem um carater hibrido por
combinar elementos ficcionais e ndo ficcionais. Ademais, ao construir o seu discurso, o cineasta
o faz com liberdade criativa, enfatizando uma carga emotiva muito forte na obra. Entretanto,
enquanto Ramos (2013) compreende os docudramas como filmes baseados em fatos reais, ou
seja, ficgdo, Santos (2009) e Fuzenzalida (2008) reforcam a presenca da objetividade, pois os
fatos narrados s3o do mundo historico ou cotidiano. Contudo, Fuzenzalida (2008) ainda
acrescenta que outros elementos ficcionais podem ser introduzidos para que a historia faca
sentido ao espectador, com o que Ramos (2013) concorda, pois para o autor fundamentalmente
o docudrama desenvolve uma trama. Desse modo, evidencia-se o efeito dramatico da obra em
virtude da presenca do melodrama, conforme Ramos (2013) e Rosenthal (1999).

Percebemos, entdo, que ha um desencontro conceitual, porque a medida que relaciona
o género documentario com o melodrama origina uma nova forma de organizagao filmica — o
docudrama.

Diante da necessidade de visualizar a fronteira que existe entre o documentario e o
docudrama, Rosenthal (1999) afirma que ¢ essencial, tanto para o docudrama como para o
melodrama, a moral da histéria, apresentando a punicdo do mal através do vildo e o

enaltecimento do bem, na figura do her6i da historia.
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Santos (2009) esclarece que tanto o documentdrio quanto o docudrama buscam
reconstruir ou retratar fatos do mundo historico. Porém, o documentario o faz de forma objetiva;
0 docudrama constroi seu discurso em uma relagdo hibrida com o melodrama classico, e, por
1ss0, questodes cotidianas sdo apresentadas, como de familia, sentimentos, condutas e catarses
sao evidenciadas.

Ja Ramos (2013) afirma que o docudrama nao ¢ documentario, porque as enunciagdes

que fazem nao sdo iguais aos do documentario:

personagens e intriga, embora derivados de fatos historicos, sdo enunciados
de um modo que nao ¢ caracteristico do cinema documentario. A auséncia de
voz over/locugdo, entrevistas, depoimentos, imagens de arquivo, o uso de
atores profissionais, o fato de as peripécias serem complexas, articuladas em
torno de reconhecimentos e reviravoltas, tudo isso aproxima o docudrama da
estruturagdo tipica da narrativa classica ficcional, afastando-o do
documentario. (RAMOS, 2013, p. 51).

Os conceitos apresentados por Fuenzalida (2008), Ramos (2013), Rosenthal (1999) e
Santos (2010) bem como a forma como os autores Rosenthal (1999), Ramos (2013) e Santos
(2010) diferenciam a relagao entre documentario e docudrama nos fazem refletir sobre como
esse tipo de documentario pode ser organizado, pois, além dos programas Linha Direta, Por
Toda a Minha Vida, filmes também podem ser reconhecidos como docudrama, por exemplo:
JFK (1991), A Lista de Schindler (1993), porque reconstituem fatos historicos, intercalam
elementos documentais com a ficgdo e reconhecem como enunciadores reais 0s personagens
que foram assassinados. Em JFK ¢ reconstituido o assassinato do presidente dos Estados Unidos
JFK e em A Lista de Schindler o assassinato de centenas de judeus no holocausto, sendo que,
em todas essas obras, existe um forte apelo melodramatico (SANTOS, 2013).

Compreende-se, entdo, que a forma como os docudramas sdao organizados perpassa pela
forma como a estrutura narrativa do filme ¢ composta. Portanto, neste momento de nossa
investigagdo, acreditamos ser apropriado nos posicionarmos quanto ao conceito de hibridismo
e sua influéncia na narrativa filmica e no discurso.

A autora Costa (2014) traz a tona a discussdo cientifica da qual o termo hibridismo
participa, pois ha diferencas conceituais no ambito das ci€éncias humanas bem como no campo
epistemologico. Isso quer dizer que, para determinados criticos especializados, alguns filmes
podem ser classificados como hibridos enquanto, para outros cineastas, outros filmes sdo

classificados como tal, diferenciando-se muito entre si.



42

Assim, acreditamos que devemos buscar um conceito mais abrangente para hibridismo
para depois compreendermos como acontece o seu mecanismo dentro de uma obra
cinematografica.

Costa (2014, p. 170) apresenta o posicionamento de Canclini (2008), pesquisador do
campo das ciéncias sociais, quando coloca o hibridismo ndo como uma estrutura, mas um
processo, possibilitando a hibridizacdo em alguns momentos, mas também a “confrontacdo e o
dialogo”. Canclini (2008) explica: “entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, 2008, p. XIX).

No que diz respeito ao campo do cinema, o conceito de Canclini (2008) cabe muito bem
na mistura entre os géneros drama e documentario, contudo Costa (2014, p. 170) apresenta uma
dificuldade, pois se fosse uma questdo de género “a mistura entre comédia e drama, ou suspense
e acdo, por se tratarem de géneros distintos, poderia receber a mesma designagdo”, o que nao €
o caso. Portanto, os autores enfatizam que € mais apropriado falar em narrativa hibrida, pois
eles entendem que “para efeito de analise, torna-se mais pertinente e oportuno utilizar a
expressao de hibridismo de narrativas para caracterizar filmes que, em sua estrutura, codigos
de fic¢do e do documentario coexistem” (COSTA, 2014, p. 172).

Portanto, conforme Costa (2014, p. 173), para identificarmos se um filme possui uma
narrativa hibrida ele precisa apresentar “caracteristicas da fic¢do e do documentario, articuladas
de forma a quebrar qualquer impressdo de realidade ou crenga de ndo haver interferéncia do
cineasta”.

O documentario de entrevistas Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho, intercala
entrevistas dramatizadas por atrizes conhecidas e desconhecidas com os relatos de personagens
reais. O discurso que o documentarista constrdi conduz o espectador a duvidar sobre o que esta
vendo, se ¢ verdade, mentira ou pura encenagao.

O cineasta Bruno Barreto, em seu filme O que é isso, companheiro?? (1997), narra a
historia do sequestro do Embaixador Americano Charles Burke Elbrick, que aconteceu no
Brasil, no periodo militar, em 1969, por um grupo de jovens militantes de esquerda. O cineasta
utiliza a visdo pessoal de Fernando Gabeira, que publicou um livro biografico homénimo sobre
o fato. Para Ramos (2013), esse filme ndo pode ser considerado documentario, porque mesmo
relatando um fato historico, utilizando imagens de arquivo de video da época, ao contar a sua

historia “articula personagens, trama e suspense na forma caracteristica do classicismo

2 O filme baseado em fatos reais pode ser visto pelo link: <https://youtu.be/-VZIxXjg6pM>.
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narrativo (criagdo de personagens secundarios, manipulagcdo de personalidades, condensagao
temporal-espacial da agdo, reviravoltas, etc...)” (RAMOS, 2013, p. 53).

J4 a cineasta Maria Augusta Ramos, em seu documentario O juizo®’ (2007), elabora seu
discurso de forma a dramatizar os casos da Vara de Infancia da cidade do Rio de Janeiro. Para
o cumprimento da lei brasileira que impede que menores infratores sejam expostos, a cineasta
opta por substituir os atores sociais por outros menores de trés comunidades da cidade que
vivem em situagao de risco como os personagens reais. Entretanto, os pais, os juizes, advogados
e promotores atuam, sendo eles mesmos. No filme, ainda constam cenas dramatizadas no
Instituto Padre Severino, prisao onde os menores infratores ficam reclusos temporariamente.

Entdo, a partir da narrativa hibrida, ha diversas possibilidades de discursos, indo de
encontro a Nichols (2016) quando o autor se posiciona sobre a voz do documentario ter sempre
o estilo proprio do cineasta e ser perceptivel ao serem utilizados os recursos de que se dispde.
Da mesma forma, compreendemos que, em virtude das narrativas hibridas tanto nos filmes
documentais como os ficcionais, as vezes ndo sabemos se estamos vendo um documentario ou
filme de ficcao.

Entdo, ao falarmos de docudrama, concordamos com Nichols (2016) em ndo o
posicionar como género filmico, mas sim como um tipo de filme, e com Costa (2014), sobre
eles serem reconhecidos ao relacionar tanto com o ficcional quanto o nao ficcional através de
uma narracao hibrida.

Por conseguinte, o conceito de narrativa filmica nos conduz ao conceito de discurso,
que, para Barros (2005, p. 83), ¢ “a narrativa [hibrida] ‘enriquecida’ por todas essas opgdes do
sujeito da enunciagdo, que marcam os diferentes modos pelos quais a enunciagdo se relaciona
com o discurso que enuncia’.

Entendemos que reconhecer a narrativa e o discurso € identificar os mesmos aspectos,

entretanto alguns desses antes esquecidos passam a ser enfatizados através da:

as projecdes da enunciagdo no enunciado, os recursos de persuasdo utilizados
pelo enunciador para manipular o enunciatario ou a cobertura figurativa dos
contetidos narrativos abstratos. E nas estruturas discursivas que a enunciagio
mais se revela e onde mais facilmente se apreendem os valores sobre os quais
ou para os quais o texto foi construido. (BARROS, 2005, p. 53,54).

Portanto, as enuncia¢des podem ser vistas de varias maneiras e visam “provocar sentidos

que escapam ao que ¢ simplesmente enunciado na tela, permitindo ao espectador construir e

39O documentario pode ser visto pelo link: <https:/youtu.be/UymNR VuilnA>.
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atualizar novos contextos e ligacdes dentro e fora do universo ficcional” (SPINELLI, 2010, p.
84).

Inferimos, entdo, que a utilizagdo da musica para emocionar; um angulo ou
enquadramento de camera que faga o espectador ver o mundo sobre outra perspectiva; o olhar
do ator que direciona o olhar do espectador para determinado contexto da cena; os flashbacks
ou flashforwards®' que localizam o espectador no tempo e no espaco sio exemplos de como a
enunciagdo pode provocar o discurso para que o espectador abstraia outros tipos de
entendimentos (SPINELLI, 2010).

No final do drama O piano (1993), de Jane Campion, o plano aéreo enuncia
interpretagdes para o espectador. Ada (Holly Hunter), seguida por sua filha pequena que segura
um pato, esta voltando para casa. Em virtude do plano aéreo, ¢ revelado um longo e sinuoso
caminho percorrido por elas, ao mesmo tempo que vemos Hunter (seu futuro amante) decidir
se fica ou ndo com a amada, quando ele segue as suas pegadas. Ele fica com a amada. O plano
aéreo também revela uma arte na praia que pode ser um cavalo-marinho, mas também pode ser
a representagdo da personalidade dramatica, excéntrica e desconhecida de Ada.

Nesse sentido, Barros (2005) afirma que o principio de todo discurso ¢ “persuadir seu
destinatario de que é verdadeiro (ou falso), os mecanismos discursivos tém, em tltima analise,
por finalidade criar a ilusdao de verdade” (BARROS, 2005, p. 54).

Para ilustrar como a narrativa hibrida, discurso e enunciacdo estdo organizados no

docudrama, apresentamos o seguinte esquema:

31 Normalmente conta com uma fusdo lenta para preparar o publico para a mudanga de época. (...) O flashforward
ndo apenar informa que o tempo passou, mas também descreve a passagem do tempo para o publico (VAN SIJIL,
2017, p.110).
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Figura 2 — Organizac¢do do docudrama — narrativa hibrida, discurso e enunciacdo
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O cineasta, ao construir o0 mecanismo discursivo de sua obra, utiliza varios recursos de
enunciacdo para compor a narrativa hibrida, relacionando os elementos ficcionais com os nao
ficcionais de forma combinada e harmoniosa.

Barros (2005) e Santos (2009) nos ajudam a compreender como a estrutura do
mecanismo enunciativo da narrativa ¢ organizada para que o discurso seja construido. Assim,
os aspectos da objetividade, subjetividade ¢ o referente da obra sdo evidenciados.

Os documentarios buscam o efeito da objetividade, uma vez que se preocupam em
retratar 0 mundo histérico com seus fatos da maneira mais fidedigna possivel, sem se
preocuparem em criar tramas. O jornalismo € tido como exemplo, pois busca a imparcialidade.
Sabemos, porém, que ndo existe imparcialidade total. Entretanto, existem outros mecanismos
que intencionam o efeito de subjetividade ao criar proximidade ou parcialidade.

Assim, ao analisarmos 0 mecanismo enunciativo da narrativa de um filme, a diferenca
entre documentéarios e docudramas estd justamente na oposicdo entre a objetividade e a
subjetividade da obra, pois, enquanto os primeiros utilizam a objetividade para dar efeitos de
realidade, os docudramas afastam-se da objetividade para estruturar a trama e transforma-la em
melodrama.

Ao buscar mais convencimento e realizar a reconstru¢do da realidade (referente), a

ancoragem ¢ utilizada tanto pelo documentario quanto pelo docudrama:

trata-se de atar o discurso as pessoas, espacos ¢ datas que o receptor reconhece
como ‘reais’ ou ‘existentes’, pelo procedimento seméantico de concretizar cada
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vez mais os atores, os espacos ¢ o tempo do discurso, preenchendo-o com
tragos sensoriais que os ‘iconizam’ os fazem ‘copias da realidade’. (BARROS,
2005, p. 58).

O autor Santos (2013) ainda esclarece sobre a instrugao que pode ser inserida de forma

que o espectador reconheca o docudrama:

Insercdo de legendas tais como: ‘esse filme ¢ baseado na historia real de’
ou simplesmente ‘baseado em fatos reais’;

Presenga nos créditos finais com informagdes do tipo: ‘tal pessoa
cumpriu doze anos de prisdo e hoje vive na cidade de Nova York em
condicional’;

Uso de palavras como ‘simulagdo’ e ‘arquivo’, a exemplo das edi¢des de
Linha Direta ou ‘dramatizag@o a partir das transcri¢des oficiais’, como
faz a produg¢do do canal Discovery Chanel;

O titulo da obra também sugere o docudrama, sobretudo, quando se trata
de reconstitui¢des da vida de pessoas ja falecidas de em carater postumo
(JFK) ou alusdo a grandes catastrofes ou tragédias ‘ Acidentes aéreos, voo
1904°. (SANTOS, 2013, p. 134).

Dessa forma, o docudrama, ao construir o seu discurso para convencer o espectador da

verdade, faz uso: do efeito de subjetividade, provocando proximidade com o uso da narracao

em primeira pessoa e sentimentos fortes no espectador ao utilizar, entre outros; do efeito de

objetividade, buscando o distanciamento com o uso da terceira pessoa, ancora de

apresentadores, locucdo em off>? etc.; e do efeito de realidade ao utilizar imagens e videos de

arquivo familiar ou historico, instrugdes que possam ser confirmadas como veridicas, entre

outros.

Ao se tratar do texto escrito, o docudrama ¢ um construto melodramatico que contém

principalmente:

Ligdes ético-morais;
Puni¢do de um vildo ou exaltagdo de um heroi;
Preferéncias pela familia como elemento predominante na historia;

Protesto contra injusticas sociais e apelo ao sentimentalismo.
(SANTOS, 2013, p. 135).

Para fechamos a nossa compreensdo sobre a estrutura dos docudramas, citamos as suas

caracteristicas. Ao buscarem a reconstituicao dos fatos e causar efeitos da realidade, elas podem

ser reconhecidas como:

32 A voz off refere-se a voz de algum personagem da historia que ¢ identificado pelo espectador. (VAN SIJIL,

2017, p. 84).
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e Recriagao baseada em fatos reais;

e Uso de atores ndo conhecidos do grande publico, mas fisicamente
semelhantes as pessoas retratadas;

e Uso de materiais de arquivo; fotografias e filmagens domésticas
antigas, reportagens, etc;

e Intercalagdo das tramas recriadas com entrevistas ou depoimentos

com pessoas que presenciaram ou sofreram consequéncias dos fatos;

Forte apelo melodramatico (retrato da familia, forte apelo a emogao);

Busca provocar efeitos éticos-moralizantes;

Geralmente trata de historico de vidas ou biografias;

Uso da voz over [emissor desconhecido], ancoragem mediada por um

apresentador em texto em terceira pessoa.

(SANTOS, 2009, p. 6-7).

