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Ficcao & Documentario: Hibridismo no Cinema Brasileiro
Contemporaneo

Maria Helena Braga e Vaz da Costa (UFRN)
Introducao
A coexisténcia de elementos da ficcdo e do documentdrio, comumente
identificados como tradicbes narrativas opostas, é bastante recorrente na
producao cinematografica recente. Este artigo propde analisar de que forma
se da a relacdo entre as narrativas documental e ficcional em dois filmes da
cinematografia brasileira contemporanea: Jogo de Cena (2007), O Céu Sobre
0os Ombros (2010). A intencdao aqui é investigar até que ponto é possivel

pensar e se referir, no caso desses filmes, a uma hibridizacao narrativa.

Ainda que as iniciativas de propor bases diferentes de se compreender e de
se fazer cinema, em geral, sejam datadas e ainda influenciem o que é feito
atualmente, a tendéncia que prevalece até hoje, no campo da ficcao,
encontra suas bases no cinema narrativo, cristalizado pelo modelo norte-

americano da narracdo classica.

Da mesma forma, é sabido que ao longo da histéria do cinema o campo do
documentario aglutinou tendéncias e métodos bastante diferentes entre si.
Entretanto, ha elementos e convencdes que nos permitem identificar a
narrativa documental, sendo possivel circunscrever estes filmes sob a

classificacdo do que comumente compreendemos como documentarios.

Essas duas formas de narrar, ainda que nao divergentes e tampouco bem
delimitadas, permanecem bem discerniveis no senso comum. Quando se
entra em uma sala de exibicdo, em geral sabe-se se 0 que se esta indo assistir

é um filme de ficcdo - a grande maioria, ainda hoje — ou um documentario.

No entanto, podemos observar uma tendéncia, por parte dos cineastas, de
propor misturas ou aproximagdes dessas duas linguagens, quebrando
prerrogativas de algo puro. Muito ja se falou da absorcdo, tanto pela TV
guanto pelo cinema de ficcdo, de recursos como a camera na mao, que por
muito tempo permaneceram atreladas ao género documental. Exemplo claro
disso é o filme Tropa de Elite (2007), de José Padilha, uma ficcao que utiliza
imagem comumente associada ao relato documental. Curioso notar que o
filme anterior do mesmo cineasta, Onibus 174 (2002), era um documentario

com narrativa bastante proxima da ficcdo.
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E justamente sobre esses tipos de aproximacdes que este trabalho discute,
na tentativa de responder as seguintes questoes: E possivel falar sobre uma
espécie de hibridismo cinematografico? Em caso positivo, quais suas
caracteristicas? Com a intencao de responder a essas questdes, a seguir sdo
apresentadas uma analise das caracteristicas e convencdes das narrativas
ficcional e documental e uma discussao sobre o conceito de hibridismo no
cinema e subsequentemente a analise dos filmes Jogo de Cena (2007) e O
Céu Sobre os Ombros (2010).

Contornos Narrativos Contemporaneos

Como nao entender que, longe de filmar a-realidade-tal-
como-ela-se-da, o cinema sé pode apreendé-la como
acumulagao de relagoes, a maior parte delas abstratas ou nao
representaveis, ndo visiveis, ndo mostraveis? (Comolli, 2008:
p.79-80).

A passagem acima do cineasta e tedrico Jean-Louis Comolli, explicita a ideia
de que o cinema em geral traz consigo uma heranga de mostrar o invisivel,
o nao palpavel das relacdes de producdo e de interacdo entre os envolvidos
na feitura do filme. Ademais, é preciso que se entenda que o cinema trata de

um mundo como olhar.

E sabido que apesar de os sons e as imagens captados pela cdmera possuirem
uma relagao de index com o que registram, ndao se pode esquecer das
intervengoes e decisdes criativas do cineasta e demais envolvidos no processo
de producdao. Segundo Nichols (2009), essas intervencdes podem ser
percebidas tanto na ficcdo quanto nos filmes documentarios, mas com

algumas diferenciagdes:

Na ficcdo, desviamos nossa atencdao da documentacao de
atores reais para a fabricacdo de personagens imaginarios.
Afastamos temporariamente a incredulidade em relagdo ao
mundo ficticio que se abre diante de ndés. No documentario,
continuamos atentos a documentacao do que surge diante da
camera. [...] O documentario re-apresenta o mundo historico,
fazendo um registro indexado dele; ele representa o mundo

histérico, moldando seu registro de uma perspectiva ou de um
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ponto de vista distinto. A evidéncia da re-apresentagao
sustenta o argumento ou perspectiva da representagao
(Nichols, 2009: p.66-67, grifos do autor).

Ressalta-se aqui um importante trago distintivo entre as duas tradicOes
narrativas: enquanto a documental designa uma forma de enunciagao para a
qual olhamos em busca de assercdes sobre o mundo que nos é exterior (seja
esse mundo coisa ou pessoa), a ficcao pressupde um pacto do espectador
com o universo ficcional apresentado. H& também um vasto numero de
codigos e convengdes que se popularizaram em determinado momento
histérico e passaram a caracterizar cada género, ajudando na classificagao
dos filmes. E importante também pontuar que, em geral, o espectador sabe

de antemado se esta vendo uma ficcdo ou documentario, estabelecendo sua

relacdo com a narrativa em fungdao desse saber’ (Ramos, 2008; Carrol,
2005).

No entanto, muito do debate atual no Brasil parece convergir para o
fenOmeno que pressupde maior proximidade dos géneros documental e
ficcional. Muito se fala sobre o uso de recursos tipicos do documentario em
longas de ficcdo, como também a insercdao de elementos ficcionais na
construcdo da narrativa documental. Fala-se também sobre casos de ficcoes
gue sdo influenciados por experiéncias documentaisz, e sobre a tendéncia que
alguns documentarios apresentam em questionar cada vez mais sua pretensa
capacidade de retratar o real (Butcher, 2005; Mourdao e Labaki, 2005; Lins,
2007a)

Embora haja contornos entre os géneros, isso ndo impede que aproximagoes
e incorporacgdes ocorram. Conforme ressalta Ramos (2008: p. 49) e Costa
(2007b), as fronteiras entre a ficcdo e o documentario sdo flexiveis e

dependem bastante da criagao autoral:

' “Ao escolhermos um filme, geralmente ja sabemos, com antecedéncia, que ele é o
gue se costuma chamar “documentario”, porque assim foi indexado e com essa
classificagdo vem circulando”. (Carrol, 2005: p. 99). “A intencdo documentaria do
autor/cineasta, ou da producdo do filme, é indexada através de mecanismos sociais

diversos, direcionando a recepgao” (Ramos, 2008: p. 27)

? Filmes como Cidade de Deus (2002) e Carandiru (2003) figuram, num contexto
atual, como exemplos amplamente comentados. Para maior aprofundamento, ver
Hamburger (2005).
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O documentario jamais deve ser entendido como um género
de contornos precisos. Desde o0 cinema-verdade e a
multiplicidade de aspectos da realidade, passando pela
incorporacao de elementos tipicos do documentario -
equipamentos leves, som e imagens sincronizadas, roteiro
minimo em cima de personagens reais; pelo cinema ficcional
do pés-guerra - o neo-realismo, a nouvelle vague e o cinema
novo -, até o cinema experimental, houve a fluidez das
fronteiras entre o documentario e a ficcdo, entre o real e o
imaginario (Costa, 2007b: p. 21).

