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Negociacdo de sentido e exercicios de poder no documentario: o caso de Os dias com ele
RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo verificar o grau de correlacdo de forgas contido nas
possiveis relacdes de poder existentes entre personagens e diretores durante o processo
de producdo. Temos por pressuposto que as relacdes entre estas partes sdo assimétricas
na medida em que o diretor possui como vantagem a sua disposicdo todo o aparato
cinematogréafico e é capaz e manipular a forma como as informagdes concedidas por
seus entrevistados serdo exibidas e recebidas pelos expectadores, especialmente por
conta do processo de montagem do filme. A fim de investigar tal questéo, realizamos
um estudo de caso a partir do exame profundo do documentario “Os dias com ele”,
dirigido por Maria Clara Escobar (2013). Procedemos também uma revisdo
bibliografica com o retrospecto na historia da tradicdo documental no cinema,
verificando de que forma as vozes dos outros foram utilizadas, desde a década de 1960
até os dias de hoje. Por fim, vimos como as relagdes de poder se ddo no mencionado
documentario a partir de sua singularidade determinada pelas mdultiplas dimensfes de
relacdo que ligam diretora e protagonista, carregando consigo tanto determinagdes
estruturais de relagdes sociais de poder quanto determinagfes singulares da relacdo
parental, o que coloca o filme em um lugar de analise complexo e contraditorio.

Palavras-chave: (1) documentario; (2) documentario brasileiro; (3) pds historia; (4)
relacdes de género; (5) cinema de autoria feminina.



Meaning negotiation and power exercises in the documentary: the case of The days with him
ABSTRACT

This dissertation aims to verify the degree of correlation of forces contained in the
possible power relations existing between characters and directors during the production
process. We assume that the relationships between these parts are asymmetrical to the
extent that the director has the advantage of the entire film apparatus at his disposal and
is able to manipulate how the information provided by his interviewees will be
displayed and received by viewers, especially by account of the film editing process. In
order to investigate this issue, we conducted a case study from the in-depth examination
of the documentary “The Days with Him,” directed by Maria Clara Escobar (2013). We
also proceeded with a bibliographical revision with the retrospective in the history of
the documentary tradition in the cinema, verifying in what way the voices of the others
were used, from the 1960s until the present day. Finally, we have seen how the power
relations occur in this documentary from its uniqueness determined by the multiple
dimensions of relationship that bind director and protagonist, carrying with it both
structural determinations of social power relations and singular determinations of
parental relationship. puts the film in a place of complex and contradictory analysis.

Keywords: (1) documentary; (2) Brazilian documentary; (3) post history; (4) gender
relations; (5) female authored cinema.
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Introducéo

A dissertacdo que o leitor tem agora em mdos € resultado de quase trés anos de
dedicagéo e pesquisa sobre o cinema e o audiovisual ou, mais especificamente, sobre
um campo que vem ganhando grande destaque ndo somente nas telas do cinema, mas
também nos livros académicos - o campo do documentario. Aproveito estas linhas
iniciais para compartilhar com o leitor um pouco dos bastidores do processo de escrita,
as motivacgdes pessoais, profissionais, € as mudangas ocorridas ndo somente na forma,
mas também no conteudo do texto ao longo desta trajetoria.

A paixdo pelo cinema teve inicio em minha vida ainda durante a infancia,
periodo em que meu pai estimulou tanto em mim quanto em meu irméo o gosto pelos
filmes. Nunca me esquecerei das incontaveis vezes que fomos juntos ao cinema e dos
finais de semana em familia sempre acompanhados de bons filmes. Foi durante o
periodo de graduagdo, no entanto, que o audiovisual deixou de figurar somente
enquanto uma atividade de lazer para se tornar um oficio que eu aprenderia pouco a
pouco.

Durante o estagio no laboratorio de televisdo da Faculdade Estacio de Sa de Juiz
de Fora, tive a oportunidade de aprender a manusear 0s equipamentos de captacao e
edicdo de imagens, com os quais trabalho ja ha quase dez anos. E interessante notar que
este trabalho foi escrito em trés momentos distintos: o primeiro em 2017, ainda
morando na casa de meus pais em Juiz de Fora e frequentando as aulas do curso na
UFJF; o segundo em 2018, quando as matérias ja tinham sido cursadas, dando inicio a
uma fase mais solitaria e introspectiva da escrita. Boa parte do estudo de caso e da
analise filmica foi escrita na soliddo e aconchego de uma casa da familia no Parque
Serra Verde. E, por ultimo, neste ano de 2019, ja morando na cidade de S&o Paulo, tive
a missdo de concluir esta dissertacdo, a luz de todas as mudancas ocorridas em minha
vida e todas as transformacdes a que fui submetido, ndo somente pelo processo de
escrita do texto, mas também pela propria vida.

Minha atuacdo, mesmo que com fins estritamente profissionais e financeiros,
sempre esteve relacionada ao fazer audiovisual, fosse através do desenvolvimento de
comerciais para televisao, de videos para internet ou mesmo em algumas aventuras no

campo do documentario.
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Em 2010 tive a oportunidade de produzir juntamente com os amigos Diego
Siqueira e Luciano Azevedo o curta metragem “Memorize-me”, vencedor do prémio de
melhor filme no Festival do Primeiro Plano de Juiz de Fora pelo juri popular. Apds a
conclusdo da graduacdo morei pelo periodo de seis meses na cidade de Los Angeles,
nos Estados Unidos, e, durante este tempo, estudei na New York Film Academy. Nesta
experiéncia, pude aprofundar mais ainda meus conhecimentos em relagéo as atividades
praticas do audiovisual como captacdo de audio, video, edicdo e as disciplinas teodricas
relacionadas ao trabalho de direcdo, fotografia, som, dentre outros — o0 que proporcionou
maior profundidade e amplitude no trato da peca audiovisual do ponto de vista também
de sua operacionalizacdo técnica, o que, entendo que seja fundamental para efetivacédo
da relagéo entre a ideia de um projeto cinematografico e a obra final, resultado da sua
execucao.

De volta ao Brasil, continuei trabalhando com audiovisual em algumas agéncias
de publicidade até abrir a minha propria empresa neste mesmo ramo, a qual me dediquei
por trés anos, oportunidade em que pude colocar em pratica todos os conhecimentos
adquiridos na graduacéo e no intercambio atraves da producao de materiais audiovisuais
publicitarios para empresas dos mais diversos segmentos. No inicio de 2016, encerrei as
atividades da empresa para me dedicar ao processo seletivo do PPG-ACL.

O programa de mestrado surgiu como prop6sito em minha vida a partir do
momento em que passei a frequentar as aulas da disciplina Estudos Avancados da
Imagem e do Som ministrada pela professora doutora Karla Holanda, onde tive o
primeiro contato com as leituras tedricas sobre documentario e com o proprio filme “Os
dias com ele”, que viria a se tornar objeto de estudo desta dissertacdo. Durante esta
disciplina tive contato com autores como Da-Rin, Ferndo Ramos, Luiz Augusto
Resende e outros tedricos cujas ideias se tornaram tdo importantes para minha formacao
intelectual que hoje se fazem presentes ao longo desta dissertacdo, sobretudo no que se
refere ao entendimento do documentario. Por um lado, enquanto representacdo de um
mundo historico e das suas relagdes sociais, e por outro, na sua incapacidade em
apreender, de maneira estritamente objetiva e livre de qualquer interferéncia, a

realidade.

! Disponivel em: http://www.primeiroplano.art.br/site/primeiro-plano-2010/ . Acesso em 20 de janeiro de
2018.
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Neste sentido, cabe mencionar que Resende opta por adotar os conceitos de
virtual e atual em sua andlise, por acreditar ndo somente na incapacidade, mas também
na ndo obrigatoriedade do documentéario em representar uma realidade preexistente a
obra. E dentro desta crenca da nio-obrigatoriedade do documentario em representar
uma realidade pré-existente que varias discussdes relacionadas a producdo de obras que
propdem uma leitura do momento histérico e dos acontecimentos politicos atuais, a
partir de um viés subjetivo, passam a ser criticadas pelos espectadores ou, mais
recentemente, por uma multiddo de internautas. Isto se torna relevante uma vez que
estamos atravessando um periodo importante na histéria do Brasil em que alguns grupos
minoritarios (em termos de representacdo politica e ndo em contingente numerico de
pessoas) estdo conquistando direitos sociais e politicos, inclusive na producéo
cinematogréafica. Para aléem da conquista dos direitos sociais, politicos e civis mais
amplos, ha também nameros no campo especifico do cinema que mostram um aumento,
ainda que pequeno, no numero de obras dirigidas por mulheres que, no ano de 2016,
representaram 29,5% do total da producdo contra 63,6% de homens.?

Estes niUmeros mostram que apesar de um aparente aumento no nimero de obras
realizadas por diretoras femininas, ainda existe um longo caminho rumo a uma
igualdade entre homens e mulheres. E possivel ainda afirmar que essa aparente
percepcdo seja resultado das discussdes levantadas pelo lancamento de obras no
territério do cinema feminino, conforme veremos a seguir, que tém deixado esses
documentérios cada vez mais em evidéncia. Isto tudo em uma sociedade altamente
informatizada, que tem passado a questionar cada vez mais o papel das mulheres
enquanto diretoras, suas posturas e as representacdes que captam da realidade a partir de
seus filmes.

O caso de Os dias com ele torna-se ainda mais interessante uma vez que desperta
em seus espectadores multiplas leituras: existem aqueles que se identificam com a
personagem da diretora, ja outros com a figura de seu pai; existem aqueles que

consideram o fato de Maria Clara gravar os bastidores das cenas sem avisar ao seu pai

’Dados obtidos através do site da Ancine:
https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7%C3%A30%20Diversidad
£%20FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE.pdf. Acesso em 10 de maio de 2019.



https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7%C3%A3o%20Diversidade%20FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE.pdf
https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7%C3%A3o%20Diversidade%20FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE.pdf
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uma atitude antiética, j& outros acreditam que é Carlos Henrique quem adota uma
postura autoritaria no filme da filha, tomando para si o discurso, questionando e se
recusando a ajudar no projeto da filha.

Como parte deste mesmo movimento, temos observado uma guinada da
dimensdo subjetiva no documentério, apontada por autores como Carlos Alberto Matos
e Beatriz Sarlo. Um exemplo disso é o lancamento do filme Democracia em vertigem
(Petra Costa, 2019) no Netflix, que, dado o contexto politico e social informatizado no
qual estamos inseridos, tem causado discussdes calorosas em relagdo a pertinéncia da
subjetividade impressa pela diretora em um assunto tdo controverso quanto 0 processo
de impeachmeant da presidenta Dilma Rousseff bem como de todos os acontecimentos
politicos ocorridos desde entdo em nosso pais.

Ainda sobre este assunto, um fato marcante na historia do cinema no Brasil foi 0
langamento do livro “Feminino ¢ Plural”, de Karla Holanda e Marina Tedesco, em que
as discussdes em relacdo ao cinema de autoria feminina e da subjetividade no
documentario brasileiro contemporaneo ficaram ainda mais em evidéncia.

Em nosso trabalho trataremos de todos estes assuntos a partir do filme de Maria
Clara Escobar. Por ser uma obra que nos permite realizar diversas leituras, ela serd o
elemento central de todos os aspectos que podem ser analisados e que sdo bastante
pertinentes a0 momento atual do pais de conquistas sociais e de género em curso,
mesmo que com inconsisténcias, descontinuidades e até mesmo retrocessos. .

Sendo assim, o0 objeto deste trabalho consiste exatamente na seguinte questdo: a
partir da analise da mencionada obra e dos textos escritos a partir da dela, é possivel
afirmar que a atitude de Maria Clara Escobar, frente a seu pai, é realmente antiética?
Expor os bastidores da acdo, os momentos de profunda intimidade de seu pai e
pressiona-lo em busca de um testemunho da experiéncia de tortura seria uma atitude
autoritaria da diretora? Ou seria a figura de Carlos Henrique a responsavel por
interpretar o papel daquele que ndo colabora com o projeto de filme da filha, tomando a
roteirizacdo do filme para si? Ou sera, ainda, que esta seja uma obra que, dada a
complexidade das relacbes estabelecidas diante da camera, nos permite realizar
inimeras leituras ndo mutuamente excludentes?

A hipdtese aqui levantada se situa justamente no cerne da tensdo contida na

correlacdo de forcas entre pai e filha a partir de seus respectivo lugares de género, de
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geracgdo e de nivel intelectual, o que redunda, necessariamente, em uma relagdo de poder
mediada por multiplas posicionalidades complexas. Sendo o pai um homem, de uma
geracdo mais velha, e situado confortavelmente em uma categoria intelectual
considerada superior a dela segundo os padr@es sociais estabelecidos, consideramos que
ele se encontre em um lugar de poder privilegiado diante de Maria Clara — e exerce este
poder, mesmo sendo ela sua filha. Tal exercicio desigual de poder na disputa pelo tom e
contetido da narrativa final do filme, bem como as aces, estratégias e enfrentamentos
de Maria Clara a fim de, ainda assim, executar seu filme, serdo demonstrados na anélise
de determinados trechos da obra. O detalhamento desta hipétese sera discutido de forma
mais aprofundada na secdo 3.6, que trata de aspectos da relacdo entre a diretora e 0
protagonista, sobretudo, na parte “c) terceira camada de negociacdo: a danga entre as
questdes objetivas e subjetivas das entrevistas”.

Para problematizar se existe uma assimetria presente na relacdo ndo so entre pai
e filha, mas especialmente entre diretor e personagem, sera preciso comparar a obra de
Maria Clara Escobar com toda uma tradicdo documental brasileira, verificando de que
forma os diretores brasileiros utilizaram as vozes dos Outros, em seus filmes.

A partir deste objeto, entendo que o objetivo principal de minha pesquisa seja
verificar se esta relacdo assimétrica entre diretores e entrevistados se da ao longo das
historias do documentario brasileiro. Dentre 0s aspectos secundarios que merecem
destaque e que serdo abordados ja no primeiro capitulo na etapa de levantamento
bibliografico, figuram: o documentario enquanto territério de enfrentamento e combate,
a responsabilidade do documentarista em relacdo aos seus personagens, as questdes de
género, e o duplo papel assumido tanto por Maria Clara quanto por seu pai, Carlos
Henrique.

Para dar conta destes objetivos e destas reflexdes, socorri-me da metodologia de
analise bibliogréfica, levantamento da tradicdo documental e analise do filme, e estudo
de caso — no terceiro capitulo.

Segundo o autor Christian Metz (mencionado por Maria Aparecida Bello, 2008),
“O filme conta-nos historias continuas; ‘diz-nos’ coisas que poderiam tambem ser
transmitidas na linguagem das palavras; mas di-las de modo diferente. Existe uma razéo
para a possibilidade assim como para a necessidade das adaptagdes”.Neste sentido, a

perspectiva metodoldgica do presente estudo pauta-se por alguns pressupostos contidos
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na obra a autora, dentre eles, a perspectiva comparatista de fundamento narratolégico e
semioldgico, em que ndo sO se problematiza as relacGes de intertextualidade que se
estabelecem entre as cenas do filme, como se se apresenta uma profunda compreenséo
sobre cada uma delas.

Isso fica nitido na divisdo das se¢Bes do sumario. Para se chegar a tal resultado,
os procedimentos metodolégicos de investigagdo foram os seguintes: munido do
arcabouco tedrico construido nas disciplinas do mestrado, somado aos conhecimentos
prévios de critica de cinema, assisti ao documentério de forma livre, de uma vez s6.

Apos isto, assisti novamente, fazendo breves ou longas pausas nos momentos
que julguei importantes para reflexdo, os transformei em textos descritivos e analiticos
na ordem cronolégica como surgiam no documentario. Este procedimento demandou
grande energia e empenho, ja que a descricdo e analise de cada cena se mostrou um
trabalho minucioso e, por isto, cansativo.

Em seguida, passou-se um periodo em que ndo tive dedicacdo alguma ao
trabalho, o que entendo como um intervalo para descanso e para 0 amadurecimento dos
conteudos, que ocorre de forma espontanea e sem se ater estritamente aos prazos de
cronogramas meramente formais. Mesmo ndo havendo previsto tal periodo de
amadurecimento das reflexdes sem me debrucar na observacdo ou escrita de reflexdes,
consegui garantir tal periodo de tempo e ainda entregar o texto dentro dos prazos
formalmente determinados pelo calendario institucional. Apos este periodo, voltei a me
debrucar sobre meus escritos e sobre o filme novamente. Nesta segunda mirada, pude
organizar as categorias que emergiam de minhas analises de acordo com outros critérios
que ndo o da cronologia em que eles apareciam no filme.

A partir dai, reorganizei estas categorias por um critério particular meu que as
oganiza ndo na ordem cronoldgica em que aparecem no filme, mas numa ordem que
considera o que € do &mbito do planejamento do filme, o0 que se mostra como categorias
estruturantes das relacbes entre os personagens e, por fim, os resultados desta formas
estruturais de relacdo entre os principais personagens do filme: Maria Clara e seu pai.

Depois deste procedimento, passei a me debrucar exaustivamente sobre cada
secao/categoria e a buscar problematiza-las com o auxilio heuristico de tedricos e
comentaristas que, por ventura, pudessem fornecer pistas para que eu pudesse

enriquecer minha propria anélise ou dar respostas para minhas indagacoes.
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O resultado é o que ora vai se apresentando como relacdo de minha mediacao
particular quanto a dialética entre o documento filmico e sua problematizacéo, descri¢do
e analise em um documento textual: a presente dissertacao.

Os aspectos tedricos serdo trabalhados ao longo do primeiro capitulo, no qual
empreendo um levantamento bibliografico com os textos escritos a respeito do filme de
Maria Clara Escobar e seu pai, Carlos Henrique Escobar. Neste levantamento, estdo
presentes conceitos de autores como Carla Maia, Filipe Furtado, llana Feldman, Karla
Holanda e Raul Arthuso, que desenvolveram textos onde analisaram, cada um a sua
maneira, a obra desenvolvida por Maria Clara.

Um dos assuntos que mais despertou 0 meu interesse durante o primeiro contato
com a teoria do documentario diz respeito ao cinema enquanto um processo artistico e
tecnoldgico. Durante a leitura de obras como “Espelho Partido” de Silvio Da-Rin,
“Cineastas e imagens do povo” de Jean-Claude Bernardet ¢ “Mas afinal, 0 que € mesmo
documentario?” de Ferndo Ramos, pude perceber que a histéria do cinema e do
documentério, de certa forma, se confunde com a historia do desenvolvimento das
tecnologias de captacéo e edi¢do de videos.

Ao longo dos mais de cem anos do cinema, o processo de producdo de filmes
passou por uma série de transformacdes. Dentre as mais notaveis, poderiamos citar o
som e a cor, que foram integrados ao longo do tempo a partir dos avangos tecnoldgicos.
Para além das mudancas visiveis, uma série de outros avangos contribuiram para levar a
possibilidade e 0 acesso ao processo de producéo audiovisual a um nimero ainda maior
de pessoas, como, mais recentemente, através das cameras digitais portateis e do
processo de edicdo ndo-linear, que vieram a facilitar e baratear o custo das producdes
audiovisuais para publicos de diferentes estratos sociais.

Cabe mencionar que entre a apresentacdo do anteprojeto (ainda durante o
processo seletivo para o programa de mestrado) até a conclusdo desta dissertacdo, o
objeto de estudo passou por uma série de transformacdes, deixando de ser o de
investigar papel da tecnologia na democratizacdo e no aumento de filmes documentéarios
com um Viés subjetivo, para dar lugar a analise da relacdo assimétrica entre os diretores
e seus objetos nos documentarios brasileiros.

Esta mudancga teve origem a partir do momento em que, por conta da orientacéo

de meu orientador, optei por desenvolver primeiro a andlise filmica e o estudo de caso
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para, entdo, no decorrer deste processo, verificar o que emergiria dessa analise e,
posteriormente, construir uma discussdo tedrica que amparasse a construcdo das
categorias emergentes do processo de producao cientifica de pesquisa.

Quando iniciei 0 processo de escrita, acreditei que o principal fio condutor deste
trabalho seria a evolucdo tecnoldgica dos equipamentos de captacdo e edi¢do de video
(e sua contribuicdo para a democratizacdo da producdo audiovisual) bem como a relagéo
disso com o aumento percebido no nimero de documentarios subjetivos realizados a
partir dos anos 2000 no Brasil. No entanto, durante o processo de andlise do
documentério, outras questdes surgiram, principalmente aquelas relacionadas ao duplo
papel assumido no filme tanto por Maria Clara quanto por seu pai, de
filha/personagem/diretora e de pai/personagem/dramaturgo, respectivamente. Ao longo
do processo dialético de amadurecimento da pesquisa, percebi que insistir em uma
abordagem que levasse em conta somente o0 aspecto tecnoldgico seria abrir médo de
inimeras possibilidades de analises proporcionadas por esta triplicidade. O
entendimento do duplo papel assumido pelos personagens € essencial para a analise de
“Os dias com ele” como uma obra complexa e contraditéria em que varias camadas de
interpretacdo podem ser realizadas.

Esta percepcdo, no entanto, s6 foi possivel gracas a inestimavel contribuicéo
dada durante a minha banca de qualificacdo composta pelos professores doutores
Denise Tavares e Felipe Muanis. A etapa de qualificacdo foi um momento importante
deste processo, pois me proporcionou uma visdo um pouco mais ampla do trabalho
como um todo e ndo apenas um olhar focalizado sobre determinada particularidade.

Nesta contribuicdo, o professor Felipe Muanis me alertou para a complexidade
por trds da relacdo entre Maria Clara e seu pai. Isto € relevante na medida em que
consideramos que o documentario brasileiro, na maior parte das vezes, se baseou em
uma tradicdo na qual o diretor e o realizador eram os detentores das ferramentas
necessarias para a construcdo de um discurso, utilizando para isto uma voz over
assertiva e uma série de outras ferramentas disponiveis a partir do uso das técnicas
cinematograficas.

Em “Os dias com ele”, no entanto, esta postura se inverte. O entrevistado passa a
ser aquele que toma ou tenta tomar o controle do filme para si, que quer construir sua

propria obra, independente das perguntas da filha. Toda a l6gica documental de Eduardo
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Coutinho, um dos maiores defensores da assimetria entre diretores e personagens, como
veremos no terceiro capitulo, proporcionada pelo aparato cinematografico, se inverte.

Por fim a grande questdo que norteia este trabalho diz respeito a assimetria
presente na relagdo entre diretores e personagens, na qual, segundo alguns autores, o
diretor conta com uma série de artificios técnicos e tecnologicos como forma de garantir
que o seu projeto seja realizado.

Para tentar verificar se esta relacdo de poder entre diretores e personagens
realmente é assimétrica, faremos um retrospecto com o objetivo de analisar de que
forma se da essa relacdo entre esses dois elementos, ao longo da tradicéo e, sobretudo,
no documentario brasileiro. Para isso, utilizaremos o livro “Cineastas e imagens do
povo”, para um contexto nacional e “Introducdo ao documentario”, de Bill Nichols.
Outra grande contribuicdo recebida durante a qualificacdo diz respeito as proprias
teorias de Luiz Augusto Rezende, sugeridas pela professora Denise Tavares.

Além desta, foi fundamental a indicacdo do livro Carta ao pai, de Franz Kafka,
ndo somente pelo que ele representou para o trabalho, mas pelo que representou para
mim do ponto de vista de minha propria biografia — compreendendo que no trabalho
ndo alienado ndo ha estranhamento entre o trabalhador e o produto do trabalho, sendo,
ao contrario, um o espelho do outro. O mencionado livro é a traducdo de uma carta que
Kafka redigiu para o seu pai (mas nunca enviada), descrevendo a relacdo de ambos e
relembrando sua época de infancia, quando trabalhava na venda de seu pai - um
comerciante judeu.

Em certa altura do livro, Kafka escreve:

Trabalhaste pesado durante tua vida inteira, sacrificaste tudo pelos teus
filhos, e sobretudo por mim, enquanto eu “vivi numa boa por conta disso,
gozei de toda a liberdade para estudar o que bem quisesse, ndo precisei ter
nenhuma preocupacdo com meu sustento e portanto nenhuma preocupagao
fosse qual fosse. (KAFKA, 2004, p.18).

Compartilho um pouco da sensacdo de Kafka, ja que em minha casa nunca
faltou nada, nascido em familia de classe média, filho de pai médico, com acesso a todo
0 tipo de privilégios e com um lugar de fala muito bem estabelecido, ainda que o
cinema tenha vindo como uma quebra da tradicdo familiar na area da saude, ele

representa uma entrada nos meandros das ciéncias humanas, nas quais através do
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cinema e das obras foi possivel realizar uma analise do meu proprio contexto pessoal e
familiar.