Portanto, para compreender a estrutura do docudrama, ¢ preciso considera-lo um grande
texto que combina a expressao verbal e a ndo verbal, visto que “a semidtica discursiva concebe
o texto como sendo aquilo que € capaz de produzir efeitos de sentido em alguém ou, dito de
outra maneira, capaz de criar um discurso sobre o mundo”. (SANTOS, 2013, p. 135).

Inferimos, assim, que a narrativa hibrida do docudrama tende a envolver o espectador,
pois, ao intercalar os elementos documentais com o melodrama, constrdi uma narrativa que
contém ligdes ético-morais, que se posiciona quanto a puni¢ao do vildo ou ao enaltecimento do
bem, a0 mesmo tempo que trabalha questdes de familia facilmente identificaveis e temas sociais
comuns que enfatizam questoes judiciais e sentimentalismo. Sendo assim, ¢ compreensivel que
0o docudrama possua uma forte tendéncia em trabalhar a sua narrativa para que haja
identificacao do espectador.

Contudo, ainda queremos ressaltar, conforme nos orienta Santos (2013, p. 150, grifo

nosso), que:

essa estrutura hibrida entre o ficcional e o documental ou do documento com
o drama € que torna possivel a compreensao do género docudrama, ambiguo
por exceléncia, o que torna a tarefa de classificar o género ainda mais
complexa. Em outras palavras, deve-se insistir na ideia de que ndo basta um
filme ou um programa ser ‘baseado em fatos reais’ para ser categorizado como
docudrama. Ha toda uma conexao entre estruturas classicas do documentario
e o melodrama, que necessita ser avaliada na compreensdo do género.

A questdo da comunicabilidade do espectador com o docudrama ainda se mantém e,
mais uma vez, Santos (2013, p. 126) nos esclarece que o espectador precisa realizar “a leitura
docudramentarizante”, que ¢ um o neologismo documentarizante baseado na proposta de leitura

de documentario de Roger Odin (1984), publicada na revista Cinemas et realités. O principal
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objetivo da proposta de Odin ¢ estimular o leitor/espectador na construcdo e percepcao da

presenca real de um enunciador.

Por conseguinte, Odin (1984) estabelece algumas maneiras de fazer com que a leitura

documentarizante aconteca, que podem ser:

1. O leitor pode tomar a cdmera como enunciador real. Nessa perspectiva,
tudo que se encontra diante da camera (cenario, figurino, personagem,
etc), torna-se objeto de leitura documentarizante.

2. O leitor pode tomar o cinema como Enunciador real. E bem evidente que
¢ esse tipo de leitura que interessa aos tedricos (historiadores,
semidlogos) do cinema.

3. O leitor pode tomar a sociedade na qual o filme ¢ produzido como
Enunciador real. Aqui se reconhecem a leitura historica e a leitura
sociologica.

4. O leitor pode tomar o cameraman (o fotografo) como enunciador real. E
o caso tipico do filme de reportagem. O pressuposto do leitor, nesse caso,
¢ de que o camera se encontra no local onde os fatos acontecem.

5. O leitor pode tomar o realizador do filme como enunciador real. Trata-se
da leitura cinéfila, que faz de todo filme um documento sobre seu ‘autor’
ou ainda da leitura psicanalitica, a que ja se fez alusdo.

6. O leitor pode tomar o responsavel pelo discurso do filme como
Enunciador real. Esse responsavel ndo se confunde com o realizador. Em
um filme pedagdgico, por exemplo, a realizagdo ¢ assegurada por um
profissional de cinema, mas a responsabilidade do discurso ¢ do
professor, do pesquisador ou do especialista que se exprime o filme.
(ODIN, 1984, p. 4 apud SANTOS, 2013, p. 129, grifos do autor).

Diante dessa perspectiva, para realizar a leitura do docudrama, ¢ preciso que o

espectador reconheca ou saiba operacionalizar os enunciadores reais. Sendo assim, Santos

(2013) cita alguns exemplos de como os enunciadores podem ser reconhecidos:

O reconhecimento do fato historico ou social ¢ condi¢do imprescindivel seja
em uma producdo de cinema ou televisdo. Uma forma disso acontecer € o fato
de ja ter sido matéria em alguma revista ou jornal, em que tomou grande
repercussao e chamou a atencao da opinido publica;

Pode ser o personagem, por exemplo, ao retratar pessoas famosas. Contudo,
nada impede de serem retratados fatos histdricos de carater biografico de pessoas
que ndo sdo conhecidas publicamente.

O cameraman ja pode ser exemplificado quando as pessoas realizam seus relatos
ou depoimento, olhando diretamente para a cadmera como acontece nos

telejornais.
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e O ancora/apresentador para que dé mais credibilidade a narrativa ao realizar a
locugdo de forma logica, como se fosse testemunha do que acontece.

e A ancoragem do tempo e do espaco para reconhecer os locais e datas em que os
fatos aconteceram.

e As imagens de arquivo, como fotografia ou video, que comprovam o que as

pessoas estdo dizendo dentro do tempo e espago dos fatos narrados.

Entretanto, Santos (2013) esclarece que as instrugdes que orientam o espectador a uma
leitura docudramentarizante € s uma orientagao, pois durante o filme a leitura do docudrama
pode se dar em outro momento. Isto é, o espectador pode reconhecer o docudrama sem precisar
das instrugdes, mas através de outros elementos, como as reconstituigdes, as entrevistas ou os
documentos de arquivo e video.

Compreendemos que o docudrama ¢ um lugar de encontros e que, através da sua
narrativa hibrida, ele realiza a comunicabilidade com o espectador pela sua composi¢do ao
intercalar efeitos de subjetividade com efeitos de objetividade e referente. O diretor, de forma
intencional, constroi um discurso ao intercalar elementos sonoros, imagéticos, estilisticos,
linguisticos e outros mais, de forma que ¢ possivel compreender como o cineasta constroi a sua
representacao sobre o tema proposto no filme, reconhecendo o seu estilo, ou seja, como ele

expde seu argumento para convencer o espectador.



50

4 METODOLOGIA

Para descrever o processo que fundamenta a andlise descritiva dos docudramas
propostos nesta pesquisa, este capitulo tem o objetivo relacionar as fases que esse tipo de analise
necessita.

A anélise descrita do docudrama foi realizada com base na abordagem de Santos (2013,
p. 126), de acordo com a leitura docudramentarizante, que visa “compreender caracteristicas
formais e estéticas do género”, e de Penafria (2009) ao nos orientar sobre a analise de filmes
que “devera ser realizada tendo em conta objectivos estabelecidos a priori e que se trata de uma
actividade que exige uma observagao rigorosa, atenta e detalhada a, pelo menos, alguns planos
de um determinado filme.” (PENAFRIA, 2009, p. 4). Essa autora ainda esclarece que esse tipo
de andlise possui carater interpretativo, portanto ndo possui uma formula a ser seguida, e o
pesquisador ndo precisa seguir um caminho rigoroso. Ela ainda orienta que analisar um filme ¢
“sinonimo de decompor esse mesmo filme” (PENAFRIA, 2009, p. 1).

Para atender ao objetivo desta pesquisa, “compreender a luz da teoria do documentario
e da pratica de outros documentaristas as escolhas e as estratégias que foram tracadas em
J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim”, realizamos duas etapas:

Na primeira etapa, pesquisamos ¢ analisamos o aporte conceitual que subsidia as
analises descritivas dos docudramas Nelson Gongalves (2002), de Eliseu Ewald, e Brilho
Imenso: A Historia de Claudio Kano (2012), de Denis Kamioka, para reconhecer alguns
elementos caracteristicos e de composi¢ao dessas obras e como forma e conteudo relacionam
nas suas composicdes para a comunicabilidade (didlogo) com o espectador.

Para que esses objetivos fossem atendidos, operacionalizamos a leitura
docudramentarizante que subsidia o pesquisador a identificar um docudrama, pois toda obra
audiovisual, para ser reconhecida como esse tipo de filme, precisa fundamentalmente
“combinar/misturar pelo menos uma de cada das trés caracteristicas” (SANTOS, 2009, p. 9),
que o autor reconhece como sendo o distanciamento (efeito de objetividade); a proximidade
(efeito de subjetividade); e o referente (ou efeito de realidade). O quadro a seguir orientou essa

etapa da nossa analise:
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Quadro 1 — Operacionalizagdo leitura docudramentarizante

Distanciamento (efeito de | Proximidade (efeito de | Referente (ou efeito de realidade)
objetividade) subjetividade)
Recriagdo baseada em e Forte apelo Uso de materiais de

fatos reais;

Uso de atores ndo
conhecidos do grande
publico, mas fisicamente
semelhante as pessoas
retratadas;

Uso de voz over,
ancoragem mediada por
um apresentador em texto
em terceira pessoa;

melodramatico (retrato da
familia, forte apelo a
emoc¢ao);

Busca provocar efeitos
ético-moralizantes;
Geralmente  trata de
histérico de vidas ou
biografias.

arquivo: fotografias e
filmagens domésticas
antigas, reportagens, etc.;
Intercalagdo das tramas
recriadas com entrevistas
ou depoimentos com
pessoas que presenciaram
ou sofreram
consequéncias dos fatos.
Ancoragem de datas,

fatos, reconheciveis como
verdadeiros pelo receptor.

Fonte: SANTOS, 2009, p. 9-10.

Ao operacionalizar a leitura docudramentarizante dos docudramas Nelson Gongalves e
Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano, reconhecemos como o discurso dessas obras foram
construidos pelos seus diretores ao relacionarem forma e contetudo através dos mecanismos

enunciativos da narrativa. Portanto, foi possivel:

e Compreender as estratégias hibridas realizadas em cada filme para compor o discurso;

A pesquisa demostra como os diretores realizaram a construcdo dos seus discursos, ou
seja, 0 mecanismo enunciativo utilizado através da narrativa hibrida com o destaque de
imagens, dialogos, posicionamento de cadmera, cortes de montagem e interpretagdo. Apontamos
os fatos historicos a0 mesmo tempo que as caracteristicas de distanciamento (efeito de
objetividade); proximidade (efeito de subjetividade); e referente (ou efeito de realidade) sdo

reconhecidas dentro do contexto fluido das obras.

e Identificar o perfil ético-moralizante das obras;

Apresentamos a mensagem que os diretores construiram do fato histérico ou pessoa

retratada e porque ¢ considerada ético-moral.

e Destacar pelo menos um trecho do filme que combina as caracteristicas de
Distanciamento (efeito de objetividade); Proximidade (efeito de subjetividade); e

Referente (ou efeito de realidade);
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Selecionamos um trecho de cada filme, que intercala pelo menos uma das trés

caracteristicas de forma combinada para que o filme seja considerado um docudrama.

e Compor a relagdo de possiveis enunciadores reais como espectador;

A investigacdo apresenta como o espectador pode realizar a leitura docudramentarizante
através da escolha dos possiveis enunciadores reais de cada filme.

Na segunda etapa, aplicamos a mesma proposta de Santos (2009), de operacionalizagao
leitura docudramentarizante em J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim, mas para identificar
quais sdo os tracos estilisticos pertencentes a esse filme e que nos permite considera-lo como
um docudrama.

Para cumprir a metodologia proposta, ndo analisamos toda a obra, mas fragmentos que,
ao serem decompostos, demonstraram a composicao da obra como sendo um docudrama.
Assim, conseguimos olhar para o nosso objeto de pesquisa e, ao realizar a sua decupagem,
verificamos, por meio de sua estrutura filmica, as estratégias que foram utilizadas.

Sendo assim, a andlise de um filme se resume em separar as partes que o compdem e
analisa-las separadamente, visando a compreensao do conteido e da forma do objeto de estudo
parte a parte, e ndo somente como um produto final. Somente apos essa etapa, o analista podera
reunir as informacdes que obteve através de seu estudo e remontar os filmes a partir de suas

descobertas e conclusdes (OLIVEIRA, 2017).
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5 ANALISES

5.1 Docudrama Nelson Goncalves

Antes de o filme comegar, nas instrugdes de divulgacao dos patrocinadores e apoiadores,
ouvimos a melodia de uma das musicas mais famosas do cantor, Maria Betania de 1945,
composta por Capiba. Ao surgir o nome do filme e a imagem do cantor, a voz de Nelson
Gongalves ecoa, levando o espectador a reconhecer a voz tnica e o timbre inigualavel de um
dos maiores intérpretes da Musica Popular Brasileira. Ao som da voz do cantor, como se ele
estivesse nos apresentando o seu filme, os nomes dos participantes sao apresentados: dos atores
Alexandre Borges, que fez o protagonista; Julia Lemmertez, como Lourdinha Bittencourt, com
quem o cantor se casou e adotou trés filhos; bem como dos atores que realizam participagdo
especial: Taumaturgo Ferreira, Jandir Ferrari, Chico Expedito, Ubiratan Martins e Pedro
Gongalves, o ator mirim que representa Nelson quando crianga, entre outros; e parte da equipe
técnica que realizou o filme. Com essa introducdo, antes do primeiro minuto, sentimos no ar

suspense e nostalgia.

Figura 3 — Instru¢do nome do filme

G,

/) =\
Fonte: Nelson Gongalves (2002).

=

Na primeira cena do filme Nelson Gongalves aparece, cantando Boemia — sucesso que
marcou sua carreira — através da imagem de video, de um outro filme, comédia musical
brasileira de 1958 — £ de Chud (1958). Ndo demora muito, ¢ a narragio em terceira pessoa em
texto de Paulo Betti declara o objetivo do docudrama enquanto o publico continua vendo a
performance do cantor no video: “Nelson Gongalves foi o rei do rddio. Em 60 anos de uma
trajetoria de sucesso, com seu timbre de voz Unico e extensao sonora extraordinaria, Nelson
Gongalves incorporou toda a emocao que os grandes cantores da sua época despertaram em

seus fas” (NELSON..., 2002). Ou seja, o docudrama tem como objetivo contar a saga de um
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herdi, de um mito da Musica Popular Brasileira. Na sequéncia, um plano médio mostra para o

espectador o protagonista, cantando.

Figura 4 — Imagem de arquivo em video de Nelson Gongalves no filme £ de Chud (1958)

Fonte: Nelson Gongalves (2002).

Ap6s fazer o espectador se lembrar de Nelson Gongalves, a narragdo em terceira pessoa
volta, mas junto com ela varias imagens de arquivo — fotografias que mostram o cantor com
outros artistas daquela época — que visam comprovar o que esta sendo dito pelo narrador bem
como demonstrar o seu prestigio no meio artistico: “Nelson Gongalves ¢ um recordista mundial
absoluto. Gravou 127 LPs, mais de 200 cassetes, outros 200 compactos, 183 discos de 78
rotagdes e mais de 26 CDs, fora os albuns reunidos em caixas” (NELSON..., 2002).

No entanto, apos contar os feitos do her6i em 60 anos de carreira de forma resumida,
comeca uma costura de narracdes entre terceira e primeira pessoa. Assim, a narracdo em
primeira pessoa, em texto, surge, € o proprio Nelson comega a contar a sua historia desde a
infancia, mas, agora, com imagens que buscam retratar os lugares que estdo sendo narrados:
“Meus pais eram atristas ambulantes. Nasci em Santana do Livramento. Na fronteira com o
Uruguai. Na certiddo de nascimento, meu pai colocou Antonio Sobral Gongalves” (NELSON...,
2002). Na sequéncia, o narrador em terceira pessoa volta: “Os Gongalves levavam uma vida de
ciganos, até decidirem se fixarem em Sao Paulo” (NELSON..., 2002), seguido do narrador em
primeira pessoa: “Eu tinha uns dois anos quando fomos morar no Bras. No inicio foi um osso
duro. Quando eu fiz seis anos, meu pai achou que ja estava na hora de comegar trabalhar”
(NELSON..., 2002).

Para continuar contando a historia, o primeiro entrevistado ¢ o jornalista Sergio Cabral,
que fala sobre o pai; apds dizer a primeira fala de seu relato, imagens que simbolizam aquela
época em que o protagonista era crianca sdo apresentadas: “O pai dele era um portugués, né,
malandro. O pai se fingia de cego na rua para pegar dinheiro, e numa dessas representagdes, ele
botou o Nelson Gongalves, que devia ter sete, oito anos de idade, para cantar. E o Nelson

empolgava. Aquele menininho, afinado, cantando. E o pai cego 14 tomando dinheiro. Era uma
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coisa que emocionava os passantes. Entdo eles ganhavam muito dinheiro” (NELSON..., 2002).
Em seguida, dramatizagdes em que o pai leva o menino para cantar sdo inseridas, e o espectador
ouve a narragcdo em primeira pessoa de como os fatos aconteceram: “Ele me acordava as seis
da manha e com o ceguinho n6s iamos para a feira. Subia num caixotinho, ele fazia a introdugao
e eu cantava” (NELSON..., 2002). Nesse momento, o espectador assiste a atuagdo do pequeno
Pedro Gongalves, a representar o Nelson quando crianga. E a reconstituicdo continua: “Agora,
vas passar a bolsa, anda!”, diz o pai do garoto para ele. Narrador em primeira pessoa: “Mas

meu pai sempre foi malandro”.