O dito hibridismo, nas ciéncias humanas, tem se tornado um conceito cada
vez mais recorrente, e no Brasil, sua relacdo com o cinema segue a mesma
tendéncia. De um lado, alguns realizadores e a critica especializada
classificam determinados filmes como “hibridos”, casos de Avenida Brasilia
Formosa (2010) e O Vento Traz, A Onda Leva (2012), ambos do
pernambucano Gabriel Mascaro, e Girimunho (2011), de Clarissa Campolina

e Helvécio Marins Jr., integrantes do mesmo coletivo de pesquisadores e

realizadores’ gue concebeu O Céu Sobre os Ombros (2010), um dos objetos
de analise deste trabalho. No campo epistemoldgico, ha tedricos do cinema
(Pucci Jr., 2008; Escorel, 2005; Labaki, 2006) que utilizam este mesmo
conceito para abarcar determinadas obras, mas com aplicagdes que diferem

bastante entre si.

Em Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade (2003),
Canclini discute o conceito de hibrido e afirma que hibridagdo € um termo
apropriado para nomear as combinacdes de elementos étnicos e religiosos -
compreendidas também como miscigenagdo e sincretismo -, mas também
para designar as fusOes entre culturas de bairro e midiaticas, entre bens
culturais locais e transnacionais, dentre outras misturas de culturas distintas

e heterogéneas.

Entendo por hibridagdao processos socioculturais nos quais

estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma

’ Para conhecer o trabalho de A Teia, acesse: http://www.teia.art.br/
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separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos
e praticas (Canclini, 2003: p. XIX).

O autor assinala em varios momentos que seu objeto de estudo sdo os
processos de hibridacao, € ndao a hibridez em si, pois além da fusdo, ha
também nesses processos a confrontacdo e o didlogo, sendo assim possivel
tratar tanto do “que contém de desgarre e o que ndo chega a fundir-se
(ibidem, p. XXVII).

Se transpusermos o conceito de hibridizagao utilizado por Canclini nas
ciéncias sociais e o aplicarmos para designar, nos estudos do cinema,
processos que pressupdem mistura entre os géneros ficcdo e documentario,
logo encontraremos uma limitacdo. No caso, filmes que inicialmente
poderiam ser denominados como hibridos ndo chegariam a compor uma nova
categoria, apenas pressuporiam uma coexisténcia de elementos, sendo ainda

possivel distinguir as delimitacdes de cada género.

Aplicando o conceito, abre-se ainda uma lacuna para o seguinte pensamento
dedutivo: se a coexisténcia de elementos da ficcdo e do documentario
consiste em uma espécie de “hibridismo cinematografico”, a mistura entre
R T ~ n 4 . .
comedia e drama, ou suspense e agao, por se tratarem de géneros distintos,
poderia receber a mesma designagao, concepgao esta que se distancia do

que se pretende nesse artigo.

Falar em hibridismo de géneros se torna ainda mais inapropriado quando se
considera o emprego do conceito de hibridismo realizado por Pucci Jr. (2008).
Embora o utilize em outro contexto, o autor conclui que a poética do pds-
modernismo no cinema brasileiro tem caracteristicas hibridas por, primeiro,
os filmes apresentarem oscilacdes do ilusionismo classico e distanciamento
modernista, mas também por se relacionar com outras midias e artes, em

detrimento da crenca pelo “especifico filmico” (p. 199).

Em relacdao a questdo da hibridacao entre meios, Bentes (2007a) esclarece

gue ndo é um fendmeno recente no Brasil; para exemplificar, a autora

4 . . . N .

Como sabemos, o fato de inscrevermos os filmes em determinados géneros €
apenas uma forma de sistematizar caracteristicas com fins de categorizagdo, o que
ndo pressupde um carater puro ou auténtico a eles, tampouco fronteiras bem
delimitadas ou intransponiveis.
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relembra a atividade de documentaristas e diretores de ficcao vindos do
cinema em programas televisivos como Globo Shell Especial e Globo
Reporter, na década de 1970, marcando a entrada da linguagem
cinematografica na TV brasileira. “Hoje, a percepcao da hibridacao entre os
meios é dominante, assim como sua dupla potencializacdo.” (Bentes, 2007a:
p.112). A autora enfatiza ainda que o intercambio entre cinema e televisao,

video ou publicidade nao é via de mao unica:

Com a possibilidade da digitalizagao do cinema e a partir das
geracdes que tem como referéncia o video, a televisdo e a
publicidade, essa influéncia vai inverter-se: o cinema passa a
incorporar a linguagem do video desenvolvida na publicidade
(2007a: p.124).

De fato, parece adequado chamar de hibridismo a mutua influéncia da
linguagem cinematografica com o video, a publicidade ou a televisao, como
analisaram Pucci Jr. e Bentes. Embora apresentem produtos audiovisuais,
cada midia possui especificidades, o que ndao é impedimento para que se

influenciem reciprocamente, como destaca Bentes:

O cruzamento da linguagem da publicidade com o filme de
ficcdo, o documentdrio e a linguagem do videoclipe nao
qualifica nem desqualifica a priori nenhum desses meios e
linguagens. Mas, sem duvida, ha consequéncias estéticas
nessa hibridacdo que nao sao “neutras” ou irrelevantes
(2007a: p.125).

A aplicagao do conceito de hibrido para designar as misturas de midias e artes
diversas serve para intensificar nossa compreensao de que talvez seja mais
apropriado, de fato, ndo se falar em hibridismo de géneros, mas em
hibridismo de midias. Outra possibilidade, ainda, é considerar o hibridismo de
narrativas e um exemplo filmico que carrega tracos da ficcdo e do
documentario é Iracema, Uma Transa Amazénica (Jorge Bodansky e Orlando
Senna, 1974).