Por fim, no terceiro e Gltimo capitulo, empreenderemos um estudo de caso
focado nas relagdes de poder entre diretora e personagem e nas diferentes camadas de
negociacao presentes ao longo da obra analisada. Desde aquelas que tiveram inicio
antes da producdo do filme, através de uma carta enviada a ela por seu pai, ja se
recusando a participar do filme e também outras que sdo identificadas, ao longo do
capitulo, como a liberdade de Carlos Henrique em construir a imagem que deseja para Si
enquanto personagem publico, dentre outras.

Outra caracteristica importante diz respeito a interacdo de Carlos Henrique com
os outros membros da familia para além da diretora Maria Clara Escobar — sua esposa
Ana e seu filho Emilio.

E interessante observar como a figura do dramaturgo se adapta em cada uma
dessas relacdes deixando ainda mais evidente a disputa pelo processo de construgédo do
personagem entre ele, durante a concessdo das entrevistas e depoimentos e Maia Clara,
principalmente durante o processo de montagem na qual a diretora exerce a maior parte
de seu poder. Por fim, verificaremos se a relacdo entre os dois revela tracos de
assimetria comparando-as as outras relacdes identificadas ao longo do levantamento
realizado no segundo capitulo.

Cumpre informar que, apos avaliacdo da generosa banca, acolhi a sugestdo da
mesma quanto a alterar o titulo do presente trabalho de “O documentério Os dias com
ele como objeto complexo e contraditorio” para “Negociagdo de sentido e exercicios de

poder no documentério: o caso de Os dias com ele”.
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1. CONTENXTUALIZA(;AO HISTORICA E TEORICA DA
PRODUCAO DO CINEMA BRASILEIRO

A partir de meados de 1990, o documentario brasileiro passa por um periodo
altamente produtivo no que diz respeito ao nimero de obras realizadas, este periodo do
cinema brasileiro que posteriormente ficaria conhecido por “retomada do cinema
brasileiro® vivenciou a criagio de uma série de leis de incentivo e politicas de estimulo
a producdo audiovisual. E interessante notar, no entanto, que a grande maioria dos
documentérios produzidos durante este periodo apresenta uma caracteristica em
comum: o fato de trazerem consigo uma abordagem subjetiva do objeto documental.

Esta € uma tendéncia que acompanha um movimento global analisado
denominado como “guinada subjetiva” (SARLO, 2007, p.90), que traz consigo alguns
conceitos, dentre 0s quais cabe salientar para fins de reflexdo neste trabalho, o de “pos-
memdaria”. Por este termo, entende-se uma memoria de segunda geracdo, ou seja,
daquela geracdo que ndo teve contato direto com um fato histérico, mas que tem acesso

a ele através de relatos, imagens historicas, midiaticas e outros. (SARLO, 2005, p. 91).
1.1. Retomada do cinema brasileiro

A propésito de contextualizagdo histérica quanto a trajetoria do cinema
brasileiro, cabe mencionar que a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) foi uma
empresa de economia mista estatal brasileira criada em 1969 pelo decreto-lei N° 862,
em plena ditadura militar, cujo objetivo era o de fomentar a producéo e a distribuicdo de
filmes brasileiros. A Embrafilme era vinculada ao Ministério Educacdo como brago do
INCE que, em 1966, foi ampliado e transformado no Instituto Nacional de Cinema -

INC, como parte das medidas de estimulo a produc¢éo audiovisual.

% Por “retomada do cinema brasileiro” entende-se 0 periodo a partir de meados dos anos 1990, no qual a
producdo cinematografica volta a ganhar folego, recuperando-se do periodo improdutivo p6s-governo
Collor no qual a Embrafilme foi extinta. Esta producéo foi estimulada, sobretudo, por leis de incentivo
fiscal que entraram em vigor nesta época. Para um maior aprofundamento da discusséo consultar as obras
dos autores Daniel Caetano, Lucia Nagib, Luiz Zanin Oricchio, Marcelo lkeda, Marina Merson, dentre
outros.
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Durante a década de 1970 o cinema no Brasil encontrou o seu mercado
consumidor através das pornochanchadas, dos filmes financiados pela Embrafilme e
pelos filmes infantis langados, sobretudo, pelo grupo de comediantes Os Trapalhdes.

Em 16 de margo de 1990, durante o governo de Fernando Collor, a Embrafilme,
bem como uma série de outras instituicdes de fomento e incentivo a cultura e ao
audiovisual s&o extintas, culminando no lancamento de somente trés filmes brasileiros
nos cinemas no ano de 1992,

A partir de 1995, através das politicas publicas de incentivo a cultura, comega-se
a falar na retomada do cinema brasileiro. Em 1997 a Rede Globo de Televiséo funda o
seu braco dedicado exclusivamente as producdes cinematogréaficas, a produtora Globo
Filmes, que viria a se firmar como uma das principais empresas produtoras do pais.
Com o langamento de “Central do Brasil” (dirigido por Walter Salles, 1998), o Brasil se
insere em um contexto mundial que daria inicio a uma onda de producbes que
culminaram em um dos maiores sucessos de bilheteria nacional: o filme “Cidade de
Deus” (dirigido por Fernando Meireles e Katia Lund, 2002), que é considerado por
muitos como o marco que simboliza o fim do periodo de retomada e inaugura um
periodo pos-retomada.

Consuelo Lins e Claudia Mesquita realcam que, diferente dos filmes de ficcéo,
os documentarios nao foram tdo impactados pela extingdo da Embrafilme e continuaram
sendo produzidos, ainda que em menor quantidade, durante este periodo. Durante a
retomada, no entanto, com uma série de politicas de incentivo a cultura e a producéo
audiovisual, o género documentario foi beneficiado e foi possivel notar um aumento no

numero de producgdes durante este periodo, conforme podemos ver no trecho a seguir:

Diferentemente do cinema brasileiro de ficcdo (sobretudo em longa-
metragem), a producdo documental ndo “sucumbiu” a crise que marcou a
passagem dos anos 80 para 0s 90, com a extingdo da Embrafilme, estatal
produtora e distribuidora de cinema, pelo governo Collor de Mello. Na trilha
iniciada nos anos 80, seguiu seu destino de género “menor: realizando
sobretudo em video, manteve fortes ligagdes com 0s movimentos sociais que
surgiram ou reconquistaram espago com a redemocratizagdo do pais, restrito
a pouca visibilidade fora do circuito de festivais, associagdes, sindicatos e
TVs comunitarias — apartado, enfim, das principais janelas de exibicao.

(LINS; MESQUITA, 2008, p.10).
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1.2. P6s memoria

O uso da expressao torna-se interessante porque durante este mesmo periodo de
retomada vimos surgir no Brasil, ndo coincidentemente, uma série de documentarios
pautados por subjetividades que encontraram solo fértil em um modelo biogréfico,
entdo emergente no pais.

Pesquisas ddo conta de que, dos 178 documentarios brasileiros langados entre
1995 e 2009, 50 eram biograficos*, e é exatamente no contexto histérico deste
movimento que se insere a presente pesquisa, ja que o filme produzido por Maria Clara
Escobar, objeto da presente pesquisa, comega a ser produzido em 2011, periodo
subsequente & mencionada pesquisa, em um momento ainda embrionario do movimento
e da direcdo apontados como indicadores relevantes para o contexto em foco.

E interessante notar que através do encontro com o Outro, ainda que estes sejam
tumultuados, como ¢ no caso de “Os dias com ele” (dirigido por Maria Clara Escobar,
2013), € possivel ndo s6 produzir uma biografia a partir da memdria alheia (neste caso,
de Carlos Henrique Escobar — o pai da cineasta), mas também dar origem a uma
autobiografia de quem biografa, ou seja, parte da historia/autobiografia da cineasta
Maria Clara Escobar.

Em seu filme, este processo funciona como preenchimento das lacunas da
historia pessoal da diretora que, privada do contato com o seu pai durante a infancia,
tenta estreitar relacéo, ndo s6 com ele, mas com um momento histérico ao qual ndo teve
acesso diretamente. (FELDMAN, 2017, p. 213).

E exatamente ai que cabe como instrumental analitico o conceito de “pos-
memoria” (SARLO, 2005), j4 que Maria Clara pertence a uma geracdo de jovens que
tiveram acesso a informacoes relativas aos horrores da ditadura ndo por suas vivéncias
pessoais do referido momento historico e politico, mas apenas através do relato de seus

pais, da midia ou dos livros de historia.

4 Esta é uma informacdo proveniente do Laboratério do Audiovisual do Nicleo de Economia do
Entretenimento da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O site OCA — Observatorio Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual, associado a ANCINE, traz uma lista atualizada com a quantidade de filmes
lancadas entre 1995 e 2016, divididos entre as categorias: fic¢do, documentarios e animag&o. Disponivel
em: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/informe_distribuicao 2017.pdf. Acesso
em 10 de abril de 2018.



https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/informe_distribuicao_2017.pdf

26

Maria Clara (bem como outras pessoas de sua geracao), ciente de seu papel e da
importancia politica do registro da memaria de uma época, cobra constantemente de seu
pai a sua responsabilidade em conceder um relato que, ao mesmo tempo é pessoal, mas
também historico e, com isso, rompe fronteiras, fazendo este trabalho que consiste em ir
“do pai ao pais”. (FELDMAN, 2017, p. 213).

Outro ponto importante a ser destacado diz respeito a um aumento no nimero de
obras dirigidas por mulheres em um contexto de ascensdo de documentérios
biogréaficos. Podemos citar filmes como “Elena” (dirigido por Petra Costa, 2012),
“Diario de uma busca” (dirigido por Flavia Castro, 2013), o proprio “Os dias com ele”.
Em um contexto mais amplo, os sul-americanos “Los rubios” (dirigido por Albertina
Carri, 2003), “Papa Ivan” (dirigido por Maria Inés Roqué, 2004), “Segredos de lucha”
(dirigido por Maiana Bidegain, 2007), “Espeto de pau” (dirigido por Renate Costa,
2010), conforme veremos mais a frente.

E possivel que um espectador desavisado entre em contato com o filme de Maria
Clara sem conhecer de antemao a figura de seu pai - Carlos Henrique Escobar. Para
nivelar o leitor a respeito dessas informac@es, aproveito essas linhas iniciais para tracar
um breve historico de vida dos personagens principais: Carlos Henrique Escobar e

Maria Clara Escobar.

1.3. Carlos Henrique Escobar e Maria Clara Escobar

Carlos Henrique de Escobar Fagundes (Sao Paulo, 1933) ¢ fil6sofo, dramaturgo,
poeta e professor brasileiro, autor de nove livros de filosofia e politica, entre eles “Marx
tragico — o marxismo de Marx” e “Dossié Foucault”. E autor de pecas de teatro como
Antigona — Ameérica (1962), Ana Clitemnestra (1986) e Matei minha mulher (1983) -
cujo trecho € lido durante o filme de Maria Clara.

No campo da politica, iniciou sua vida militante aos 13 anos de idade,
integrando-se a Unido da Juventude Comunista do Brasil. Durante os anos 1960 até
meados dos anos 1970, Escobar esteve alinhado com ideais revolucionarios e de ruptura

com a sociedade burguesa por meio da luta armada®, tendo participado de uma

5 Informagdes disponiveis no site: https://marxismo21.org/carlos-henrique-escobar/ Acesso em 7 de julho
de 2018.
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organizacdo clandestina chamada MAR (Movimento Armado Revolucionario).
Posteriormente, foi um dos fundadores do Partido dos Trabalhadores (PT) na cidade do
Rio de Janeiro, além de ter sido professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro -
UFRJ (de onde recebeu o titulo de Notdrio Saber concedido em janeiro de 1986), da
Universidade Federal Fluminense - UFF e da Pontificia Universidade Catdlica do Rio
de Janeiro — PUC-RJ, sendo amplamente reconhecido por suas atividades relacionadas a
politica, filosofia e dramaturgia.

Maria Clara Escobar (Rio de Janeiro, 1988), diretora estreante no campo dos
longas-metragens com o langamento de “Os dias com ele”, estudou roteiro na Escola de
Cinema Darcy Ribeiro, onde realizou seu primeiro curta-metragem intitulado
“Domingo”. Trabalhou no roteiro de “Historias que s6 existem quando lembradas”
(dirigido por Murat, 2011) que, ndo coincidentemente, assina a edi¢do e a montagem de
“Os dias com ele”, ao lado de Juliana Rojas.

Antes deste documentario, realizou um curta-metragem, também sobre a
tematica familiar, intitulado “Passeio em familia” (2009). Seu documentario “Os dias
com ele” foi premiado como Melhor Filme pelo Juri da Critica e pelo Juri Jovem na 16°
Mostra de Cinema de Tiradentes, sendo exibido em salas de cinema nas principais

cidades do pais e langado em DVD pelo Instituto Moreira Salles® em 2015.

1.4 . Levantamento bibliografico referente ao filme

Apos seu langamento em 2013, o documentario “Os dias com ele” foi objeto de uma
série de producBes textuais, tanto por parte de sites de conteudos cinematograficos
nacionais, quanto por parte de artigos cientificos publicados em revistas e livros
especializados. O objetivo deste subcapitulo € realizar um levantamento, especialmente
no que tange aos textos académicos relacionados ao filme de Maria Clara, verificando
0s pontos em comum entre eles, os contextos nos quais o filme foi analisado e os pontos

divergentes presentes nos diversos materiais desenvolvidos a partir da obra.

6 O Instituto Moreira Sallesé uma organizacdo sem fins lucrativos fundada pelo diplomata e
banqueiro Walther Moreira Salles em 1992. E administrado pela familia Moreira Sallese tem por
finalidade exclusiva a promogéo, a formacao de acervos e o desenvolvimento de programas culturais nas
areas de fotografia, literatura, iconografia, artes plasticas, musica e cinema.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Organiza%C3%A7%C3%A3o_sem_fins_lucrativos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Walther_Moreira_Salles
https://pt.wikipedia.org/wiki/1992
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Moreira_Salles&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fotografia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Iconografia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_pl%C3%A1sticas
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
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Antes, no entanto, iremos tragcar um panorama referente aos estudos do cinema de
autoria feminina na atualidade, com o objetivo de contextualizar tanto a obra de Maria
Clara Escobar quanto algumas das producbes textuais que serdo analisadas
posteriormente.

Nos ultimos anos tivemos muitos avangos nas discussdes sobre a participacdo das
mulheres no cinema. O langamento do livro “Feminino e plural” (Campinas, Editora
Papirus, 2017) veio trazer luz ao cinema de autoria feminina, assunto bastante discutido
na atualidade e extremamente pertinente ao periodo historico no qual vivemos.

Se, por um lado, podemos observar uma serie de conquistas, ndo somente no ambito
do cinema, como a revisdo da historiografia cinematografica buscando uma maior
incluséo e reconhecimento das mulheres na producéo das obras, por outro, 0S nimeros
cada vez maiores de crimes cometidos contra as mulheres nos mostram o quanto ainda
vivemos em uma sociedade que tem muito o que aprender sobre igualdade entre homens
e mulheres.

De acordo com as informacgdes encontradas no livro de Holanda e Tedesco, as
primeiras obras que se dedicaram a estudar o cinema de autoria feminina foram “As
musas da matiné€” (Elice Munerato ¢ Maria Helena Darcy de Oliveira, 1982), que foi “a
primeira pesquisa de félego sobre a participacdo feminina na direcdo de filmes no Brasil
a ser transformada em livro”, ¢ “Quase catalogo 1: Realizadoras de cinema no Brasil”
(Heloisa Buarque de Hollanda, 1989).

Desta forma, um livro como “Feminino e plural”, que traz uma série de textos
escritos por pesquisadores que se debrucaram sobre a temaética do cinema de autoria
feminina é de extrema importancia na atualidade, ndo somente por reconhecer a
importancia das mulheres na construcdo da historia do cinema brasileiro, mas também
por resgatar e creditar profissionais que participaram do processo produtivo de varias
obras, mas que tiveram seus trabalhos silenciados ou minimizados por um céanone
majoritariamente masculino. (HOLANDA e TEDESCO, 2017, p.09).

Um dos textos que analisa o filme de Maria Clara chama-se “Documentaristas
brasileiras e as vozes feminina e masculina” (dirigido por Karla Holanda, 2015), um
artigo escrito antes do langamento do livro “Feminino e Plural”, em 2017, mas que ja
introduz algumas das tematicas posteriormente observadas no livro organizado. Nele,

Holanda empreende um retrospecto histérico do documentario moderno brasileiro
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pautado pelo livro “Cineastas e imagens do povo” (Sdo Paulo, Companhia das Letras,
2003) de Jean-Claude Bernardet.

Na primeira parte do artigo, publicado na revista “Significacdo”, a autora levanta
questdes a respeito da ndo inclusdo do filme “A entrevista” (dirigido por Helena
Solberg, 1966) na filmografia utilizada por Bernardet em um de seus livros mais
importantes. Segundo a autora, a producdo documental brasileira até a producdo do
longa-metragem “A opinido publica” (dirigido por Arnaldo Jabor, 1967), seguia um
modelo que buscava explorar na tela a representacdo da miséria de homens e mulheres,
sempre conduzidos por uma voz over, tradicionalmente masculina.

O filme de Solberg, no entanto, que figura enquanto fuga deste modelo
predominante, ao dar voz, através de entrevistas realizadas pela diretora, a outras
mulheres, e fazer uso da voz over somente na parte final do documentario, ndo consta

da filmografia trabalhada no livro por Bernardet.

E possivel que a propria cineasta ndo tivesse nog&o do seu pioneirismo ao dar
voz aquelas mulheres no Brasil, ouvindo-as sem julgamento, deixando o
filme livre para cada espectador, numa época que canonizou documentarios
que eliminavam qualquer fresta de imprecisdo, utilizando a voz off como
recurso para reconduzir aos trilhos o menor desalinhamento do discurso.
(HOLANDA, 2015, p.345).

E neste contexto de valorizacdo das vozes femininas que Holanda faz uso do
filme de Maria Clara Escobar na segunda metade do referido artigo. Nele, a autora
analisa tanto o comportamento de Carlos Henrique, que orienta como as perguntas
dirigidas a ele devem ser realizadas, quanto a postura de embate adotada pela diretora

que, ao longo do filme, vai, gradualmente, conquistando o seu espaco.

Né&o é por sua fala ser fragil, hesitante, cheia de ddvidas, que Maria Clara
Escobar se retrai. Ao longo do filme, vemos uma conquista gradual de seu
espaco. A medida que conhece as regras e os elementos do jogo que vai
sendo posto, ela passa a tirar proveito do seu lugar. Desde as primeiras cenas,
0 pai ja impde sua autoridade, orientando como devem ser feitas as perguntas
a ele e, adiante, questionando o rumo que a diretora est4d tomando. Usando
mais cortes no inicio, recurso de seu poder de diretora para conter o [poder]
do pai, Maria Clara passa a explorar o impeto autoritario de Escobar dando
corda a sua performance de diretor no filme alheio. (HOLANDA, 2015,
p.355).
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A utilizagdo dos trechos do artigo de Karla Holanda torna-se importante para
ilustrar o contexto complexo e contraditério no qual o documentario Os dias com ele
esta inserido. Na primeira citacdo, a autora destaca a postura da diretora Helena Solberg
ao realizar uma escuta livre de julgamentos, em contraponto ao modelo vigente durante
a década de 1960, que buscava, por meio da voz over, eliminar qualquer fresta de
imprecisdo e desalinhamento em relagéo aos discursos pretendidos pelos diretores.

No entanto, ao analisarmos a segunda citacdo que faz mencao ao filme “Os dias
com ele”, parece que a postura de Maria Clara se assemelha muito mais a desses
diretores que faziam uso da voz over para conduzir o entendimento do espectador do
que aquela adotada por Solberg em “A entrevista”. N&o estaria a diretora perpetuando a
postura dos primeiros documentaristas, apesar de neste caso trabalhar com recursos de
edicdo ao invés da voz over, ao eliminar qualquer fresta de imprecisdo que fosse
divergente do projeto pretendido para o seu filme, chegando ao ponto de néo incluir no
corte final as conversas sobre literatura e marxismo que tanta importancia tinham para
seu pai? Este € um ponto no qual pretendo me aprofundar ao longo deste trabalho,
especialmente a partir dos elementos extraidos da analise filmica, que fornecem uma
série de indicios de uma postura autoritaria ndo sé de Carlos Henrique, como apontam
o0s textos aqui discutidos, mas também da diretora, fazendo com que o filme de Maria
Clara figure enquanto um objeto complexo e contraditorio.

Em “Hipoteses para os dias com ele” (2015), Carla Maia desenvolve uma critica
do documentario a época do langcamento deste em formato DVD. No texto, que compde
o complemento da obra lancada pelo Instituto Moreira Salles juntamente com
“Anotagdes sobre um processo” (2015), escrito pela prépria diretora, Maia realiza uma
analise meticulosa do filme, buscando compreender de que forma se ddo as
discordancias e incompreensdes entre pai e filha.

A autora traga um paralelo entre o documentario de Maria Clara e “Que bom te
ver viva” (dirigido por Lucia Murat, 1989) evidenciando as diferencas nas abordagens
das diretoras, mas tornando a obra da primeira bastante cara, ndo s6 as questdes de
género, mas também a critica de uma estrutura familiar patriarcal, ao trazer para a tela
um rearranjo da tradicional relagdo entre pai e filha, no qual a diretora contesta a sua

posicao e o seu papel.
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Ao ndo pacificar a relagdo com o pai, ao fazer do filme um espago de
desentendimento, a diretora perturba o arranjo tradicional familiar, e seu
proprio lugar de filha e mulher neste arranjo. Perturba-se também a tradi¢éo
do cinema classico, em que o homem é o dono do olhar e a mulher, seu
objeto. (MAIA, 2015, p.13).

A autora também evidencia o duplo papel assumido por Maria Clara e Carlos
Henrique de filha-cineasta e pai-personagem, o que torna a relagao entre eles “permeada
de tensdes e dilemas éticos” e reconhece a complexidade da obra de Maria Clara, ao
sobrepor as muitas camadas, inclusive as parentais, para além da relacdo cineasta e
personagem, que por si o ja € bastante complexa.

Este material parece ser resultado de uma série de outros artigos produzidos por
Maia e publicados em diversas revistas, dentre eles, “Historia e, também, nada”, “O
testemunho em Os dias com ele” publicados na revista Cinémas d’Amérique Latine e
“Pequenas historias face a grande historia”, publicado na Revista Brasileira de Estudos
de Cinema e Audiovisual. (MAIA, 2015, p.5).

“Anotagdes sobre um processo”’, de Maria Clara Escobar, ¢ um material
extremamente elucidativo no que diz respeito aos aspectos empregados pela diretora na
producdo de sua obra. Nele a cineasta expde as motivacbes que a levaram a realizar seu
documentario, as dificuldades encontradas durante as gravacfes e os conflitos com o
seu pai. Destaco o trecho no qual a diretora descreve suas sensa¢cfes ao gravar uma das

cenas mais importantes para o objeto de estudo deste trabalho: a cena da cadeira.

..apés a cena da cadeira, mantida no corte final, eu pensei intensa e
sinceramente em desistir do filme. Fiquei semanas sem filmar. Ndo sabia
como restituir uma conexao entre a personagem e a documentarista. Estive a
ponto de fazer as malas definitivamente, aceitar o fracasso. Foram semanas
de horror. E entdo, depois de entender que desistir naquele ponto era
demasiadamente simbodlico e significava desistir dessa nova possibilidade de
didlogo com o mundo (compreendendo o conflito), resolvi propor a meu pai
filmar o que ele quisesse falar. Que falassemos de literatura, da possibilidade
de Marxismo. E uma conversa que, sinto pena, ndo coube na montagem final.
Aqui, no DVD, tenho a oportunidade de mostra-la para as pessoas.
(ESCOBAR, 2015, p.22).

O trecho acima é bastante simbdlico no sentido de demonstrar de que maneira se
deu a aceitagé@o do fracasso por parte de Maria Clara, especialmente no que diz respeito

as diferencas entre o projeto inicial concebido pela diretora e o resultado do filme na
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tela. E interessante notar que este € o texto que consta no livreto que acompanha o DVD
de “Os dias com ele”, sendo assim, o trecho torna-se ainda mais representativo no que
diz respeito ao compromisso da diretora em dar um formato final a sua obra para um
publico mais abrangente.

O trecho reforca ainda a possibilidade de controle do conteudo final de uma obra
audiovisual proporcionado pela etapa de edicdo, capaz de cortar conteidos captados que
somente fazem sentido se analisados enquanto parte de um mise-en-scéne, no qual a
diretora grava os dialogos como forma de atender as expectativas do entrevistado em
relacdo ao produto final de suas entrevistas, atitude que também poderia ser interpretada
como antiética.