Figura 5 — Reconstitui¢do da cena da infincia de Nelson Gongalves

2 A T
innha.nao
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s trabalhar

Fonte: Nelson Gongalves (2002).

Percebemos, entdo, que nesse pequeno trecho do filme o publico j4 € levado a ter contato
com as principais caracteristicas do docudrama, ou seja, a sua relagdo com o melodrama. Dentro
do conceito de docudrama de Rosenthal (1999), a obra Nelson Gongalves oferece ao espectador
o relato das formas de condutas das personalidades. Com todas as reviravoltas da vida do
Nelson Gongalves que sdo demonstradas no filme, acreditamos que o diretor conseguiu criar
uma trama e transformar a sua historia em drama, seguindo o conceito de Ramos (2008) e
Santos (2013).

Por meio da costura entre narragdo em primeira pessoa, narragao em terceira pessoa,
reconstituicdo, depoimentos e musicas do Nelson Gongalves, conseguimos visualizar a
narrativa hibrida proposta por Costa (2014), pois existe o posicionamento intercalado de
caracteristicas de ficcionais e documentais de forma a imergirmos no discurso construido por
Eliseu Wald.

O narrador em terceira pessoa, Paulo Betti, € o responsédvel por apresentar a proposta do
discurso do autor para Nelson Gongalves: o mito. Ele introduz fatos historicos da vida do cantor,
conduzindo a historia relatada, que ¢ confirmada através das outras vozes do discurso que sao
entrevistadas, bem como por intermédio de imagens de arquivos em video e fotos e

dramatizacdes das memorias que sdo narradas em primeira pessoa por Alexandre Borges.
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O narrador em primeira pessoa, Alexandre Borges, tem o objetivo de confirmar as
declaragdes do narrador em terceira pessoa e¢ dos outros responsaveis pelo discurso, os
entrevistados através das dramatizagdes, fazendo com que o espectador se sensibilize.

Os demais narradores em terceira pessoa narram eventos € comprovam a existéncia dos
fatos por terem vivido junto com o protagonista a historia ou por serem especialistas dentro do
cenario musical.

Ao construir o seu discurso, Eliseu Ewald intercala, em sua narrativa hibrida, tramas
recriadas com entrevistas, por exemplo, quando o compositor Adelino Moreira — que ofereceu
ao Nelson mais de 300 composi¢des, que o caracterizariam como intérprete — fez o seguinte
relato: “E aqui, o Latari era o diretor artistico. Foi falar com o Latari. Ele era taquilarico, ndo
era gago, falava mais rdpido do que pensa” (NELSON..., 2002). Volta a narracdo em terceira
pessoa seguida da narragdo em primeira pessoa para introduzir a dramatizag¢do do fato relatado
na entrevista dada pelo compositor.

O filme faz uso intensivo de materiais de arquivo como fotografias para comprovar, por
exemplo, o casamento de Nelson com Lourdinha Bittencourt, cantora do Trio de Ouro e mae
de um dos filhos que o casal adotou. E faz uso também de filmagens da época que mostram a
performance do cantor, bem como filmagens caseiras de Nelson ja envelhecido, em seu
pequeno apartamento no Rio de Janeiro.

Sobre o perfil ético-moralizante do filme, também podemos destacar que o diretor
relaciona a faléncia financeira e o sumico de Nelson Gongalves do cenario musical com seu
envolvimento com as drogas, reconstituindo os momentos dificeis que ele viveu na tentativa de
deixar de ser dependente quimico. A obra apresenta também que foi somente apds a sua
recuperacao fisica e emocional que Nelson conseguiu voltar ao mundo da musica brasileira.

As ancoragens de datas e fatos reconheciveis como verdadeiros sdo varias no filme, e
vamos citar algumas. O referente leva ao espectador o efeito de realidade. O radialista Hilton
Abi Rihon comenta que Nelson Gongalves foi reprovado em varios testes como cantor, teve
muitas dificuldades financeiras e até passou fome. O narrador em terceira pessoa declara que
Nelson foi gongado®?, ou seja, reprovado no programa de radio de Ari Barroso.

O filme tem um forte apelo melodramatico, e isso ¢ verificado em varios momentos.

Ou seja, a caracteristica de proximidade esta presente, levando ao espectador o efeito de

33 gongar /gon- gar /vtd Excluir alguém de classificagdo ou competi¢io, com um soar de gongo ou com qualquer
outro artificio que tenha a mesma finalidade: A comissdo gongou o rapaz assim que ele comegou a cantar. Link:
< http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=gongar>.



http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=gongar
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subjetividade. Podemos citar, como exemplo, quando o narrador em terceira pessoa relata o
romance que o cantor teve com uma crooner>? do Golden Roon, Beth White, confirmado através
da entrevista com o compositor Adelino Moreira. Na sequéncia, temos a reconstitui¢ao de uma
discussao do casal, porque Nelson ndo queria passar a noite inteira com a mulher. Beth ameaca
se suicidar se ele for embora. Nelson ndo acredita e sai de casa. Beth cumpre a ameaga e tira a
propria vida. Com a narracdo em primeira pessoa, Nelson relata: “De repente, ouvi aquele
barulhdo. Voltei correndo e ela estava com o corpo todo em chamas. Peguei um cobertor,
enrolei, mas a Beth ja tava toda queimada. No hospital, ela falou quase sem voz: ‘Que bobagem
que fiz, ndo foi, amor?’” (NELSON..., 2002). J4 o distanciamento, para construir o efeito de
objetividade, ¢ reconhecido pelas dramatizagdes baseadas em fatos reais.

No final do filme, o discurso que Eliseu Ewald construiu fica mais evidente para o
espectador, ou seja, a mensagem de que o cantor Nelson Gongalves ¢ um mito, um heréi. A
moral da historia ¢ escancarada.

O diretor traz de volta alguns dos entrevistados emocionados, como Hilton Abi Rihon,
radialista: “Quando ele sentiu que estava perdendo a sua voz, ele comecou a morrer ali”
(NELSON..., 2002); ja o compositor Adelino, com olhos lacrimejando, se lembra do amigo:
“Eu tenho muitas saudades dele. Eu ja envelheci uns dez anos depois que ele morreu. Envelheci
com a falta dele. [siléncio] eu rezo. Foi tanto tempo junto. Eu fui tdo amigo dele. E ele também
foi meu amigo”. Por meio da ancoragem, José Messias — que entre varias atividades que exerce
(eu) estd a de compositor, escritor e radialista —, quando comega a citar outros cantores da época,
ao mesmo tempo que as suas fotos sdo inseridas na tela, ressalta que quando esses cantores
deixaram de fazer sucesso, os seus fas passaram a ser fas de Nelson Gongalves, o que fez com
que a sua popularidade crescesse ainda mais: “Por que Nelson foi a concentragdo de tudo isso?
O Francisco Alves. Alguma davida? Nao. Silvio Caldas. Alguma duvida? Orlando Silva.
Alguma divida? Nao. Carlos Galhardo. Alguma davida? Nao. Agora, o diretor mostra a face
do entrevistado para defender a sua tese que Nelson Gongalves € um mito: Mas, na medida que
estes idolos foram esvaziando. Por que ¢ natural, acontece. Todos os apaixonados por esses
idolos, foram concentrando suas admiragdes no Nelson. Nelson Gongalves tornou-se a paixao
dos fas do Orlando Silva, dos Silvio Caldas, do Carlos Garlhado, do Fransciso Alves e de todos
os outros romanticos que existiram. E, por isso, o Nelson Gongalves, me arrepio, virou a paixao
nacional, o melhor mensageiro do amor nesse pais”. Adelino retorna ao video e fala: “Ele era

tdo bom... Ele era tdo bom... Nao. Ele era fora de série”. Cauby Peixoto aparece no final do

3% crooner / [ 'kru:nar] / sm+f/ cantor ou cantora popular que canta com orquestra ou grupo musical.
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filme, como uma voz de testemunho forte, que diz: “Reconhecido como icone. Nelson, icone.

'97

Fantastico!”. Lobao encerra a sequéncia de relatos ao confessar que também teve seus infernos
como Nelson, mas, como ele, quer viver a vida de tal forma que: “O negocio € ter historia pra
contar pros netos, mor6?!” (NELSON..., 2002).

Existe um forte apelo melodramatico, mas também ético-moralizante no final do
docudrama com os relatos, mas, principalmente, com a declaracdo de Lobdo, inferirmos que
Nelson nao se arrependeu da vida que teve e que viveu intensamente.

Destacamos, entdo, este momento para referenciar as caracteristicas de distanciamento
(efeito de objetividade); proximidade (efeito de subjetividade); e referente (ou efeito de
realidade) que Santos (2009) nos orienta para categorizar um filme como docudrama ao
combinar/misturars pelo menos uma vez essas caracteristicas.

Portanto, na sequéncia, com o fundo musical com outra musica de Nelson Gongalves,
Auto Retrato, composta por Ivon Lancelotti e Paulo Cesar Pinheiro de 1998 — a letra fala que
ele ndo se arrepende da vida que teve —, o diretor mostra filmagens caseiras do cantor ja
envelhecido, em meio a varias criangas, mas também com um de seus netos no pequeno
apartamento do Rio de Janeiro. Enquanto isso, a narracdo em terceira pessoa faz novamente um
retrospecto da vida do cantor, lembrando ao espectador a quantidade de vendagem de discos;
seu periodo no mundo das drogas, mas que se recuperou; que ele foi o rei do radio; o rei da
boemia; seus trés casamentos sdo lembrados; a quantidade de filhos e netos. O diretor, com um
plano médio, mostra o cantor fazendo uma joia ao lado de um de seus netos, fecha o angulo
com um close-up no protagonista do filme, seguido de um fade out>, e o narrador em terceira
pessoa declara: “Parou de cantar aos 78 anos e morreu poucos meses depois”.

A partir dai, podemos depreender o seguinte:

¢ Distanciamento - Efeito de objetividade: uso da voz over em terceira pessoa no
texto para narrar o momento.

e Proximidade - Efeito de subjetividade: forte apelo melodraméatico ao incluir as
imagens de video com o neto; portanto, historico de vidas e biografia;

e Referente - Efeito de realidade: imagens de arquivo de video da familia de

Nelson com seu neto.

35 Escurecer a tela gradualmente.
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Figura 6 —Imagem de arquivo de video familiar de Nelson Gongalves com um de seus netos

Fonte: Nelson Gongalves (2002).

Figura 7: Close-up em Nelson Gongalves, a direita e a esquerda

Fonte: Nelson Gongalves (2002).

Agora, a musica Auto Retrato cria a atmosfera para a sequéncia de cenas, e o espectador
revé alguns fragmentos das cenas recriadas, bem como imagens de videos de Nelson com
pessoas importantes da época e, também, imagens de videos que retratam momentos

significativos.

Auto Retrato

Ivon Lancelotti € Paulo Cesar Pinheiro

Se eu for contar a minha vida
Qualquer poeta escreve um drama
J& desejei estrelas e alcancei
Mas ja pisei na lama
Fiz serenata a luz da Lua
Cantei paixdes desiludidas
Gostei de andar a toa por ai

No meio das perdidas
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Ja& fui senhor e dono dos cabarés
Fui recebido como um rei nos bordéis
Vivendo assim deixei meu sangue
Nos velhos botequins do mangue
Ja tive o brilho da riqueza a meus pés
Mas j& dormi nos pardieiros e hotéis
Na boemia da cidade
Gastei a minha mocidade
Minha louca fantasia
Foi assim me envelhecendo
Fiz de tudo que podia
E de tudo que eu fazia
Nao me arrependo
Quando lembro que alegria
Quando conto me comovo
Sei que nada volta um dia
Mas eu juro que faria

Tudo de novo

Em determinado momento, o narrador em terceira pessoa volta e comega a narrar a
vitoria do heroi tao defendida no docudrama: “Nelson Gongalves foi excessivo na sua arte, em
tudo que fez. Alternou golpes de violéncia e de ternura, como se encarnasse o drama das suas
cancoes. Ele ndo interpretou absolutamente nada”. Até que o espectador vé Nelson Gongalves
pela ultima vez, como se apresentou em sua ultima apari¢do publica, no clipe da musica Nada
por mim, de Herbert Vianna e Paula Toller, poucos meses antes de seu desencarne em 1998,
fazendo um outro joia e mostrando seu sorriso em plano médio. O narrador em terceira pessoa

conclui: “Ele foi mesmo aquilo tudo que cantou”.
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Figura 8 — Plano Médio em Nelson Gongalves

Fonte: Nelson Gongalves (2002).

Em suma, o espectador operacionaliza a leitura docudramentarizante ao reconhecer
como enunciadores reais: 1) o fato historico: vida de uma pessoa famosa; 2) o personagem: a
histéria é centrada em Nelson Gongalves, o rei do radio, sendo reconstituida desde a infancia;
3) o cameraman: através dos relatos e depoimentos, mas os entrevistados nao olham
diretamente para a camera, entretanto a camera ¢ posicionada de tal forma que se confirma a
existéncia de uma equipe de filmagem no local e momento; 4) ancora/apresentador: narragao
em primeira e terceira pessoa, conduzindo o espectador no discurso proposto pelo diretor e
levando-o a vivenciar as experiéncias de Nelson, respectivamente; 5) responsaveis pelo
discurso: entrevista de amigos, musicos, profissionais do campo musical, como especialistas,
testemunham sobre como Nelson Gongalves era como pessoa e profissional.

Entendemos, desse modo, que o discurso construido por Eliseu Wald baseou-se na
estratégia de dramatizar os episddios marcantes da vida do cantor. E, embora nao haja essa
marca de “simulagdo”, o filme tem outra estratégia interessante: os depoimentos de testemunhas
da vida de Gongalves aparecem em cores, € as dramatizagdes e imagens de arquivo em video
antigas e fotos da época de Ouro do Radio sdo todos em P&B?¢. No decorrer do filme, muitos
referentes foram utilizados para reforcar o efeito de realidade, como as imagens de arquivo e
video.

A andlise descritiva do filme nos proporcionou verificar alguns elementos nessa
narrativa hibrida, como fatos transformados em tramas, por meio das dramatizagdes; uso de voz
over, ao serem utilizados o narrador em primeira e terceira pessoa; contudo, atores nao
conhecidos do grande publico, mas parecidos fisicamente com as pessoas retratadas, ndo foram
utilizados, visto que Alexandre Borges ¢ um ator da Rede Globo de Televisdo. Porém ele ndo
canta, ele dubla e possui caracteristicas fisicas que lembram o cantor, e através da caracterizacao

a produgdo conseguiu fazer a relagdo fisiondmica com o intérprete. Sobre a intensa carga

36 Preto e branco.
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melodramatica com forte apelo moral, acreditamos que o filme conseguiu levar até o publico
um forte apelo emocional ao contar e retratar (imagens, videos e reconstituicao) a trajetoria de
altos e baixos do cantor, bem como ao demostrar a sua recuperagao em relagao ao mundo das

drogas e retorno ao cenario fonografico, sendo reconhecido pelo grande publico brasileiro.

5.2 Docudrama Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano

O média-metragem Brilho Imenso (2012) inicia-se com a justaposi¢io’’ entre o som de
bolinhas de t€nis de mesa e as instrugdes sobre os patrocinadores, nome do filme, apoiadores e
realizadores. A velocidade com que essas informagdes entram e saem da tela nos remetem a
velocidade de um jogo de ténis de mesa, em que a bolinha é rebatida a menos de um segundo?®.
O nome do filme aparece em cinco segundos de imagens e ndo informa ao espectador que tipo
de filme ele iré assistir, se € uma fic¢do, documentério ou docudrama, conforme mostra figura

a seguir:

Figura 9 — Instru¢do nome do filme: BRILHO IMENSO

APRESENTAM

BRILHO IMENSO

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano (2012)

As instrugdes sobre os produtores e apoiadores continuam a aparecer até que surge o
primeiro entrevistado, que ndo tem revelada a sua identidade, mas € o japonés Minoru Kohakura
- Heptacampedo Intercolonial. A traducdo de sua fala ¢ traduzida para o portugués: “Foi no
campeonato InterColonial que eu vi o Claudio ainda menino perder. E ele chorou. Ele chorou
de raiva de ter perdido. E eu comentei com meu amigo Tanaka: ‘esse menino vai ser um jogador

forte’. O menino que sente a derrota vai ser um campedo” (BRILHO..., 2012).