Iracema, Uma Transa Amazébnica foi produzido para uma emissora de
televisao alema e retrata o percurso de uma jovem prostituta que, ao lado

de um caminhoneiro, viaja pela Rodovia Transamazobnica. Ao longo do
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desenvolvimento da trama, o filme retrata as queimadas, o trabalho escravo
e a prostituicao infantil que ocorriam na regiao. Apesar de ser obra de ficgao,
o filme inclui em sua narrativa depoimentos dos moradores e trabalhadores
sobre a situacdo da Transamazobnica, tendo também um forte tom de

denuncia politica e social. Nas palavras de Escorel (2005) o filme é:

[...] ficcdo, sem duvida, mas também documentario feito para
ser exibido na TV alema. Conjugam-se, sem entrar em
choque, os dois olhares, aquele que é abastecido pela
imaginagdo e o que registra acontecimentos reais no

momento em que ocorrem (p.265).

Além de atribuir ao filme Iracema a emancipacgao do género ficcional no Brasil
através da condensagao com procedimentos documentais, Escorel confere a
mesma importancia a algumas reportagens feitas para o Globo Repérter ao
longo da década de 70, que fizeram o caminho inverso ao dispor de recursos
da ficcdo para compor seus relatos documentais. Ainda segundo o autor, o

didlogo entre géneros continuou no Brasil a partir do final da década de 1980,

. 5 . . . ~
sendo mais frequente” o uso de elementos documentais nos filmes de ficgao.

O que Iracema e os trés documentarios feitos para o Globo
Reporter atentam € o grau a que chegara a insatisfagdo com
a rigidez dualista que impunha uma separagao nitida entre o
olhar para dentro, préprio da ficcdo, e o olhar para fora,

proprio do documentario (Escorel, 2005: p.266).

Ao confrontarmos o emprego do conceito de hibridismo feito por Escorel
(2005) e Pucci Jr. (2008), tendo como norteador a definicao de Canclini
(2003), entende-se que para efeito de analise, torna-se mais pertinente e
oportuno utilizar a expressao hibridismo de narrativas para caracterizar

filmes que, em sua estrutura, codigos da ficcdo e do documentario coexistem.

Nesse sentido, torna-se necessario elucidar previamente o que é entendido
por narrativa filmica. Para isso, recorre-se a elaboracdo de Aumont (1995)

gue concebe a narrativa filmica como um enunciado que se apresenta como

5Apesar disso, Escorel destaca também o caso do programa Linha Direta, “alianca
profana entre jornalismo e ficgdo” (2005: p.269), pois incorporava encenagdes para
compor um relato sobre situagoes reais.
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discurso, seja o anunciado real ou imaginario: “Observaremos que basta que
um enunciado relate um acontecimento, um ato real ou ficticio [...] para que

entre na categoria de narrativa” (p.109).

Tendo como base a formulagao proposta por Aumont (1995) percebe-se que
tanto o documentario quanto a ficcdo tem seu enunciado articulado em uma
narrativa, embora apresentem particularidades. Como esclarece Ramos
(2008), enquanto a narrativa no documentario possui uma fungdo claramente
assertiva, no sentido que estabelece afirmacdes ou postulados sobre o mundo
ou sobre o eu que enuncia, o cinema de ficcdo € uma “narrativa que narra

absorvendo o regime dramatico” (p.119).

Partindo dessas definicdes, considera-se que determinada narrativa é hibrida
na medida em que esta apresenta, num mesmo filme, caracteristicas da
ficcdo e do documentario, articuladas de forma a quebrar qualquer impressao
de realidade ou crenca de nao haver interferéncia do cineasta. Assim,
podemos concluir que tanto um documentario quanto uma ficcdo podem

apresentar narrativa hibrida.

Aproximando-se desta proposta conceitual, uma tendéncia que tem se
tornado bastante recorrente nos Ultimos anos é a producdao de
mockumentaries, ou falsos documentarios, termo que designa obras de ficcdo
enunciadas de forma a emular um filme documentario (Suppia, 2013),
fazendo uso de convencdes e lugares-comuns do género. Como exemplos de
mockumentaries, figuram filmes como Zelig (1983), dirigido por Woody Allen,
que conta a extraordinaria histéria de um homem dotado da capacidade de
transformar sua aparéncia na das pessoas que o cercam. No Brasil, um
exemplo recente de mockumentary que serve a pardodia - mas ndo a comédia
- é Recife Frio (2009), do pernambucano Kléber Mendonca Filho, que relata
os efeitos de uma ficticia e extrema mudanca climatica que converte o Recife

em uma cidade de clima frio.

Embora os mockumentaries hoje se inscrevam como uma espécie de género
que se situa entre a ficcao e o documentario, ndo é deles que pretende tratar
este trabalho. Nos casos abordados a seguir, a desconstrucdo da impressao
de realidade dos filmes é realizada de forma mais sutil do que nos
mockumentaries. Para fins de analise, a opcao foi por dois filmes brasileiros

contemporaneos, sendo um deles documentario Jogo de Cena (2007), que se
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destaca ao assumir abertamente a encenagao das entrevistas, e O Céu Sobre
0os Ombros (2010), narrativa ficcional construida com base na vida de

pessoas-personagens.
Contextualizando o cinema brasileiro contemporaneo

O cinema brasileiro contemporaneo é em geral compreendido para designar

a producdo nacional apds o fim da Embrafiime®, no inicio dos anos 1990
durante o governo do presidente Fernando Collor de Mello. Em virtude do
“desmanche” de Collor, como ficou conhecido, poucos filmes foram

produzidos nos primeiros anos da década, situacao que foi contornada apds

~ ’ . . 7 . . ~
a adogao do modelo de renuncia fisca,l” idealizado para dar autossustentacao
a producao nacional. Desde o sucesso do filme Carlota Joaquina, apontado
como marco da retomada do cinema brasileiro, a producdao nacional de

longas-metragens tem crescido vertiginosamente.

Tracando um panorama do periodo, criticos e tedricos celebraram, além do
aumento da producao, também a diversidade dos filmes langados. Em seu
livro Cinema de Novo, Oricchio (2003) reconhece que “esse cinema que
renasce das cinzas de fato apresenta uma variedade de temas e géneros
muito grande” (p.29). No entanto, o autor assume uma postura critica ao que
chama de “mito da diversidade”, ao defender que a oferta de produtos

audiovisuais destinados a atender a gostos distintos poderia refletir “a tipica

fragmentacdao mental do homem dos anos 1990"°,

Alguns grupos, como o dos pernambucanos e o dos gauchos,
funcionam como uma espécie de excecdo a regra do cinema
da retomada que, sob o rétulo da “diversidade”, vive uma
espécie de alegre anarquia tematica e de linguagem. Como
ndo existe preocupacao dominante, nem elementos politicos

comuns, nem visdo de mundo, ideoldgica ou estética a

°A Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), foi uma empresa estatal criada em
1969 que teve um papel fundamental na producao e exibicdo de filmes brasileiros no
periodo de 1970 até 1990.