Seguindo com a andlise bibliografica produzida a respeito da obra, em “Do pai
ao pais: o documentario autobiografico em face do fracasso das esquerdas no Brasil”,
Ilana Feldman aborda a producdo de documentarios biograficos de autoria feminina,
sobre a ditadura civil-militar brasileira e relaciona “Os dias com ele” ao filme “Diéario
de uma busca”.

Para a autora, os dois documentarios, cada um a seu modo, s&o uma tentativa de
reconstruir o periodo historico da ditadura a partir de um ponto de vista subjetivo das
diretoras. Em relacdo ao filme de Maria Clara, o texto discorre sobre como a diretora
transita do “pai ao pais”, indo do aspecto privado ao publico da figura de Carlos
Henrique e relacionando seus testemunhos tanto a sua historia pessoal quanto a historia
do Brasil.

Feldman, assim como Maia e Holanda, destaca a coragem da documentarista ao
descontruir a figura de Carlos Henrique, e ao exigir deste uma postura muito mais de
pai do que de homem publico em frente as cameras. Mais uma vez este aspecto é
colocado em um contexto de valorizacdo do cinema de autoria feminina e da autonomia
de Maria Clara enquanto diretora.

O artigo se destaca ao inserir “Os dias com ele” na mesma categoria de filmes
como “Los rubios”, “Papa Ivan”, “Segredos de lucha”, “Espeto de pau”, conforme ja
mencionado, dentre outros, todos “centrados na relagdo entre pais e filhas no contexto
das ditaduras latino-americanas”, tendo nas diretoras auténticas “representantes do

trauma da segunda geracdo, a de filhos de militantes que, como personagens
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secundarios, cresceram marcados pela auséncia e pelo exilio”. (FELDMAN, 2018,
p.215).

E interessante comparar os textos analisados até agora com 0S que Serdo
apresentados a seguir por dois fatores: primeiro pelo fato deles terem sido escritos por
homens e também pelo contexto vigente na época em que foram produzidos, préximo
ao lancamento do documentario de Maria Clara, periodo em que as questdes expostas
no inicio deste subcapitulo, referente ao papel das mulheres na construcdo do cinema
brasileiro, ainda ndo havia tomado a mesma proporgéo que possui hoje.

Em janeiro de 2013 o critico e diretor de cinema Raul Arthuso escreveu para a
revista virtual Cinética o texto “Demasiadamente humano”, no qual analisa a postura
adotada por Maria Clara ao expor o lugar de realizacdo de seu documentario como um
territorio de enfrentamento e combate.

O texto, que analisa aspectos do tensionamento entre a figura publica e privada
de Carlos Henrigue e aponta o dispositivo adotado pela diretora “ao brigar por um
espaco simbolico mediado pela cdmera, onde ndo ha qualquer inocéncia de se alcangar a
verdade ou a realidade”, também levanta questdes referentes a incorporacdao de cenas
“dos bastidores” no corte final, o que, segundo o critico, “pode despertar questdes éticas
em relacdo ao grau de exposicdo de Carlos”.

Esta € uma das unicas producdes textuais que aborda o filme de Maria Clara a
partir de um ponto de vista ético, analisando a atitude da diretora de incorporar ao filme
cenas nas quais seu pai ndao sabe que esta sendo gravado, trazendo a tona questdes a
respeito da responsabilidade do documentarista em relacdo aos personagens
representados em seus filmes, mesmo em um contexto familiar, como no caso de “Os
dias com ele”. (ARTHUSO, 2013).

No ano seguinte, o critico Filipe Furtado escreveu na mesma revista virtual o
texto “Dialogo sobre o poder”, no qual também analisa 0 documentario como espaco de
embate entre pai e filha onde, mais uma vez, as tensdes entre o aspecto publico e
privado da representacdo do dramaturgo se colocam como uma das questdes centrais.

De antemao, é possivel notar como, apesar de serem observados muitos pontos
em comum entre o0s dois textos, também ¢é possivel encontrar abordagens
completamente distintas das criticas produzidas a partir do filme, onde cada autor

destaca 0s aspectos mais convenientes para o0 desenvolvimento de suas ideias,
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reforcando o aspecto complexo e contraditério da obra e os multiplos significados que
podem ser extraidos a partir de um mesmo objeto de estudo.

Furtado, no entanto, € um dos poucos autores que aponta, para além da relacdo
parental entre a filha e pai, um poder assimétrico no qual Carlos Henrique utiliza o seu
conhecimento académico, e, principalmente, aquele que possui em relacdo ao aparato
cinematografico, em uma tentativa desesperada de definir os caminhos que o
documentério da filha deve tomar, mas que nada pode fazer posteriormente durante a
etapa da edicdo, uma vez que € Maria Clara, enquanto diretora, a detentora da palavra
final.

Ha um grande desnivel de poder exposto aqui, pois se Carlos Henrique pode
batalhar com a filha-entrevistadora no corpo-a-corpo, ele nada pode fazer no
momento em que ela parte para a montagem. Os dias com ele pode se
apresentar como uma longa conversa/encontro com Carlos Henrique Escobar,
mas é em verdade um filme de montagem, cujos sentidos sdo todos dados
posteriormente. A revolta do personagem tem um limite claro, justamente na
medida em que a montagem vai conduzi-lo em direcdo a ficcdo que mais
interessa ao filme; se ele interpreta o tempo todo e busca construir um tipo

para a cAmera, todo o seu comportamento turrdo serd redimensionado para o
personagem que o filme decide construir na montagem. (FURTADO, 2014).

E nitida a contribuicio que os textos de Arthuso e Furtado trazem ao apontar
outras caracteristicas observadas no documentario para além daquelas trabalhadas pelas
autoras. No entanto, existe aqui também um viés que reside na propria analise
masculina de uma obra dirigida por uma diretora mulher, e digo isto ciente das
implicacBes que este aspecto pode oferecer a minha propria analise neste trabalho.

Conforme colocado em “Cinema brasileiro (moderno) de autoria feminina”, por
Karla Holanda, “diretoras (¢ diretores) tiram da realidade elementos para estruturar seus
arcaboucos narrativos, dramaticos, expressivos. Assim, experiéncias que constituem
suas realidades se inscreverdo, de alguma forma, no que produzem”. (HOLANDA e
TEDESCO, 2017, p.44).

Podemos ampliar a afirmacdo feita por Holanda para além do desenvolvimento
de obras audiovisuais, relacionando-a também a propria producdo de sentido analitica
feita a partir do documentario.

Toda expressdo artistica é carregada de sentidos, tanto aqueles atribuidos pelos

seus criadores, quanto aqueles oriundos de quem a interpreta. Sendo assim, € natural
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que as duas ultimas andlises tenham sido sensiveis a outras questdes como, por
exemplo, a questdo ética levantada por Arthuso em relacdo a atitude de Maria Clara,
neste processo, cada uma dessas partes traz a sua visdo de mundo e suas experiéncias
para a fruicdo e analise da obra. Holanda termina citando Virgina Woolf (2014, p.220):
“Escrevemos ndo com os dedos, mas com tudo que somos. O nervo que controla a pena
esta conectado a todas as fibras de nosso ser, atravessa o coragdo, perfura o figado”.
(HOLANDA, 2017, p. 45).

Para além da questdo dos géneros, outra particularidade do texto dos autores esta
no fato de eles terem sido desenvolvidos para leitura na internet, geralmente este é um
tipo de material feito para um consumo rapido, 0 que pode incorrer em uma analise
superficial, que carece do mesmo aprofundamento em relacdo ao objeto de estudo, se
comparado com os trabalhos académicos, cuja extensdo (normalmente maior) permite

maior aprofundamento.
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2. OS MODOS DE REPRESENTACAO E AS VOZES NO
DOCUMENTARIO

Apos a realizacdo de um levantamento bibliografico capaz de atender ao recorte
proposto pelo presente trabalho, serdo consideradas diversas caracteristicas observadas
em obras produzidas ao longo da histéria do cinema documentério com o objetivo de
verificar de que forma o filme escolhido como objeto de pesquisa dialoga com filmes do
género.

Para fins especificamente analiticos e académicos, sera adotada a classificacéo
criada por Bill Nichols (2005) que, ao analisar uma serie de filmes, prop6e uma
categorizacdo para os documentarios que partilham de determinadas caracteristicas em
uma mesma categoria, ou, conforme definido por ele, de determinados modos de
representacgao.

Esta classificacdo é resultado de um estudo que teve inicio em sua obra,
“Representing Reality” (1991), na qual o autor j& identificava quatro dos seis modos
que ele conceituou e que sdo adotados neste trabalho. Os modos apontados por Nichols
podem ser enumerados da seguinte forma: expositivo, observacional, interativo,
reflexivo, (NICHOLS, 1991), poético, e performatico (NICHOLS, 2005).

Além da metodologia proposta por Nichols (1991; 2005), adotaremos também o
referencial desenvolvido por Rezende (2005), que propde uma nova metodologia para o
estudo e a andlise de documentarios, para além dos modos de representacdo observados
por Nichols. Segundo o autor, que sugere a utilizacdo dos conceitos virtual/atual e
real/possivel, a classificacdo de Nichols torna-se extremamente questionavel, ja que
pressupde a existéncia de uma realidade que antecede o filme, na qual o papel do
documentario seria meramente o de reproduzir na tela esta realidade pré-existente de
forma mais objetiva possivel. Portanto, em alguns momentos, vamos também nos valer
de algumas ideias e conceitos propostos pela obra de Resende como forma de
enriquecer ainda mais o estudo, ainda que cientes das criticas realizadas pelo autor ao
modelo proposto por Nichols, que serd adotado para a nossa analise.

Em paralelo ao estudo da categorizacdo proposta por Nichols, veremos como foi
a trajetéria percorrida pela voz ao longo da histéria do documentério brasileiro,

verificando como o Outro de classe foi representado na tela por esses documentarios.
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Para tanto, nos pautaremos pelo referencial tedrico de Bernardet (2003)’ e de Da-Rin
(2006)8.

Ao longo do capitulo veremos como o desenvolvimento tecnoldgico
disponibilizou uma série de ferramentas que facilitaram a realizacdo de obras
documentais, fornecendo equipamentos cada vez mais leves e sincrdnicos, capazes de
proporcionar novas estratégias narrativas aos realizadores que, a cada inovacao,
incorporavam essas novidades aos seus métodos de trabalho, modificando e

desenvolvendo novos estilos e narrativas.

2.1. A voz de Deus

Uma das grandes discussfes que permeiam os estudos de documentério e do
audiovisual se refere a forma como eles utilizam a realidade como linguagem e matéria-
prima para a construcdo de um discurso cinematografico. Isto pode ser evidenciado a
partir de uma vasta bibliografia, onde ¢ possivel citar autores como André Bazin e a sua
crenca em um realismo no cinema a partir da capacidade ontologica da imagem
fotografica e, por consequéncia, cinematogréafica; Bill Nichols (1991; 2003) e sua
categorizacdo do estudo do documentario, a partir da forma como as obras constroem
uma “representacao” da realidade a sua volta; e também, Christian Metz (1977; 1980),
para quem ‘o real nunca “conta historias” ou produz significados e ideias por si proprio
— sempre € necessaria uma intervencdo humana. Isto apenas para citar alguns dentre
varios autores que se debrucam sobre este tema.

Mais recentemente no Brasil, Luis Augusto Resende, a partir de sua tese de
doutorado, sugere uma nova metodologia para o estudo dos documentarios baseada nas
virtualidades presentes em sua construcdo. Nela o autor aborda a trajetoria do debate
sobre a representacdo no dominio do documentario, citando os trés autores ja
mencionados e as posi¢cdes defendidas por cada um deles.

Em sua tese, Resende evidencia que André Bazin (que em 1945 escreveu “A

ontologia da imagem fotografica”, 2014), acreditava profundamente em uma rela¢ao

7 Nesta obra, Bernardet (2003) analisa uma série de documentarios de curta-metragem produzidos,
sobretudo, entre os anos 1960 e 1970.

8 Da-Rin (2006) nos apresenta uma histéria da tradicdo documental, revelando como o género
documentario se desenvolveu a partir da crenca de uma suposta possibilidade de registro da realidade de
maneira totalmente objetiva.
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entre a realidade objetiva e as imagens impressas nos negativos de fotografia através da
luz.

Para ele, a cdmera era um instrumento capaz de captar a realidade sem a
interferéncia humana, resultando em imagens capazes de “representar” a realidade.
Resende menciona que Nichols também criou uma metodologia para o estudo do
documentério baseada em modos de representacdo um pouco mais consciente da
incapacidade do aparato cinematografico em registrar a realidade de forma objetiva. Por
fim, Resende se reporta a Christian Metz, que questionou a relagcdo entre a realidade e
sua representacdo imagética, afirmando que toda representacdo produzida a partir da
realidade traz consigo um componente subjetivo humano.

Antes de nos aprofundarmos em Resende, no entanto, vamos repassar 0s modos
de representagdo proposto por Nichols. No texto “A voz do documentario” (1983), Bill
Nichols discorre a respeito das diferentes estratégias narrativas empregadas nos diversos
documentarios que analisou. Segundo ele, ao longo do tempo, as estratégias e estilos
utilizados pelos documentaristas foram mudando ndo somente por conta do
desenvolvimento tecnolégico, mas principalmente por conta das diferencas ideoldgicas
existentes entre as “geragdes” (NICHOLS, 1983, p.47).

O autor completa que 0 género documentario é pautado, desde o seu surgimento,
pela crenca em uma capacidade de registro da realidade de maneira objetiva, no entanto,
este realismo, confortavelmente aceito por uma geracdo, parece ser uma caracteristica a
ser contestada pela geracdo seguinte, dando origem a diversas estratégias empregadas
para o registro e para a representacao da realidade na tela. (NICHOLS, 1983, p.47).

A partir das ideias de Nichols, vamos analisar o contexto no qual o autor faz uso
da palavra geracdo e problematizar sobre quais as implicacdes da sua escolha. E
importante destacar que o proprio autor deixa claro em seu texto que a categorizacao
proposta por ele ndo estabelece nenhum juizo de valor em relacdo aos modos de
representacdo entre si, ndo conferindo a nenhum deles maior ou menor importancia
baseada na ordem em que foram apresentados ou descobertos.

Em segundo lugar, € preciso desmistificar a ideia de geracdo enguanto uma
massa homogénea de individuos que compartilham das mesmas crengas e valores. Em

uma sociedade fragmentada é cada vez mais comum ndo s6 que 0S pensamentos sejam
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cada vez mais plurais, mas que também as formas de se manifestar sejam cada vez mais
diversas.

Sendo assim, quando o autor diz que é possivel observar nos filmes de
determinada geracdo mais caracteristicas pertencentes a determinado modo de
representacdo, isso ndo significa que a mesma obra ndo possa apresentar caracteristicas
pertencentes a outros modos.

Da mesma forma, é possivel identificar obras pertencentes aos mais diversos
modos de representacdo produzidas em uma mesma época. Portanto, quando o autor
fala em um conjunto de obras produzidas huma mesma época e que compartilham das
mesmas caracteristicas, € importante lembrar que outras obras com caracteristicas
distintas também estavam sendo realizadas simultaneamente e que o conceito de
geracdo utilizado nunca deve ser visto de forma totalizante.

A primeira forma acabada de documentario, para Nichols (1983), é aquela
proposta pela tradicdo que remete ao trabalho do cineasta escocés John Grierson, cujos
propdsitos didaticos e educativos fizeram amplo uso de uma narracdo fora-de-campo,
assertiva e autoritaria, também conhecida como a “voz-de-Deus”.

O documentério cléssico talvez seja o estilo que melhor simbolize 0 modo de
representacdo explicativo proposto por Nichols. E interessante notar que grande parte
das distingdes entre os modos de representacdo se ddo especialmente a partir dos

diferentes usos da voz feitos pelos documentaristas, como sugerido no trecho seguinte:

Na evolucdo do documentério a disputa entre formas centrou-se na questéo
da “voz”. Por “voz” refiro-me a algo mais restrito que estilo: aquilo que, no
texto, nos transmite o ponto de vista social, a maneira como ele nos fala ou
como organiza o material que nos apresenta. Nesse sentido, “voz” ndo se
restringe a um cédigo ou caracteristica, como o diadlogo ou o comentario
narrado. Voz talvez seja algo semelhante aquele padrao intangivel, formado
pela interacdo de todos os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de
documentério. (NICHOLS, 1983, p.50).

2.1.1. Documentario classico

Em um primeiro momento, 0 uso excessivo da voz over se deu em grande parte
pelos documentaristas ingleses, sobretudo aqueles liderados por Grierson, que, ao

trabalhar no Empire Marketing Board (EMB), desenvolveu um formato que seria
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adotado por uma série de documentaristas, posteriormente denominado pela critica e por
historiadores do cinema, como documentario classico. Por este formato, entende-se um
documentério com finalidades didaticas e educativas, marcado por uma narrativa
transparente, ou seja, que em momento algum exibe o aparato cinematografico e se
questiona a respeito da representacdo da realidade que exibe na tela, marcado por uma
forte presenca de uma voz over assertiva.

E importante destacar que o grande mérito de John Grierson foi o da
popularizacdo do documentério a partir das bases estabelecidas por Robert Flaherty em
“Nanook, o Esquimé” (NANOOK, 1922), que inaugurou uma narratividade no
documentario ao criar personagens antagonicos para seu filme (o homem versus a
natureza) (DA-RIN, 2006:47).

Nesta experiéncia, Flaherty acaba trazendo o mero registro do dia-a-dia dos
esquimos para uma esfera dramatica, que se aproximava mais daquela utilizada pelos
filmes de fic¢do, “incorporando conquistas relativamente recentes, da montagem
narrativa, que resultaram na manipulacdo do espaco-tempo, na identificacdo do
espectador com o personagem e na dramaticidade do filme”. (DA-RIN, 2006, p.47).

Para isso, Flaherty se valeu de uma “gramatica” cinematografica ja consolidada
naquele momento na esfera dos filmes de ficcdo, fazendo uso de artificios como a
montagem paralela, por exemplo, ou até mesmo a utilizagdo de diversos angulos de uma
mesma tomada (caracteristicas que ja eram facilmente interpretadas pelo espectador de
cinema) para o campo do documentario — dando origem ao que viria a ser o “protdtipo
de um novo género”. (DA-RIN, 2006, p.53).

O objetivo de Grierson era justamente o de encontrar uma finalidade social para
0 protdtipo desenvolvido por Flaherty utilizando o documentario de maneira didatica e
educativa, através do que o proprio diretor denominou como um “tratamento criativo da
realidade”. Grierson obteve um grande éxito em seu projeto uma vez que o contexto de
recuperacdo econbmica ocasionado por um periodo de pds-guerra no qual a Inglaterra se
encontrava era propenso para “promover pesquisas € produzir publicidade, visando
conquistar a preferéncia dos consumidores por produtos do Império Britanico através da
persuasao”. (DA-RIN, 2006, p.57).

Em pouco tempo Grierson foi capaz de criar um grupo que viria a produzir

varios filmes com os propoésitos sociais e educativos defendidos por ele e que
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consolidariam a estética do documentéario classico. Além de definir as bases
metodoldgicas e estéticas do documentério e ser o responsavel pela popularizacdo deste
género, Grierson também ¢ apontado como o primeiro a utilizar o termo “documentario”
para se referir a filmes ndo-ficcionais, conforme colocado por Da-Rin (2006).

Segundo o autor, o documentarista inglés teria utilizado o termo pela primeira
vez em um artigo que escreveu para um jornal de Nova York, o que, desde o principio,
teria levantado uma série de questionamentos em relagdo ao seu uso, ja que,
etimologicamente, a palavra traz consigo o peso de uma representacao do real atrelada
ao ato de documentar.

O termo foi amplamente criticado, inclusive, pelo cineasta brasileiro Alberto
Cavalcanti, que também fez parte do grupo de documentaristas ingleses no EMB. De
acordo com Cavalcanti, que em diversas ocasides se manifestou contra o seu uso, “a
palavra documentario tinha sabor de poeira e de tédio”, 0 que parece ter contribuido
com esta relacdo amplamente estabelecida entre o documentario e a realidade.

Conforme Da-Rin,

Até hoje, volta e meia um critico incorre no nominalismo e, ao invés de
remeter o significado da palavra documentario ao exame histérico da tradicdo
que a criou, faz o caminho inverso, puramente etimolégico, de substituir a
tradicdo do documentario ao termo que a designe. Apesar das conotagdes de
evidéncia do nome documentéario, Grierson nunca acreditou que a imagem
cinematogréafica poderia reproduzir por um mimetismo a realidade (DA-RIN,
2006, p.92).

Esta discussao sera retomada no terceiro capitulo deste trabalho ja que, ao longo
do documentario “Os dias com ele”, Carlos Henrique Escobar questiona vérias vezes a
validade do projeto da filha enquanto documento, ou seja, enquanto uma obra capaz de
registrar os testemunhos historicos de forma objetiva.

Ao realizar tal questionamento, o protagonista assume uma posicdo muito mais
alinhada a de Nichols, ao associar 0 documentario a uma representacdo imparcial e
objetiva da realidade, se aproximando muito mais do conceito de documentario
associado ao seu significado etimoldgico de documento tal qual proposto por Grierson.

Maria Clara, no entanto, tem uma visdo do documentario muito mais

aproximada as teorias propostas por Resende, em que o objetivo do documentério ndo
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seria 0 de representar na tela algo pré-existente na realidade, e sim reconstruir,
subjetivamente, aquele momento histérico a que se refere.

H&, com grande frequéncia, no filme, uma consciéncia da diretora em relacéo ao
“fracasso” do que havia definido idealmente como seu projeto no inicio. Essa grande
diferenca entre o projeto inicial e o resultado nos permite analisar a obra através das
suas virtualidades, tal qual proposto por Resende, entendendo que as virtualidades do
que o filme poderia ter sido se atualizariam, dando origem a uma obra final totalmente
diferente da planejada.

Segundo ele,

Poderiamos deixar de supor que a “realidade” é o objeto do documentarista
ao entender esta realidade a que o documentarista visa como, na verdade, um
conjunto extenso e indeterminado de virtualidades coexistentes, que se
atualizam, segundo determinadas condicGes, na producdo concreta do filme.
O conceito de virtualizacéo, associado ao de atualizagdo, inviabilizaria pensar
a “realidade” como modelo e, por conseguinte, pensar o documentario COMo
manipulacdo ou simulacro do real. (RESENDE, 2005, p.45).

2.1.2. Modelo socioldgico

No Brasil, os documentarios pertencentes ao modo de representacdo expositivo
foram designados por Jean-Claude Bernardet como pertencentes a um modelo
sociologico. Seus realizadores utilizavam elementos observados no documentario
classico, como a voz do outro e, mais especificamente, o outro de classe, ou seja, um
outro pertencente a classes sociais menos favorecidas, como forma de legitimar suas
proprias ideias.

Nesta modalidade, a voz over também era amplamente utilizada, sempre de
maneira assertiva, caracterizando-se enquanto uma voz do saber. Como ele mesmo diz,
“Um saber generalizante que ndo encontra sua origem na experiéncia, mas no estudo do
tipo sociologico; ele dissolve o individuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas
que eles ndo sabem a seu proprio respeito”. (BERNARDET, 2003, p.17).

E interessante notar que no caso brasileiro, existem algumas caracteristicas
constantes no modelo socioldgico, tanto no que diz respeito ao objeto documental,

quanto em relacdo as vozes utilizadas por ele. Sobre o objeto, a grande maioria dos
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documentérios deste tipo utilizou, enquanto atores sociais, pessoas oriundas de classes
sociais menos favorecidas, como trabalhadores do campo ou da industria. Grande parte
deles possuia uma forma de falar marcada por erros gramaticais que, em muito, se
distanciava da norma culta; eles também eram convidados a participar da obra pelas
suas histdrias pessoais e para falar sobre as experiéncias vivenciadas em seu dia-a-dia.

J& a voz over, que poderia ser ou ndao a voz do documentarista, apresentava
outras caracteristicas marcantes. E interessante notar que ela nunca falava de si e sempre
do outro, portanto, diferentemente da voz dos entrevistados, ela se referia ndo a uma
experiéncia vivenciada, mas a experiéncia do outro, utilizando para isso uma série de
dados cientificos, como nimeros e estatisticas em sua argumentacao.

Bernardet segue caracterizando-as:

A voz do locutor é diferente. E uma voz Gnica, enquanto o0s entrevistados sio
muitos. Voz de estddio, sua prosddia é regular e homogénea, ndo ha ruidos
ambientes, suas frases obedecem a gramatica e enquadram-se na norma culta.
Outra caracteristica: 0 emissor dessa voz nunca € visto na imagem. Ele
pertence a um outro universo sonoro e visual, mas um universo nédo
especificado, uma voz off® cujo dono néo se identifica. Diferentemente dos
entrevistados, nada lhe € perguntado, fala espontaneamente e nunca de si,
mas dos outros... (BERNARDET, 2003, p.16).