37 Justaposigdo € uma técnica de composigdo ou fusdo, que coloca lado a lado dois ou mais elementos com alguma
diferenca notéria de peso, tom, cor, diregdo, trejeito, humor, tamanho, etc. Informagdo disponivel em:
<https://focusfoto.com.br/justaposicao/>.

38 Informagdo relatada por um dos entrevistados no docudrama Silnei Yuta, 10 medalhas no Sul-Americano.


https://focusfoto.com.br/justaposicao/
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Logo em seguida, ¢ inserida a logo do filme justaposta com o som de uma musica

japonesa.

Figura 10 — Instrucao logo do filme: BRILHO IMENSO

[BRILHO  IMENSO]

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano (2012).

A logomarca do filme nos chama a aten¢do, pois ndo compreendemos o ideograma
japonés. Contudo, logo abaixo do ideograma, estd o nome “Brilho Imenso” escrito em caixa
alta, entre colchetes e sublinhado, seguido de “A historia de Claudio Kano™.

Outro detalhe importante ¢ que a logo e o nome do filme s@o inseridos com uma imagem
granulada que nos remete a tempos muito antigos justaposta ao som de uma musica japonesa
que nos remete ao inicio de uma competi¢ao.

Entendemos aqui que o diretor inicia seu discurso sobre Claudio Kano relatando uma
derrota e com a voz de um heptacampedo. E assistimos, no decorrer do docudrama, Denis
Kamioka construir uma narrativa hibrida ao relacionar a historia vitoriosa do mesa-tenista com
o reconhecimento popular do ténis de mesa no Brasil. O filme, portanto, trata de uma pessoa
real, do que aconteceu e do mundo histérico que vivemos, conforme Nichols (2016), e pode ser
facilmente comprovada.

A imagem da logo e nome do filme sdo abstraidos de forma a sugerir que o brilho nao
mais existe. E inserida, entdo, a narragdo em terceira pessoa, voz over (mas ainda nao
reconhecemos quem ¢ o narrador), justaposta com dramatizagdes de um jogo de té€nis de mesa.
O cendrio ¢ ficticio, visto que ndo se trata de uma quadra de competicdo de ténis de mesa, e
comegamos a perceber mais claramente a articulagdo que o diretor faz em seu discurso com a
concepcao do brilho: essas dramatizagdes possuem uma concepgao artistica com o foco de luz
nos jogadores realizando uma partida de ténis de mesa. As cenas sdo gravadas em camera lenta,
e na montagem sao intercalados varios angulos dos jogadores, privilegiando seus movimentos,
enquanto o espectador ouve uma explicag@o sobre essa modalidade de esporte: “Tecnicamente,
o ténis de mesa me parece muito impossivel. Vocé busca um movimento que vai ser impossivel

o outro responder ou o outro alcangar. Ou seja, € além do perfeito, porque o perfeito € previsivel,
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e vocé procura fazer algo além. E o outro ainda consegue responder. Entdo vocé tem que estar
preparado para uma resposta de algo impossivel que é algo mais surpreendente o outro
responder. Vocé vai ter que estar preparado entfio para dar a contra-resposta. E um jogo ¢ uma
disputa o tempo inteiro. E quase que uma argumentacao € contra-argumentacao. E um repente
de movimentos. Eu acho que isso existe em todo duelo criativo né? Entre o que € possivel e o

que vocé quer fazer. Isso vai sendo lapidado ao extremo” (BRILHO..., 2012).

Figura 11 — Close-up no movimento do jogador, a direita e a esquerda

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano(2012).

Figura 12 — Plano geral a esquerda, e close-up a direita nos movimentos dos jogadores

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Nesta cena, a construgdo que o diretor faz entre imagem e som também merece destaque
no momento em que a fala do narrador em terceira pessoa diz: “(...) Vocé vai ter que estar
preparado entdo para dar a contra-resposta. E um jogo ¢ uma disputa o tempo inteiro. (...)”
(BRILHO..., 2012). A cena que o espectador vé ¢ de uma das ex-treinadoras de Claudio, Emiko
Takatasu (mas o espectador ainda nao sabe), equilibrando uma bola de ténis de mesa com a

raquete.
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Figura 13 — Close-up em Emiko Takatasu

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Antes de finalizar as cenas dramatizadas, o espectador ja ouve o barulho do repente de
varias bolinhas de t€nis de mesa ¢ com uma transi¢ao rapida, assiste a um close-up fechado no
centro de uma mesa de té€nis de mesa e, com um efeito de edi¢do, v€ o simbolismo da agilidade
do jogo ténis de mesa. Assim, revela-se 0 que nos parece ser um centro de treinamento onde
criangas sdo treinadas para jogar ténis de mesa e onde varias partidas estdo em andamento, em
um plano geral. Mas agora, o contexto da fala do narrador em terceira pessoa muda, e ele passa
a comentar sobre os treinamentos: “Eu sempre me recordo de quando eu jogava ténis de mesa.
Me vem a memoria sonora de vocé entrar em um ginasio e ter simultaneamente o barulho de
..., a percussdo de bolinhas de ping-pong, repicando em vinte mesas simultaneamente. E quase
que pingo d’agua (...)” (BRILHO..., 2012).

Apos essa fala, € revelado para o espectador quem ¢ o narrador: Jum Nakao, estilista e
diretor de criagdo, que passa a relatar sobre o que representa para ele o som da bolinha de ténis

de mesa.

Figura 14 — Narrador em terceira pessoa, Jum Nakao

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

A partir desse momento do docudrama, Denis Kamioka constrdi o seu discurso ao
intercalar depoimentos que complementam e comprovam a fala uns dos outros para dar o

testemunho da verdade sobre o que estd sendo dito. Trata-se de esportistas ou ex-esportistas do



66

ténis de mesa e de outras modalidades de esporte que conviveram ou foram amigos de Claudio
Kano, mais os relatos dos pais do mesa-tenista. Além disso, ¢ inserida também uma grande
quantidade de arquivos, seja de fotos de familia e de videos das competigdes de que o esportista
participou, seja de alguns de seus momentos na midia e da divulgacdo do seu desencarne em
um tragico acidente de moto no dia que ele iria embarcar para competir na Olimpiada de Atlanta
em 1996. Também ¢ inserida a reconstitui¢ao de fatos veridicos através de animagoes referentes
a momentos dramaticos de sua vida.

Para demonstrar a construcao do discurso do diretor por intermédio da narragao hibrida
selecionamos alguns momentos:

O primeiro ¢ o relato de Hugo Hoyama ao citar que a velocidade da bolinha pode chegar
a 160 quilometros por hora. Logo em seguida, Washington Spolidori, sele¢do brasileira 1979 a
1992, relata a importancia dos efeitos da bolinha para o jogo, e o espectador passa a ouvir a sua
explicagdo enquanto assiste a uma dramatizagdo de um jogador de t€nis de mesa (o espectador

ainda ndo sabe quem ¢ o ator), fazendo o efeito na bolinha.

Figura 15 — Plano médio em Washington Spolidori a esquerda, e a direita nos movimentos do

“WRASHINGTON SPOLIJORI -

- —

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Logo em seguida, Ricardo Inokuchi, Penta Campeao PanameriKano, da seu depoimento
como especialista, pois, como ex-jogador de ténis de mesa, consegue explicar como € possivel
fazer o efeito na bolinha. E o diretor intercala a sua fala com a cena em que ele atua,
dramatizando a cena do jogo de ténis de mesa. Nesse momento, ¢ revelado que os atores que
dramatizaram as cenas do jogo sdo os narradores que constroem o discurso no docudrama, ou

seja, que sao ou ja foram jogadores dessa modalidade de esporte.
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Figura 16 — Plano médio em Ricardo Inokuchi a esquerda, e a direita na cena de
dramatizacao

OINOL!CHI b

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Logo apds, temos o depoimento de Lyanne Kosak, sele¢do Olimpica de 92 a 96, que
também relata aspectos estratégicos do jogo, e, mais uma vez, o diretor intercala a sua fala com
a cena em que ela dramatiza a partida de ténis de mesa.

O Heptacampedo Intercolonial, Minoru Kohakura, que iniciou os relatos do filme, volta

e contribui com explicag¢des sobre o jogo.

Figura 17 — Plano médio na cena de dramatizagdo com Minoru Kohakura a esquerda, e a
direita em seu depoimento

0 mais importante &

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

A abordagem direta a Claudio Kano e a sua imagem s6 € apresentada ao espectador aos
trés minutos e vinte e oito segundos de filme, quando Lyanne Kosak faz novamente um relato
e diz:

- Onde quer que a gente fosse...

- O que € que vocé faz?

- Ah, eu jogo ténis de mesa.

- Ah, o Claudio Kano. Ele era a referéncia no esporte. Entdo, por muito tempo,
o Claudio, ele foi sindnimo do ténis de mesa no Brasil.

(BRILHO..., 2012).

Entendemos que, a partir desse momento, o diretor passa a deixar mais transparente a
sua voz, ou seja, a mensagem que ele quer que chegue ao espectador: a importancia de Claudio

Kano para o esporte ténis de mesa.
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O espectador conhece Claudio Kano sorrindo, através de imagens de arquivo de video
que mostram o seu rosto em close-up e logo em seguida o trecho de uma partida de que
participou no mundial de 1987 justaposta com o som de tambores japoneses que nos remetem

aos duelos antepassados do Japao antigo.

Figura 18 — Claudio Kano, em close-up, a esquerda, e a direita, em plano geral, jogando no
mundial de 1987
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Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

O proximo a compor o discurso do diretor ¢ Oscar Schmidt: “Claudio Kano foi meu
companheiro de olimpiada. Ele jogou duas olimpiadas onde eu joguei também. Que ele ia
vencer pelo Brasil. Isso € a coisa mais admiravel que existe pra mim: ¢ vocé defender seu pais.

Ser um SOLDADO do Brasil” (BRILHO..., 2012).

Figura 19 — Close-up em Oscar Schimidt

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

O ex-jogador de basquete Oscar Schmidt ¢ enfatico ao fazer referéncia ao mesa-tenista
como SOLDADO do Brasil. A sua narragdo ¢ interrompida por fotografias em que Aurélio
Miguel, Campedo Olimpico de Judod, esta com Claudio Kano, justapostas com a fala do judoca,

mas, logo, em seguida, vemos a sua imagem.
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Figura 20 — Plano médio em Aurélio Miguel e Claudio Kano a esquerda, e a direita em
Aurélio Miguel

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

A fala de Aurélio Miguel diz respeito a como os jogadores japoneses sao detalhistas e a
como ele ainda pequeno sonhou que um dia, quando adulto, pudesse competir em uma
olimpiada. Nesse momento, o diretor insere uma imagem de video de Claudio Kano, de uma
entrevista que ele concedeu a Rede Bandeirantes, contando como ele comecara a sua caminhada
como esportista.

O jogador relata que comecou aos oito anos e praticava varias modalidades de esportes,
como judo, volei, futebol e o ténis de mesa, mas foi aos onze anos que decidiu se dedicar ao
ténis de mesa. Para comprovar a fala de Claudio Kano, sdo inseridas fotografias de familia que
comprovam a fala do protagonista enquanto o espectador continua ouvindo a explicagdo do

esportista.

Figura 21 — Em plano médio, Claudio Kano a esquerda, e a direita foto do arquivo de familia
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Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Para continuar contando a sua historia, Denis Kamioka apresenta ao espectador Mitiko
Kano, a mae de Claudio Kano, que relata ter sido ela quem ensinou o filho a jogar té€nis de mesa
e sobre como ela o ensinava, enquanto exercia uma das fun¢des de mae, ao preparar a comida.
A mae termina dizendo que levou o filho para treinar em outro lugar. O pai, Minoru Kano,

relata, logo apos a confirmacao, que o filho foi se aperfeigoar no ténis de mesa.
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Figura 22 — Em plano médio, Mitiko Kano a esquerda, e a direita close-up de Minoru Kano

- MITIKO KANO - /’ - MINORU KANO -
- .. ‘

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Merece destaque o cenario em que Mitiko realiza o seu depoimento. As cenas foram
realizadas em uma cozinha, que deduzimos ser de sua casa. Nessa primeira cena, por exemplo,
ela estd desembalando uma carne. Entretanto, no final do filme, compreendemos por que o
cenario ¢ a interpretagdo da mae aconteceram na cozinha enquanto ela preparava o alimento.
Em um ultimo pedido para a mae, Claudio queria que ela fizesse carne com brécolis para ele
comer. Ela ndo fez, porque estava ocupada, trabalhando na confec¢do. Na penultima cena da
mae, ela esta fazendo brocolis enquanto relata o fato.

Notamos, desse modo, a constru¢do melodramatica que o diretor comega a tecer em seu
discurso, mas que também ¢é evidenciada em outros momentos do docudrama.

A partir do momento da fala do pai, o talento inato de Claudio passa a ser destacado
através dos relatos de Keiti Nagata e Sérigo Fukuzaka, que jogaram com ele quando crianga, e
imagens de video de criancas aprendendo a jogar ténis de mesa sdo inseridas, mas ndo sabemos
ao certo se uma dessas criangas ¢ Claudio: a imagem do video estd granulada e justaposta com
um som que nos remete a projecao de filmes de cinema antigo.

A ancoragem com datas e eventos ¢ reconhecida através do grande volume de materiais
de arquivos em video e fotografias que sdo utilizados durante o filme, mas em nenhum momento
o diretor insere instrucdes “imagens de arquivo”, o que também vai acontecer para as

reconstituicdes em animagao e as cenas dramatizadas.
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Figura 23 — Em plano geral, arquivo de video de Claudio crianga, jogando

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Assim, a jornada do protagonista esportista ¢ construida por intermédio de diversas
vozes em que ¢ utilizada a mesma estratégia de narracdo em terceira pessoa, inser¢do de
fotografia ou video para confirmar os relatos.

Logo em seguida, o espectador conhece os relatos dos ex-treinadores de Claudio,
Manoel Medina e de Emiko Takatasu. Percebemos, portanto, que o discurso do diretor esta
sendo construido através de varios referentes para levar até o espectador o efeito de realidade.
Isso porque até a comprovagdo de que Manoel e Emiko foram jogadores de ténis de mesa ¢
inserida entre os seus relatos com a inser¢do de imagens de video, que inferimos serem deles.

Outro momento que merece destaque estd apos o relato de Manoel, pois o diretor coloca
novamente Mitiko, a mde de Cldudio, que ¢ uma voz forte no filme, e ela confirma: “Esse ¢
Medina, né.” Ou seja, a pessoa que apareceu antes dela, e o diretor inseriu a instru¢ao de que
era 0 Medina, ¢ verdade. E a mae de Claudio que esta falando! A proximidade, ou seja, o efeito
de subjetividade ¢ construido com base no forte apelo melodramadtico por nos levar emocgao e
por tratar de historico de vida e uma biografia. Ja o distanciamento, quer dizer, o efeito de
objetividade ¢ reconhecido pela recriagdo baseada em fatos reais, que logo sera apresentado.

Em seguida, a mde de Claudio comenta de quando o filho foi para a Hebraica® e
conheceu a Emiko Takatasu, sua ex-treinadora. Mitiko revela sua admiragcdo por Emiko, e,
enquanto ouvimos o seu relato, o diretor intercala imagem de arquivo de video de Emiko
jogando ténis de mesa ainda jovem. Para fazer o corte dessa cena, momento em que Emiko
rebate uma bola do adversario, ha uma cena dramatizada em que a mae de Claudio rebate uma
bola e a devolve para Emiko, agora, envelhecida. Aqui, vemos uma constru¢do da narrativa

hibrida interessante através da montagem.