Yy producdo aumenta com a promulgacao da Lei do Audiovisual, que cria
mecanismos de captacdo de recursos via renuncia fiscal” (Oricchio, 2003, p.26) Este
modelo é o que subexiste até o momento.

8 , . . apr . .
“Se o0 mal-estar permanece e talvez tenha até aumentado, ficou mais dificil localizar
0s responsaveis diretos por ele.” (Oricchio, 2003, p. 31)
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partilhar, é mais corriqueiro os individuos produzirem
isolados. [...] Assim, a sensagao dominante em relagdao ao
cinema brasileiro contemporaneo é de isolamento de seus
componentes, caracteristica que também ndo deixa de

espelhar uma tendéncia da época (Oricchio, 2008: p.151).

Assim, prevalece uma leitura do cinema brasileiro contemporaneo como
marcado por iniciativas individuais e distantes entre si, cada uma dedicada a
busca por financiamento, e que apresenta uma grande diversidade de
géneros, tematicas e linguagens. Essa leitura recorrente privilegia a

abordagem “filme a filme”, em geral sem circunscrevé-los dentro de

determinado contexto ou grupo organiza.o9

Indo na contramdo deste tipo de analise, Oricchio (2003) defende que essa
diversidade é parcial, destacando elementos que dao uma unidade aos filmes

desse periodo:

Uma observagao mais rente aos filmes mostra que alguns
temas e elementos os unificam, e, mesmo que seja a revelia
dos seus realizadores, participam do grande esforgo coletivo
de busca de uma identidade propria (p. 232).

Quanto a tematica, segundo o autor, a produgao brasileira contemporanea
tem caracteristicas semelhantes na medida em que espelha um pais cheio de
contradicdes. Nesse sentido, as linhas de forga identificadas por Orichio
(2008) sao as seguintes: (1) recuperacao da histéria e identidade nacional;
(2) releitura dos espacos miticos como o sertdo e a favela; (3) abismo de
classes e violéncia urbana; (4) reposicao da identidade nacional em um
mundo globalizado; (5) o carater das novas relagdes amorosas surgidas com
a modernizacdo. No que diz respeito a estética, com excecao de realizagdes
isoladas de maior empenho artistico, parece prevalecer o desafio da insercao

num mercado:

9 ~ . . .

O autor se refere a grupos que apresentam uma produgao com ideais ou objetivos
em comum, como o Cinema Novo e, mais recentemente, a produgdo pernambucana
e a Casa de Cinema de Porto Alegre.



OoPERCEVEJQ ISSN 2176-7017

Sobra, portanto, pouco espago para inovacao, a ousadia tematica, a pesquisa
da linguagem, quer dizer, para aquilo que seria o exercicio, de fato, de uma

diversidade ativa e nao proforma ou mercadoldgica (Oricchio, 2008, p.155).

Da mesma forma, a diversidade é uma caracteristica também atribuida ao
documentario que vem sendo produzido mais recentemente no Brasil. No
atual contexto, o documentario ja alcancou a tela grande do cinema no pais,
por muito tempo interditada ao género, ' e nota-se que os filmes
documentarios, assim como prop0s Oricchio para os longa de ficcdo, podem
ser agrupados seguindo algumas tendéncias. (Lins e Mesquita, 2008a;
Labaki, 2006)

Em acordo com Lins e Mesquita (2008a), alguns dos tragos mais comuns
apresentados pela producdao documental contemporanea no Brasil sdo: (1) a
afirmacao de sujeitos singulares - em vez de abordar personagens
representativos que servem a ilustracdo de uma tese ou argumento; (2)
experimentos de auto-representacdo dos sujeitos da experiéncia — casos de
O Prisioneiro da Grade de Ferro e o projeto video nas aldeias; (3) tendéncia
a particularizacdao do enfoque; (4) continuidade da tradicdo moderna de
filmar individuos pertencentes a segmentos sociais diferentes " sdo
exemplos Noticias de Uma Guerra Particular e A Margem da Imagem; e (5)
abordagem da experiéncia pessoal e dos aspectos da subjetividade dos

realizadores — 33; Um Passaporte Hungaro.

Além disso, nota-se um aumento de filmes que privilegiam o uso da
entrevista, associado a retracao de recursos como narragao ou voz over, que

marcaram o documentario moderno no Brasil (Lins e Mesquita, 2008a:

p.160). As autoras destacam também a utilizacdo do dispositivo12 como

%0 documentario brasileiro da retomada é, de um modo geral, longo e almeja a
tela grande. Os formatos tradicionais até os anos 90 eram o curta e media metragem”
(Lins e Mesquita, 2008a, p. 159).

11 . , “ ~

Recomendo leitura do capitulo “"O horror, o horror: representagao do popular no
documentario brasileiro contemporaneo”, do livro Mas afinal...o que é mesmo
documentario?, de Ramos (2008)

2 Dispositivo se refere a criacdo, pelo realizador, de um artificio ou protocolo
produtor de situacdes a serem filmados. Por exemplo: em 33 (2003), o diretor Kiko
Goifman estipula 33 dias para realizacdo do documentario, porque tem 33 anos; ja
o dispositivo de Jogo de Cena (2007) é o anuncio no jornal, que ira atrair mulheres
que serdo selecionadas para participarem do documentario.
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recurso bastante recorrente, assim como a producao de obras que “dissolvem
distingcOes tradicionais entre ficcdo e documentario, problematizando a crenca

do espectador diante das imagens do mundo” (Lins e Mesquita, 2008b, p. 69)

Para fins de analise, interessa aqui em especial este Ultimo aspecto apontado
pelas autoras. De fato, segundo Da-Rin (2004), ndo era comum, até o inicio

dos anos 1980, encontrar no corpo dos documentdrios brasileiros a

problematizacao das questdes da sua realizagéo.13 O autor aponta que esse
contexto comega a mudar somente a partir da segunda metade dos anos
1980, destacando-se como exemplo Ilha das Flores (Jorge Furtado, 1989),
de um diretor que, desde entdao, apresenta obras que questionam a

artificialidade do discurso cinematogréafico.