Dentre as obras brasileiras pertencentes ao modelo sociologico, podemos
destacar “Viramundo” (dirigido por Geraldo Sarno, 1965), “Maioria Absoluta” (dirigido
por Leon Hirszman, 1964), “Subterrancos do futebol” (dirigido por Maurice Capovilla,
1965) e “Passe livre” (dirigido por Oswaldo Caldeira, 1974), todas minunciosamente
analisadas por Bernardet. Em sua andlise, 0 autor observa que grande parte destas obras
foram produzidas no contexto historico e politico da ditadura militar brasileira, quando
uma série de questbes estavam sendo discutidas como, por exemplo, o direito dos
analfabetos ao voto.

Partindo deste pressuposto, compreendemos que os dois primeiros filmes citados
(com destaque para Maioria Absoluta) carregam consigo um discurso que se localiza a
partir do ponto de vista de classe, género, raca e outros marcadores sociais de quem o
produz — neste caso, um discurso proprio de uma elite intelectual composta pelos

cineastas que produziram estes filmes.

9 1talicos do autor.
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A partir dai, fica nitido que os realizadores tomam para si o direito e a tarefa de
falar pelo povo, ou melhor, por “um povo” politica e teoricamente incapaz de produzir
seus enunciados discursivos ou de articular as suas proprias necessidades.

Uma passagem que exemplifica muito bem a representacdo que é feita da
populacdo analfabeta, incapaz de demandar por seus proprios direitos, pode ser
observada na obra de Leon Hirszman.

Nela, apos ser fornecida uma série de informacgdes estatisticas a respeito das
condicdes de vida e infraestrutura da populagdo brasileira, o narrador, com sua voz
assertiva, pronuncia a seguinte frase “passemos a palavra aos analfabetos, eles sdo a
maioria absoluta”; a cena que se segue mostra um trabalhador rural tremendo e tendo
espasmos, incapaz de falar ou articular qualquer tipo de ideia com autonomia.

Segundo Bernardet, a sequéncia funciona como forma de legitimar a postura
adotada pelos realizadores, de induzir a conclusdo de que o mais adequado e até
necessario é de eles se colocarem enquanto representantes do povo analfabeto, ja que,
por um lado, o povo demonstra ser incapaz de usufruir deste espaco de poder atraves da
enunciacdo e, por outro lado, os narradores sdo ali 0s Unicos sujeitos capazes de
articular a defesa em lugar deles e tomar suas falas para si, como pode ser observado no
filme.

Outra obra que também adota este modelo, mas que, pela primeira vez em um
contexto pds-golpe de 1964, propde uma mudanca no objeto documental, ao retratar a
classe média brasileira, ¢ o filme “A opinido publica” (dirigido por Arnaldo Jabor,
1967). O objetivo deste filme, diferente daqueles anteriormente citados, era o de retratar
vidas comuns dos moradores de Copacabana, suas crengas e seus dramas pessoais. A
partir deste formato, o cineasta expde a classe média como massa de manobra de um

processo que desembocou na ditadura militar que viria a prejudicar a si mesma.

2.2. Avoz do outro

O segundo modo de representacdo proposto por Bill Nichols é o observacional,
que pode ser entendido como uma forma de representacdo na qual os cineastas
propunham o minimo de intervencdo possivel sobre a realidade registrada. E possivel
citar como 0s maiores representantes deste modo, 0s cineastas do cinema direto —

sobretudo o norte-americano, representado pela produtora Drew Associates, formada
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pelo repdrter cinematografico Robert Drew e pelo cinegrafista Richard Leacock. Ambos
acreditavam na objetividade que o registro cinematogréafico poderia proporcionar aos
seus filmes e pregavam uma forma observacional de registro dos acontecimentos que se
desenrolava diante da camera.

Segundo Nichols (1983),

[...] O cinema direto, prometia um aumento do “efeito verdade” gragas a
objetividade, ao imediatismo e a impressdo de capturar fielmente
acontecimentos ocorridos na vida cotidiana de determinadas pessoas. [...].
Nos filmes de puro cinema direto, o estilo busca tornar-se “transparente”,
como o estilo classico de Hollywood — captando as pessoas em acdo e
deixando que o espectador tire conclusdes sobre elas sem ajuda de nenhum
comentario, implicito ou explicito. (NICHOLS, 1983, P.48).

Os cineastas do direto, diferentemente dos grupos de documentaristas ingleses
liderado por Grierson, pregavam a ndo utilizagcdo da voz over, a ndo intervengdo do
cineasta durante a tomada, combatiam a encenacdo dos personagens para a camera,
(técnica amplamente utilizada por Flaherty), e eram contra a utilizacdo de musicas e
ruidos na edicdo do filme, que eram eventualmente acionados a fim de proporcionar
mais “espessura dramatica” a obra.

Para eles, o documentarista deveria se portar como uma “testemunha discreta”,
cujo objetivo seria 0 de tentar a0 maximo registrar 0s acontecimentos tais como eles se
desenrolassem sem a presenca das cameras e da equipe de filmagem.

Estes cineastas foram fortemente guiados pelas inovaces tecnoldgicas surgidas
entre as décadas de 1940 e 1960, dentre as quais podemos destacar o uso da pelicula de
16mm pelos correspondentes de guerra, 0 surgimento dos gravadores magnéticos
portateis, em 1948 (tecnologia que possibilitou a captacdo de som direto durante a
tomada), e as cameras portateis e silenciosas, a partir de 1958. (DA-RIN, 2006, p.103).

Conforme nos lembra Da-Rin,

Esta idealizacdo dos poderes do novo instrumental técnico foi a pedra de
toque de uma “estética do real”, cujas manifestagdes mais exaltadas
expressavam um objetivismo delirante e uma cren¢a na verdade que se
desprenderia dos eventos registrados com imagem e som em sincronismo. O
som direto tornava-se entdo uma condigdo essencial, em certos casos 0
elemento determinante, o proprio vetor da filmagem. (DA-RIN, 2006, p.104).
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Apesar da crenga na possibilidade de um registro objetivo da realidade, Da-Rin
considera a possibilidade de realizagcdo de um cinema imparcial uma “falacia” (2006, p.
149), isto porque, ainda que elementos externos a filmagem sejam evitados, o processo
de producdo cinematogréafico pressupde uma serie de escolhas. Na etapa da filmagem, o
cineasta precisa escolher quais informacdes serdo enquadradas e quais serdo deixadas
fora de quadro.

Na edi¢cdo também ocorre um processo de escolha e ordenagdo dos planos entre
si, 0 que, ao longo das etapas, vai, pouco a pouco, imprimido uma subjetividade a esta
versdo final dos filmes, mesmo os documentérios, incluindo ai, o principal objeto de
analise da presente pesquisa: o filme “Os dias com ele”, de Maria Clara Escobar.

Aqui é possivel retomarmos questdes propostas por Resende citando autores
realistas, como André Bazin, que acreditavam na capacidade de apreensdo da realidade
livre de qualquer interferéncia por parte ndo s6 do aparato cinematografico, mas
também da prépria linguagem cinematografica. A necessidade do documentério de
representar uma realidade pré-existente, ou seja, que pressupde a existéncia de uma
“realidade-objeto” previamente fixada, ¢ um ponto no qual os cineastas do direto
concordavam.

Para Resende,

A critica da manipulagéo continua, portanto, a supor, tal como os realistas,
mais que uma possibilidade de espelhamento entre “a realidade e a sua
representacdo”, a existéncia de uma “realidade-objeto” previamente fixada,
ou ndo seria possivel erros e distorgdes nas representacdes. A diferenca é que,
pra os criticos da manipulacdo, as concepcles realistas acreditavam na
transparéncia da representacéo cinematografica em sua relagdo com o mundo,
enquanto que as concepcdes criticas consideravam essa relagdo como alguma
coisa eminentemente “problematica”, “opaca”, dai a necessidade de apontar
as manipulagbes. Mas ambos continuam a supor a realidade como alguma
coisa preexistente e como modelo para a “representagdo”. (RESENDE, 2005,
p.36).

2.2.1. Cinema Verdade

Em paralelo ao desenvolvimento do cinema direto norte-americano, outro grupo
também tirou proveito da liberdade proporcionada pela portabilidade da cdmera e pela

captacdo do som sincrdnico a tomada para experimentar um estilo totalmente oposto ao
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defendido pelos cineastas do direto. Tendo como um de seus principais expoentes 0
cineasta Jean Rouch, a proposta do cinema verdade, movimento composto por
documentaristas franceses, formado, em grande parte, por profissionais oriundos do
campo da sociologia e da etnologia, era o de utilizar o aparato cinematografico como
dispositivo para a producdo dos proprios eventos.

Uma das primeiras obras representantes deste estilo, que seria classificado por
Nichols como o protétipo do modo de representacdo interativo, é o documentario
“Cronica de um Verdao” (de titulo original: “Chronique d'un ét¢”, dirigido por Jean
Rouch e Edgar Morin, 1960).

Nele, os documentaristas utilizam diferentes estratégias com o objetivo de criar
situacbes que ndo existiriam fora da realidade da filmagem. Em total oposi¢do ao
cinema direto, Rouch (um dos diretores) defendia uma “intervencdo ativa” do realizador
na tomada e a utilizacdo de uma série de artificios como didlogos, entrevistas,
discussdes coletivas, com 0 objetivo provocarem situacGes a serem registradas pela
camera.

A esse respeito, fala Da-Rin que

O documentarista do direto levava sua cAmera para uma situacdo de tenséo e
torcia por uma crise; a versdo de Rouch do cinema verdade tentava precipitar
uma. O artista do cinema direto aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-
verdade de Rouch era frequentemente um participante assumido. O artista do
cinema direto desempenhava o papel de um observador neutro; o artista do
cinema-verdade assumia o de provocador. (DA-RIN, 2006, p.151).

Com o advento da captacdo do som de maneira portatil e em sincronia com a
tomada, o elemento sonoro passa a ser utilizado de forma mais livre, deixando de
figurar somente enquanto uma etapa isolada do processo de edicdo para se juntar a
captacdo de imagens. Desta forma, pouco a pouco, a voz em off (muito utilizada nos
primeiros documentarios) vai dando espaco a voz dos participantes dos filmes.

Esta € uma mudanga importante para O processo investigativo que se
desenvolve no presente trabalho e marca a transicdo de uma “voz de Deus” assertiva e
onisciente, abrindo espaco para as opiniGes e crengas dos atores sociais participantes
destes filmes. E importante lembrar, entretanto, que esta transi¢do n&o se da de maneira
tdo demarcada, desta forma, ainda que alguns documentaristas ja estivessem utilizando

a tecnologia para desenvolver novas formas documentais, é possivel observar outras
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obras com caracteristicas distintas sendo realizadas na mesma época. Sendo assim, 0
recorte aqui promovido é muito mais de natureza metodoldgica do que, propriamente,
historica.

Neste ponto, € valido citar o estudo realizado por Cristiano Rodrigues (2005)
que, ao refletir sobre os avancos tecnoldgicos ao longo do tempo, identificou trés fases
do cinema que foram cruciais na producdo e no avanco da producdo documentaria no
Brasil: a chegada do som direto (1960); a popularizacéo do video (1980) e o advento do
digital (1990). (RODRIGUES, 2005, p. 09).

Partindo desse pressuposto, podemos estabelecer algumas relagdes entre o objeto
de estudo deste trabalho e as obras produzidas pelos cineastas do cinema verdade.
Primeiro, € o fato de ambos se valerem muito bem dos aparatos tecnologicos que tinham
a sua disposicdo para realizar obras bastante livres, no sentido da mobilidade
proporcionada tanto pelas cameras portateis quanto pelo gravador de audio portétil e
sincronico.

O segundo é o fato de eles criarem consciente e propositadamente as situacdes
que desejavam registrar em seus filmes. No caso de Maria Clara Escobar, ela fez isso
indo até onde estava seu pai, em Portugal, com o objetivo tanto de preencher lacunas
pessoais de sua vida, ja que houve uma separacgdo entre pai e filha no passado, quanto de
elucidar lacunas historicas que, através do relato de historia de vida do entrevistado, se
serve para compor o acervo histérico e cultural de documentacdo de um periodo
importante da historia nacional mais recente — o periodo da ditadura militar.

No Brasil, ndo poderiamos deixar de citar duas obras que se destacaram ao
utilizar de maneira diferenciada a voz do outro no contexto em que foram produzidas.
Sdo elas “Taruma” (dirigido por Aloysio Raulino, 1975) e “Jardim Nova Bahia”
(dirigido e produzido por Aloysio Raulino, 1971). As duas obras representam muito
bem a transicdo de um modelo socioldgico para um modelo que forneceu mais espaco
para que os entrevistados participassem de maneira mais ativa da realizacdo dos filmes.

O primeiro deles (Tarumd ) € inteiramente constituido pelo depoimento de uma
trabalhadora do campo, que é colhido durante as filmagens de um documentario sobre
acidentes de trabalho na agricultura em Tarum&, Sao Paulo. O filme, que faz uso da
narracdo em voz over apenas para evidenciar as condi¢fes nas quais o documentario foi

produzido, é totalmente construido a partir do depoimento desta personagem, capaz de
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representar um povo consciente de suas condic¢Ges de vida e articular uma série de ideias
e pensamentos em relagdo a sua propria condicao.

Nesta perspectiva, segundo Bernardet,

A vontade de que a mulher fale ndo é colocada no cineasta em busca de
depoentes e entrevistados para seu filme, mas o filme atende a vontade da
mulher. Ela queria falar, o filme se submete a essa vontade. Como se ela
dominasse o filme e o cineasta se dobrasse. [...] E essa fala que o cineasta vai
por em seu filme — ele que nunca consegue isso e sempre coloca em seus
filmes falas especialmente produzidas. [...] Ela quer falar, entrega-se o filme
a ela, o cineasta se curva diante do discurso do outro, diante do discurso de
alguém das classes subalternas. N&o é um discurso que ele provoque. E um
discurso que se apresenta e que ele apresenta como auténomo. O desejo
realiza-se: o outro de classe fala. (BERNARDET, 2003, p.122-123).

O trecho da obra de Bernardet evidencia a liberdade de fala concedida & mulher
pelo diretor ao levar para a tela um assunto que diz respeito ao seu cotidiano e sobre o
qual ela j& conversava anteriormente com a outra mulher. Nada lhe foi solicitado ou
negado. Da mesma forma, outro trecho do texto de Bernardet faz uma interessante
analogia entre os movimentos realizados pela cdmera e a postura do documentarista
diante da fala da camponesa.

Estes movimentos, mais intensos durante o inicio do depoimento, Vv&o
diminuindo pouco a pouco ao longo da fala, até se extinguirem totalmente, dando lugar
a uma camera que permanece centralizada no rosto da mulher durante a segunda metade
da obra. “Essa evolu¢ao da camera ndo s6 valoriza a fala da mulher, mas expressa o
aumento do fascinio, do espanto, da imantagdo do cineasta em relacdo a ela”,
simbolizando “o impacto da voz do outro sobre o cineasta”. (BERNARDET, 2003,
p.121).

Em Jardim Nova Bahia, Raulino vai ainda mais longe na proposta de dar voz ao
outro de classe, entregando a um trabalhador uma camera para que ele mesmo
representasse a realidade da qual, entdo, ele fazia parte, em uma tentativa de conceder
ao sujeito protagonista do filme um maior controle sobre o que seria produzido. A
primeira parte da obra € composta por depoimentos do personagem que atende pelo
nome de Deutrudes e trabalha como lavador de carros, a partir da utilizagcdo de imagens

realizadas pela propria equipe do diretor.
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Além dos depoimentos, o filme alterna imagens de uma gafieira e cenas do
protagonista exercendo seu oficio, ponto que ndo é muito aprofundado pelo filme, ja
que na, segunda metade, o prdprio Deutrudes opta por registrar seus momentos de lazer
na praia de Santos e na estacdo do Bras.

A obra é colocada por Bernardet enquanto pertencente a um lugar limite entre a
representacdo agenciada pelo modelo sociolégico e um documentéario que busca
conceder voz ao outro. A obra, no entanto, € muito questionada quanto a sua real
capacidade de “fornecer de fato essa voz ao outro”, pelos mesmos motivos apontados
em relacdo a interferéncia dos cineastas do direto norte-americano na producao da obra
durante a etapa de montagem, conforme pode ser verificado nas observacdes do trecho a

sequir.

O trabalho de Raulino, Deutrudes nunca poderia fazé-lo. Nao basta ter a
camera na mao; Deutrudes ndo detém os conhecimentos técnicos e
linguisticos que Ihe permitam trabalhar, e seu material tosco acaba sendo
recuperado pelo talento, pela pratica e pelo estilo de Raulino. A melancolia
da sequéncia de Deutrudes harmoniza-se perfeitamente com o estilo do autor.
Esse é o primeiro obstdculo no qual esbarra o projeto de Raulino: mesmo
segurando a cAmera, Deutrudes ndo consegue se afirmar e se expressar. Na
confrontacdo do saber cinematografico de Deutrudes com o do cineasta,
guem supera o outro? (BERNARDET, 2003, p.132).

E importante ressaltar que a participacdo dos atores sociais por meio da emissao
de suas opinides proprias, ainda que muito mais democratica se comparada a
predominancia da voz over, vastamente utilizada nos primeiros documentarios, nédo
representa um apagamento da voz autoral por parte do realizador do filme, ja que este
continua exercendo sua influéncia em todas as etapas da producdo, seja por meio da
edicdo ou no momento de escolha dos entrevistados, cujas opinides deverem corroborar
as ideias a serem transmitidas pela obra realizada. Desta forma, as “vozes dos
especialistas convocados a dar depoimento, sdo utilizadas na montagem de um discurso
de autoria dubia, no qual os pontos de vista se refratam e o autor, muito embora visivel,
oculta seu papel manipulador.” (DA-RIN, 2006, p.166).

De acordo com Jean Claude Bernardet, este artificio foi amplamente utilizado na
historia do documentario brasileiro pelo modelo sociolégico, no qual os

documentaristas utilizavam a fala de atores sociais previamente selecionados como
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forma de corroborar com suas proprias opinides, transmitindo suas ideias e convic¢les
através da fala do outro.

E possivel observar esta mesma tentativa de utilizagio da voz do outro como
ferramenta de legitimacdo das préprias ideias em “Os dias com ele”, no qual Maria
Clara Escobar, como forma de lograr éxito no seu projeto previamente estabelecido para
o filme, insiste em determinados assuntos que encontram resisténcia por parte de seu
pai.

A diferenca € que, ao contrario do outro de classe rettatado pelos primeiros
cineastas, Maria Clara encontra em sua frente um eximio conhecedor dos processos de
producéo de sentido e significado predominantes no cenario sobre o qual se estrutura a
narrativa, o que transforma o documentario em um territorio de disputa de significados e

correlagéo de forcas sobre quem detém a legitimidade da verséo oficial dos fatos.

2.3. A voz reflexiva

Na obra “O discurso cinematografico - A opacidade e a transparéncia”, 0 critico
e estudioso de cinema Ismail Xavier (2008) reconstrdi o trajeto percorrido pelo cinema,
do naturalismo ao realismo critico. Segundo Xavier, o estilo naturalista consolidado por
Hollywood a partir de 1914 fazia uso de varias técnicas com o objetivo de “montar um
sistema de representacdo que procurava anular a sua presenca como trabalho de
representacao”.

O autor destaca trés elementos que contribuiram para a criacdo de filmes
“transparentes”, (ou Seja, que escondiam todo seu aparato cinematografico como
cameras, luzes e outros equipamentos). Sdo eles: a decupagem classica, 0 método de
interpretacdo naturalista por parte dos atores e estérias de facil leitura compostas, em
sua maioria, por uma “larga tradicdo de melodramas, aventuras, estorias fantasticas etc”.
(XAVIER, 2008, p.40).

Este modo de representagdo transparente, muito utilizado nos filmes ficcéo, foi
prontamente adotado pelo cinema documentéario que, desde Flaherty, passou a fazer uso

da linguagem cinematografica, ja apreendida pelos espectadores nas obras documentais.
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A partir de uma série de eventos historicos ocorridos na Franca em maio de
1968, no entanto, é possivel observar um aumento do debate em relacdo a capacidade de
registro mimético da realidade por parte dos aparatos tecnoldgicos de captacdo, contexto
no qual emergem também alguns questionamentos em relagdo ao ilusionismo
cinematografico proposto pelo modo de representacio hollywoodiano. E justamente
neste contexto politico que surge uma nova maneira de produzir documentarios,
categorizada por Nichols enquanto modo de representacéo reflexivo.

Dentre as caracteristicas observadas nos filmes pertencentes a este modo é
possivel destacar o questionamento levantado por suas obras em relacdo ao processo de
producdo filmico, que busca desconstruir a ilusdo de realidade proposta pelo cinema-
espetaculo, refletindo a respeito de si mesmo e levando para a tela varios aspectos

relacionados a limitacéo do ato de representar a realidade atraves dos filmes.

O modo reflexivo assimila os recursos retéricos desenvolvidos ao longo da
histéria do documentario e produz uma inflexdo deles sobre si mesmos,
problematizando suas limitagcdes. Néo satisfeito em simplesmente expor um
argumento sobre seu objeto, o cineasta passa a engajar-se em um
metacomentario sobre os mecanismos que ddo forma a este argumento. No
lugar de uma énfase absoluta sobre os personagens e fatos do mundo
histérico, o préprio filme afirma-se como fato no dominio da linguagem.
(DA-RIN, 2006, p.170).

Este tipo de obra faz uso de diversos artificios utilizados pelos modos anteriores,
utilizando-os com consciéncia das limitacbes da linguagem cinematografica em
apreender e reproduzir o mundo real através do material filmico. Portanto, se tracarmos
um paralelo entre o documentario classico e os documentarios reflexivos, veremos que
0 primeiro tinha como objetivo a utilizacdo do cinema enquanto ferramenta didatica e
educacional, acreditando na plena capacidade do aparato cinematografico em apreender
seu objeto documental e reproduzir “a verdade dos fatos” na tela do cinema; enquanto o
segundo se questionava se seria capaz apreender e reproduzir a realidade do mundo nas
telas através da linguagem cinematografica. O mesmo paralelo pode ser estabelecido
com o modo observacional, representado pelo cinema direto e sua crenca na
possibilidade de registro objetivo do mundo real conforme discutido anteriormente.

No Brasil, um dos maiores representantes do modo reflexivo foi o cineasta

Arthur Omar que, durante os anos 1970, desenvolveu obras como “Congo” (1972),
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“Tesouro da Juventude” (1977) e “Vocés” (1979), que contestavam o formalismo e as
estruturas do documentario, refletindo a respeito do processo de producdo documental.

Em “Congo”, por exemplo, Omar se prop8e a realizar um documentério a
respeito das congadas, manifestacdes culturais e religiosas afro-brasileiras, sem que,
para isso, fossem utilizadas imagens destas préaticas. O filme, cuja tematica era bastante
atual para a época em que foi produzido, ja que muitos documentérios se propunham a
representar manifestacdes culturais acreditando na plena capacidade de registro do
filme, vai totalmente na contramdo destas obras, questionando se o aparato filmico é
realmente capaz de documentar e conservar na pelicula essas manifestacfes culturais. O
resultado foi uma obra na qual 114 dos seus 148 planos sdo constituidos por letreiros e
que “sonega radicalmente o seu referente”. (BERNARDET, 2003, p.110).

Fazendo um breve exercicio de comparacédo, aqui, € interessante estabelecermos
uma relagdo entre as imagens aleatorias utilizadas por Omar em “Congo” e as imagens
em Super-8 utilizadas por Maria Clara em “Os dias com ele”. Analisaremos esta cena
com maior detalhe no terceiro capitulo, mas, para apontarmos algumas semelhancas
entre elas e as do filme de 1972, € interessante notar como ambas carregam o0 mesmo
significado.

No filme de Omar, aquilo que se mostra na tela ndo tem por objetivo representar
a manifestacdo cultural sobre a qual o titulo faz referéncia. Da mesma forma, ao utilizar
as imagens em Super-8 (muito utilizadas na época para a realizacdo de registros
familiares como festas de aniversario, reunides de familia, dentre outros), Maria Clara
ndo pretende representar seu pai ou sua familia, como a prépria voz em off da diretora
deixa claro atraves da frase: “Este ndo é o meu pai”. Sendo assim, € possivel tracarmos
alguns paralelos entre os diferentes usos das imagens que, até certo ponto, séo
permeados pelas mesmas intengdes.