39 Link do Clube Hebraica em Sdo Paulo: <http://www.ahebraica.org.br/esportes/modalidades/tenis-de-mesa/>.
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Figura 24 — Em plano médio, Emiko Takatasu a direita e a esquerda, e no centro Mitiko

F 3 + EMIKO TAKATATSU
\

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Depois de alguns relatos e comprovacgdes por meio de depoimentos ou imagens de
arquivo do crescimento de Claudio Kano, da mudanga dele de clube, de quando comegou a
ganhar titulos internacionais e de como se desenvolveu com a experiéncia no Japao, o diretor
comeca a utilizar as reconstitui¢des para relatar momentos de grande desafio do mesa-tenista.

Essas reconstituigdes sao realizadas através de animagdes. A primeira delas se refere a
quando Claudio, em uma brincadeira num jogo de futebol de saldo, teve uma distengdo em uma
de suas pernas e precisou engessa-la. Esse fato aconteceu quarenta dias antes de um mundial, o
que o impediu de realizar os treinamentos convencionais de té€nis de mesa. Entretanto, como
seus treinos aconteciam das 14 horas as 10 horas da noite, Claudio Kano passou a treinar saques.
Devido ao treino intensivo em que o esportista se envolveu durante trinta dias antes da sua ida
para o mundial, ele se aperfeicou no saque, o que fez com que ele se diferenciasse dos demais

competidores e ficasse reconhecido por ter essa habilidade de forma diferenciada.

Figura 25 — Em plano sequéncia de animagao — treino saque

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).
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Na sequéncia, os depoimentos relatam que, quando Claudio foi para o mundial, sacava
e era ponto. Isso foi comprovado por imagens de video do mundial em que Claudio faz pontos
consecutivos através dos saques.

O discurso sobre a importancia de Claudio Kano para o ténis de mesa no Brasil ganha
destaque a partir desse momento do docudrama, pois, apos o desempenho dele no mundial e
quatro temporadas jogando na Suécia, ele se destacou no cenario mundial, o que influenciou no
desenvolvimento dessa modalidade de esporte aqui no Brasil.

O perfil ético-moralizante ¢ identificado na relacao dos diversos relatos sobre o mesa-
tenista com a sua imagem de campedo € em como o seu sucesso estava influenciando na
popularidade do ténis de mesa no Brasil e no reconhecimento do nivel técnico brasileiro a nivel
internacional.

Lyanne Kos, em um de seus relatos, faz referéncia a Kanomania. Para comprovar esse
relato, sdo inseridos varios arquivos de videos em que Claudio estd no meio de varias criancas
dando autografo; participa de varios programas de televisdo: JO Onze e Meia, no SBT; Perfil,
de Otaviano Mesquita, na Rede Bandeirantes; Japan Pop Show, Rede Gazeta; e Xou da Xuxa,
na Rede Globo.

Notamos a constru¢do da identidade de um herdi que vence as adversidades e que se
sobressai por té-las superado, tornando-se referéncia.

Em seguida, aspectos da personalidade de Claudio Kano ganham destaque, ou seja,
deixam-se o contexto esportista e sua influéncia no esporte, e a sua personalidade ¢ relatada
através de varios depoimentos e algumas fotografias de arquivo: competitivo, todos gostavam
dele, amigo de todo mundo e piadista.

A partir desse momento, varios relatos abordam o preparo de Claudio Kano para as
Olimpiadas de 1996, em Atlanta, e mais cenas reconstituidas através de animacdo sdo
intercaladas com imagens de video do esportista jogando.

A atmosfera dramatica do filme passa a ser evidente quando Washington Spolidori
relata: “Pelo que ele falava, pelo que ele me dizia. Ele tava super preparado e motivado para
buscar o resultado inédito. Talvez seria a grande olimpiada da vida dele”. Essa fala esta
justaposta a uma musica japonesa com sons de tambores que nos remetem a um suspense,
seguido de uma animagao que busca simbolizar o espirito competitivo, concentrado e preparado
do atleta naquele momento, seguido de mais uma imagem de arquivo em que Claudio Cano

vence o adversario em uma jogada.
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Para quem ndo conhece a histéria de Claudio Kano, que era o caso da mestranda em
questdo, ¢ o primeiro momento que o espectador desconfia que o protagonista desencarnou, o

que aumenta ainda mais o suspense € instiga o espectador a continuar assistindo o filme.

Figura 26 — Em plano sequéncia de animagao — determinagdo de Claudio Kano

Fonte: Brilho Imenso A histéria de Claudio Kano (2012).

A atmosfera dramatica se intensifica ainda mais com o relato de Hugo Hoyama, 15
medalhas em Jogos Panamericados: “O Claudio falava que provavelmente seria a sua ultima
competicao”. Essa fala esta justaposta com o som de uma musica instrumental japonesa.

As reconstitui¢des em animagao sao novamente intercaladas aos relatos, que narram
momentos antes do acidente de moto que vitimou o esportista, bem como um arquivo de video
de uma reportagem daquela época que informa que o mesa-tenista nao teve socorro no momento

do acidente.

Figura 27 — Em plano sequéncia de animacdo — acidente de moto
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Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Nesse momento, a musica influencia ainda mais o sentimentalismo da cena. E imagens
de arquivo de video de reportagens da época relatam o acidente e morte de Claudio Kano,
enfatizando que naquele dia ele iria viajar para os Estados Unidos da América para defender o
Brasil nas Olimpiadas.

Logo em seguida, ¢ inserido um arquivo de video do jornal do SBT, em que a reporter
informa sobre a morte trdgica do esportista, em camera lenta, justaposto ao close-up no rosto
de Claudio Kano, jogando, enquanto o espectador ja ouve a voz de outro reporter dando a
noticia: “Claudio Kano foi levado ainda vivo para o hospital, mas quando a familia chegou os
médicos ja ndo tinham mais nada a fazer” (BRILHO..., 2012). Posteriormente, outra imagem
de video do que se supde ser a moto que Claudio estava dirigindo ao sofrer o acidente ¢ inserida
e outro repérter informa: “A moto em que Claudio Kano estava dirigindo na hora do acidente
ficou destrocada” (BRILHO..., 2012). Depois, outra reportagem em que outro repérter do local
do acidente relata: “Foi nessa reta da Marginal Pinheiros, onde ninguém costuma andar a menos
de 80 quildmetros por hora que aconteceu o acidente. Ninguém sabe ao certo como foi. Mas
uma possivel testemunha ligou a noite para a policia, dizendo que viu um Tempra verde bater
na moto de Claudio Kano. O motorista do Tempra teria fugido...” (BRILHO..., 2012). Antes de
o reporter terminar a sua fala, € justaposto o som de uma bolinha de ténis de mesa. E o reporter
finaliza: “sem prestar socorro” (BRILHO..., 2012). E inserida a animagdo de uma bolinha

caindo em meio a cacos de vidro. A bolinha para, a musica para. Corte.

Figura 28 — Em plano sequéncia noticiando a morte de Claudio Kano
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Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Destacamos esse momento para referenciar as caracteristicas de distanciamento (efeito
de objetividade); proximidade (efeito de subjetividade); e referente (ou efeito de realidade) que
Santos (2009) nos orienta para categorizar um filme como docudrama ao combinar/misturar

pelo menos uma vez essas caracteristicas.

e Distanciamento - Efeito de objetividade: uso da voz em terceira pessoa de
varios reporteres ao noticiar o acidente seguido da morte do mesa-tenista; e
reconstituicdo do momento do acidente.

e Proximidade - Efeito de subjetividade: forte apelo melodramatico, pois € um
momento de muita emogao; trata de historico de vida e momento biografico.

e Referente - Efeito de realidade: imagens de arquivo de video do noticidrio, das

reportagens sobre o acidente e do Claudio Kano.

Nos momentos finais do filme, a mae de Claudio relata a tiltima conversa que teve com
o filho, enquanto cozinha o prato de comida que ele havia pedido para que ela fizesse para ele

naquele dia fatidico:

- Antes de viajar o Claudio pediu assim:
- Mae faz carne com brocolis?
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- T4 bom, mas eu estou trabalhando ndo da tempo. Quando vocé voltar eu
faco pra vocé.

- Ah, ta bom.

- E ndo fiz, né. Nao chegou. Nao voltou. Isso que eu lembro também. Parte
triste né. Que nado fiz pra ele. Podia ter feito né. Nao fiz porque eu tava na
confec¢do. (BRILHO..., 2012).

O diretor faz uma pausa dramatica ap6s a fala da mae, enquadrando-a em plano médio

como a nos induzir ao envolvimento com seu sentimento saudoso € melancolico.

Figura 29 — Em plano detalhe da panela de brocolis a esquerda, e a direita, em plano médio,
mae de Claudio

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

A partir desse momento, os depoimentos voltam e abordam como a morte de Claudio
influenciou no desenvolvimento da modalidade de ténis de mesa no pais. Durante os relatos,
fica evidente que, em virtude da morte do mesa-tenista, esse esporte ndo se desenvolveu no pais
e perdemos a referéncia internacional que tinhamos.

Um dos relatos mais eloquentes ¢ de Aristides Nascimento, 12° Melhor Jogador do
Mundo, em 1980, justaposto com uma musica japonesa que refor¢a o a atmosfera dramatica e
imagens atuais de videos de jovens brasileiros, treinando ténis de mesa em um ginasio: “Eu
posso fazer uma analise como uma manada de elefantes perder a matriarca. Fatalmente varios
daquela manada vao sucumbir. Por que na travessia do deserto a matriarca de setenta anos ela
sabe aonde tem aquele pocinho d’4gua, pra buscar agua para todo mundo” (BRILHO..., 2012).

Um plano aéreo, em que o enquadramento mostra uma mesa de ténis de mesa sem
jogadores e com duas raquetes por cima, nos remete que o Brasil ndo tem mais representante

para esta modalidade.



78

Figura 30 — Em plano aéreo, mesa de ténis de mesa

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Quando o espectador acha que o filme acabou, Oscar reaparece, agora mais sério,
fazendo pausas em sua fala, que o diretor valoriza, mantendo a cena por alguns segundos.
Percebemos o carinho, a saudade e o pesar que Oscar tem por Cldudio: “Uma pessoa linda,

Claudio Kano. E uma pena néo estar mais conosco” (BRILHO..., 2012).

Figura 31 — Em plano médio, Oscar Schimitd

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

A historia acaba com imagens de arquivo em video de Claudio Kano competindo
justapostas a outra musica japonesa que amplia o sentimentalismo. Instru¢des sobre os
patrocinadores e apoiadores sdo intercaladas a outros relatos.

O apelo dramatico ¢ acentuado com o relato de Silnei Yuta, 10 medalhas no Sul-
Americano, amigo de Claudio, ao revelar que seu filho tem o nome do seu melhor amigo,
Mitsuhiro.

A partir desse momento, ¢ apresentado o relato de algumas pessoas, explicando o
significado dos seus nomes japoneses. A mae de Claudio € a ultima a fazer o relato e explica o
significado de Mitsuhiro: “Mitsuhiro ¢ brilho imenso. E ele brilhou né. Nome entdo, acho que

alguma parte tem significado. Nao tem? Mitshu ¢ brilho. Hiro ¢ imenso. Brilho Imenso”.



79

Para fechar a construcdo do discurso, a ultima imagem que o espectador vé ¢ a
mensagem que construida por esse discurso sobre Claudio Kano: o seu nome em japonés, que

quer dizer brilho imenso, e logo a baixo o seu nome Claduio Mitshiro Kano.

Figura 32 — Em plano médio, mae de Claudio a esquerda, e a direta o significado do nome de

Claudio

Fonte: Brilho Imenso A historia de Cldudio Kano, (2012).

Merecem destaque as reconstituigdes feitas em animacdo, que nao sdo como as
dramatizagdes com atores ndo conhecidos do grande publico, mas parecidos fisicamente.
Percebemos que os tracos fisicos do protagonista foram preservados para a identificagdo do
espectador, mas também outros elementos, como a moto que nos remete a moto que Claudio
usava no acidente e que foi mostrada no filme, sem instrucao direta, mas com a voz em terceira

pessoa ao fazer referéncia.

Figura 33 — Animacao — Em plano médio, Claudio Kano a esquerda, e a direita, em plano
geral, Claudio na moto

Histésia de Cliudio Kano - parte 2

Fonte: Brilho Imenso A historia de Claudio Kano, (2012).

Em suma, o espectador operacionaliza a leitura docudramentarizante ao reconhecer
como enunciadores reais: 1) o fato historico: biografia de um esportista; 2) personagem: a
histéria € centrada em Claudio Kano, mesa-tenista, sendo relatada desde a sua infancia; 3)

cameraman: através dos relatos e depoimentos; apesar de os entrevistados ndo olharem
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diretamente para a camera, ela ¢ posicionada de tal forma que se confirma a existéncia de uma
equipe de filmagem no local e momento. 4) ancora/apresentador: narragdo em terceira pessoa,
apresentando comprovagdes por meio de imagens em arquivo de video e fotografias, bem como
a construgcdo dos relatos intercalados de forma a se comprovarem; 5) responsaveis pelo
discurso: entrevista de amigos, ex-treinadores, ex-jogadores de outras modalidades, que
testemunham como Claudio Kano era como pessoa e esportista.

A analise descritiva do filme nos proporcionou a verificagao de alguns elementos nessa
narrativa hibrida. Entendemos, entdo, que o discurso construido por Denis Kamioka utiliza um
grande volume de referentes para reforcar o efeito de objetividade documental com a
ancoragem de datas e eventos através do uso intensivo de arquivo de video, fotos e dos relatos
de pessoas que presenciaram os momentos relatados. Momentos marcantes da vida do mesa-
tenista foram reconstituidos através de animagao, embora em nenhum momento em que foram
inseridas as imagens, fosse em arquivo de video ou foto, houve a instru¢do “arquivo”, nem para
as reconstituicdes em animacao “simulagdo/reconstituicdo”, nem para as dramatizagdes “cenas
inéditas”. Os efeitos de subjetividade ficam evidentes na constru¢do melodramatica através do
forte apelo a emoc¢ao no momento em que € reconstituida a morte do mesa-tenista, bem como
na constru¢do da imagem de que o seu desencarne prejudicou o desenvolvimento do té€nis de
mesa no Brasil. Portanto, ao vermos a trajetoria de Claudio Kano, reconhecemos os fatos
narrados como verdadeiros € nos emocionamos, porque ¢ construida a saga de um heroi

alicercada em seu desencarne precoce.

5.3 J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim

O nosso objeto de pesquisa, JO.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018), é o
primeiro filme de Karla Natério, que seguiu um caminho intuitivo de producdo inspirada nos
documentarios que ela ja tinha visto. A partir da feitura do filme, que possui em sua estrutura
elementos ficcionais e ndo ficcionais, ela entendeu que as escolhas no processo produtivo sdao
mais complexas e repletas de aportes tedrico-metodologicos. Por isso, o interesse em estudar
outros realizadores, para fazer uma aproximagao com o seu filme com vistas a aprimorar os
proximos projetos.

J.O.A.N.AS — Alguém se Lembrou de Mim se ocupa de compartilhar as vivéncias e os
aprendizados que quatro mulheres tiveram ao longo de suas vidas ao construir um discurso com

o tema amor-renuncia de uma mae por seus filhos. Para compor a sua narrativa, a diretora
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também utilizou, como um dos personagens, Chico Xavier, oferecendo ao espectador uma

perspectiva espiritual em torno do tema proposto. Dessa forma, o filme trata de fatos historicos,

de pessoas reais, do que passou, que, conforme Nichols (2016), podem ser confirmados.
Chico Xavier foi considerado o Mineiro do Século e ¢ uma referéncia quando o assunto

¢ Doutrina Espirita. Por isso, trazemos o seu conceito de amor-renuncia:

Amar alguém ou alguma causa sem pedir nada, sem esperar o pagamento nem
mesmo da compreensdo, da inteligéncia do proximo, entdo € trabalhar para
uma humanidade mais feliz, por um mundo melhor, pela extin¢do das guerras
e pelo incentivo do progresso em bases morais, convenientes para que nos
todos estejamos no melhor lugar possivel. (J.O.A.N.A.S..., 2018).

Ja a Doutrina Espirita codificada por Hippolyte Léon Denizard Rivail sob o pseuddénimo
de Allan Kardec, no século XIX, pode ser assim definida: “O Espiritismo ¢ uma ciéncia que
trata da natureza, da origem e da destinagdo dos Espiritos, e das suas relagdes com o mundo
corporal” (KARDEC, 2009, p. 8).

Diante do exposto, acreditamos que podemos dar inicio & analise descritiva do nosso
objeto de pesquisa.