Como se faz notar, muitas sao as mudancgas pelas quais a tradicao
documentaria brasileira vem passando. Os estilos narrativos se multiplicam
constantemente, hd um aumento na producao de documentarios de longa-
metragem, ha um maior interesse e uma procura também por parte do
publico e critica, sem mencionar que o documentario didatico, que seguia o
modo expositivo (Nichols, 2009) por tanto tempo dominante, tem sido

colocado em xeque:

A inquietacao estilistica desta nova geracgao reflete a nova
liberdade alcancada pela ruptura do documentario com o
padrao griersoniano dominante na histéria do género no Brasil
(Labaki, 2006, p.89).

Varios sao os exemplos que confirmam essa tendéncia de questionar o
carater de realidade do documentario. Um exemplo disso € Santiago (2007),
filme em que o diretor Joao Moreira Salles retoma gravacoes feitas em 1992
com seu mordomo e comenta os erros cometidos durante o processo. Ao
desmontar as imagens e sons gravados anos antes, Salles parece advertir

para a necessidade de desconfiarmos do que vemos.

B Segundo Da-Rin (2004), isso acontecia de forma descontinua até a década de
1980, embora dentre as excegOes figure o nome de Arthur Omar, realizador que
empreendeu um sistematico e diversificado questionamento do ilusionismo e do
realismo no documentario brasileiro ao longo dos anos 1970.
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Jogos de Cena: viagens e travessias entre a ficcao e o documental

O documentario Jogo de Cena foi realizado em 2007 por Eduardo Coutinho,
considerado um dos documentaristas brasileiros mais prolificos da atualidade.
Desde Cabra Marcado Para Morrer (1984), uma ficcdo que foi interrompida
pela ditadura e retomada 20 anos depois sob forma de documentario,
Coutinho vem se dedicando a produgao documental, construindo uma carreira

solidificada em caracteristicas particulares.

Ao longo dos anos, o diretor foi construindo um minimalismo estético que se
baseia na sincronia da imagem e som, auséncia de narracao, trilha sonora ou
imagens de cobertura (Lins e Mesquita, 2008b: p. 18). Seu foco sdao os
personagens, vistos em sua singularidade, e nao como exemplificagdo de uma
situagcdo mais geral. Sua obra é ainda marcada pela preocupagdo em
apresentar o documentario como um retrato de um processo. Para Butcher

(2005), os documentarios de Coutinho

[...] sao formados, basicamente, por entrevistas que
ultrapassam o esquema tradicional de perguntas e respostas
para se constituirem como um dialogo de fato. A presenca da
equipe é sempre revelada ao publico, pois ndo se pretende
esconder que um determinado tipo de relacao entre
diretor/equipe e objeto filmado estd sendo estabelecido
(Butcher, 2005: p.88).

A opgao por apresentar os bastidores, de forma a relembrar o documentario
participativo de Jean Rouch, ja enfatiza o carater de que a obra de Coutinho
surge do encontro, e que esta necessariamente ligada a uma mediagao. Mas,
se ha uma obra de sua filmografia que radicaliza a dissolugdao das distincdes
tradicionais entre ficcdo e documentario, problematizando a crenca do

espectador diante das imagens do mundo, é Jogo de Cena (2007).

Neste documentdrio, Coutinho da prosseguimento a identificar
acontecimentos quaisquer e ouvir histérias de pessoas anbénimas. Apds
colocar um anuncio no jornal, convidando mulheres a contar suas histérias
na possibilidade de participarem de um documentario, Coutinho seleciona
algumas e intercala no documentario os depoimentos originais, contados

pelas préprias mulheres, com encenacbes de atrizes, que recontam as
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historias relatadas. Através dessa articulacdo de depoimentos reais e
encenados, o diretor constrdéi uma espécie de jogo com o espectador, de
forma a deixar-nos desconfiados em relacdo a veracidade do que esta sendo

contado.

Mulheres an6nimas narrando momentos adquirem, a nossos olhos, a forca da
verdade. Mas pedacos de histérias ja narradas comegam a voltar instilando-
nos pouco a pouco a duvida a respeito do que vemos no filme: uma pessoa
real relatando sua histéria ou uma atriz desconhecida representando? (Lins e
Mesquita, 2008b: p.80).

Logo no inicio do filme, percebemos esse artificio. Apds iniciar com um curto
depoimento de uma mulher negra que alega participar como atriz do grupo
N6s Do Morro, conhecemos a histéria de Gisele Alves, jovem mulher que
engravidou cedo e mantém um vinculo muito forte com seu segundo filho,
gue em virtude de complicagOes respiratoérias, faleceu pouco depois do parto.
Ao longo do relato, o depoimento de Gisele é intercalado varias vezes com a
atriz Andréa Beltrdo, que conta a mesma historia que Gisele. No final,
ouvimos uma conversa entre Coutinho e Andréa Beltrdo, comentando a

experiéncia vivenciada pela atriz ao encenar uma personagem real.

Em seguida, a experiéncia proposta por Coutinho continua. Entra em quadro
Débora Almeida, mulher pobre que sai de Minas Gerais ainda jovem para
trabalhar em Sao Paulo. Ela conta que assim que chega na cidade, transa
com um desconhecido e, meses depois, apds descobrir a gravidez, decide
criar a filha sozinha. Débora fala de seu trabalho, sua relacdo com a filha e
consigo mesma e exibe uma perspectiva bastante otimista da vida. No final
do depoimento, Débora da uma pausa, olha diretamente para a cadmera e fala
“Foi isso que ela disse”, revelando que, por mais crivel que fosse o

depoimento, tratava-se de uma atuacao.

O depoimento seguinte é contado pela atriz Fernanda Torres, que fala sobre
um tratamento espiritual que fez com sua tia mae de santo, que Ihe curou a
morbidez e fez com que engravidasse logo em seguida. O que chama atengao
€ que, por ser uma atriz conhecida, e por ja termos sido confrontados com a
encenacgao de depoimentos, somos induzidos a acreditar que se trata de mais

um relato-encenacdo. No entanto, essa é uma das poucas histérias que, ao
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longo do filme, ndo é retomada.'* Seria um relato pessoal de Fernanda? Seria
um depoimento de alguém que nao chegou a entrar na versao final do
documentario? As respostas nao sao reveladas, sugerindo que o objetivo é,
de fato, “perturbar a crenca do espectador naquilo a que esta assistindo, de
distilar [sic] duvidas a respeito da imagem documental” (Lins e Mesquita,
2008a: p.174).

O jogo prossegue com o depoimento de Sarita Houli, senhora que relata os
problemas de relacionamento com a filha que mora nos Estados Unidos.
Varias vezes, Sarita se emociona e, talvez porisso, apresenta um depoimento
intercalado com Marilia Péra recontando sua histéria. O mesmo acontece

com Aleta Gomes, décima primeira mulher a aparecer no documentario.