Dentre outros documentaristas que também figuram na lista cujas obras podem
ser classificadas enquanto pertencentes ao modo reflexivo estdo Eduardo Coutinho e
Jorge Furtado. Sobre Coutinho, destacam-se seus filmes “Cabra marcado para morrer” e
“Jogo de cena”, por serem obras que carregam fortes tracos do estilo reflexivo,
questionando esta capacidade do documentario de representar o objeto documental,
sendo um dos diretores brasileiros cujo estilo mais se aproxima daquele utilizado pelos

documentaristas do cinema reflexivo e que tem como elemento central de grande parte
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das suas obras as entrevistas realizadas com o outro, em que suas intervencdes, seja
através de perguntas ou estimulos, sdo aspectos fundamentais para os rumos do filme.

Outro ponto bastante peculiar no que diz respeito as situacdes registradas por
seus documentarios é o fato de algumas delas terem sido exclusivamente criadas para o
registro cinematografico, como ¢ o exemplo do filme “Jogo de cena” (dirigido por
Eduardo Coutinho, 2007), no qual o diretor veicula um andncio de jornal convidando
mulheres a contarem suas historias de vida em uma gravacéo.

Apo6s a selecdo e captacdo desses depoimentos, algumas atrizes foram
convidadas para interpretar, a seu modo, as mesmas historias contadas. O resultado é
um filme que examina os limites da representacdo no documentario, questionando até
que ponto tudo aquilo que é dito na tela por uma pessoa entrevistada pode ser
considerado como “verdade”.

“Cabra marcado para morrer” (dirigido por Eduardo Coutinho, 1984) pode ser
considerada uma obra pertencente ao modo de representacdo reflexivo, conforme
veremos no item a seguir. O préprio Cabra é considerado, tanto por Bernardet quanto
por Da-Rin, como um filme divisor de aguas na historia do documentario brasileiro, que
quebra com o mecanismo particular/geral proposto pelos documentarios anteriores.

A obra também se assemelha bastante ao modo de producéo dos documentaristas
do cinema verdade ao criar uma situacdo exclusivamente para a realizacdo do filme. O
filme se passa em dois momentos: o primeiro em 1964, no qual Eduardo Coutinho se
propunha realizar um filme sobre a organizacdo politica das Ligas Camponesas e 0
assassinato de um de seus lideres (Jodo Pedro); e o segundo, em 1984, quando o
documentarista retoma a producdo do filme (que foi interrompida pela ditadura militar
brasileira), agora em forma de documentario. A obra reencontra os atores participantes
das primeiras filmagens, exibindo para eles fragmentos de filme captados em 1964 e
colhendo depoimentos e impressdes sobre o processo de gravacdo e interrup¢do do
filme vinte anos depois.

O fato é que o modo reflexivo se torna altamente relevante para este trabalho por
trazer a tona a incapacidade da linguagem audiovisual de abarcar em sua totalidade o
objeto do documentario. E possivel, ainda, tracar um paralelo entre os questionamentos
levantados por este modo e a crenca de Maria Clara Escobar em realizar um filme capaz

de resgatar a histdria da ditadura militar brasileira, conforme colocado pela prépria em
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uma passagem do filme. Nesta passagem, a diretora afirma que seu projeto para o filme
seria “‘uma reconstru¢do, ou uma constru¢ao, de uma memoria que eu (Maria Clara) ndo
tenho, da sua histéria (Carlos Henrique) e da nossa histéria, pensando um pouco na
historia do Brasil também, politica”.

Tomando como parametro as ideias defendidas ndo s6 pelos documentaristas
reflexivos, mas também pelos tedricos trabalhados até aqui, podemos dizer que, dada a
limitacdo inerente a linguagem audiovisual, 0s pontos que “Os dias com ele” é capaz de
representar sao o reencontro entre pai e filha agenciado pelo filme e as interac6es entre
0s personagens que acontecem frente as cameras, ficando tanto a histdria pessoal quanto
a historia do pais relegadas a um plano predominantemente subjetivo.

Além desse reencontro € possivel dizer que a diretora possui grande propriedade
em transmitir a sua condicdo de representante da segunda geracdo, a de filhos de

ativistas politicos que tiveram gque conviver com a auséncia dos pais ao longo da vida.

2.4. A voz subjetiva

O préximo modo de representacdo a ser analisado, do qual a obra de Maria Clara
Escobar mais se aproxima, € o modo performatico. As obras integrantes deste modo se
tornaram bastante populares durante os anos 1980, sendo realizadas com o objetivo de
dar voz a grupos minoritarios, como o de negros, gays e mulheres que, naquele contexto
historico, buscavam uma maior representatividade e encontraram no documentario uma
maneira de dar voz as questdes particulares destes grupos.

Como caracteristica predominante, as obras integrantes deste modo de
representacdo desempenham uma abordagem subjetiva do objeto documental, no qual
interessa muito mais uma representacdo capaz de transmitir perspectivas da experiéncia
e da memoria individual do realizador, do que um relato objetivo do mundo.

Neste sentido, grande parte das obras carrega grandes tracos autobiograficos,
figurando enquanto uma contraposicdo aos filmes expositivos, nos quais o cineasta,
geralmente, retrata um grupo do qual ndo faz parte para pessoas que também nédo fazem
parte daquele universo.

Segundo Nichols,
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Em obras recentes, essa subjetividade social é, muitas vezes, a dos sub-
representados ou mal representados, das mulheres ou das minorias étnicas,
dos gays e das lésbicas. O documentario performatico pode agir como um
corretivo para os filmes em que “nds falamos sobre eles para nés”. Em vez
disso, eles proclamam “nds falamos sobre nés para vocés” ou “nods falamos
sobre nos para nos”. O documentario performatico compartilha uma
tendéncia reequilibrada e corretiva com a auto-etnografia” (NICHOLS, 2007,
p.172).

As obras pertencentes a este modo de representacdo se popularizaram no Brasil,
especialmente a partir de meados dos anos 1990, conforme visto na introducdo deste
trabalho, através da producdo de filmes com abordagens extremamente subjetivas.
Dentre algumas obras, podemos destacar “Santiago” (dirigido por Jodo Moreira Sales,
2007), “Construcao” (dirigido por Carolina S, 2012), “Diario de uma busca”, “Elena” e
“Os dias com ele”.

E interessante notar que o movimento de valorizag&o da voz do outro inaugurado
a partir do cinema participativo e uma maior presenca das vozes subjetivas decorrentes
da diversidade de opinides observadas no documentario a partir dos anos 1980 dizem
respeito a uma transi¢cdo que ocorre ndo somente no campo do documentario, mas
também fora dele. Este movimento se relaciona com a passagem da modernidade para a
pos-modernidade, que culmina no fim dos grandes relatos e no combate aos ideais
iluministas. Alguns tedricos como Raymond Williams e Stuart Hall discorrem bastante
a respeito dessa transicdo e as diferencas observadas entre o sujeito do iluminismo, o
sujeito sociologico e o sujeito pés-moderno.

Para Hall, uma série de avancos observados na teoria social e nas ciéncias
humanas, a partir da segunda metade do século XX, contribuiram para a
descentralizacdo do sujeito do iluminismo. Por sujeito do iluminismo, entende-se aquele
portador de uma identidade Unica e crengas estaveis que, com o advento da poés-
modernidade, torna-se cada vez mais fragmentado, carregando varias identidades dentro
de si, muitas delas contraditorias e ndo resolvidas. Foi neste contexto que ocorreu uma
valorizacdo dos pequenos relatos, cujo objetivo era dar voz as minorias, em oposi¢ao ao
grande relato hegemdnico do homem branco ocidental.

Para Hall,
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Argumenta-se, entretanto, que sdo exatamente essas coisas que agora estdo
“mudando”. O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade
unificada e estavel, estd se tornando fragmentado; composto ndo de uma
Unica, mas de varias identidades, algumas contraditorias ou ndo resolvidas.
Correspondentemente, as identidades, que compunham as paisagens sociais
“la fora” e que asseguravam nossa conformidade subjetiva com as
“necessidades” objetivas da cultura, estdo entrando em colapso, como
resultado de mudangas estruturais e institucionais. O proprio processo de
identificacdo, através do qual projetamos em nossas identidades culturais,
tornou-se mais provisorio, varidvel e problemético. (HALL, 2015, p.11).

No cinema documentéario, o lugar ocupado por este homem branco intelectual
sempre foi o de realizador de filmes, conforme visto no modo expositivo e no modelo
sociologico proposto por Jean-Claude, que representava o outro de classe de maneira
unilateral, ocupando o espago de “autoridade no filme”.

A partir da década de 1980, no entanto, e no Brasil, mais especificamente, a
partir da segunda metade da década de 1990, é possivel observar uma guinada dessas
subjetividades, onde a participacdo de forma cada vez mais ativa nas decisfes do filme
por parte destes personagens marginalizados passa a ser cada vez mais valorizada, como
pode ser observado em “Taruma” e “Jardim Nova Bahia”.

A grande contradig¢@o presente em “Os dias com ele” é que este lugar de objeto
do documentério é ocupado justamente por um homem branco, intelectual, o que, de
certa forma, torna a atitude de Carlos Henrique questionavel, conforme evidenciado na
etapa de levantamento bibliografico.

Além disto, a posicdo autoritaria (?) “do diretor” é ocupada por uma mulher, o
que, de certa forma, legitima e justifica algumas das atitudes tomadas por Maria Carla
que, inclusive, extrapolariam o limite ético, conforme levantado por Raul Arthuso na
primeira critica analisada por este trabalho.

Ainda sobre “Os dias com ele”, é possivel afirmar que o filme carrega tracos
tanto do modo de representacdo performatico, através de uma abordagem subjetiva do
periodo da ditadura militar, quanto do modo interativo/participativo.

Isto porque a situacdo que é vista na tela, ndo somente o reencontro entre pai e
filha, mas as relacdes que se desenvolvem entre a diretora e 0 protagonista a partir da
feitura do filme, cada um em uma desesperada tentativa de conduzir os rumos do filme

que desejam realizar, sdo agenciadas especialmente para a realizacdo da obra.
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Além disso, € possivel perceber a opacidade do filme ao expor seus aparatos
cinematogréaficos, especialmente o gravador de &udio e o microfone que figuram
constantemente na tomada e que, dadas as devidas proporc6es, podem ser comparados
ao gravador Nagra em cena em “Cronica de um verao”.

Entraremos, no proximo capitulo, no estudo de caso de “Os dias com ele” com o
objetivo de analisar em quais momentos podem ser observadas questfes referentes a
autoridade exercida pelos sujeitos do filme (o entrevistado e a diretora), seja durante a
filmagem, na etapa de edicdo, na disputa quanto a autoridade da voz ao outro, no espaco
de briga pelo poder sobre o relato que se torna o documentario, nos limites éticos nos
quais o filme esbarra, e na capacidade ou ndo da obra de criar uma representagdo de um

momento histérico do Brasil.
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3. ESTUDO DE CASO — “OS DIAS COM ELE” (2013)

Apos a breve revisdo dos textos selecionados a partir do documentario “Os dias
com ele”, passamos ao presente capitulo, cujo objetivo é analisar oS pontos em comum
e as divergéncias observadas nos materiais levantados no subcapitulo anterior, para, a
partir de entdo, selecionar algumas das caracteristicas a serem trabalhadas mais
profundamente ao longo dos capitulos posteriores.

O objetivo deste capitulo é realizar um estudo de caso do filme “Os dias com
ele” (2013), dirigido por Maria Clara Escobar, e que foi produzido com fomentos do
programa Histdrias que ficam®®, da Fundacdo CSN em parceria com o Ministério da
Cultura, entre 2011 e 2013.

Através da andlise dos elementos que compdem a mise-en-scéne do
documentario, tentaremos desenvolver uma decupagem técnica e analitica, realizando o
levantamento dos objetos de cena, didlogos, enquadramentos e até mesmo dos ruidos
encontrados no filme, que se desenrola a partir da tentativa da diretora de registrar seu
reencontro e reaproximacdo com seu pai, Carlos Henrique Escobar, com o qual teve
pouca relacdo ao longo da vida.

Segundo Carla Maia, Maria Clara Escobar emprega trés recursos distintos em
sua obra: as entrevistas, a observacdo do cotidiano, e as sequéncias de imagens de
arquivo em Super-8.

Nas entrevistas, 0s obstaculos que se apresentam entre 0S personagens giram
sempre em torno dos embates verbais, nos quais as ideias de cada um, na maioria das
vezes contréria, sao expressas através da fala. Nos planos em que ocorrem observacdes
do cotidiano, Maia (2015) observa que “ha com frequéncia algum obstaculo fisico (uma
cortina, uma parede, uma pilha de livros, um muro que permite apenas ver pela fresta)

que impede que se obtenha, do pai, uma imagem inteira”. J4 nas cenas em que ha a

10 Historias que ficam é um programa de consultoria, fomento e difusdo do documentario brasileiro,
realizado via Lei Rouanet com patrocinio da CSN e apoio do Ministério da Cultura. Foi criado com o
objetivo de ser um edital de audiovisual de exceléncia, que contempla toda a cadeia produtiva: do
desenvolvimento do projeto até a exibicdo dos documentérios. Os projetos escolhidos recebem aporte
financeiro para a realizagdo das obras e apoio criativo e estratégico por meio de laboratdrios e mentorias
com cineastas renomados no mercado. Apds finalizados, os documentarios sdo exibidos ao publico em
sessdes gratuitas seguidas por debate por meio da Mostra Itinerante Historias que Ficam. Informacoes
disponibilizadas pelo site da Fundacdo: http://fundacaocsn.org.br/o-que-fazemos/historias-que-ficam/.
Acesso em 10 de julho de 2018.
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utilizacdo de imagens de arquivo, Maia acredita que Maria Clara as tenha utilizado para
“agucar esse jogo da primeira com a terceira pessoa, operando uma passagem do um ao
qualquer um, do pai ao anénimo, do intimo ao estranho, da histéria pessoal a histéria
publica.” (MAIA, 2015, p. 6-7).

Ao utilizar imagens de arquivo de familias desconhecidas em Super-8, Maria
Clara sugere que a historia de abandono a qual foi submetida, figurando sempre
enquanto personagem secundaria na vida de seu pai, pode ter sido apenas uma, dentre os
inimeros casos ocorridos com jovens da sua geracdo, filhos de militantes politicos,
dentre os quais a, também diretora, Flavia Castro.

S80 estes mesmos jovens que possuem mais propriedade para falar do
distanciamento que possuem em relacdo a sua familia, do que propriamente dos
acontecimentos historicos ocorridos ha época da ditadura militar no Brasil. As imagens
Super-8 de criangas brincando no parquinho parecem ter como intencionalidade levantar
a reflexdo sobre sua possivel similitude delas com a situagdo de Maria Clara: de
distanciamento do convivio com o pai.

E justamente por conta dessa capacidade de abarcar, nio somente o que estd
sendo visto na tela, mas permitir uma possivel identificacdo dos jovens de sua geracédo
com a historia da diretora, que as imagens de arquivo se tornam tdo fortes e

significativas em “Os dias com ele”.

3.1. Primeira camada de negociagdo: antes do comeco

Ouvimos, paralelamente a sequéncia de imagens transmitidas em um
depoimento em off com a voz da diretora, lendo, ao que tudo indica, uma carta enviada
a ela por seu pai um ano antes. Nela constam detalhes da negociacéo entre a diretora e o
protagonista em relacdo a realizacdo das filmagens que dariam origem ao documentario.
Fica evidente, através da leitura, que, antes mesmo do inicio das filmagens, seu pai se
opunha a realizacdo da obra pela cineasta, deixando claro que, além dela, existia outro
grupo na cidade do Rio de Janeiro com a mesma intencdo de filma-lo.

Além dos aspectos relacionados a producdo do filme, identificamos outros

detalhes a respeito da relagéo entre pai e filha que ficam evidentes a partir da leitura da
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carta. O protagonista faz mencdo a soliddo experimentada em sua vida dizendo que,
apesar de morar h4 onze anos em Portugal, foi incapaz de estabelecer, aparentemente
por uma escolha pessoal, qualquer tipo de laco de amizade com pessoas daquela

localidade.

Maria Clara, recebi todas as noticias. Ndo gosto delas, mas somos, de certa
forma, donos de nossas vidas. Mas fico feliz com teus cuidados com a salide
e espero que vocé consiga autonomia material. N&o quero que vocé me filme.
No momento tem um grupo no Rio tentando 0 mesmo, logo me livro deles.
Néo represente pra vocé nem pra ninguém. Faca algum desses cursos de um
ano e entre na Universidade, é a maneira de vocé ter um salario e uma
carreira. Conheci dezenas de mocas, todas acabaram muito mal. O tempo
passa € 0s homens s0 se comprometem de fato com uma mulher
independente e com projeto. Vocé pode vir a minha casa sempre, mas te pego
imenso favor, ndo traga jamais um homem aqui. Adoro vocé e ndo suporto
pessoas, estou ha onze anos aqui e ndo tenho um amigo portugués. Com
voce, falo e recebo e, de resto, sou um chato. Dé noticias. Beijos grandes, seu
pai. (O0h07min32s).

Figuras 1 e 2 — imagens de arquivo em super 8!

Durante a leitura da carta realizada por Maria Clara, sdo utilizadas, além das

imagens gerais captadas tanto do ambiente fisico quanto dos objetos pessoais, imagens

11 para fins de esclarecimento, informamos que, exceto a imagem do cartaz promocional do filme, todas
as imagens aqui dispostas sdo trechos do proprio filme “Os dias com ele”, dirigido por Maria Clara
Escobar, ficando a fonte das imagens, portanto, subentendida desde ja.
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de arquivo em Super-8. Estas imagens mostram momentos descontraidos de interacéo
entre maes e criangas, que brincam ora em um balan¢o, ora em um escorregador,
localizado em um parque ou praga.

Vemos também balBes de festas de diversas cores, do tipo que sdo enchidos com
gas hélio para a comercializacdo, além de criancas utilizando brinquedos de escalada,
dentre outros.

Essas imagens de arquivo também formam outro recurso estilistico que sera
bastante empregado pela diretora ao longo do filme, sempre dispostos entre as

entrevistas realizadas com seu pai.

3.2. O cartaz

Cabe, em nossa andlise, um importante elemento utilizado para a divulgacéo de
filmes: o cartaz.

Para isso € necessario esclarecer determinadas caracteristicas observadas na peca
gréfica, j& que o cartaz possui uma funcdo bastante especifica enquanto material de
cunho publicitario: deve cumprir com seu objetivo primeiro de divulgacéo e venda de
um filme, sem, contudo, deixar de transmitir de forma direta e objetiva, uma sinopse a
respeito da obra para o espectador que deseja consumir o seu conteudo.

Sobre isto, é interessante observar que a utilizacdo ndo somente de cartazes, mas
de uma série de materiais publicitarios para divulgacdo de filmes, nos remete a uma
questdo que acompanha o cinema desde o seu surgimento: a classificacdo da atividade
cinematografica enquanto industria e o enquadramento do audiovisual enquanto
mercadoria para consumo das massas.

E possivel identificar, desde os primérdios do cinema, obras produzidas com o
objetivo de atender as demandas de um mercado consumidor avido pelo lancamento das
mais diversas formas de entretenimento existentes, especialmente nas Ultimas décadas

do século XIX na Europa.
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Figura 3. Poster do filme Os dias com ele (2013)

FONTE: disponivel na internet

De acordo com Vanessa Schwartz, no texto “O espectador cinematografico antes
do aparato do cinema”, era possivel identificar que uma série de atividades eram
consideradas atracGes e entretenimento na capital francesa por volta do ano de 1884,
como visitas ao necrotério de Paris, a0s museus de cera e aos panoramas — eventos que
antecederam a criacdo do aparato cinematografico e que, entende-se, criaram um
ambiente perfeito para o desenvolvimento e a popularizagéo do cinema.

Conforme ela menciona,
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O guia Cassell de Paris, de 1884, confirmava que muitos visitantes da capital
francesa esperavam se divertir. Paris, no dltimo tergo do século XIX, havia
se transformado no centro europeu da florescente indUstria do
entretenimento. Mas mais importante do que o prazer, talvez, o guia prometia
que “ha sempre algo para ser visto”. (SCHWARTZ 2004, p. 337).

Hoje em dia, apesar de um volume expressivo de obras cinematograficas ser
formado por filmes fora do eixo comercial devido a relativa democratizagcdo da
producdo audiovisual impulsionada pelo avango das tecnologias de producdo e
plataformas para divulgacdo de materiais audiovisuais no ambiente on-line, assistimos
ainda a uma crescente mercantilizacdo das obras cinematograficas, especialmente as do
género ficcional, o que ainda nega o0 acesso da grande massa popular as obras como
atividade de entretenimento e ou d& as obras uma fungdo hiper fetichizada.

Para autores como Jean Serroy e Gilles Lipovetsky, este fendmeno ganha forcga a
partir do advento da convergéncia midiatica que, a cada dia, torna as fronteiras entre as
diversas midias existentes cada vez mais ténues. Desta forma, o que vemos sdo filmes
que ddo origem a series televisivas, jogos de videogames e até mesmo souvenires para o
consumo do publico ap6s as exibices nas salas de cinema, fazendo girar uma
verdadeira industria do entretenimento. (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 274).

Em “O cartaz na Paris fim de século”, Marcus Verhgen problematiza o
surgimento dos cartazes. De acordo com o autor, nos primdérdios deste formato de peca
de comunicagdo, ela se apresenta enquanto “ferramenta comercial tosca”, no entanto,
posteriormente, o cartaz evolui, passando a ser produzido por renomados artistas da
época, deixando de figurar meramente engquanto ferramenta comercial, mas tornando-se
uma forma de expressdo artistica, efémera, com uma vida util curta, e degenerada, ja
que a maioria deles eram utilizados a época para divulgacdo de eventos de
entretenimento e traziam desenhos despudorados que convidavam o espectador a
vivenciar este mundo de celebracdo. (VERHAGEN 2004, p. 129).

Analisando os elementos contidos no material grafico do filme aqui em foco,
observamos no cartaz uma forte predominancia da cor azul. Esta é uma informacéo
importante, uma vez que o azul carrega consigo uma série de significados, dentre os
quais podemos destacar a sensacdo de frieza e de distanciamento, como indica Eva

Heller, no livro A psicologia das cores.
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Essas sensagdes se potencializam quando dirigimos nossa analise a ilustracéo de
um senhor com cabelos brancos, roupdo azul (em uma tonalidade mais escura que a
encontrada no background) posicionado de costas para observador, compondo a peca
grafica ao lado do titulo do filme em uma tipografia simples, sem serifa e em caixa
baixa. (HELLER, 2013, p. 24-27).

A posicdo adotada pelo senhor é bastante emblematica, reforcando a ideia de
resguardo e distanciamento adotada pelo mesmo. Podemos, a partir de sua atitude,
inferir que se trate de alguém que se encontra em um movimento de afastamento e
distanciamento em relagdo ao observador, protegendo-se de uma possivel aproximacao.

A posicdo sugere também a ideia de que, para estabelecer um contato mais
profundo e intimo com o personagem, sera necessario quebrar a barreira que 0 mantém
isolado. Desta forma, o cartaz cumpre muito bem com o seu papel, uma vez que
podemos identificar ao longo do filme uma relacdo tumultuada e distante entre Maria
Clara Escobar e Carlos Henrique Escobar, como também foi observado por Carla Maia
no texto “Hipdteses para Os dias com ele”, mencionado no capitulo dois.

De acordo com a autora, o filme é marcado por varios momentos de
discordancias e incompreensoes entre pai e filha, no entanto, Maia destaca um momento
em particular, em que, pelo modo impessoal ou formal como Carlos Henrique Escobar
se dirige a Maria Clara Escobar, fica evidente uma relacdo marcada pelo enfrentamento
e estranhamento.

Nela, Carlos Henrique, apesar de se encontrar no mesmo recinto que sua filha e
esposa, sempre dirige suas perguntas a esposa, ainda que elas sejam destinadas a Maria
Clara. Ainda sobre a forma como Carlos Henrique Escobar se refere a Maria Clara
Escobar, chama atencdo o fato recorrente de que ele faz isto sempre na terceira pessoa
ou pelo nome duplo “Maria Clara” e nunca “filha” ou por um possivel apelido de
infancia.

Estes pequenos detalhes nos fornecem pistas preciosas, embora sutis, para
compreensdo da natureza da relacdo entre os dois e do sentido da obra de Maria Clara, o
que acaba sendo captado pelo profissional que elaborou a peca grafica de divulgacao de
modo a tais caracteristicas ficarem nitidamente expressas no cartaz, seja através das

cores, da posicdo simbdlica do lugar ocupado pelo protagonista, ou das demais
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caracteristicas mencionadas acima com vistas ao objetivo de transmitir o marcante

distanciamento presente no filme. (MAIA, 2015, p. 6).