Percorremos um longo percurso até chegarmos aqui. Foi nosso intuito compreender
duas estruturas narrativas hibridas diferentes, os docudramas Nelson Gongalves e Brilho Imenso
— A historia de Claudio Kano. Cabe-nos, agora, identificar quais foram as escolhas e estratégias
tracadas nesse nosso objeto de pesquisa frente as teorias pesquisadas das duas tradigdes,
docudrama e documentério.

Vamos operacionalizar a leitura docudramentarizante para poder reconhecer e
categorizar um filme como docudrama ao verificarmos em sua narrativa hibrida as
caracteristicas do efeito de objetividade, subjetividade e referente de forma intercalada, bem
COMmo a sua composi¢ao.

No filme em questdo, logo de inicio, surge a imagem de Chico Xavier em plano médio,
falando sobre o tema amor-renuncia. H4 uma instru¢do na imagem que informa: imagem
internet. A musica incidental € original da gravagado e trabalha a atmosfera da fala de Chico,
tornando o clima mais suave. Na sequéncia, um clipe mostra imagens de todas as pessoas que
vao narrar a sua historia justapostas com o fundo musical da trilha do filme, Vida Enigma, de
Goya, Bisol e Borel. As trés primeiras cenas do clipe sdo de uma das personagens, Joana, junto
com trés criangas, em seguida, Terezinha, fazendo carinho em seu filho, e, logo depois, Ana
Lucia e Luzia. As imagens das cenas de Joana demostram que se trata de dramatizagdes, porque

possuem coloragdo e textura diferentes das imagens das outras mulheres que aparecem. Para
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finalizar essa sequéncia, surge a logo do filme, o nome e uma instru¢do que faz referéncia a

autoria da obra, conforme demostra a imagem a seguir:

Figura 34 — Logomarca do filme

J.0.ANAS

Alguém se embrou de mim

Um filme de Karla Natério

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Percebemos que nao foi explicita a intengao de fazer com que o espectador fizesse uma
leitura docudramentarizante, pois ndo houve nenhuma narragdo em terceira pessoa € nao teve a
inser¢do de instru¢do que posicionasse o espectador. Entretanto, na primeira imagem, a de
Chico Xavier, contém uma legenda informativa de que a imagem ¢ fonte da internet, ou seja,
de arquivo. Em seguida, fica implicito que o filme vai abordar, de alguma forma, as quatro
mulheres, pois as suas imagens sdo apresentadas em close-up ou plano médio. O nome do filme
¢ sugestivo para um docudrama — J.O.A.N.A.S - Alguém se lembrou de mim, pois o nome
proprio € escrito separado por ponto, porque ndo € so a historia da minha avo Joana: € a historia
de outras “Joanas”. Entdo, cada letra pode se referir a uma Joaquina, Ozéncia, Ana, Nadia,
Andreia, Sandra e assim sucessivamente. Contudo, nos créditos iniciais, a referéncia autoral
nao explicita um documentario ou docudrama, mas sim que ¢ um filme, bem como ao apresentar
logo em seguida a instru¢do: “Filme produzido sem fins lucrativos. Realizado com trabalho
voluntario”.

Em seguida, a trilha sonora muda, e o espectador ouve a musica incidental Easy Day —
Kevin Macleod alterando a atmosfera da cena e na sequéncia de cenas dramatizadas, pois foram
escritas para compor a narrativa textual. Karla ¢ uma das personagens que vai falar no
documentario, mas nesse momento esta atuando. Apds guardar um amontoado de roupas em
uma sacola, ela manuseia um medalhdo da Nossa Senhora Aparecida e uma pequena alianga de
casamento, a0 mesmo tempo o espectador ouve em voz over o poema Por amor te deixo ir,

sendo levado a compreender que a narracao € da personagem que eles estdo vendo na tela. Aqui,
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temos um close-up no rosto de Karla seguido de fade out e fade in* com close-up fechado em

dois pés femininos, com instrugdo: ano de 1983. Inicia-se a reconstituicao.

Figura 35 — Personagem Karla a esquerda, e a direita pés da atriz da
reconstituicao

Ano de 1983

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

No inicio da dramatizacdo, ainda sem revelar de quem sdo aqueles pés, a trilha musical
da sequéncia da cena anterior € justaposto o som de gargalhadas de criancas que, em seguida,
sdo focalizadas em plano conjunto, para somente depois revelar de quem sdo os pés: uma
senhora que aparenta ter uns 60 anos limpa suas maos em um pano de prato e olha em direcao
as criangas brincando na piscina de plastico. Com um plano detalhe em um radio antigo, ela o
liga, e a trilha sonora muda para a vinheta de um programa de radio famoso da década de 80, O
Balance, Balance. Close-up no rosto da atriz, quando ela se dirige para as criangas, com um

sorriso. Plongée?! nas criangas. Fade out.

Figura 36 — Atriz da reconstitui¢do a esquerda, e a direita criangas brincando

Até esse momento, o filme é composto por montagens que envolvem imagens da

internet e dramatizagdes, sejam inéditas ou de reconstituicao. Até os quatro minutos e quarenta

40 Fade out e fade in é escurecer a tela e aparecer gradual, respectivamente.
41 O plano em plongé acontece quando a cAmera € colocada acima do objeto com as lentes apontadas para baixo.
Isso faz com que o objeto pareca menor e vulneravel. (VAN SIJILL, 2017, p. 198).
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e oito segundos de filme, ndo existe nenhum dialogo ou informacao explicita de que género ¢
o filme.

Na préxima cena € que se iniciam as falas. A trilha muda novamente, e outra musica
incidental ¢ inserida, Sad Violin — No Longer Woking, que vai contextualizar todos os relatos
do filme. Essa musica traz um tom mais sentimental para as falas.

A primeira pessoa a relatar sua vida ¢ Luzia. H4 uma camera fixa posicionada em plano
conjunto. Ela conta o inicio da sua vida dificil. A voz de quem a entrevista ¢ intencionalmente
cortada na edigdo — o que vai se estender para todas as entrevistas, com exce¢do de dois
momentos. Portanto, o espectador ndo vé a relagdo que a diretora tem com os entrevistados.
Esse procedimento também foi claramente visto em Nelson Gongalves e Brilho Imenso.
Enquanto Luzia conta a sua historia, uma segunda camera mostra detalhes do seu corpo. Nao ¢
apresentado nenhum referente para comprovar o que ela estd dizendo, sejam imagens de
arquivo, fotografias ou ancoragem com datas ou reconstituicdes que visam encenar o que ela
diz. Nas imagens a seguir, apresentamos o close-up fechado em sua mao envelhecida, e o close-

up em seu rosto visa enfatizar que a pessoa que estd narrando a sua vida ¢ cega.

Figura 37 — Em plano conjunto, Luzia a esquerda, no centro o close-up fechado na mao, e a
direita close-up no seu rosto

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Seguido de Fade Out e Fade In, em plano médio, aparecem Terezinha, ao fundo, e seu
filho, Joriel (Ded¢), sentado, mas, dessa vez, a voz de quem entrevista ¢ justaposta, € o
espectador acompanha o didlogo: “— Dedé¢ o que voce sente quando ouve a sua mae, contando
a sua historia./ — Bom muito bom™.

Outro Fade Out e Fade In, e Terezinha comeca a contar a sua historia.
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Figura 38 — Em plano médio, Joriel (Ded¢) e Terezinha ao fundo a esquerda, e a direita em
close-up Terezinha

[ATerezinha
. 74 anos

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

A estratégia de apresentar detalhes fisiondmicos de quem relata a sua vida também ¢
feito com Terezinha e vai se manter para todas as pessoas que vao contar a sua historia, bem
como de ndo apresentar nenhum referente para comprovar as suas historias. E durante toda a
fala de Terezinha, Joriel (Ded¢) fica em segundo plano no enquadramento da camera, que esta

em plano médio, compondo o cenario.

Figura 39 — Em plano close-up fechado Terezinha a esquerda, e a direita em plano médio
com Joriel (Ded¢) ao fundo

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

A diretora intercala mais uma vez as falas de Terezinha e Luzia, dando continuidade ao
relato de suas historias, para s6 depois inserir uma sequéncia de dramatizagdo, intercalando
cenas inéditas com reconstitui¢do. A trilha Easy Day — Kevin Macleod é novamente justaposta
as imagens. Durante essa sequéncia ¢ revelado para o espectador que a senhora da

reconstitui¢cao ¢ avo das criancgas.
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Figura 40 — Contra-plongée em Karla a esquerda, e a direita, em plano conjunto, criangas
brincado

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018)

Figura 41 — Em plano geral, atriz que representa Joana a esquerda, e a direita, em plano geral,
0 caminhdo

Fonte: J.O.A.NA.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Apo6s essa sequéncia, a diretora volta a intercalar as falas de Luiza e Terezinha nos
mesmos padrdes anteriores, mas, antes de aparecer uma nova e Ultima sequéncia de cenas

dramatizadas, uma nova pessoa se apresenta, Ana Lucia.

Figura 42 — Close-up de Ana Lucia

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Sao inseridas uma nova sequéncia de dramatizacdes de cenas inéditas e Karla se
lembrando de quando a sua avé cuidava dos netos enquanto costurava. Ressalta-se, portanto, a
caracteristica de distanciamento para levar ao publico o efeito de objetividade de um

docudrama. Porém, ha um detalhe na cena de reconstitui¢do, pois, em um determinado
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momento, ela deixa de ser reconstituicdo e passa a ser cena inédita, construida para que haja a
passagem de tempo e as criangas cresgam.

Enquanto a avo trabalha na costura e olha para as criangas, em uma das vezes Joana nao
v€ mais as criangas, a trilha tema incidental das lembrangas de Karla ¢é cortada. A avo faz um
gesto de estranhamento, mas volta ao trabalho. Plano detalhe no volante da maquina de costura,
trilha de passagem de tempo e fusdo: O espectador passa a assistir a entrada dos netos, agora,
adultos na casa onde a avé morava. Francielly abre o portdo enquanto em voz de terceria pessoa
relata: “O nome da minha avo ¢ Joana de Sousa Tosta” (J.O.A.N.A.S..., 2018). A musica tema
Vida Enigma na versao instrumental ¢ justaposta em volume mais alto. Em seguida, entram na
casa Karla e Antonio Neto. Todos os trés netos estdo emocionados. Percebemos na edi¢ao da
imagem, quando os trés netos estdo se acomodando para contar a histdéria, que a imagem ¢

tremida e modificada para P&B**.

Figura 43 — Sequéncia de cenas de dramatizag¢do da passagem de tempo

=

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Figura 44 — Antonio Neto, Karla Natario e Francielly

Fonte: JJO.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

42 Preto e branco.
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Somente no momento em que a historia de Joana ¢ contada pelos netos ¢ inserido o
primeiro referente para levar ao publico o efeito de realidade: fotografias para comprovar a
fala dos netos sobre a historia da avd e fazer a ancoragem com datas e fatos que sdo
reconhecidos como verdadeiros, bem como ¢ utilizada a narragdo em off para comprovar o que

estava sendo dito e ancorar o casamento de Joana com Antonio.

Figura 45 — Tonico, mae de Joana e Joana jovem a esquerda; e a direita foto do casamento de
Joana

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

A partir desse momento, a diretora intercala as historias da Joana, Ana Lucia, Luzia e
Terezinha até o final, no qual ocorrerd mais uma dramatizacdo de uma cena inédita para
finalizar o filme.

Para a nossa andlise, precisamos destacar que a montagem foi pensada para intercalar
cenas dramatizadas e de reconstitui¢do com as entrevistas, buscando as premissas do Paradigma
de Field (ver Figura 46), para que, através da narrativa hibrida, o espectador fosse envolvido no
discurso que a diretora desejava transmitir.

Field (2001) propde uma estrutura de roteiro para dar forma ao filme. Esse tipo de
estrutura ¢ muito utilizado pelos filmes de fic¢do, principalmente, os hollywoodianos, que
descobriram esse formato e fizeram com que o cinema cruzasse os cinco continentes do planeta.
O método de Field divide o filme em unidades dramdticas demarcadas, que sdo: ato I
(apresentagdo); ponto de virada I; ato II (meio/confrontagdo); ponto de virada II; ato III

(resolucdo), conforme demostra a figura a seguir:
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Figura 46 — Paradigma de um roteiro, segundo Syd Field

infcio meio fim
Atol Atoll Atolll

B—% R

apresentacio confrontagdo resolugdo
pdgs. 1-30 pdgs. 30-90 pdgs. 90-120

Ponto de Virada I* Ponto de Virada II*
(Plot Point I) (Plot Point I)
pdgs. 85-90 pdgs. 25-27

Fonte: FIELD (2001, p. 3)

Para Field (2001, p. 2), a palavra estrutura quer dizer “construir” ou “organizar e agrupar

elementos diferentes”, sendo necessaria a relagdo entre as partes, mas também com o todo.

Assim, o autor explica que “uma histéria ¢ um todo, e as partes que a compdem — a acao,

personagens, cenas, sequéncias, Atos I, I, II, incidentes, episddios, eventos, musica, locagdes,

etc. — sdo o que a formam. Ela ¢ um todo” (FIELD, 2001, p. 2). O autor ainda esclarece que:

“O paradigma ¢ uma forma, ndo formula” (FIELD, 2001, p. 7 e 8).

Reconhecemos que o paradigma de Field foi aplicado em J. O.A.N.A.S — Alguém se

lembrou de mim da seguinte maneira:

Ato I (apresentagdo): imagem de Chico Xavier, clipe das pessoas que vao relatar as suas
historias, logo do filme, inicio da trama criada com a sequéncia de cenas inéditas
roteirizadas ¢ de reconstitui¢ao;

Ponto de virada I: momento final da cena de reconstitui¢do, quando Joana sorri olhando
as criangas brincando na piscina;

Ato II (meio/confrontagdo): apresentacdo e desenvolvimento das historias de Luzia e
Terezinha. Essas duas historias foram estrategicamente escolhidas, pois causam mais
impacto no espectador, devido a luta de uma mulher cega de nascenca e de outra mae
que renunciou a sua vida pelo filho também deficiente desde o seu nascimento. O relato
das mulheres é hibridizado com dramatizagdes e reconstituicoes criadas sobre as
memorias de Karla. Na estrutura narrativa, a passagem de tempo € o climax, pois, agora,
serd revelado quem ¢ aquela senhora que teve parte de sua vida reconstituida. A partir
desse momento, os relatos dos netos de Joana sdo intercalados com o relato da Ana

Lucia, porque as histdrias apresentam contextos similares. Joana, além de cuidar dos
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netos, também cuidou do marido doente por quatro anos antes de ele desencarnar, e Ana
Lucia, por sete anos;

e Ponto de virada II: momento final do relato de Karla revelando o significado do
medalhdo da Nossa Senhora Aparecida e da alianga de casamento com que a avo a
presenteou, € que o espectador viu na primeira cena inédita roteirizada.

e Ato III (resolugdo): todas as pessoas que falam deixam uma mensagem de fé e confianca
para o espectador, seguido de uma dramatizacdo inédita, em que ¢ revelado para o
espectador: as roupas que foram embaladas no inicio do filme sdo entregues em um lar
de idosos. Os momentos finais da ultima cena resumem a mensagem final: a heroina

venceu — ela esta no céu.

A partir desse momento de nossa analise descritiva, acreditamos que ja conseguimos
demostrar que o nosso objeto de pesquisa possui uma estrutura filmica diferente dos
docudramas analisados nesta pesquisa.

Entretanto, de acordo com abordagem de Santos (2013), ao dizer que o docudrama ¢ um
construto melodramadtico, J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim possui essa construcao,
pois oferece ligdes ético-moralizantes; faz exaltacdo de todas as mulheres que narram as suas
historias como heroinas; possui apelo sentimentalista; e trata de assuntos de familia. E o que
demostraremos a seguir:

O filme, como um todo, tem um apelo melodramatico, ou seja, tem a caracteristica de
proximidade ao levar ao publico o efeito de subjetividade, mas queremos destacar dois
momentos em que fica evidente o0 melodrama.

O primeiro momento antecede a terceira historia a ser relatada. Terezinha est4 desfocada
na cena, e Ded¢, seu filho deficiente, esta no primeiro plano. Uma participante da equipe de
producdo pergunta (jornalista): “Dedé, o que vocé sente quando houve a sua mae contar a sua

histéria?”, Dedé, responde: “Bom. Muito bom!”.