Aleta é outra jovem mulher que engravidou cedo, o que fez com que parasse
de sair e se sentisse cada vez mais distante de seus sonhos de viajar e
conhecer o mundo. Ela nos conta memérias de sua juventude, de sua familia,
e fala da origem de seu nome. Da mesma forma que foi apresentado o
depoimento de Sarita, as falas de Aleta sao intercaladas frequentemente com
as da atriz Fernanda Torres, que varias vezes interrompe a interpretagao que
faz de Aleta, alegando dificuldade no processo de interpretar uma

personagem real.

Ao longo do filme, percebemos que Jogo de Cena nao deixa de surpreender
e pregar pecgas no espectador. Nesse sentido, duas situagdes se destacam. A
oitava mulher a aparecer no filme, identificada como Lara Guelero, mostra-
se uma mulher timida na entrevista, e seu depoimento ndo é interrompido
uma vez sequer. Ela explica que sempre foi muito ligada aos filhos e que,

apos o cacula ter falecido vitima de um assalto, entra em desespero. Lara

" Em determinado momento, Coutinho faz o mesmo com Andrea Beltrdo, que conta
que sente saudades de Alcedina, empregada que cuidava de sua casa quando tinha
quatro anos. Em ambas circunsténcias, as atrizes fazem um relato que ndo é
retomado ou mencionado por nenhuma outra mulher presente no documentario. Da
mesma forma, had no documentario apenas dois depoimentos de andénimas que nao
sdo retomados em nenhum momento: o da jovem Marina D "Elia, que passou anos
sem falar com o pai, e o da Maria de Fatima, designer de sobrancelha que teve um
casamento conturbado, depressao apds o nascimento do filho e hoje esta a procura
de homem. Para fins de andlise, optei por focar nos depoimentos que nos fazem
questionar a crenga do discurso.
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explica que, ao longo de cinco anos, nao conseguia superar a morte
inesperada do filho, até que teve um sonho em que ele |he diz que virou anjo

e gue ela nao deveria mais sofrer.

Lara, bastante sensibilizada, parece segurar o choro diversas vezes, e de fato
seu relato é bastante emocionante. A surpresa em relagao ao seu depoimento
surge justamente quando menos se espera. Ultima depoente a aparecer no
filme, Claudiléa Cerqueira reconta a mesma histéria de Lara, de uma forma
ainda mais emotiva do que o primeiro relato. O que surpreende é que ambas

as mulheres, anOnimas para o espectador, sdo criveis em seus
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depoimentos .

Dessa forma, ao intercalar atrizes famosas e pessoas desconhecidas do
grande publico, Coutinho intensifica ainda mais a desconfianca do espectador
em relacdo ao material que assistimos, ainda que seja um documentario.
Segundo o préprio “jogo” proposto pelo diretor, somos levados a acreditar
que alguma das estérias é a verdadeira, mas ndao ha nada que indique a
resposta. Apds o ultimo depoimento de Sarita, que volta a entrar em contato
com a producdo para cantar uma musica, na tentativa de tornar sua aparicao
no filme menos dramatica, o documentario finaliza com a cena de duas
cadeiras, no centro de um palco teatral, locacdo na qual o documentario foi

gravado.

Jogo de Cena destoa do que é comumente esperado de um documentario, ou
seja, estar diante de um material que assere sobre o mundo, porque assume
a encenacao para alicergar o seu discurso. A partir do momento que faz uso
de atrizes, que alterna relatos veridicos de interpretados, Coutinho constroi
uma narrativa peculiar, marcada tanto por recursos documentais quanto de
ficcao. Tudo isso, servindo ao intuito de perturbar a crenca no espectador ao

que ele assiste.

Y 0 artificio de apresentar duas desconhecidas que contam a mesma histéria
acontece também em outro momento. Uma jovem mulher negra, chamada Jeckie
Brown, conta que participa de um grupo de rap e apresenta uma histéria bastante
semelhante a da mulher que abre o documentario, que se identifica como atriz do
grupo Nos do Morro.
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Em relacdo a Jogo de Cena e outros trés documentarios brasileiros (Juizo,
Serras da Desordem e Santiago), Lins e Mesquita defendem que esses filmes

expoem:

uma premissa simples descartada pela maior parte das
producées midiaticas talvez por conter possibilidades de
evidenciar para o espectador o fato de que ele pode, sim, ser
manipulado a todo instante, de que ndo ha nada nas imagens
que garanta sua veracidade ou autenticidade, de que tudo

pode ser simulado. (Lins e Mesquita, 2008b: p.81-82).

Jogo de Cena é, portanto, um filme documentario que rompe com certas
expectativas em relacdo ao documentario, que é apresentar um discurso
verdadeiro, um olhar sobre a realidade. O olhar de Coutinho, especificamente
nesse filme, parece conduzir-nos a uma oscilagdo da crenga que nos faz

questionar: o que vemos nessa tela, realidade, manipulagao, ficcao?

A esse respeito, Coutinho parece indicar que o que estd em jogo no momento

do filme é a verdade que a personagem decide revelar:

O que importa é que o que elas (as pessoas filmadas) falam
com convicgao e com forca e verdade. E eu nao mando
ninguém checar. O jornalista tem que checar: “Nao, sera que
essa mulher realmente perdeu o filho?”. Eu nao tenho que
fazerisso (...), se ela fala e aquilo tem forga, aquilo é verdade.
(Coutinho, Eduardo. Entrevista concedida ao programa No
Estranho Mundo dos Seres Audiovisuais, 2008. Grifo nosso.)

Encerrar o filme com a imagem de um palco italiano, local destinado as
representagoes, e no qual os depoimentos do documentario foram gravados,
intensifica nossa crenca: seria tudo encenacao? O que ha de verdade no
filme? Esses questionamentos ndo se originam pela existéncia de atuacdo no
documentario, fato que pode ser verificado quando se percebe a grande
frequéncia com a qual os documentarios recorrem a reconstrugao ficcional
para ilustrar seu discurso assertivo sobre o mundo. O essencial deste filme
estd em sua construgao; assim como outros documentarios reflexivos, Jogo

de Cena pretende exacerbar a concepgao de producao, conceber um filme
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que se afirma enquanto representacdo e questiona a crenga na veracidade da

imagem.

Se em Jogo de Cena (2007) ja se verifica uma mistura entre a ficcdo e o
documentario, em O Céu Sobre os Ombros (2010), do diretor mineiro Sérgio
Borges, o embaralhamento dos géneros na narrativa se da de forma ainda

mais distinta.