3.3. Sobre o0 ambiente

O filme tem inicio com a seguinte cena: um senhor de aproximadamente 70 anos
de idade, cabelos brancos, trajando roupas comuns em tons pastéis € mostrado em um
enquadramento construido a partir de um plano médio*. Trata-se de Carlos Henrique
Escobar, professor, filosofo e dramaturgo, apresentado de maneira mais detalhada na
introducdo deste trabalho e que, extremamente critico aos caminhos trilhados pela
esquerda brasileira, vive em exilio voluntario em Aveiro, pequena cidade de Portugal,
desde 2002, ano do primeiro governo Lula.

E possivel observar ao redor do personagem principal um ambiente no qual se
encontram objetos bastante simples que comp8dem o cenério, dentre os quais podemos
destacar uma mesa localizada em frente ao personagem, na qual estdo dispostas, de
forma bastante desorganizada, varias folhas de papel, livros e, ao que tudo indica, uma
série de anotacdes.

Mais ao fundo, em um segundo plano, observamos uma cerca de madeira
faltando algumas de suas tabuas, o que parece Ihe conferir um carater simbdlico lacunar.
Coincidéncia ou ndo, é justamente a partir deste aspecto de lacuna, de falta, de auséncia
na relacdo entre Maria Clara e seu pai, que os dialogos e as interacfes do filme serdo
construidos, sempre de maneira turbulenta e desorganizada, tais quais 0s objetos

dispostos na mesa do protagonista.

12 plano médio: uso aqui para situacGes em que, tanto em cenas externas quanto internas, a cdmera mostra
0 entrevistado em um enguadramento que comega pouco acima da cintura indo até a cabeca. Além do
personagem principal é possivel também ter acesso, por meio do plano médio, a um conjunto de
elementos que compdem o ambiente e 0 cendrio em que a agao se desenrola.
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Figura 4 — Primeira cena Figura 5 — Queda brusca da iluminacao

Ainda sobre o aspecto lacunar, Ilana Feldman, ao realizar uma analise dos filmes
“Os dias com ele”(dirigido por Maria Clara Escobar, 2013) e “Diario de uma busca”
(dirigido por Flavia de Castro, 2013) verifica, citando Jean-Louis Comolli, que “filmar é
filmar relages, inclusive as que faltam”. A autora propde que no filme de Maria Clara
Escobar sdo esses espacos vazios'® que conduzem a narrativa filmica, “criando um
espaco comum em que as lacunas, as distancias e as disputas ndo sdo suprimidas, mas
constitutivas da propria cena e dos sujeitos filmados, ambos permanentemente
inacabados”.

Segundo a sua analise, os dois filmes mencionados possuem a mesma tematica
autobiografica realizada a partir do relato do outro e da escuta sensivel da alteridade. Ou
seja, para ela, tanto a obra de Maria Clara quanto o de Flavia de Castro sdéo uma
tentativa de reconstruir o momento historico da ditadura militar a partir de memorias
subjetivas, fazendo “do cinema um instrumento de reconstru¢do e reencontro entre a
mem©ria pessoal e a coletiva, a memdria de seu pai ¢ de seu pais”. (FELDMAN, 2017,
p. 218-214).

As filhas, cada uma a sua maneira, ambas falando em nome préprio, na
primeira pessoa do singular, decidem entdo tomar o cinema. No caso de
Maria Clara Escobar, como um instrumento de embate e de reflex&o sobre o
siléncio, “os siléncios historicos e pessoais”, o siléncio da ditadura e, diz ela
ao pai, “o siléncio que eu tenho na minha propria histéria em relagdo a sua”.
(FELDMAN, 2017, p. 214).

13 Aqui podemos elencar uma série deles como: a lacuna que Maria Clara possui em relagdo a sua
infancia, a histéria de seu pai, e a um momento historico ao qual teve acesso somente através da segunda
geracéo.
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Estes aspectos, tanto lacunares quanto de memoria, trazem a tona uma tendéncia
observada no documentario brasileiro contemporaneo que, a partir de meados da década
de 1990, depois da chamada “retomada do cinema brasileiro”, passou a encontrar um
solo fértil no campo biogréafico e autobiografico. Antes de entrarmos neste aspecto, faz-
se necessario falarmos sobre a diferenciagdo entre biografia e autobiografia.

A este respeito, Bakhtin (apud TAVARES, 2017, p. 201) defende que

... se ha alguma diferenca entre biografia e autobiografia, ela ndo se situa ‘no
plano da diretriz axiologica basica da consciéncia’, pois ‘nem na biografia,
guanto na autobiografia o eu-para-si (a relacdo comigo mesmo) é elemento
organizador constitutivo da forma”.

Por isso, tanto Flavia Castro quanto Maria Clara Escobar, ao tentarem produzir
um filme biografico sobre seus pais - a primeira a partir de uma abordagem mais
investigativa, e Maria Clara, a partir do relato do outro — acabam realizando, em certa
medida, um filme que também ¢é autobiografico, do ponto de vista das diretoras.

Maria Clara tenta reconstruir a sua historia e a de seu pais a partir da memoria de
seu pai, sempre o alertando sobre a sua responsabilidade neste processo. Podemos
enxergar na tentativa de ambas um efeito de “po6s-memoria” que ¢ a maneira como
geracOes que ndo vivenciaram certos acontecimentos historicos (como a segunda guerra
mundial ou a ditadura militar) vém tomar conhecimento destes fatos. De acordo com

Sarlo,

E impossivel (a ndo ser num processo de identificacdo subjetiva inabitual,
gue ninguém consideraria normal) lembrar em termos de experiéncia fatos
que ndo foram experimentados pelo sujeito. Esses fatos s6 sdo “lembrados”
porque fazem parte de um canone de memoria escolar, institucional, politica
e até familiar (a lembranca em abismo: “lembro que meu pai lembrava”,
“lembro que na escola ensinavam”, “lembro que aquele momento
lembrava”). (SARLO, 2007, p. 90).

Desta forma, fica claro que tanto Maria Clara quanto Flavia Castro séo
“representantes do trauma da segunda geracdo, a de filhos de militantes que, como
‘personagens secundarios’ na vida dos pais diante das grandes utopias politicas,
cresceram marcados pela auséncia e pelo exilio”. (FELDMAN, 2017, p. 215).

Outro aspecto central que pode ser extraido deste trecho é o carater lacunar

presente ao longo do filme, evidenciado através da fala da diretora, sobretudo ao
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mencionar o enfoque de sua obra em relacdo aos siléncios historicos e pessoais,
propondo uma analogia dos fatos desconhecidos de sua vida privada com o periodo da
Ditadura Militar.

Vale lembrarmos que, em 2012, a Comissdo da Verdade, composta
majoritariamente por jornalistas e historiadores, foi criada com o objetivo de realizar
uma pesquisa histérica do periodo compreendido entre os anos de 1964 e 1988,
trazendo a tona uma série de acontecimentos ocorridos durante o regime militar
brasileiro.

Uma das metas desta comissdo era a de propor uma alternativa a narrativa oficial
da historia brasileira proposta pelas Forcas Armadas, descortinando uma série de
eventos ocorridos durante os vinte e quatro anos nos quais vigoraram o regime militar
no Brasil. Este acontecimento ganha destaque se considerarmos a data de langamento do
documentério de Maria Clara no ano de 2013, periodo no qual os debates relacionados a
criacdo desta comissdo estavam em evidéncia.

Desta forma, é possivel que a obra, produzida de maneira paralela a criacdo
deste grupo, tenha se valido das teméticas em destaque naquele momento com o
objetivo de propor algumas reflex6es, ja& que Carlos Henrique Escobar foi um
personagem ativo deste periodo historico.

Ainda na caracterizacdo do ambiente, a diretora empenha-se no emprego de
longos planos com o objetivo de situar o espectador em relacdo ao dia a dia vivenciado
na casa onde seu pai vive em Portugal.

S&o utilizados planos estaticos'®, compostos, ora por planos gerais'®, ora por
detalhes'®, a partir dos quais é possivel se ter uma ideia ndo s6 do espaco fisico no qual
0 pai da diretora vive, mas, também, de seus objetos pessoais, que dizem muito sobre a
personalidade do protagonista.

Podemos observar pequenas estatuas de gatos posicionadas na estante da casa,

alguns porta-retratos com fotos pessoais de Carlos Henrique acompanhado de amigos e

14 Planos estaticos: uso aqui para situagdes em gue a cAmera permanece parada sem realizar qualquer tipo
de movimentacdo, seja sob o prdprio eixo; com o auxilio de equipamentos; ou através de movimentos
realizados pela lente.

15 Plano geral: uso aqui para situagdes em que a cAmera se posiciona de modo a mostrar todo espago no
qual ocorre a acdo. Geralmente séo feitos a distancia tendendo a ser descritivos e generalizantes.

1616 plano detalhe (close-up): uso aqui para descrever um enquadramento fechado, no qual é possivel ter
acesso apenas a detalhes de determinados objeto ou personagens.
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familiares, e detalhes dos moveis dispostos pelo ambiente, como um abajur e uma
poltrona simples com tonalidade pastel, que nos remetem a um ambiente sem luxo,
reforcando a ideia de simplicidade exposta na introdugéo do filme.

Outro aspecto técnico a ser considerado € o som ambiente. Os momentos em que
aparece apenas Carlos Henrique em cena, nos remetem a um clima calmo e de
tranquilidade, bem diferente do que podemos observar nos planos nos quais hd uma
interagdo entre Maria Clara e seu pai, onde os conflitos e discordéncias caracterizam o

lugar como um espaco ruidoso e tumultuado.

3.4. Segunda camada de negociacéo: a construcéo do perfil do protagonista

Num primeiro momento, Carlos Henrique Escobar se apresenta como intelectual
e, embora seja do conhecimento de muitos espectadores, descobrimos, ao longo de sua
fala, que ele € o pai da diretora. O protagonista da inicio a uma construcao narrativa de
si através de seus relatos e experiéncias de vida, sobretudo, aquelas vivenciadas durante
a infancia.

Através de sua fala, ficamos sabendo que ele teve uma infancia bastante dura,
convivendo com a fome, sendo, muitas vezes, obrigado a dormir na rua e tendo de
defender a si mesmo e aos seus irméos da violéncia.

Segundo ele, sua infancia foi composta por passagens em abrigos e instituicdes,
longe da convivéncia e da protecdo dos pais, o que lhe conferiu a responsabilidade de
cuidar de seus dois irmaos mais novos, contribuindo bastante para a uniao entre eles.

Mais adiante, no relato do entrevistado, descobrimos que, aos nove anos de
idade, ele e os irmdos conseguem fugir do abrigo onde viviam e firmam um pacto de
nunca trabalharem ou frequentarem qualquer tipo de instituicdo escolar.

Fica evidente, a partir dai, o carater transgressor e questionador do protagonista,
que faz questdo de deixar claro que, desde sua infancia, colocava-se contra as
instituicbes que de alguma forma Ihe pudessem impor uma ideologia com a qual ndo

concordasse.
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O interlocutor lembra-se de ter tido, meses depois da fuga do abrigo, o seu
primeiro contato com integrantes da Unido da Juventude Comunista do Brasil,
organizacdo na qual teve acesso ndo s6 a um suporte material que o auxiliou naquele
momento da vida, mas também as obras e pensamentos de Karl Marx, que o orientariam
ao longo de toda a sua vida politica e profissional.

Ao longo da cena inicial podemos perceber o porqué de a diretora ter optado por
manter o depoimento de seu pai tal como foi feito e sem cortes: nele, o entrevistado
conta que sobreviveu a todos os desafios que lhe foram impostos pela vida,
diferentemente de seus pais, irmaos e alguns amigos que vieram a falecer no decorrer do
tempo: alguns que cometeram suicidio, e muitos mortos pelo DOI-CODI (Destacamento
de Operac6es de Informacdo - Centro de Operagdes de Defesa Interna).

O personagem pontua, também, que, ha doze anos vive em total exilio e
anonimato na cidade de Aveiro, em Portugal, e que restringe sua convivéncia aos
poucos familiares e gatos, aos quais dedica uma intensa relacdo de afeto. Tal recorte da
bastante cor para a construcdo do perfil do protagonista.

Ha, em determinada parte do filme, um trecho em que ouvimos, durante o
procedimento em que Maria Clara esta instalando o microfone lapela em seu pail’, uma
voz feminina que parece vir do espago extracampo. Trata-se de Ana Sachetti Escobar,
atual esposa do protagonista que, no filme, tem uma importante funcdo colocando-se
enquanto mediadora da relacéo entre pai e filha — este aspecto sera melhor desenvolvido
a frente.

E notavel a sensacdo de incdmodo sentida pelo dramaturgo durante o
procedimento invasivo, emitindo gritos e se contorcendo na cadeira enquanto a filha

instala o dispositivo (Figura 6).

Figura 6 — microfone lapela

17 Observamos, logo apds a finalizagdo da instalagdo, Maria Clara solicitando a seu pai que pronuncie
algumas frases em voz alta. Trata-se de um procedimento bastante comum durante a etapa de captacdo de
materiais audiovisuais que contam com gravacao de som. O objetivo é um ajuste na modulacdo do sinal
de dudio que entra no gravador digital, 0 mesmo que acaba de ser instalado pela diretora. Tal atitude
evidencia mais uma vez alguns aspectos técnicos dos bastidores da producdo, reforgando a estilistica
adotada ao longo do filme.
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Outra analise que pode ser sugerida a partir da cena, levando em consideracéo o
passado politico de Carlos Henrique Escobar como ex-integrante do Movimento
Armado Revolucionario (MAR), é uma associacdo entre 0 ato de instalacdo do
microfone e o procedimento de tortura ao qual o personagem foi submetido na época do
regime militar’®, aspecto que também funciona como fio condutor da obra, ja que a
diretora insistentemente solicita a seu pai um relato da experiéncia vivida naquele
momento histérico — o que culmina sempre em uma resposta negativa.

Ao longo do filme, as vérias tentativas empreendidas por Maria Clara com o
objetivo de convencer seu pai a relatar sua experiéncia acabam por evocar memdarias
negativas no personagem, gque se diz impossibilitado de lembrar com clareza da tortura
dado o carater traumatico da experiéncia.

A respeito dos traumas causados pela experiéncia de tortura, Gutfreind afirma
que, apesar de discorrer a respeito da experiéncia traumatica vivenciada pelos judeus a
época do Holocausto, defende que existe uma tendéncia de distanciamento dos
componentes objetivos em face de um enfoque subjetivo no testemunho daqueles que
vivenciam situacGes traumaticas tais como um procedimento de tortura. A partir disso,
compreendemos que 0 que se Vé na tela € uma reconstituicdo historica a partir do

testemunho baseada na subjetividade do dramaturgo, que reconstréi a memoria da

18 Agradeco a Luis Rocha Melo pelo insight proporcionado durante a apresentagdo de uma versio prévia
deste trabalho na disciplina Metodologia da Pesquisa em Artes, Cultura e Linguagens, ao relacionar esta
cena ao processo de tortura sofrido pelo protagonista.
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ditadura a partir de seu ponto de vista enquanto sujeito que vivenciou ativamente o
contexto politico e historico em foco. (GUTFREIND, 2011, p. 198-199).

Em outro momento, apds o término da leitura da carta de Carlos Henrique para
Maria Clara, temos acesso a um plano geral no qual o protagonista se encontra sentado
em uma poltrona lendo jornal, sozinho e rodeados por livros. Esta tomada vem reforcar
o perfil psicolégico construido pelo personagem de intelectual, solitario e que restringe
sua convivéncia aos livros e gatos.

A segunda entrevista do filme tem inicio por volta dos dez minutos de duracéo,
entretanto, de maneira diferente da primeira entrevista, na qual o protagonista traja
roupas simples, aparentando certo despojamento, nesta, podemos observar o0
personagem vestindo roupas sociais, oculos, relégio de pulso e suspensoério. Tal
caracterizacdo enriquece o perfil do protagonista, dando maior complexidade a sua
personalidade.

Outra diferenca é o ambiente no qual a entrevista é realizada e como este aspecto
tem impacto na formacdo da imagem do protagonista. Se, durante a primeira, um
simples quintal com elementos dispostos de forma desorganizada sobre a mesa funciona
como pano de fundo para a apresentacdo de Carlos Henrique como homem enigmatico,
bucdlico, com conteddos miscelaneos a serem desvendados como as folhas de papel
dispersas na mesa a sua frente, desta vez ele se encontra em um ambiente repleto de
livros organizados, o que lhe confere certo ar de intelectualidade.

Na sequéncia da terceira entrevista, a diretora pede a seu pai que lhe fale um
pouco mais a respeito de sua experiéncia nos grupos de guerrilha e luta armada durante
a ditadura militar brasileira, possibilitando que Carlos Henrique inicie um relato sobre
as acOes realizadas por ele enquanto membro integrante do Movimento Armado
Revolucionario.

Para o intelectual, a luta armada no Brasil sofreu muito com a auséncia de uma
tradicdo de combates desse tipo e até mesmo de um historico de guerras. O préprio
MAR, do qual fazia parte, era composto majoritariamente por integrantes que se
conheciam, o que, logo de partida, ja se configurava enquanto um problema, uma vez
que 0 anonimato e 0os nomes de guerra sdo pontos fundamentais para evitar a delagdo no

caso de prisoes.
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Carlos Henrique Escobar se empenha na descricdo de uma agdo mal sucedida
executada pelo movimento que culminou em um dos episodios em que foi preso num
contexto politico. Segundo Escobar, a acdo que teria sido a primeira a ser executada por
um grupo armado na cidade do Rio de Janeiro, tinha como alvo a embaixada americana,
mas, por falta de conhecimento técnico em relacdo ao manuseio de armas e explosivos
por parte dos membros, acabou sendo realizada de forma bastante amadora, resultando
em fracasso.

No decorrer de sua fala, Carlos Henrique conta que, algum tempo depois da
execucdo desta acdo mal sucedida, ao aproximar-se da residéncia onde morava no bairro
das Laranjeiras, na companhia de uma mulher chamada Gléria, teria sido abordado por
cerca de oito homens bem vestidos que os cercaram, realizando uma abordagem que
resultaria em uma de suas prisdes e, consequentemente, na vivéncia da traumatica
experiéncia de tortura, episodio relatado pelo protagonista somente em um momento
posterior do filme, apds grande insisténcia por parte da diretora.

Tal descricdo traz a tona a intencionalidade do entrevistado de dominar
completamente o processo produtivo do filme: o formato, a direcdo, o conteudo e o
perfil que o espectador tera dele apds a edicdo das cenas. Impressiona a lucidez do
protagonista quanto a que perfil de sujeito deseja que seja visto. Ele s ndo conta com a
insubordinacdo de Maria Clara que, na montagem das cenas, conduz o tom do filme
para uma direcao diferente do que o protagonista parece desejar.

Para finalizar a terceira entrevista, Escobar realiza um retrospecto de todos os
momentos em sua vida, no qual teria sido preso, reforcando, de certa forma, sua
personalidade subversiva e 0 seu ideal marxista.

Tal imagem fica nitida em todos os momentos, e é corroborada pelo relato de
Carlos Henrique, a0 mencionar que, aos nove anos, “apesar da pouca idade e da
auséncia de recursos de alfabetiza¢do”, uma vez que, conforme ja mencionado, este
havia feito um pacto com seus irméos de nunca trabalharem nem frequentarem nenhuma
instituicdo de ensino, o filésofo possuia memorizado de cabeca o Manifesto Comunista
de Karl Marx e Friedrich Engels.

Em certa ocasido, ao finalizar um discurso politico, ja a essa idade, este teria
sido abordado por policiais que o colocaram em um camburdo e, apds o orientarem a

néo realizar mais este tipo de agéo, o soltaram em um local distante.
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Carlos Henrique Escobar relata ter vivenciado cerca de dez prisdes politicas ao
longo de sua vida por conta de seu intenso envolvimento com a atividade de militante,
de forma que, em certo momento, acredita ter afastado alguns companheiros da Uniéo
da Juventude Comunista (UJC) por se exceder em seus questionamentos e discussoes,
todos resultados de intensa atividade intelectual, alto nivel de leitura e também por levar
uma vida livre e boémia, divergindo do comportamento dos demais integrantes, que ele
classifica como “mediocres”, evidenciando mais uma vez sua amargura em relacdo aos
movimentos de esquerda.

Por fim, Carlos Henrique diz ter encontrado na companhia dos gatos a sua maior
felicidade em vida, através de um relacionamento de entendimento mutuo, baseado na
confianca, afeto e siléncio de um animal, que assim como ele, sabe se preparar para a
morte.

Mais ao final do filme, um dado importante fica evidente: a fragilidade fisica de
Carlos Henrique, em decorréncia tanto da sua idade avancada, quanto dos
procedimentos de tortura aos quais foi submetido, que fica expressa através de suas
acOes. Esta caracteristica torna-se evidente, sobretudo, na cena em que o dramaturgo
realiza sua refeicao.

Nela, observamos o mesmo levando o alimento até sua boca com bastante
dificuldade, e até mesmo deixando parte deste cair no guardanapo, fixado a sua roupa. E
interessante notar que, logo apos parte da comida contida em seu garfo cair, o olhar de
Carlos Henrique volta-se imediatamente para a camera, identificando-a enquanto um
aparato tecnologico que realizou o registro de sua falha, e que pode vir a ser utilizada
posteriormente para trazer a tona os seus segredos e suas fragilidades.

Desta forma, Carlos Henrique Escobar, mais uma vez, mostra plena consciéncia
em relacdo a presenca da camera, revelando que, diante do aparato cinematogréafico, é

impossivel encenar a todo momento.

3.5. A estética do documentério
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Durante a primeira entrevista, € possivel observar outro aspecto técnico
importante que se coloca enquanto uma estilistica adotada e assumida pela diretora ao
longo do filme: assim como o zoom in, os ruidos e as microfonias destacados
anteriormente ha, neste momento, uma queda brusca na iluminacdo da cena. Este € um
aspecto importante da obra, pois nos remete a uma discussdo a respeito de
caracteristicas proprias e recorrentes no campo do documentario as quais nos
referiremos neste trabalho pela expressdo: “estética do documentario”, criada a partir de
ideias discutidas por Ramos (2008).

Por esta estética podemos entender, antes de tudo, um comprometimento
primeiro com o conteudo da obra em relacdo ao seu apelo imagético, o que coloca o
documentario em um local privilegiado de exploracdo do acaso, no qual 0s improvisos
sdo permitidos ndo somente por parte dos entrevistados, mas também pela equipe de
producdo. Assume-se a camera tremida, a imagem desfocada, o ruido ambiente em prol

de uma narrativa que seja rica em informac0es relevantes para o espectador.

a) zoom in

Outro ponto observado é a presenca de um movimento de zoom in, com o
objetivo de ajustar o enquadramento do entrevistado. Esta se torna uma caracteristica
relevante a ser observada na obra uma vez que, ao longo do filme, é possivel observar a
inclusdo de outras cenas que, em geral, sdo excluidas durante o processo de edicdo de
filmes, seja por ndo contarem com contedos relevantes para a construcdo da narrativa
filmica, ou por evidenciarem aspectos de bastidores do processo de captacdo. Na obra
em analise, estes trechos, que seriam descartados em outros filmes durante o processo
de edicdo, constituem material dotado de singular intencionalidade e significado.

Em “Os dias com ele”, é justamente durante estes momentos que se estabelece a
maior parte dos dialogos entre pai e filha, levando a diretora a optar pela preservacao
destas “cenas de bastidores” na montagem final. De acordo com Carla Maia, trata-se de
um modo de produgdo “vacilante” adotado por Maria Clara, que parece ter influenciado
sua decisdo de manter essas cenas como uma espécie de processo de preparacgdo, tanto
do pai quanto da filha, que ndo parecem estar prontos para o encontro agenciado pelo
filme. (MAIA, 2015, p. 6).
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Na cena inicial, por exemplo, o que podemos observar é a imagem de um senhor
aparentemente cansado, que se encontra sentado desconfortavelmente em sua cadeira,
alternando momentos de sono e vigilia, enquanto aguarda para ser entrevistado. O clima
ambiente carrega elementos “bucolicos™: € possivel distinguir o som do vento e das
folhas das arvores, que contribuem para a criagdo de uma atmosfera calma e de
tranquilidade que, vez ou outra, € interrompida por barulhos que parecem vir do espaco
extracampo®®.

Aos poucos, essas interferéncias sonoras revelam-se cada vez mais intensas e
apresentam-se enquanto ruidos, produzidos pelo manuseio de algum dispositivo
tecnoldgico utilizado no processo de producdo da obra audiovisual: sons de objetos
caindo, microfonia, atividades que sdo finalmente interrompidas pela primeira frase do
nosso personagem - “Pode comegar?” (00:01:24), imediatamente seguida da
apresentacao do protagonista.