Figura 47 — Em plano médio, Joriel (Ded¢) e Terezinha ao fundo

\

Joriel (Dedé)\

Fonte: JJO.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).
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O segundo momento ¢ quando Luzia, ap6s contar a sua saga — que envolve cegueira de
nascenga, orfandade, pobreza, abandono, mudanca de cidade, casamento, viuvez com dois
filhos pequenos para criar, sendo que o cagula, quando fica jovem, comeca a se drogar e se
contamina com o virus HIV através de uma seringa contaminada, vindo a desencarnar anos

depois —, diz:

Porque eu tenho um negocio: eu vou deitar a noite, eu falo pra ele: Deus te
abencoe meu filho ai do ‘prano’ espiritual onde vocé€ esta. De manha, eu
levanto e falo pra ele: Meu filho, como que vocé passou a noite, ai no ‘prano’
espiritual, vocé teve algum remédio? Algum tratamento? E parece que ele me
responde.

Figura 48 — Close-up do rosto Luzia

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

As histoérias das quatro mulheres compdem o discurso que provoca sentimentos ético-
moralizantes, pois sdo historias de mulheres que abriram mao de suas vidas por alguém que
amam. Todas cuidaram dos filhos, e duas, além dos filhos, dos netos e dos maridos que ficaram
acamados antes dos seus desencarnes. Além disso, o filme tem um forte apelo sobre o
conhecimento espiritual ao colocar, na primeira cena, como personagem, Chico Xavier, que
contextualiza o tema amor-renuncia que seria desenvolvido, bem com a forma como filme
termina — evocando que Joana esta plano espiritual ap6s anos de rentincia pela familia. Em
varios momentos, as pessoas que falam dao testemunho de f€ e confianca em Deus e comentam
sobre suas crencgas sem citarem suas religides. Ana Licia acredita em Deus. J4 a dona Luzia
fala do “prano espiritual” e busca conversar com o filho, desencarnado, todas as noites e pelas
manhas, ou seja, ela acredita na vida apds a morte € na comunicabilidade com os espiritos.
Joana deu um medalhdo da Nossa Senhora para a neta Karla, deduz-se, entdo, que ela era
catolica (sim, ela era!). A Terezinha ndo comenta sua religido, mas fala de Deus: “Deus foi tao
bom pra mim. Me fez grande.”

Quando o filme vai para seus momentos finais, e o espectador ouve a melodia da musica

tema, Vida Enigma, Karla estaciona seu carro em frente ao Lar de Idoso Sao Lucas. E, quando
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ela sai do carro, ¢ revelado que no banco do passageiro, do lado do motorista, estava a sacola
de roupas que ela manuseava na primeira dramatizacao. Close-up no rosto de Karla, que esta
feliz. Ela entra no Lar de Idoso, levando a sacola de roupa da avé. Entdo, a camera viaja pelo
céu azul até surgir a instrugao que resume a vida de Joana: “Joana de Souza Tosta viveu conosco
durante 85 anos e retornou ao plano espiritual, deixando uma trouxa de roupas e muitos
coragdes gratos e saudosos” (J.O.A.N.A.S..., 2018), caracteristica dos docudramas, segundo
Santos (2013).

Em seguida, surge no céu a imagem de Joana jovem — rejuvenesceu, por estar no céu,
para uns, para outros, plano espiritual — e o nome do docudrama, seguido de outra instru¢do que
explicita que o filme ¢ um documentério: “Este documentario ¢ uma homenagem a todas as
senhoras, como Joana, que renunciaram ou ainda renunciam a vida por alguém que amam”.

O espectador, que ja estd ouvindo a letra da musica tema que resume a vida das Joanas
retratadas, continua a ouvir até o final dos créditos, em que consta a instru¢do de que foram

utilizados atores para as reconstituigdes.

Figura 49 — Close-up no rosto de Karla a esquerda, e a direta, em plano geral, instru¢ao
documental

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Figura 50 — Em plano geral, logo e nome do filme a esquerda, e a direta legenda de créditos
finais 1

0 A N AS

 Alguém se [embrou de mim

Fonte: J O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Apo6s os créditos, com os devidos agradecimentos e ficha técnica, existe uma tultima

instrucao para o espectador: “E vocé, sabe o que alguém ja fez por amor a vocé?”.
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Figura 51 — Legenda de créditos finais 2

ue alguém ja fez por am

Fonte: J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim (2018).

Para realizar a leitura docudramentarizante, sdo necessarias as caracteristicas de
distanciamento (efeito de objetividade); proximidade (efeito de subjetividade); e referente (ou
efeito de realidade) que foram combinadas/misturadas pelo menos uma vez, conforme orienta
Santos (2009): a reconstitui¢do, enquanto Joana costura e olha as criangas brincando no quintal
combinada com uma dramatizagdo inédita, cujo objetivo € realizar a passagem do tempo para
que as criangas crescam, ¢ contém a histéria da avd. Os netos adultos, atores sociais, comegam
o relato da historia da avo, com narragdo em terceira pessoa, fazendo uso de referentes

(fotografias) para comprovar o que esta sendo dito.

e Distanciamento - Efeito de objetividade: recriagdo baseada em fatos reais;

e Proximidade - Efeito de subjetividade: forte apelo melodramatico ao incluir
retrato de familia; portanto, historico de vidas e biografia;

e Referente - Efeito de realidade: imagens de arquivo de fotografia de familia,

em que Joana aparece com sua mae e outros familiares.

Para Santos (2013), mesmo que o filme ndo fornega instrugdes iniciais de ser um
docudrama, o espectador pode fazer a sua leitura docudramentarizante a qualquer momento do
filme ao reconhecer como enunciadores reais: 1) o fato historico: fato biografico; 2)
personagem: a histéria de quatro mulheres comuns; 3) cameraman: através dos relatos e
depoimentos, as pessoas que relatam olham diretamente para uma camera, confirmando que ha
uma equipe de filmagem no local e naquele momento.

Entretanto, € preciso ressaltar que o nosso objeto de pesquisa ndo utilizou em sua
composicao todos os elementos ficcionais e documentais possiveis como pudemos verificar em

Nelson Goncgalves e Brilho Imenso: A Historia de Claudio Kano.
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Desse modo, vemos a necessidade de pontuar que o construto da composi¢ao do nosso
objeto de pesquisa se ajusta a uma necessidade do filme de reconstituir, de dar a ver eventos,

de exemplificar, de ilustrar como, por exemplo:

e Utilizar dramatizagdes ou reconstituigdes para compor as falas das outras
protagonistas;

e Inserir referente como material de apoio em video ou fotografias ou relatos de
familiares ou amigos que presenciaram esses momentos para comprovar as
informacgdes relatadas pelas protagonistas;

e Inserir imagens de arquivo em video ou fotografias para demarcar o periodo
historico dos momentos em que todas as personagens viveram;

e Utilizar a voz em terceira pessoa no texto para conduzir a historia dentro da
proposta tematica amor-renuncia,

e Fazer uso da instrugdo para conduzir o espectador a uma leitura
docudramentarizante nas dramatizagdes ou reconstituigoes;

e Desenvolver transi¢des entre as cenas de forma a explorar mais os recursos de

edicao de video.

Em suma, as escolhas e estratégias de J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim podem
ser identificadas no relato da vida de mulheres comuns, maes — que pode ser qualquer uma, a
minha, a sua Joana —, no apelo para o sentimentalismo, conversando diretamente com o
espectador, caracterizando uma preocupacao ética de sua narrativa textual, conforme, Nichols
(2016). E do modo reflexivo, pois remete a questdes do que deve ser feito com as pessoas, mas
também o filme ndo ¢ o resumo de tudo, a verdade final. A vida continua, os aprendizados
acontecem a medida que nos propomos a viver.

Joana est4 no céu, para uns; para outros, no “prano espiritual”. Nao importa a crenca ou
a religido. A vida que Joana levou para criar suas filhas e netos a compensou, pois, agora, ela
esta em um bom lugar — ela venceu.

Entretanto, ndo sé a histéria dela, mas a das outras Joanas do filme também enfatizam a
mensagem moralizante que se desejou transmitir ao espectador: que a a¢do no bem oferece

beneficios a heroina ap6s um longo periodo de lutas.
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Portanto, sendo a heroina uma das caracteristicas textuais dos docudramas, sdo
evidenciados, através das lutas que travaram ao longo de suas vidas e que foram superadas,
ensinamentos ético-moralizantes.

As cenas dramatizadas para a reconstitui¢ao possuem qualidades documentais, uma vez
que sdo biograficas e contam um fato histérico conhecido, segundo Nichols (2016), pelo menos
da autora e seus familiares. Mas outros fatores podem ser destacados, como: as cenas foram
gravadas in loco onde Joana viveu por quase 30 anos; o figurino da atriz que fez o seu
personagem era o da Joana, com excecao da sandalia, mas que também era do mesmo modelo;
amaquina de costura era da mesma marca e cor que ela utilizava; atores amadores fizeram parte
do elenco ao representar a protagonista, mais trés atores mirins para atuar como seus netos:
Antdnio Neto, Francielly e Karla.

A produgdo nao tinha aportes financeiros, portanto ndo foi possivel retratar o cenario,
figurino e objetos de cena como realmente eram. Por exemplo, o caminhdo utilizado na cena
em que o avo ¢é recepcionado pelos netos ndo era do mesmo modelo utilizado por ele. Naquela
época, o avd Antonio dirigia um Alfa Romeu, e o que foi utilizado ¢ de outra empresa
automobilistica.

A trilha ¢ um componente importante no docudrama e ajuda a envolver o espectador
emocionalmente, conforme Fuenzalida (2008), criando atmosferas diferentes dos contextos das
cenas que sdo apresentadas. O nosso objeto de pesquisa utilizou trés trilhas diferentes, que
estrategicamente foram colocadas de acordo com o contexto do momento da narrativa,
buscando envolver o espectador, mais a trilha na imagem de Chico Xavier que era original do

video da internet.

Letra “VIDA ENIGMA”

(Letra: Bysol; Musica: Goya; Percussao: Borel)

Vida que brotou
Vinda de uma flor
Um gesto de amor

Vida que desabrochou
Em pétalas tao calidas
Vida que se iluminou

Numa luz tdo albida
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Uh, sempre vivida
Uh, sempre ludica
Uh, sempre subita

Uh, vida enigma

Vida que seguiu
Pelo tempo afora
Tanto desafio
Pra encontrar a paz
E criar novo esplendor
Tanto desafio corre feito um rio

Vai buscar um grande amor

O discurso foi estruturado conforme o paradigma de Field, caracteristico dos filmes de
ficcdo, que intercalam elementos ficcionais e ndo ficcionais na sua narrativa hibrida.

Inferimos que, para que um filme seja reconhecido como docudrama, ¢ necessario que
a sua narrativa hibrida seja trabalhada de modo a intercalar elementos ficcionais e documentais
de forma harmoniosa ao construir um discurso melodramatico e ético-moralizante. Para isso, o
mecanismo enunciativo da narrativa deve combinar caracteristicas de efeito de objetividade, de
subjetividade e referente. O docudrama, sendo um tipo de documentédrio, possui um
compromisso ético entre diretor, pessoa retratada e espectador, pois aborda fatos historicos ou

biografias e fabrica uma mensagem para ser absorvida.
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CONSIDERACOES E PERSPECTIVAS

Quando iniciamos o trabalho de pesquisa, constatamos que no cinema nacional, mas,
em especial, na produg¢do de documentarios, ocorreu o aumento significativo das construcdes
de narrativas hibridas em que elementos ficcionais coexistem com os documentais. Por isso, o
hibridismo foi um conceito estudado nesta pesquisa € que permitiu reconhecer o docudrama
como uma nova estrutura oriunda das duas tradi¢des: o documentario e melodrama.

Aplicamos a pesquisa bibliografica para estudar os diversos autores das duas tradigdes
do cinema, o que nos possibilitou ter uma investigacdo de carater qualitativa, aplicada e
exploratdria, por meio da qual buscamos em diversos tipos de obra os conceitos necessarios
para realizar a analise descritiva dos docudramas através das premissas da analise filmica de
Penafria (2009).

Entendemos, entdo, que a nossa pesquisa possui as pertinéncias social, mercadologica,
académica e experimental. No que diz respeito a pertinéncia social, a pesquisa possibilitou um
estudo em torno do mundo historico, uma personalidade do mundo da Musica Popular
Brasileira, um campeao da modalidade esportista do ténis de mesa e a historia cotidiana de
quatro mulheres que renunciaram a vida por alguém que amam. A pertinéncia mercadoldgica
se da devido ao preparado conceitual para a pratica de uma cineasta documental, possibilitando
que mais mulheres facam cinema no Brasil. A pertinéncia académica, por ter mais uma pesquisa
cientifica baseada em autores consagrados e que pode servir como referencial tanto para
estudiosos do campo do cinema como para qualquer pessoa que tenha interesse em conhecer o
cinema documental e a influéncia do hibridismo em sua estrutura. Sobre a pertinéncia
experimental, temos a possiblidade das produgdes futuras evocarem novas estratégias hibridas.

A nossa pesquisa teve como objetivo geral compreender, a luz da teoria do
documentario e da pratica de outros documentaristas, as escolhas e as estratégias que foram
tracadas em J.O.A.N.A.S — Alguém se lembrou de mim. Constatamos que o nosso objetivo geral
foi atendido, pois a pesquisa conseguiu demonstrar, por meio da analise do filme, quais escolhas
e estratégias foram tracadas: foi combinado o género documentario com o melodrama para que
uma mensagem ético-moralizante fosse identificada pelo espectador ao intercalar elementos
ficcionais com os nao ficcionais. Portanto, identificamos, no discurso construido pela diretora,
os efeitos de objetividade, subjetividade e referente de forma combinada. Na sua narrativa,
ainda foi identificada a presenca do Paradigma de Field, tipicamente ficcional, que divide a
estrutura do filme em unidades draméticas, que sdo: ato I (apresentacdo); ponto de virada I; ato

IT (meio/confrontacdo); ponto de virada II; ato III (resolugdo). Entretanto, o autor afirma que
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esse tipo de estrutura de roteiro ndo ¢ uma férmula, e sim, uma forma. (FIELD, 2001). Enquanto
realizadora, o Paradigma de Field nos auxiliou muito para conseguir construir o discurso e
transmitir a mensagem que desejavamos. Entretanto, como pesquisadora, compreendemos que
as formas de construir uma narrativa hibrida podem ser realizadas de diversas maneiras,
adequando-se ao maior ou menor grau de objetividade ou subjetividade que se quiser aplicar na
obra, bem como da criatividade e recursos que se tém a disposi¢ao.

Os objetivos especificos eram dois, sendo o primeiro, identificar as caracteristicas e
composi¢ao estratégicas do docudrama que foi atendido, porque reconhecemos, através da
pesquisa bibliografica e das andlises descritivas dos docudramas Nelson Gongalves e Brilho
Imenso: A Historia de Claudio Kano, como esses tipos de documentarios podem ser
reconhecidos como docudrama ao mesmo tempo que possuem estruturas narrativas diferentes.

O segundo objetivo, que era relacionar forma e contetdo, focando a comunicabilidade
(didlogo) com o espectador, também foi atendido, visto que compreendemos o mecanismo
enunciativo da narrativa, ao identificar as estratégias hibridas realizadas e o perfil ético-
moralizante das obras e destacar como o efeito de objetividade, efeito de subjetividade e
referente foram combinados, bem como indicamos como foram compostos a relagdo de
possiveis enunciadores reais como espectador.

Entendemos que o docudrama estabelece o didlogo com o espectador através da
construgdo combinada entre o verbal e ndo-verbal, fazendo uso da objetividade, subjetividade
e referente. A objetividade, oriunda do documentario ao buscar um distanciamento, utiliza no
texto a terceira pessoa, dramatizacdes baseadas em fatos reais e atores. Contudo, esse
distanciamento ¢ uma ilusdo, visto que enunciagao através da terceira pessoa € uma construgao
intencional do autor ao criar uma trama em cima dos fatos reais. Da mesma forma, a
subjetividade ¢ utilizada para provocar uma aproximagao do espectador, utilizando o forte apelo
melodramdtico ao fazer um retrato de familia, provocar efeitos ético-moralizantes, retratar
biografias de maneira estratégica ao enredar e conduzir a trama numa narrativa coerente com a
proposta ou premissa do autor.