Em O Céu Sobre os Ombros, a proposta do diretor foi compor uma narrativa
ficcional com base na vida e na experiéncia cotidiana das proprias pessoas
gue dao vida aos personagens do filme. Depois de uma intensa pesquisa para

identificar personagens singulares que se interessassem em participar do

projeto, trés pessoas (que segundo o diretor'® melhor se adequaram aos

critérios do projeto) foram selecionadas.

O filme se estrutura nas histérias das trés pessoas que dao vida as
personagens, havendo cenas puramente observativas, que apenas
acompanhavam acles espontdneas dos atores: “Resistimos pacientemente
com a camera ligada por muito tempo, e, por esse caminho ganhamos a
intimidade dos personagens e a sua falta de auto-censura” (Borges, 2012).
Mas, além do método observacional, hd também cenas propostas pelo
diretor, como por exemplo a encenagao de situacdes anteriormente

vivenciadas.

Dessa forma, o filme apresenta trés histérias “reais” de pessoas incomuns
que foram escolhidas justamente em virtude de suas vidas serem um tanto
guanto “excéntricas”; e apesar de morarem em Belo Horizonte, em nenhum
momento os personagens interagem entre si. Everlyn € uma dessas
personagens: transexual, pés-graduada em estudos literarios e que, além de
se prostituir, leciona aulas sobre sexualidade. J& Murari € um jovem hare
krishna, operador de telemarketing, torcedor do Atlético Mineiro e que tem

como hobby andar de skate. Por ultimo, o filme nos apresenta Lwei, africano

'® “procurava por pessoas que encenassem e criassem personagens de si mesmas na
vida real, de maneira mais explicita (...) Além disso, buscava pessoas que tivessem
eus multiplos, histérias que tivessem paradoxos, antagonismos, e por isso mesmo,
pudessem parecer inventadas” (Borges, 2012)
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gue é sustentado pela mae e pela mulher, tem um filho deficiente e que alega

estar escrevendo um livro.

Apesar de ter referéncias do cinema documental, por se tratar de um filme
no qual pessoas reais encenam suas proéprias vidas, O Céu Sobre os Ombros
tem uma narrativa cuja estética encontra-se proxima da ficcdo. Nota-se que,
ao final do filme, os créditos indicam os nomes ficticios e de batismo dos
personagens; a transexual Everlyn é, na verdade, Sarug Dagir, o hare krishna
Murari é identificado como Marcio Jorge, e o africano Lwei se chama Edjucu
Moio. No material de divulgacao do filme, inclusive, os nomes utilizados sao

os ficticios, e nunca os reais.

Além disso, embora grande parte das cenas ocorra na prépria casa dos
personagens, nao havendo interferéncia de direcdo de arte, o filme revela um
cuidado impar na composicao da imagem, coadunando com o carater ficcional

da obra, como explica o préprio diretor:

Filmar o cotidiano de alguém ja é recriar esse cotidiano, pois
a consciéncia de que se esta vivendo algo para aquilo depois
se tornar um filme, ja modifica, ja interfere na realidade. O
filme tem um trabalho de auto mise-en-scéne, mas também
um trabalho que usa a composicao do quadro, o extra campo,
a montagem eliptica e outros procedimentos de linguagem
para tender a uma forma mais préxima dos filmes de ficgao.
(Borges, 2012).

A mise-en-scene e o pacto firmado pelo realizador com os personagens é
perceptivel ao longo do filme. Nas cenas com Lwei, adulto, negro e africano,
a camera parece invadir sua intimidade: muitas vezes, o personagem aparece
nu, seja andando pela casa, fumando, jogando xadrez no computador,
dormindo ou tomando banho. Em casa, também revisa textos de sua autoria,
e em determinado momento compreendemos que ele estd escrevendo um
livro. Na rua, conversa com amigos no bar e joga xadrez. Percebemos que
Lwei ndo trabalha e é sustentado pela mulher. Em determinado momento, o
personagem revela que tem um filho deficiente e que sente obrigagdao de
cuidar dele, embora sua presenga — e sua auséncia, em virtude da culpa - o

incomode. Lwei e o filho aparecem juntos uma Unica vez, numa cena externa.
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Da mesma forma que Lwei, Everlyn também parece ndo se incomodar com a
presenca da cdmera. Em casa, vemos a transexual tomar banho; costuma
ouvir programagao musical da radio e em varios momentos |é e reescreve
textos romanticos e erdticos, que nao sabemos se é de sua autoria.
Presenciamos também o que parece ser uma orientacdo por telefone, na qual
Everlyn menciona Foucault, revelando de certa forma um patamar académico
da personagem. Nas préximas cenas, Everlyn aparece dando uma aula sobre
sexualidade e socializa ao final sua experiéncia com os alunos. Além disso,

Everlyn é apresentada nas ruas se prostituindo e, também em uma cena de
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sexo no carro de um dos clientes.

O personagem que menos parece se expor &, portanto, Murari. Em grande
parte das cenas, o jovem aparece sozinho ou interagindo pouco com outros
personagens. Em casa, recita mantras hare krishna, assiste a TV e sai para
correr ou andar de skate a noite. O personagem é também apresentado em
um ritual religioso, em seu trabalho de operador de telemarketing e assistindo

a uma partida de futebol do seu time, em meio a torcida organizada.

Apés assistir ao filme, é interessante notar que, ainda que em cenas intimas,
0S personagens nao parecem constrangidos, como se de fato se tratasse de
atores imprimindo naturalidade a interpretacao. No entanto, outra possivel
leitura é que O Céu Sobre os Ombros pode ser associado a um documentario
observativo, apresentando personagens muito a vontade devido a auséncia

de interferéncia da equipe em seus cotidianos.

Acredito, todavia, que ambas as leituras estejam corretas e que foram
igualmente previstas pelo realizador. Os personagens indicam ter consciéncia
do pacto estabelecido para construcdo filmica; e o filme comporta, dessa
forma, uma narrativa que mistura técnicas e convengdes proprias da ficcao e
do documentario, visao que ¢é reforcada por Sérgio Borges em suas

entrevistas:

A cena de sexo de Everlyn com um cliente, reconhecidamente encenada pelo
diretor, € um dos exemplos de situagOes filmadas especificamente para compor a
dramaturgia do filme. Nesse momento, se torna nitido que estéd em cena uma
personagem ciente da prépria criagdo filmica, embora se trate de experiéncias
anteriormente vivenciadas em seu cotidiano.
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Sabiamos as situacdes em que queriamos filmar os
personagens, mas nao tinhamos marcacdao nenhuma de texto,
de movimentagao de cena, de decupagem (...) Nesse sentido,
o filme mistura técnicas mais préprias do que chamamos de

documentario, mas também da ficcdo (Borges, 2012).