No final do primeiro depoimento, por exemplo, vemos, assim como no inicio da
tomada, algumas acdes de bastidores que foram mantidas na edicao final do filme. Ao
término da entrevista observamos, pela primeira vez, a diretora entrando em quadro
(00:06:29), carregando consigo tanto um fone de ouvido quanto um captador digital de
audio, mais uma vez evidenciando aspectos técnicos dos bastidores da producdo do
filme.

Ela se dirige ao pai com o objetivo de remover de sua roupa o microfone lapela,
utilizado para a captacdo de audio. Neste momento € revelada a relagdo de ambos
através da fala de Maria Clara: “...0, pai...”.

Apdls a remocdo do equipamento, tanto Maria Clara quanto seu pai saem de
cena, dando lugar ao titulo “os dias com ele”, em fontes minusculas e sem serifa, que
surgem no ambiente em que a entrevista se desenrolou. Segundo Ramos, podemos

destacar como préprios a narrativa documentaria 0s seguintes aspectos:

...presenca de locucdo (voz over), presenca de entrevistas ou depoimentos,
utilizacdo de imagens de arquivo, rara utilizacdo de atores profissionais (ndo
existe um star system estruturando o campo documentario), intensidade
particular da dimensdo da tomada. Procedimentos como camera na méo,

19 Por espago extracampo entendemos toda a acdo que ocorre fora do angulo de registro da camera, ou
seja, uma acdo na qual, por vezes, é possivel ter acesso a acdo apenas através do elemento sonoro, ja que
0 aparato cinematogréafico deixa de registrar visualmente os acontecimentos que se desenrolam.
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imagem tremida, improvisagdo, utilizagdo de roteiros abertos, énfase na
indeterminagdo da tomada pertencem ao campo estilistico do documentario,
embora néo exclusivamente. (RAMOS, 2008, p. 25).

b) informalidade

Antes da diretora “oficializar” o inicio da tomada da terceira entrevista, notamos
outro procedimento que corrobora com uma das premissas adotadas por este trabalho,
evidenciando as condic¢des nas quais a obra foi realizada, valendo-se da utilizagdo das
tecnologias digitais para viabilizagdo do projeto.

Na cena, ao realizar a captacdo de maneira totalmente independente e sem o
apoio de uma equipe, Maria Clara utiliza as médos para desempenhar de forma bastante
rudimentar a mesma funcdo exercida por uma claquete.

Desta forma, vemos a diretora batendo palmas em frente a camera, pratica
comum entre cineastas que ndo dispdem deste aparato, com 0 objetivo de indicar no
material captado um ponto para realizar, durante o processo de edi¢éo, a sincronia entre

som e video, que geralmente sdo captados em dispositivos diferentes.

Figura 7 — Claquete

A segunda entrevista tem inicio com uma interacdo entre pai e filha, na qual
Maria Clara tem a desconfortavel missdo de equipar o seu pai com um microfone lapela,

conforme ja descrito em observacdo de outra natureza. Nesta cena, mais uma vez, fica
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evidente a presenca ativa das tecnologias de producdo no contexto da narrativa filmica.
Assim, da mesma forma como, na entrevista de abertura, todo o processo de captacao,
tanto de audio quanto de video, é conduzido inteiramente pela diretora, sem auxilio de
uma equipe de producdo, nesta, a diretora volta a atuar de maneira solitaria, ao conduzir

por conta prépria o processo de captacdo da entrevista.

c) popularizagéo da tecnologia audiovisual

S&o varios os autores que discorrem a respeito de uma relativa democratizacao
proporcionada pela evolucdo da tecnologia digital, que veio facilitar o processo de
producdo cinematografico tornando-o acessivel ndo somente a entusiastas, mas também
a profissionais que ndo teriam condi¢Ges financeiras para custear o alto investimento
necessario para a producéo de obras cinematograficas realizadas em pelicula.

Lins e Mesquita (2008) defendem que ““a pratica documental ganha impulso,
primeiramente, com o barateamento e a disseminacdo do processo de feitura dos filmes
em funcdo das cameras digitais e, especialmente, da montagem em equipamento nao-
linear”. (LINS e MESQUITA, 2008, p. 11).

Cabe mencionar que a ampliacdo e popularizacao das tecnologias digitais vieram
contribuindo sobremaneira para democratizar o processo de producdo audiovisual. A
introducdo do digital no processo de producdo filmico deu-se em diversos niveis, e se
hoje é possivel a realizacdo de filmes a partir da utilizagdo de cAmeras DSLR?, ou até
mesmo cameras de telefones celulares, é este mesmo suporte digital que vem sendo
utilizado pela industria cinematografica, a partir de equipamentos de ponta como
cameras da marca ARRI, Black Magic, RED, dentre outras, que estdo longe de serem
consideradas acessiveis, do ponto de vista financeiro, por apresentarem elevados precos
de aquisicdo e/ou para locacdo. Assim, neste trabalho, entenderemos por tecnologias

digitais democratizantes as handycams, cdmeras DV, DSLR e até mesmo cameras de

20 DSLR é uma sigla em inglés para Digital Single-Lens Reflex. E uma tecnologia presente em cameras
produzidas pelas marcas Canon, Nikon e outras, que se apresenta enquanto uma tecnologia, relativamente
acessivel, na qual a maioria das cameras, para a além da fungdo de video, possuem também a funcéo para
a realizacao de fotografias.
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celulares que, por conta de seu preco, tornaram o processo de producdo audiovisual
acessivel a um maior numero de pessoas, dentre eles, uma classe média da qual Maria
Clara faz parte.

A realidade € que, ndo somente o cinema documental beneficiou-se do
barateamento do processo de producgdo proporcionado pela evolugao tecnoldgica, como

também o cinema de ficgéo.

A evolucdo das cameras digitais chegou aos poucos ao consumidor médio,
que se aproveita dessas novas possibilidades para fazer e experimentar o
audiovisual. As cameras fotograficas e os celulares ja possuem poderosas
cameras de alta definicdo, trazendo portabilidade as cameras com relativa
qualidade, o que era impensavel ha algumas décadas atras. Os resultados
dessa revolucdo ja sdo vistos: se ha vinte anos, para editar um simples video
precisava-se alugar uma boa cadmera e uma ilha de edigdo a custos altos, hoje
qualquer jovem de classe média ja tem a possibilidade, com suas cameras
digitais caseiras e seus microcomputadores pessoais, de fazer pequenos
filmes a um custo de producdo muito baixo, o que é comprovado pelo
aumento cada vez maior do nimero de documentérios, fan-films e pequenas
narrativas em sites como Youtube ou Vimeo, sem a necessidade de grandes
custos de producdo e de uma imagem cuja estética seja minunciosamente
trabalhada (MUANIS, 2014, p. 84).

Mas se a democratizacdo possibilitou um aumento no numero de filmes
produzidos tanto no territério ficcional quanto no documental, é justamente no segundo
que esta tecnologia encontrou um solo fértil na ja mencionada estética do documentario.
Ao assumir algumas imperfei¢cdes técnicas tanto na visualidade quanto na sonoridade de
seu filme, Maria Clara, assim como outros documentaristas, opta por priorizar o
conteudo de seus filmes frente a um formalismo estético amplamente difundido em

outras formas de expressdo audiovisuais, como o cinema de ficcdo ou a publicidade.

d) Cenas do cotidiano

Da mesma forma como realizado a partir da utilizacdo de imagens de arquivo na

transicdo entre uma entrevista e outra, Maria Clara agora se empenha na utilizacdo de
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cenas nas quais registra o dia a dia de seu pai em Portugal. As imagens persistem na
utilizacdo de uma estética amadora, nas quais é possivel observar o tremular da cdmera
e uma caracteristica constante que chama bastante aten¢éo: a presenca de obstaculos que
se interpdem entre o aparato cinematografico e o protagonista do filme, como que na
intencdo de representar as barreiras e os obstaculos observados também na relacéo entre
pai e filha.

Figuras 8 e 9 - Carlos Henrique em atividades cotidianas obstaculizado

Tais cenas exibem uma auséncia quase total de cores, e contam um visual
bastante dessaturado, identificavel, sobretudo na Figura 19, reproduzida acima. Outro
aspecto notorio é a falta de uma iluminacdo adequada para a realizacdo da captacdo
(incorrendo na aparicdo de grdos) que, de certa forma, pode ser justificada pelo aspecto
sonoro, que apresenta um intenso barulho de vento, acompanhado pelo som de folhas se
movimentando, sugerindo uma possivel tempestade que esta por vir.

Este elemento, aliado ao aspecto visual e as barreiras interpostas entre o suporte
e 0 protagonista, reforcam o aspecto tumultuado na relacdo da diretora com seu pai,
mais uma vez sugerindo a dificuldade encontrada por Maria Clara em aproximar-se
dele, simbolizando as barreiras encontradas durante este processo.

As cenas que se seguem a estas, apesar de ndo contarem com elementos que

obstruam a visdo do protagonista como as duas primeiras, mostram o decorrer dos dias
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com ele através de pequenas agles registradas na rotina de Carlos Henrique Escobar.
Nelas, se desenrolam uma série de a¢BGes, como uma negociacdo entre Ana e seu
marido, a respeito da comemoracdo de seu aniversario, com o qual ele parece pouco se
importar, e que seria realizado na préxima ida de Maia Clara a Portugal.

Esta negociacdo, de certa forma, revela outra caracteristica dos bastidores das
filmagens: o fato de Maria Clara ter ido e voltado sucessivas vezes do Brasil para
Portugal durante a producdo do documentario. Desta forma, a diretora utiliza cenas de
Carlos Henrique lendo seu jornal e se alimentando, o que contribui com uma ideia de
passagem temporal, situando o espectador em relacdo a diferenca observada entre as

duas entrevistas, dispostas consecutivamente.

3.6. Aspectos da relacdo entre a diretora e o protagonista

Ha aspectos também relacionados com a cena da segunda entrevista, na qual
Maria Clara Escobar instala novamente o microfone lapela dentro da camisa de seu pai,
sobre os quais podemos inferir elementos de analise interessantes da relacdo entre

Carlos Henrique e sua filha, seu filho e sua atual esposa, conforme segue.

a) Uma voz mediadora

Este topico tem como objetivo a realizacdo de uma analise um pouco mais
aprofundada da figura de Ana Sachetti Escobar, esposa do protagonista, especialmente a
partir da cena na qual esta possui uma maior participacdo. E importante destacar, no
entanto, que sua participacdo se dad de uma maneira bastante indireta, sendo restrita, na
maioria das vezes, as falas vindas do espaco extracampo, sendo poucos 0s momentos
nos quais podemos vé-la, de fato, em cena, ao longo do filme.

Na sequéncia analisada, composta por um enguadramento em super close do
rosto de Carlos Henrique Escobar, assistimos o mesmo valendo-se da presenca de sua

esposa para estabelecer um didlogo com sua filha. A estratégia utilizada pelo
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dramaturgo € a de direcionar suas falas a Ana para que esta as transmita a Maria Clara,
funcionando como uma espécie de mensageira entre 0s dois.

Na cena, 0 dramaturgo, em tom de provocagdo, pede para que Ana procure
extrair mais informac@es a respeito do projeto que estd sendo realizado por sua filha, ou
seja, a obra cinematografica produzida por ela: “Vocé procura tirar mais informagdes do
que ela anda fazendo por ai. O que ela faz, qual é o projeto dela. V& se vocé consegue”?
em uma evidente tentativa do dramaturgo de desqualificar o projeto de sua filha,
buscando em sua esposa a legitimacdo de seu ponto de vista através do deboche sobre
um projeto que ele leva a entender que é algo incompreensivel.

Esta, no entanto, recusa-se a executar o pedido do marido, criticando sua postura
através da seguinte frase: “Tu adoras falar dos outros como se eles ndo estivessem aqui,
ao inves de te dirigistes diretamente ao proprio. Olha, eu sou um tamulo, o que ela me
contar ndo sai daqui?2. Ao tomar esta atitude, Ana acaba por conquistar, ainda mais, a
confianca da diretora, conferindo a Maria Clara a liberdade necessaria para a realizagédo
da obra cinematogréafica da maneira que melhor lhe convier.

Todavia, se Ana se recusa a participar do jogo proposto pelo marido, Maria
Clara acata a ideia e passar a valer-se da presenca de sua madrasta para intermediar as
perguntas que deseja realizar a seu pai. Desta forma, a diretora pede a Ana que diga ao
dramaturgo da intencdo dela de estar presente em Portugal na época do aniversario de
dele. Desta vez, ao contrario do momento anterior, sua esposa atende prontamente ao
pedido da diretora, transmitindo ao marido a mensagem encaminhada por Maria Clara.

Carlos Henrique retruca, dizendo que o interesse de sua filha em retornar a
Portugal se da, na verdade, ndo por conta de seu aniversario, mas pelo interesse em
reencontrar um conhecido, suposto par roméantico de Maria Clara, que também viveria
la. Este é um ponto que ndo fica muito claro ao longo do filme, mas que néo interfere
diretamente na andlise proposta, ja que a propria diretora faz questdo de ndo o abordar
em sua obra, restando apenas resquicios referentes a este affair presentes em uma ou

outra fala do dramaturgo, com a intencédo de provocar a filha.

21 OS DIAS COM ELE, 2013,00:36:12.
22 0S DIAS COM ELE, 2013,00:36:36.
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O interessante é notarmos, ndo sO nesta sequéncia, mas ao longo de toda obra, a
postura de mediacdo adotada por Ana, que busca facilitar as interagcGes ocorridas ora
entre o Escobar e seu filho do sexo masculino, ora deste com a diretora.

Outro ponto interessante é que, na maioria das vezes, a esposa parece dar razdo
ao posicionamento adotado pela cineasta, funcionando como uma espécie de
consciéncia do personagem principal. Isto porque a oposicéo as ideias Maria Clara por
parte de Carlos Henrique, e vice-versa, parece tornar-se uma constante no filme,
figurando ora enquanto uma tentativa de Carlos Henrique de diminuir o projeto e a
abordagem proposta por Maria Clara, ora como uma postura adotada pela diretora de

contrapor-se as ideias propostas pelo pai.

b) Relagéo com os filhos e diferencas de género

A cena que sucede o fim da terceira entrevista nos apresenta pela primeira vez os
demais integrantes que vivem com o protagonista em sua casa em Portugal. Trata-se de
seu filho mais novo, Emilio Sachetti, e de sua esposa, Ana Sachetti Escobar, presente no
filme, até entdo, somente por meio das falas vindas de extracampo.

A partir desta sequéncia, realizaremos uma série de observacdes a respeito da
diferenca das formas como Carlos Henrique Escobar se relaciona com seu filho mais
novo — homem, com o qual conviveu por mais tempo, ja que o mesmo foi criado por
ele em Portugal, e com Maria Clara — mulher, com a qual teve pouca relacdo, ja que
esta foi criada no Brasil.

E notavel, ao longo de toda a obra, a postura assumida por Carlos Henrique
Escobar de imposicdo, agressividade e até mesmo de valer-se de ironias no trato com
sua filha. No entanto, é interessante percebermos que esta logica se inverte quando
analisamos a relacdo entre ele e o filho do sexo masculino. Nesta, 0 pai assume uma
posicao defensiva aos ataques de Emilio, adquirindo o mesmo papel ocupado por Maria
Clara na relagédo entre pai e filha.

Este papel assumido pelo dramaturgo fica bastante evidente na cena em que ele e

o filho dividem a dificil tarefa de instalar, em uma das janelas da casa, 0 que parece ser
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uma tela de protegéo para impedir que os gatos saiam. A agdo Se passa inteiramente em
uma sala onde vemos, a principio, Carlos Henrique sentado tranquilamente, lendo,
como de costume, o seu jornal (Figura 12). Esta tranquilidade, entretanto, é quebrada
com a chegada de seu filho Emilio que, carregando consigo a tela protetora, inicia uma

interacéo utilizando um tom de voz bastante agressivo e impaciente.

Figuras 10, 11 e 12 - Sequéncia relacéo entre pai, filhos e esposa

Neste momento o dramaturgo esboca uma reacdo verbal em relacdo a seu filho,
que continua vociferando contra ele. E interessante notarmos o papel mediador mais
uma vez assumido pela esposa, assim como na relacdo entre ele e Maria Clara (Figura
13). Ao longo da cena, o filho destaca uma série de irregularidades no objeto que
pretende ser instalado pelo pai, 0 mesmo rebate dizendo que ¢é ele, o filho, quem néo
sabe como realizar o procedimento.

Diante desta acusacdo, o filho se recusa a instalar o objeto protetor e ameaca ir
embora. Por fim, o que se vé em cena ¢ justamente Carlos Henrique, em seu tradicional
roupdo azul e valendo-se de um martelo, sendo obrigado a instalar o dispositivo por
conta prépria sob o olhar atento e as criticas do filho, (Figura 14) que, a todo momento,
permanece assistindo o procedimento, repetindo insistentemente em um tom de voz
impaciente, que 0 mesmo esta sendo realizado de maneira incorreta pelo pai.

Por fim, ao concluir a instalacdo, Carlos Henrique dirige-se para a cAmera em
tom de brincadeira e pergunta a Maria Clara, que assistiu a toda a cena sem realizar

qualquer tipo de interferéncia, se ela ndo quer levar o seu meio irmao com ela quando
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voltar para o Brasil. Um aspecto interessante de analisarmos é a postura assumida pela
diretora, nesta cena especificamente, que se aproxima mais dos documentaristas
integrantes do movimento do Cinema Direto norte americano.

Estes cineastas, representados, sobretudo, pela figura de Robert Drew e Richard
Leacock, pregavam o registro documental das a¢des com o minimo de intervencdo
possivel por parte de seus realizadores, sendo categorizado por Bill Nichols enquanto
parte de um modo observacional. Este movimento ficou conhecido pela abordagem
imparcial que 0s mesmos pregavam em suas obras, ainda que considerada utopica tanto
por Nichols quanto por Da-Rin. (DA-RIN, 2006, p.136).

A cena tem seu fim da mesma maneira que comeca: tanto Ana quanto Emilio
saem do ambiente. Restando apenas Carlos Henrique, a tranquilidade é, enfim,
restaurada e o dramaturgo retoma a leitura de seu jornal. Neste momento, os gatos, téo
adorados por ele, entram em cena e o filésofo parece sentir-se muito mais a vontade na
presenca dos animais do que com sua propria familia, confirmando o que foi

mencionado por ele em depoimentos anteriores.

c) Terceira camada de negociacdo: a danca entre as questdes objetivas e

subjetivas das entrevistas

Uma vez iniciada a segunda entrevista do filme, o diadlogo estabelecido entre pai
e filha mostra-se crucial para o desenvolvimento da hipotese central sugerida por este
trabalho. Neste dialogo, Maria Clara diz a seu pai que possui dois tipos de questbes a
serem realizadas: algumas de carater objetivo e outras subjetivas.

Cabe aqui refletir sobre o nivel de tensdo contido na correlacdo de forcas entre
pai e filha na medida em que a mesma se vé na necessidade de explicar ao entrevistado
sobre a natureza das questdes. Sabe-se que no exercicio da pesquisa qualitativa,
especificamente no uso do instrumental de coleta de dados das entrevistas, € exigida do
pesquisador uma postura ética e transparente perante o entrevistado quanto ao conteido

e possiveis consequéncias de sua participacdo do processo investigativo que se lhe
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prople, no entanto, a atitude da diretora do filme (que, no caso, ocupa também a
posicdo de pesquisadora) ultrapassa o necessario de uma postura ética.

A diretora se vé na necessidade de dar explicagdes tedricas sobre a natureza das
perguntas que fard ao entrevistado. Nossa hipdtese para tal atitude é a de que esta é
motivada por uma necessidade da mesma de ter seu método aprovado pelo entrevistado
uma vez que o mesmo ndo abre mdo em momento algum da posicionalidade enquanto
intelectual — lugar em que 0 mesmo se sente muito mais a vontade (e imbuido de muito
mais poder) do que no lugar de simplesmente “pai” ou mero “entrevistado”.

Evidentemente, 0s processos de pesquisa envolvendo seres humanos sempre
comportam, em maior ou menor grau, uma dimensao de negociagdo e convencimento
do entrevistado, no entanto, aqui parece ficar patente 0 uso do poder da posicdo
privilegiada do entrevistado diante da diretora que, aléem de ser sua filha mulher,
também se coloca como a pessoa mais interessada na construcao do documentario.

Na carta resposta inicial de Carlos Henrique lida por Maria Clara fica evidente a
posicdo de negacdo do pai em relacdo aos primeiros pedidos de encontros para fins de
construcdo do documentario, evidenciando, inclusive, que o pedido dela estd no mesmo
nivel de importancia que os de outras pessoas que ndo possuem qualquer laco
consanguineo com o protagonista. Além disto, Carlos Henrique ainda impd&e condicdes
para receber a filha em sua casa em qualquer visita frugal: “ndo traga homens aqui”. Tal
postura evidencia certo distanciamento subjetivo e assimetria de poder entre pai e filha.

A explicacdo quanto a natureza das perguntas (objetiva e subjetiva) evoca uma
questdo amplamente discutida ao longo de toda a historia do género documentario, que
trata da predominancia ora da objetividade — evidenciada principalmente a partir da
funcdo educativa defendida pelo grupo documentarista inglés simbolizada pela figura de
John Grierson; e ora da subjetividade — encontrada com maior frequéncia em obras
documentais realizadas a partir dos anos 1980.

Michael Renov faz um retrospecto comparativo do modelo griersoniano em
relacdo ao modelo Direto e as formas emergentes de documentarios autobiograficos
mais recorrentes a partir dos anos 1980 - 90. Segundo ele, a subjetividade sempre foi
evitada pelos documentaristas classicos, “estimulados principalmente pela preocupacao
e crenca em que aquilo que era visto e ouvido deveria manter sua integridade como
parte plausivel do mundo social” (RENQOV, 2005, p. 244).
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Para John Grierson, o documentério ndo figurava apenas como uma alternativa
ao padrdo industrial cinematografico desenvolvido pelos grandes estddios e
sedimentado por Hollywood ao final da I Grande Guerra: ele deveria, antes de tudo,
atender a uma expectativa social, funcionando como um instrumento educacional,
didatico e politico. E durante essa época, e com 0 objetivo de atender a uma demanda
institucionalizada (j& que Grierson atua ao longo de grande parte de sua carreira no
Departamento de Cinema do E.M.B)?® que a abordagem objetiva ganha amplo espaco
no cinema documentario.

Este mesmo posicionamento pode ser percebido durante o didlogo que estamos
analisando na segunda entrevista, uma vez que, frente a sugestdo da diretora de elaborar
perguntas objetivas e subjetivas, Carlos Henrique Escobar parece privilegiar a
abordagem objetiva em detrimento da subjetiva. Fica claro que, ao optar pela
objetividade, Carlos Henrique pretende, antes de tudo, replicar seu ponto de vista em
relacdo ao acontecimento historico da ditadura, privilegiando um relato de si mesmo
muito mais associado a sua figura enquanto homem publico do que ao papel social
assumido enquanto pai de familia.

Ja Maria Clara, personifica o carater subjetivo da obra, pois, além de propor uma
reconstrucdo historica da vida de seu pai enquanto homem publico deseja, antes de tudo,
reescrever a sua propria historia, preenchendo as lacunas de uma relagcdo ausente. Desta
forma, o filme funciona enquanto registro de um processo permanente de negociacdo
entre os dois, onde, a cada entrevista, esta relacdo vai ganhando contornos mais tensos e

tumultuados, conforme segue no dialogo transcrito?*:

- Maria Clara: Entdo, é assim: eu tenho perguntas objetivas e perguntas mais
subjetivas. Talvez eu pudesse comegar pelas perguntas objetivas, que talvez
sejam mais faceis de responder e que sdo curiosidades minhas, na verdade,
sobre vocé, sobre a sua vida.

- Carlos Henrique Escobar: Isso proporcionaria que eu comegasse com um
certo nivel de mentiras, né!?

- Maria Clara: Sim, pode ser. Porque eu fiquei ouvindo as coisas que vocé me
falou também. E a vontade de fazer o filme é também conhecer a sua historia
que eu ndo conheco.

- Carlos Henrique Escobar: Fique a vontade.

23 0 E.M.B. - Empire Marketing Board é uma instituicdo Inglesa criada em 1926 para promogéo de
pesquisas e producdo publicitéria, visando conquistar a preferéncia dos consumidores por produtos do
Império Britanico através da persuasdo e da propaganda.