Devido a essa relagdo entre objetividade e subjetividade ¢ que reside a diferenca entre
documentario e docudrama, pois este ultimo evoca o melodrama cléssico para tecer historias
ético-moralizantes, comovendo o espectador na luta entre o bem e o mal, em que o mocinho ¢
sempre enaltecido enquanto o vildao € punido. Assim, para que o espectador reconheca os fatos
como reais, faz-se uso dos referentes, ou seja, ancora pessoas, datas e locais para dar o efeito

de realidade, mas também faz uso de matérias de arquivo e video e intercala dramatiza¢des com
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entrevistas de pessoas que presenciaram ou conhecem os fatos. Entretanto, a forma da estrutura
do docudrama pode ser diversa ao combinar suas caracteristicas € composicao.

Concluimos, assim, que o nosso objeto de pesquisa possui tracos estilisticos de um
docudrama, porque a diretora construiu o seu discurso de maneira a compor na narrativa hibrida
do filme elementos ficcionais e ndo ficcionais, em que o carater melodramatico e ético-
moralizante da obra ficou evidente.

J.O.A.N.A.S— Alguém se lembrou de mim ¢ um docudrama, emulado do modo reflexivo,
e o discurso foi construido de tal forma que o espectador se identificasse com o tema proposto
pela voz do documentario ao intercalar todos os recursos que a diretora tinha a sua disposicao
de forma esteticamente diferente dos docudramas analisados nesta pesquisa, mas que pode ser
resumido com a ultima frase vista pelo espectador: “E vocé, sabe o que alguém ja fez por amor
avoce?”.

Dentro da perspectiva apresentada sobre o hibridismo nesta pesquisa, bem como das
analises descritivas de dois docudramas, as possibilidades de construgdes de narrativas hibridas
se ampliaram. Portanto, € possivel abrir mao de uma forma “padrao” de construgao de narrativa
textual como o paradigma de Field, para criar com os mecanismos enunciativos da narrativa ao
explorar mais elementos como: enquadramentos de camera, composicao de cenario, efeitos em
imagem, transi¢coes de cena, dramatizagdes ndo s6 com atores, mas com animagdes, narragao
em terceira pessoa mediada por um texto, entre outros.

Enquanto realizadora de filmes espiritas, para a mestranda em questdo, a pesquisa
possibilitou conhecer as teorias da linguagem cinematografica, os principais cineastas, suas
obras em filmes e estudos que sdo referéncias dentro do cenério nacional e internacional. Assim,
possibilitarad nos trabalhos futuros uma melhor construcao da estrutura narrativa para comunicar
a mensagem que se deseja.

O percurso metodologico envolveu a pesquisa qualitativa, do tipo bibliografica com
base na pesquisa aplicada, do tipo exploratoria. Realizamos o levantamento, a leitura, a analise
e a interpretacdo dos principais autores dos eixos propostos para pesquisar o tema:
documentario e docudrama. Apos percorrido esse trecho do caminho, realizamos as analises
descritivas dos docudramas e apresentamos as conclusdes e perspectivas.

Durante a nossa pesquisa, tivemos algumas dificuldades. Uma delas diz respeito ao
material bibliografico referente as caracteristicas e composi¢cao do docudrama. Existem poucos
livros que abordam o tema e pesquisas que analisam esse tipo de documentério. A segunda
versa sobre referenciais teodricos sobre como forma e conteddo se combinam para a

comunicabilidade como espectador. A terceira se deu por ancorarmo-nos em uma estrutura de
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docudrama em que pudéssemos reconhecer os efeitos de objetividade, subjetividade e referente,
visto que a maior parte dos filmes que abordam o mundo histdrico e biografias, e que podem
ser confundidos como docudrama, sao filmes de ficcao baseados em fatos reais.

Acreditamos que a baixa producao de docudramas limita a quantidade de pesquisas em
torno desse tipo de documentario, mas também porque sdo diversas as maneiras de construir o
discurso por meio da narrativa hibrida entre o ficcional e ndo ficcional, mais precisamente, do
género documental com o melodrama.

Ressaltamos, também, que em nossa pesquisa poderiamos ter aprofundado em algumas
questdes: na teoria ficcional, para descrever com mais propriedade os elementos ficcionais de
uma obra ao provocar recursos enunciativos, mas também ter abordado as variacdes de
montagem para dar sentido ao filme, visto que o docudrama ¢ uma narrativa hibrida, aberta e
que permite muita criatividade. Poderiamos, ainda, ter adentrado nos conceitos de
comunicabilidade, tendo o didlogo como a inteng@o do diretor em conversar com o espectador,
e ampliado a nossa abordagem no hibridismo para aprofundar a transformacdo de dois
elementos distintos em um so0.

Com base no que foi exposto, a discussao sobre o hibridismo ¢ mais ampla do que foi
apresentada em nossa pesquisa, pois, conforme Costa (2014), um filme ¢ hibrido quando
elementos ficcionais e documentais existem de forma harmoniosa de maneira que demonstre
que houve a quebra de qualquer impressao da realidade e interferéncia do seu criador.

O documentario ¢ um tratamento criativo da realidade através de um ponto de vista do
diretor que ja pressupde interferéncia sobre o real, de acordo com suas alegagdes e retorica de
sustentagdao do argumento 16gico que propde e que pode levar a sequéncias de cenas variadas
(NICHOLS, 2016).

Os docudramas analisados nesta pesquisa demonstraram que o hibrido pode ser diverso,
pois esse tipo de documentario € uma obra aberta e criativa — um lugar de encontro.

Em Nelson Gongalves, ressaltamos a constru¢do do discurso em terceira pessoa €
primeira pessoa, no texto, através das vozes de Paulo Betti e Alexandre Borges,
respectivamente, bem como a composi¢do de cores do filme ao dividir na narrativa textual o
passado, em P&B, e presente, in color, e utilizar a voz do cantor para envolver o espectador.

Em contrapartida, Brilho Imenso: A Historia de Cldudio Kano faz uso intensivo de
imagens de arquivo em fotografia e video ao costurar varias vozes no discurso e intercalar
dramatizacdes e reconstitui¢des através de animagdo de forma que, em alguns momentos, a
montagem realinha os personagens no tempo € no espago, como na sequéncia entre Emiko

Takatasu e Mitiko, jogando ténis de mesa. O diretor utiliza o significado do sobrenome de
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Claudio, Mitsuhiro (Brilho Imenso) e o relaciona com a sua histéria no esporte. Alguns
entrevistados exercem outra fun¢ao na obra, de atores, ao dramatizarem um jogo de ténis de
mesa. A trilha sonora € composta por musicas que nos remetem ao Japao antigo, a descendéncia
do esportista.

Inferimos que a comunicabilidade com o espectador aumenta a medida que forma e
conteudo sdo organizados na estrutura dos filmes ao equacionar os elementos de fic¢do com os
do documentario através das diversas possibilidades enunciativas. Entretanto, consideramos
pertinente ressaltar as diversas possibilidades enunciativas que o documentario possui € que
podem ser melhor utilizadas em trabalhos futuros.

O documentario, para sustentar as alegacdes do mundo historico e construir a retorica,
a linguagem documental, faz uso de vérios recursos como através da costura de vozes, podendo
ser utilizada a voz over, voz em primeira e terceira pessoa, voz da entrevista, além dos referentes
que defendem as proposicdes através de imagens de arquivo e video, entre outros.

Incluiem-se a esses elementos a escolha de planos, enquadramentos, que deixam claro
o que foi escolhido mostrar. A montagem comprobatéria ganha preferéncia a de continuidade,
mais utilizada nos filmes de fic¢do, nos quais a fluidez das imagens ¢ requerida.

Porém, o que a ficcdo consegue absorvendo o corte da montagem, o documentario
consegue ao relacionar os fatos reais e historicos da histéria no tempo e no espago. O som direto
¢ muito utilizado, mas a musica incidental pode ser inserida para contextualizar a atmosfera
sentimental que o momento da narrativa necessita. A musica no documentario € tdo importante
quanto nos filmes de fic¢do. O uso de imagens antigas, tremidas, que demonstra acervo antigo,
sdo inseridas junto com imagens recentes € com trilha intencional.

Percebemos, entdo, que o documentério possui varios recursos que podem oferecer
variados tipos de estilos de narrativas quando intercalados com os elementos ficcionais. E
preciso reforcar que o documentério pode ser reconhecido por suas proprias tradigdes, bem
como os filmes de ficgdo possuem suas tradi¢des proprias.

Entretanto, o que nos apresenta através das diversas cinebiografias documentais ou
filmes de ficcdo, baseados em fatos reais, ¢ que ambas as tradigdes buscam fazer com que o
espectador as identifique como sendo a impressdo da realidade ou por inserir nas representagdes
aspectos semelhantes.

Isso € o mesmo que dizer que ambas as tradi¢des estao reconhecendo o hibrido para a
comunicabilidade com o espectador, pois o hibrido, sendo a fusdo de dois elementos de natureza
diferentes, ao construir uma nova estrutura, ou seja, uma nova forma, ¢ uma fabricagdo. Sendo

assim, como o hibrido esta em uma regido de transito, os elementos que se combinam podem
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existir em maior ou menor frequéncia dependendo da necessidade frente a ideologia, a
criatividade e aos recursos que o diretor tem a sua disposi¢dao. Entendemos, desse modo, que
no hibrido constroi-se um s6 elemento.

Assim, as perspectivas de novas narrativas hibridas também se ampliam quando surgem
no mercado equipamentos leves a precos mais acessiveis, como, as cameras portateis ou
steadicam (estabilizador de camera) que ajudam a retratar fatos do mundo histdrico. Esses
recursos sao utilizados com frequéncia em filmes de ficcao e também em novelas.

O desenvolvimento tecnoldgico também oportuniza utilizar as animagdes para que haja
interagdo entre os elementos animados e os que representam o mundo real, € ndo s6 para recriar
fatos histéricos ou dramatizar momentos importantes da vida de quem esta sendo retratado.
Contudo, vale salientar que as animagdes estao cada vez mais realistas, € o cinema recorre com
frequéncia aos efeitos especiais para criar os cenarios, personagens e suas interacdes. Podemos
citar, como exemplo, o0 As Aventuras de Pi (2002), de Ange Lee, em que, em varios momentos,
as dramatizagdes coexistem com a animag¢ao no mesmo espago € tempo.

Ao pensarmos na abordagem de temas espirituais, as animagdes, bem como os efeitos
especiais, possibilitam a criacdo de um mundo diferente e suas interagdes de forma mais
apropriada e segura, pois fazem parte de um contexto imaginario ou subjetivo. Isto ¢, um mundo
ficticio pode ser apresentado com suas particularidades. E o que Wagner de Assis apresentou
em Nosso Lar (2010) ao adaptar a obra meditinica de Francisco Candido Xavier pelo Espirito
de André Luiz.

Sendo assim, a escolha por colocar animagdes na narrativa do filme € técnica e estética
e ajuda a posicionar o espectador no entendimento dos dois mundos distintos apresentados,
permitindo que ele perceba a diferencga entre o presente e o passado, o real ou imaginario, mas
também pode inseri-lo em um Unico contexto narrativo textual.

Alicercado em todas essas questdes, ainda ¢ possivel pensar no hibrido com o
aprimoramento estético dos filmes em relacao a composicao de cores de acordo com as varias
necessidades do discurso para provocar diversas sensacdes, como de prazer, para ter efeitos
psicologicos, provocar efeitos dramaticos, remeter o espectador a uma época ou lugar, de
acordo com as possiblidades tecnoldgicas e ideoldgicas do autor.

O hibrido pode fazer com que o documentario, ao “abrir mao” de varios de seus recursos
classicos, como a narracdo em off e legenda, leve o espectador a uma experiéncia visual,

sensorial e auditiva. Essa é a proposta do webdocumentario Hibridos, os Espiritos do Brasil”

4 0 teaser do webdocumentdrio pode ser assistido pelo link: <http:/hibridos.cc/en/themovie/>.
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(2018), de Priscilla Telmon e Vincent Moon, ao registrarem de maneira poética os rituais
espiritualistas do Brasil.

E possivel pensar em uma estratégia hibrida em que os atores sociais exercam outras
fungdes dentro da concepgao da obra, por exemplo, atuar ou até realizar as filmagens. Em O
Céus sobre os Ombros** (2011), de Sérgio Borges, trés personagens representam seus dramas,
e em Domésticas® (2012), de Gabriel Mascaro, sete jovens de classes sociais diferentes
filmaram suas empregadas domésticas e depois relataram as historias delas.

A emogao e o sentimentalismo podem ser sugestionados com a trilha musical ao sugerir
uma atmosfera mais poética, dramatica, alegre ou subjetiva e que envolve as necessidades
textuais.

Nesse aspecto, destacamos que os efeitos sonoros de elementos que compdem a
narrativa textual ganham evidéncia. Os estados da natureza podem ser justapostos a imagem
através dos sons como o vento, que pode apresentar uma enunciacao de suspense, mudanca de
ciclo emocional ou até climatico. Em O Menino que Descobriu o Vento (2019), de Chiwetel
Ejofor, o vento inclusive ¢ um dos personagens.

Podemos acrescentar imagens inseridas ou os cendrios construidos, bem como os
figurinos confeccionados, tudo isso pode levar o espectador a uma representacdo para
compreender o tema proposto e ofertar ao documentario o carater hibrido.

Compreendemos, entdo, as inimeras formas de construcdo do discurso do autor através
das narrativas hibridas, que tendem a ser aprimoradas a medida que se desenvolve a tecnologia,
que se aperfeicoa a técnica e a criatividade de fazer cinema, e que se intenciona fazer do
documentario um local de encontro entre diretor, espectador e ator social. Um local de
encontro para que aconteca o didlogo sobre um tema de interesse comum e que promova
reflexdes, que repense posturas e que possibilite novos valores; para o autoconhecimento, para
perceber-se, sentir emocdes e desejos; um lugar para relembrar, aprender sobre o que se passou
e vislumbrar o futuro das novas geragdes; que promova o engajamento da pessoa no mundo,
pois fala do seu mundo, das suas necessidades, caréncias e valores.

Para nods, ndo s6 o documentério, mas, de uma forma geral, o cinema, ¢ um forte canal
de educacdo que deve ser estudado mais profundamente para que se compreendam os efeitos
psicologicos e emocionais que causam no espectador, para que possa ser utilizado como recurso

social e para que o homem possa repensar a sua propria visao de mundo.

4 O documentario pode ser assistido pelo link: < https://youtu.be/i]MKun9Cagqg
45O documentario pode ser assistido pelo link: <https://youtu.be/Se5QUGucJMA>
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Por isso, ¢ pertinente pensar no hibridismo como estratégia de comunicabilidade com o
espectador, para que o cineasta o utilize de forma criativa e ética e consiga dialogar com seu

publico.
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EDIFICIO MASTER. Dire¢ao: Eduardo Coutinho. Local: VideoFilmes, 2002. 1 filme (110
min). son. color.

ELENA. Direcdo: Petra Costa. Local: Busca Vida Filmes, 2012. 1 filme (82 min). son. color.

FRATERNIDADE. Dire¢ao: Jorge Furatado. Local: Casa de Cinema de Porto Alegre, 2004. 1
filme (3 min). son. color.

HIBRIDOS, os espiritos do Brasil. Diregao: Priscilla Telmon e Vincent Moon. Local: Petites
Plan¢tes, 2018. 1 filme (85 min). son. color.

ILHA DAS FLORES. Diregao: Jorge Furtado. Local: Casa de Cinema de Porto Alegre, 1989.
1 filme (13 min). son. color.

J.O.ANN.A.S — Alguém se lembrou de mim. Dire¢do: Karla Natario. Local: Independente, 2018.
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NELSON Gongalves — O filme. Dire¢do: Eliseu Wald. Local: Dieler & Associados, 2001. 1
filme (80min). son. color.

O CEU SOBRE OS OMBROS. Direcio: Sérgio Borges. Local: TEIA, 2011. 1 filme (68 min).
son. color.

O QUE E ISSO COMPANHEIRO? Direcdo: Bruno Barreto. Local: Producdes
Cinematograficas L.C. Barreto Ltda.; Filmes do Equador Ltda, 1997. 1 filme (106 min). son.
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POR TODA A MINHA VIDA. Diregao: Rogério Gomes. Local: Rede Globo de Televisao,
2006 a 2011, 1 série (15 episodios). son. color.