A narrativa é construida de forma que, aos poucos, 0os personagens vao se
revelando, seja através de falas ou de imagens que nos apresenta seu
cotidiano. O filme é permeado de momentos de siléncio; mostra os
personagens em situagoes de relaxamento, na intimidade, no trabalho e sua
interacao com outras pessoas. Da mesma forma que o espectador pode ser
levado a crer que o filme é uma ficcdo como outra qualquer — em nenhum
momento o discurso filmico revela que sao ndo-atores interpretando suas

vidas -, a crenca de que se trata de um documentario é igualmente viavel.

A respeito de uma possivel categorizacao do filme, o diretor Sérgio Borges
indica como encara a obra: “O filme mistura o método observacional com
situagdes que eu provoquei, coisas que eles nao esperavam. Prefiro que o
filme seja tratado como uma ficcao que busca uma narrativa” (apud Saito,
2011).

Dessa forma, este proposital embaralhamento das fronteiras entre ficcao e
realidade parece ser o cerne de O Céu Sobre os Ombros que, ao partir de um
material documental para construir um filme que adere as convencgdes da
ficcdo, apresenta uma proposta préxima de obras como Eu, um Negro (1958),
de Jean Rouch, no sentido de que os personagens igualmente encenam a si
proprios. Em ambas as obras, as pessoas filmadas parecem ndo abrir mao de
uma auto-fabulacdo e recorrem igualmente a artificios voltados para a

construgdao de uma narrativa organizada.
Consideracoes Finais

Chega-se a compreensdo genérica, apds o exposto acima, de que a narrativa
ficcional pressupde um pacto do espectador com o universo imaginario
proposto pelo filme, enquanto a narrativa documental esta associada a
assercoes sobre o mundo histérico. No que tange o conceito de hibridismo

aplicado aos estudos do cinema, confirma-se a hipotese de que é possivel



OoPERCEVEJQ ISSN 2176-7017

identificar uma tendéncia de hibridacao de narrativas na recente producgao

cinematografica brasileira.

O hibridismo narrativo, nesse sentido, pode ser verificado em filmes em cuja
narrativa coexistem cdédigos e convengoes da ficcdo e do documentario. No
caso de uma ficcdo, uma das implicagOes seria a quebra da impressao de
realidade que o filme costuma causar; no caso do documentario, o hibridismo
narrativo pode estar associado a uma assercao que é apresentada de forma
a romper a crenca da nao interferéncia da instancia realizadora, através da
incorporacao de elementos ficcionais - principalmente no caso de filmes em
que é possivel discernir elementos de ambas as tradicdes narrativas,

permanecendo, todavia, uma como preponderante.

E importante frisar a compreensdo de que ndo se enquadram nessa
classificacdo filmes que misturam apenas tracos estilisticos de cada género.
Filmes que incorporam, portanto, recursos originalmente documentais -
camera na mao, cortes bruscos, imagens de cinegrafistas amadores, por
exemplo -, sem se propor a quebrar a diegese do filme. Estes ndao chegam a
se distanciar da tradicao ficcional. Da mesma forma, que deve-se
compreender que nao € por resultar de uma vivéncia real que filmes como
Carandiru e Cidade de Deus, por exemplo, deixam necessariamente de ser

identificados como ficgdes.

Da mesma forma, & possivel encontrar documentarios que incorporam
elementos da ficcdo, como, por exemplo, a utilizagdo de atores ou a
construgao de uma narrativa previamente organizada e estruturada de forma
semelhante a uma ficcao. Ainda assim, nao deixam de se configurar, e serem

associados a, tradicdo documental.

Em relagdo aos documentarios mais recentes, nota-se uma forte tendéncia
em questionar sua pretensa capacidade de retratar o real. Inscritos no modo
reflexivo, esses documentarios explicitam as convencdes do género e agucam
nossa consciéncia para os problemas e questdes da representacao feita pelo

filme, como é o caso de Jogo de Cena.

No Brasil, viu-se que essa tendéncia vem se fortalecendo desde a década de
1980, de forma que hoje ¢é possivel encontrar muitos cineastas

contemporaneos em cujos trabalhos, seja na ficcdo ou no documentario,
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experimentam e questionam as fronteiras existentes entre essas duas formas
narrativas que comumente sdao compreendidas em oposicdao. Seguindo uma
tendéncia, é possivel afirmar que a narrativa de Jogo de Cena é hibrida na
medida em que quebra a crenca da ndo interferéncia do diretor e incorpora
codigos da ficcao no documentario com esta finalidade. Esta intencao pode

ser verificada nao sé pela prépria estruturacao do filme, mas também através

de entrevistas concedidas pelo diretor.™

E também analisando o discurso filmico e depoimentos dos realizadores que
chegamos a conclusdo de que é igualmente hibrida a narrativa de O Céu
Sobre os Ombros, embora esta articule diferentemente cdédigos e convengoes

documentais dentro da proposta ficcional.

No caso de O Céu Sobre os Ombros a proposta é utilizar a experiéncia
cotidiana de pessoas incomuns para compor personagens e estruturar uma
ficcao. Ao misturar cenas puramente observativas com situagdes encenadas
unicamente para o filme, o diretor propde uma mistura de géneros no qual é
dificil esbocar uma distincdo. No caso de O Céu Sobre os Ombros, ao invés
de rompida, a impressao de realidade é intensificada de forma a acreditar
que o filme se aproxima mais de uma narrativa documental do que de uma

ficcao.

Ao explorar a mistura de tragos estruturais do documentario e da ficgao, todas
essas experiéncias analisadas parecem apontar para uma maior liberdade
criativa no cinema brasileiro contemporaneo, decorrente da percepcao do

cinema enquanto representagdao e do olhar singular do realizador.

Nesse sentido, enquadrar os filmes estudados, que transparecem uma
reflexdo estética acerca da producdao cinematografica, parece tarefa
irrelevante se compararmos aos desdobramentos que a fruicao dessas
producgoes, frutos da sensibilidade artistica de seus criadores, podem causar
nos espectadores. Ao mesmo tempo em que essas experiéncias parecem
apontar para um descrédito na imagem e maior questionamento sobre a

instancia enunciadora, e assim acredita-se que o foco deve se deslocar para

18 . ~ .

Me perguntei por que nao tentar fazer um jogo entre as pessoas que falam de sua
vida, quer falem do instrumento da ficcdo ou do esquecimento, e combina-las com
pessoas profissionais que sdo proprias para sentir as paixdes dos outros.” (Coutinho,
2008)
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a liberdade criativa dos realizadores, evidenciando sua capacidade de

conceber obras esteticamente singulares e igualmente questionadoras.
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