24 OS DIAS COM ELE, 2013, 0h12min02s.
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Logo na sequéncia do dialogo transcrito acima, Maria Clara realiza uma
pergunta de carater objetivo a seu pai, possibilitando que o mesmo discorra brevemente
a respeito da formac&o historica brasileira. Para Carlos Henrique, o Brasil € um pais no
qual a cultura da corrupcéo e dos beneficios esta arraigada desde o periodo colonial,
cultura essa que poderia ter sido encerrada pelos partidos de esquerda, o que, no
entanto, ndo se concretizou. Fica evidente mais uma vez, conforme ja mencionado, certa
amargura por parte do dramaturgo em relacdo aos partidos de esquerda, especialmente o
Partido Comunista Brasileiro (PCB), o qual, segundo o protagonista, era composto por
“sub-intelectuais”.

No decorrer da entrevista, no entanto, é possivel perceber que a primeira
pergunta direcionada ao entrevistado foi realizada apenas com o intuito de preparar o
terreno para as perguntas que viriam a seguir, essas sim de carater subjetivo, realizando,
assim, uma danca, mesclando elementos mais profundos e mais superficiais da historia
e da subjetividade do protagonista.

Em um tom desconfiado e alertando o pai de que 0s questionamentos a seguir
poderiam ser considerados “bestas”, Maria Clara pede que este lhe conte um pouco de
suas lembrancas a respeito da época em que a diretora nasceu. A técnica de
desqualificar para o entrevistado como questdes “bestas” as perguntas que, para ela, sao
fundamentais parece dar certo. Para grande surpresa, a resposta dada pelo protagonista é
um testemunho visceral a respeito da relacdo que este mantinha com a mae de Maria
Clara, colocando-o em um lugar totalmente exposto ao relatar, segundo suas préprias
palavras, a covardia que realizou com ela.

O dramaturgo conta que, na ocasido da gestacdo de Maria Clara, a mae da
diretora 0 ameacou, dizendo que, caso 0 mesmo ndo Ihe garantisse todos os gastos com
a crianca até que ela completasse dezoito anos, realizaria um aborto. Na sequéncia,
Carlos Henrique faz uma confidéncia a diretora dizendo que “nunca assumiu filho
nenhum” e que ela foi a primeira filha pela qual ele se responsabilizou enquanto pai, de
fato.

Este momento de conflito provocado pela resposta torna visivel o territorio de

disputa que se estabelece a partir das interagcdes entre pai e filha e, consequentemente,
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do processo produtivo do documentério, conforme observado por Feldman. Segundo
ele, “Carlos Henrique quer roteirizar, quer ser construido como um personagem
importante e pablico. J& Maria Clara [...] faz questdo de colocé-lo no lugar de pai, de
personagem privado”.

Esta linha ténue entre o pablico e o privado, entre pai e personalidade politica,
entre homem e intelectual vai se dissolvendo no decorrer do filme e pode ser
relacionada ao aspecto objetivo e subjetivo analisado por este trabalho, além de
justificar a preferéncia de Carlos Henrique em relacdo a abordagem objetiva, que se
coloca enquanto um territério seguro para sua reputacdo de homem publico.
(FELDMAN, 2017, p. 217).

A entrevista ¢ finalizada com uma anélise de Carlos Henrique Escobar sobre sua
relagdo com Maria Clara. Segundo ele, ainda durante a infancia da filha, era perceptivel
uma “for¢a destrutiva na relagio entre os dois”?°, 0 que dificultou sua aproximagdo com
ela, que, de forma quase inconsciente, assumiu as dores da mée, adotando uma postura
defensiva em relacao ao pai.

Esta caracteristica teria persistido durante toda a adolescéncia da jovem, atraves
de uma autodestruicdo intelectual, profissional e sexual. Por fim, o entrevistado relata
que, diante deste cendrio, opta por afastar-se da filha e nédo intervir de maneira ativa em
sua criagdo, finalizando sua fala com a seguinte frase, “Mas ouca bem Maria Clara,

intervir de que jeito? O que vocé poderia fazer?”2°.

d) Ponto de virada: disputas de poder sobre a narrativa predominante entre o

discurso do entrevistado e a montagem da diretora

25 0OS DIAS COM ELE, 2013,00:16:56.
26 OS DIAS COM ELE, 2013,00:18:48.



91

A sequéncia que da continuidade ao filme, criada mais uma vez a partir da
utilizacdo de imagens de arquivo, soa como uma resposta da diretora a pergunta feita
pelo protagonista. As imagens mostram uma série de criancas relacionando-se de
diversas formas com seus pais, algumas aprendendo a andar e recebendo a ajuda destes,
outras brincando em uma simples piscina de plastico com 0s irmaos ou amigos, maes
abracando e beijando seus filhos, todas sugerindo um afeto entre pais e filhos que, de
certa maneira, Carlos Henrique dispensa, ao adotar uma postura de afastamento e nédo
intervencdo na criacdo da filha. Esta caracteristica é reforcada pela auséncia de qualquer
tipo de &udio ao longo da montagem da cena, 0 que transmite uma sensacdo de
distanciamento e frieza, suscitando um tom reflexivo que se estabelece a partir do
polémico depoimento do personagem.

Este parece ser justamente o ponto de virada do documentario, uma vez que, as
interacBes que se seguem mostram uma escalada na tensdo e desentendimentos, cada
vez mais frequentes nos dialogos entre os dois, atingindo seu apice na cena da cadeira
perto do final do filme.

Maria Clara mostra-se cada vez mais impaciente em relacdo a seu pai,
confrontando suas ideias, colocando-o diversas vezes em xeque, e reivindicando sua
postura enquanto pai. Ja Carlos Henrique esforca-se para manter sua reputacdo de
dramaturgo, ativista politico e intelectual em uma tentativa de tomar para si o controle
do filme através de uma série de sugestdes a respeito da obra que estd sendo produzida
pela filha.

Porém, se 0 dramaturgo possui o poder de manipular o filme através do seu
discurso, é a diretora quem se coloca enquanto detentora da palavra final, uma vez que,
através da montagem, é capaz de subverter por completo as falas de seu pai, nos
remetendo a uma questdo levantada por Eduardo Coutinho a respeito do poder da
montagem em uma obra documental. (COUTINHO, 2013, p. 22).

De acordo com Coutinho, como ja pontuado em item anterior, ao realizar um
filme documentario, tal como em outras naturezas de entrevista, € essencial que o
diretor assuma uma postura ética em relacdo a seus entrevistados, isto porque a relacédo
que se estabelece entre esses dois elementos € assimétrica e se, de um lado, temos a

figura do entrevistado que expde sua imagem e seu depoimento para a captagdo em um



92

suporte, do outro, temos a figura do diretor, detentor das decisdes e dos meios de
producéo audiovisuais, sobretudo por meio da cdmera e do procedimento de montagem.

Mesmao falando com um general no periodo da ditadura, vocé tinha um poder
sobre ele que era dado pela camera, ainda que vocé ndo pudesse utilizar
publicamente esse material, sob o risco de tortura, mas um dia vocé poderia
utiliza-lo. Vocé, quando tem uma camera, pode deformar essa pessoa do
ponto de vista da lente usada, mostrar uma verruga, mostrar um defeito fisico
ou coisa que o valha; vocé tem um angulo da cAmera que pode ser para baixo
ou para cima e que também pode derrubar essa pessoa, isto €, conota-la
pejorativamente. E mais ainda, vocé tem a possibilidade de dispor da
entrevista dessa pessoa, ela diz “ndo”, mas, através da montagem, vocé pode
manipular o depoimento e transformar uma afirmacédo no seu contrario. Com
isso quero dizer, mesmo que vocé filmasse seus pares sociais, teria um poder
dado pela camera. Portanto, esse didlogo é sempre assimétrico.
(COUTINHO, 2013, p.22).

S&80 justamente essas as técnicas que serdo utilizadas por Maria Clara para
confrontar seu pai, ndo s0 durante a captacdo das cenas, mas também na etapa da

montagem, como veremos de maneira bastante evidente na sequéncia.

3.7. A montagem ou: sobre o exercicio de poder da diretora

Aos vinte minutos de filme, tem inicio a terceira entrevista do documentario, na
qual é possivel perceber tanto uma tentativa de Carlos Henrique de entender o filme que
estd sendo produzido por Maria Clara, quanto uma postura adotada pela diretora de
contrapor-se as ideias e sugestdes dadas por seu pai. Nela, assistimos o personagem
principal enquadrado em super close?’, no entanto, o elemento que mais se destaca na
cena sdo as folhas de papel localizadas na médo de Carlos Henrique que, apesar de
figurarem enquanto objeto com o qual o personagem estd interagindo, servem de

alguma forma para obstruir a visdo que a cdmera tem de seu rosto.

Figuras 13 e 14 — Super close

27 Plano super close: uso aqui para descrever um enquadramento bastante fechado, no qual é possivel ter
acesso apenas a detalhes especificos do personagem sem apreender a totalidade do que estd sendo
representado. No caso da cena, é possivel ter acesso somente a parte do rosto de Carlos Henrique.
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Podemos realizar duas leituras distintas a partir do fragmento recortado acima. A

primeira diz respeito a uma postura defensiva adotada por Carlos Henrique, expressa
ndo somente através de suas falas, mas também a partir de elementos visuais como sua
postura corporal e roupas utilizadas por ele, escolhidas consciente ou inconscientemente
para a ocasido.

A obstrucdo de seu rosto pode figurar, entdo, como um recurso inconsciente de
encobrimento de sua propria figura, de sua fala, de sua imagem perante a camera,
restando aos envolvidos na entrevista e filmagem se encaixarem nas possibilidades de
filmagem da cena tal qual ela se apresenta. No entanto, é importante lembrar que em
uma producdo audiovisual a escolha do enquadramento € de inteira responsabilidade do
diretor.

A segunda leitura possivel é a de que a representacdo de Escobar enquanto
pessoa que adota uma postura defensiva se da, sobretudo, por escolha de Maria Clara, ja
que, ao utilizar este enquadramento, a diretora opta por posicionar a camera em um
angulo tal que sé lhe resta a possibilidade de ser feita a filmagem de forma a interpor
obstaculos fisicos (no caso desta cena, as folhas de papel) entre o aparato
cinematogréafico e o entrevistado, impossibilitando a visualizacdo do rosto de seu pai
por parte do espectador, e sugerindo uma posi¢do distante adotada por ele, quando, na
verdade, aqui entendemos que esta posicdo se trata muito mais da forma como a filha
percebe a atitude de seu pai do que de outra hip6tese interpretativa.

Esta leitura é reforcada em outros momentos do filme nos quais a diretora volta

a captar Carlos Henrique da mesma forma, caracteristica evidenciada também por Carla
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Maia ao destacar os obstaculos fisicos presentes nas cenas do dia a dia, conforme citado
anteriormente. (MAIA, 2015, p.06).

Em relacdo a atitude de Carlos Henrique Escobar, podemos notar, ao contrario
das cenas anteriores, uma resisténcia por parte do intelectual ndo s6 em relacdo a
concessdo da entrevista, mas também a instalacdo do dispositivo de captacdo de audio,
uma vez que, ao perceber uma aproximacdo de Maria Clara, a primeira frase
pronunciada por ele é “o que é que vocé quer?”?8, sequida pela resposta da filha “por o
microfone”?®. Neste momento o protagonista tenta mudar o foco da acdo, ndo
permitindo que a diretora instale o equipamento em si e ainda a questionando em

relacdo a abordagem do filme que esta sendo desenvolvido.

- Carlos Henrique Escobar: Olha, me diz o seguinte. Vai explicando pra mim
uma coisa. VVocé ta fazendo esse filme, é como se fosse um filme sobre a
situagdo sua nesse momento, né!? E seu, é de como vocé esta. Me diz qual é
0 seu projeto dentro disso.

- Maria Clara Escobar: A ideia € mesmo uma reconstrucdo, ou uma
construcdo, de uma memdria que eu nao tenho, da sua histéria e da nossa
histéria, pensando um pouco na histéria do Brasil também, politica.

- Carlos Henrique Escoar: Olha, eu te daria algumas ideias. Assim, estou
inventando agora. Se vocé comeca, sei 14, com alguns dados do passado e do
presente do meu pai, da minha familia, ou daqueles que eu memorizo. Pois
bem. Agora, descendo uma avenida, ou qualquer coisa, uma banda militar
muito barulhenta. Corta. Agora siléncio total. Corta para o tumulo do seu
av0, o timulo do Cristian, entende? Até agora vocé jogou com siléncios e ai
vocé pode comecar uma fala, eu acho que vocé tem que ter uma fala em off,

A9

com uma voz natural. E ai vocé fala “esse é meu avd” ou “esse ¢ 0 meu pai”,
eu falo um pedaco...

O trecho transcrito é exemplar para problematizar os conflitos de interesse
existentes entre pai e filha.

Na primeira fala, vemos Carlos Henrique tentando entender melhor o projeto
desenvolvido por Maria Clara. A esta altura do documentario, Escobar comeca a
perceber que o filme privilegia muito mais os aspectos relacionados a sua vida privada
do que uma representacdo sua enguanto figura publica, fato demonstrado a partir da
pergunta que este dirige a sua filha “Vocé t4 fazendo este filme, ¢ como se fosse um

filme sobre a situagdo sua neste momento, né!?”.

28OS DIAS COM ELE, 2013,00:20:24.
29 OS DIAS COM ELE, 2013,00:20:28
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Maria Clara confirma a suspeita levantada pelo dramaturgo ao afirmar que sua
ideia é ndo s6é uma reconstrucdo da histéria de Carlos Henrique, mas também de sua
prépria historia de vida, expressa atraveés da relagdo entre os dois. Outro aspecto
perceptivel na fala da diretora € o seu desejo em criar uma obra que extrapole os limites
do privado, funcionando também como um registro do momento histdrico vivido por
Carlos Henrique Escobar no Brasil durante a ditadura militar.

No entanto, € a Ultima fala que nos revela um pouco das técnicas utilizadas por
Carlos Henrique para influenciar a obra realizada por sua filha. Nela, o protagonista
sugere que a diretora realize uma montagem valendo-se de elementos contrastantes,
alternando imagens do tamulo de seu pai, avd de Maria Clara, com imagens de uma
avenida na qual estaria passando uma banda militar.

Este contraste seria notdvel também a partir dos elementos sonoros,
apresentando ora momentos de intenso barulho, ora periodos de longo siléncio. Apds
esta etapa inicial, o intelectual sugere que a diretora pronuncie as seguintes frases em
off “esse ¢ meu avd” ou “esse € 0 meu pai”.

Neste trecho, Carlos Henrique utiliza a fala como ferramenta de edicao tanto ao
descrever com detalhes os planos que concebeu, quanto ao pronunciar a palavra “corta”.
Esta é a forma encontrada por Escobar para fazer uso da linguagem cinematografica,
com a qual tem intimidade dada sua atuacdo enquanto dramaturgo, interferindo também
neste aspecto da obra. Vale lembrar que a edicdo proposta por ele se assemelha muito
mais aquela analisada por Eisenstein em “O sentido do filme”, no qual, a partir da
sobreposicdo de fragmentos que carregam ideias opostas (presente/passado,
barulho/siléncio), é possivel dar origem a um terceiro significado, que emerge da
oposicdo entre as ideias e que ¢ diferente dos significados individuais de cada um deles.
(EISENSTEIN, 2002, p.17).

Figuras 15 e 16 — Imagens de arquivo de pessoas desconhecidas
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a) confronto direto ou liberdade autoral

Ao ir contra as sugestdes apresentadas por Carlos Henrique, reforca a posi¢éo de
confronto adotada em relacdo ao pai. Posicdo esta que se evidencia na cena seguinte,
montada a partir da utilizacdo de imagens de arquivo captadas em cameras Super-8,
muito populares para uso amador durante a década de 1970, sendo amplamente
utilizadas para o registro de eventos sociais, viagens e cenas domésticas.

Nelas, podemos observar uma série homens de meia-idade, alguns
acompanhados por criancas, outros ndo, dispostos em sequéncia por meio da edi¢do. O
silencio do trecho, que ndo apresenta qualquer tipo de elemento sonoro, como ruidos,
trilhas ou sons ambientes, vez ou outra € quebrado pelo Gnico registro audivel da cena: a
gravacdo da voz da diretora em off emitindo a seguinte frase “este ndo é o meu pai”.

Ao utilizar no local da cena do timulo de seu avd, conforme sugerido por seu
pai, imagens de arquivo de pessoas estranhas, fica evidente no processo de edi¢cdo o
carater de oposicdo assumido por Maria Clara.

Ainda mais contundente € a critica expressa por meio da frase dita em off, que
ao invés de reafirmar o laco familiar de paternidade, prefere nega-lo, sugerindo um
ressentimento em relacdo ndo s6 a auséncia da figura paterna durante a infancia da
diretora, mas também uma recusa a tentativa de seu pai em tomar pra si o controle da
obra que estd sendo produzida. Maria Clara faz exatamente o oposto do que o pai

sugerira.

As imagens em Super-8 agugam esse jogo da primeira com a terceira pessoa,
operando uma passagem do um ao qualquer um, do pai anénimo, do intimo
ao estranho, da historia pessoal a histdria publica. “Este ndo é o meu pai”, diz
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a filha sobre as imagens de outras familias. O arquivo doméstico em Os dias
com ele é indice de vazio, ocupa o lugar das imagens que faltam, da memoria
que falta. E se a relacdo com o pai falta, ou falha, o trabalho do filme passa a
ser reinventa-la, sem idealizagGes ou inocéncia, sempre no limite do que pode
um filme. (MAIA, 2015, p. 07).

Para surpresa do espectador, ap6s finalizada a cena com imagens de arquivo,
voltamos a segunda parte da terceira entrevista, 0 que deixa ainda mais evidente a
intencéo da diretora em interromper 0 depoimento de seu pai para, em seguida, realizar
exatamente o oposto do que este sugeriu.

Na continuacdo do didlogo, Carlos Henrique, agora de forma ainda mais
exaltada e com um tom agressivo, segue sugerindo que sua filha dirija a ele perguntas a
respeito de sua producdo intelectual, para que 0 mesmo possa falar um pouco sobre o

trabalho profissional que vem desenvolvendo.

b) limites éticos, performance e verdade

Logo de partida, fica evidente que um dos assuntos mais abordados pelos textos
que foram selecionados aqui sdo as tensdes entre os aspectos publico e privado que
emergem a partir da obra. Esta € uma caracteristica quase unanime, tanto nos materiais
textuais de cunho académico, quanto naqueles com uma critica de natureza néo
necessariamente académica que, na maioria dos casos, trazem consigo questionamentos
a respeito da “encenagdo” no documentario.

Isto se da, principalmente, por conta da construcdo do documentario a partir dos
relatos concedidos por Carlos Henrique Escobar, figura puablica razoavelmente
conhecida por seus trabalhos desenvolvidos no meio artistico, politico e académico.

Desta forma, Arthuso, Furtado, Maia e Feldman, abordam em seus textos
caracteristicas relacionadas a este duplo papel assumido, ndo s6 pelo protagonista do
filme, mas também pela diretora (pai-dramaturgo/ filha-cineasta), trazendo para o filme
outras camadas que se sobrepdem a ja complexa relacdo existente entre diretor e
personagem.

A encenagdo € um aspecto que vem a tona a partir das diferencas observadas na

postura adotada por Carlos Henrique Escobar, sobretudo nos momentos em que este
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parece ndo ter o conhecimento de estar sendo filmado e os que tem conhecimento do
inicio do registro do aparato cinematogréfico a partir do andncio de sua filha.

Aliés, a atitude tomada por Maria Clara em ndo revelar a seu pai o fato de estar
captando os bastidores das conversas tidas antes da gravagdo das cenas, culmina em um
assunto que é deixado de lado pela maioria dos textos, mas que é de extrema
importancia: os questionamentos €ticos em relacdo ao uso dessas “cenas de bastidores”
no corte final do documentério. Raul Arthuso é um dos Unicos autores que aponta para a
complexidade desta pratica e da exposicdo de Carlos Henrique Escobar ocasionada por
esta atitude.

Filipe Furtado, apesar de ndo abordar diretamente o assunto, faz mencdo a
relacdo assimétrica entre diretor e personagem, especialmente durante a etapa de edicdo
e montagem do documentério, o que, de acordo com o autor, justificaria a atitude do
dramaturgo em utilizar durante as suas entrevistas a fala e a encenagdo, Unicas armas
que tem a sua disposicdo, em uma tentativa de evidenciar suas caracteristicas de homem
publico frente ao papel de pai, reivindicado constantemente por sua filha.

Em relacdo a postura ética do documentarista ao realizar um filme, podemos
citar o prefacio escrito por Jodo Moreira Salles para a obra de Silvio Da-Rin em que
destaca que “o peso da ética se avalia antes de tudo pelo fato tdo simples quanto
evidente de que pessoas filmadas para um documentario continuardo a viver sua vida
depois que o filme ficar pronto — e ninguém deveria se dar ao luxo de esquecer isso”.

Portanto, ainda que Maria Clara esteja realizando um filme sobre o seu pai, é
importante questionarmos a atitude da diretora, especialmente no que diz respeito a
dificuldade e a delicadeza em se realizar uma obra biogréafica de alguém vivo, ainda que
seja um grande nome da politica e da cultura brasileira e, portanto, sua trajetoria, sua
producdo e suas consideracdes sejam informacdes de interesse publico. (DA-RIN, 2006,
P.07).

Todas as informacdes analisadas até agora a respeito da terceira entrevista
podem ser classificadas como cenas de bastidores, isto porque, até entdo, o entrevistado
parece nao saber que o dialogo com sua filha esta sendo filmado. Talvez isto explique o
tom impaciente perceptivel na fala do protagonista, que muda ao saber que a cdmera

esta ligada.
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Podemos retomar outra questdo bastante discutida a partir da diferenca de
comportamento adotada pelo protagonista nesses dois momentos: o da encenagédo
assumida pelo entrevistado no momento da captacdo da entrevista, ndo s6 na obra de
Maria Clara, mas no género documentario como um todo.

A respeito deste tema podemos, mais uma vez, evocar algumas observacgoes
propostas por Coutinho que, apesar de dirigir suas analises a encenacdo realizada por
personagens oriundos de classes sociais menos favorecidas, podem ser adaptadas ao

contexto deste trabalho. Para ele,

Outra tolice que se diz ha dezenas de anos é que a presenca da camera torna
qualquer gesto ou fala artificial, na medida em que a simples presenca da
cdmera — por mais bem disfarcada, por mais que o realizador more com a
comunidade dez anos — muda as pessoas e, portanto, é falsa. Jean Rouch, um
documentarista francés pioneiro em certos campos, ja respondeu muito
claramente algo 6bvio: que isso que é “verdade”, em parte, ndo tem a menor
importancia porque as vezes € mais importante que a camera catalise essa
comunidade, catalise as pessoas que estdo diante dela, para que elas revelem
uma “superverdade” delas. Na medida em que a pessoa pode representar para
a camera, isso passa a ser interessantissimo também. Como representa para a
camera? Que papel? Que figura? E que personagem ela quer representar para
a camera? Isto é tdo interessante quanto aquilo que ela revela sem a presenca
da cadmera. (COUTINHO, 2013, p. 23/24).

Um exercicio interessante de ser realizado € aplicarmos as perguntas levantadas
por Coutinho na citagdo acima ao contexto da terceira entrevista. De que forma Carlos
Henrique representa para a camera? Quais diferencas podem ser notadas na atitude do
personagem ao acreditar que o aparato cinematogréafico estava desligado e ao saber que
estava sendo gravado? Qual personagem o dramaturgo pretende representar para a
camera?

As respostas para essas perguntas esbarram mais uma vez na dicotomia
apresentada por Carlos Henrique em relacdo a sua vida enquanto homem publico e
privado. E notavel, por parte do entrevistado, a construcdo de uma narrativa de
autoficcdo, por meio da sugestdo de perguntas a Maria Clara que o possibilitem
discorrer a respeito da sua producdo académica e filosofica, colocando-se, acima de

tudo, enquanto intelectual, filésofo e ativista politico.
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c) associacdo de imagens e negociacao de sentido: a interpretacdo da diretora

Um aspecto estrutural importante estd presente na fala da diretora ao afirmar
durante a quarta entrevista que: “Os filmes sdo sempre sobre nos”, que faz mengao a um
tensionamento entre subjetividade/objetividade presentes ao longo da histéria do
documentario.

Ao realizar esta afirmacdo, Maria Clara concorda que ndo existe obra isenta de
subjetividade, e ainda que a opinido do realizador ndo seja claramente exposta ao longo
da obra, simples escolhas como o enquadramento ou 0 posicionamento da camera,
conforme vimos na terceira entrevista, sdo capazes de transmitir ao publico o ponto de
vista do realizador.

Ainda sobre a negociagdo de sentidos, Maria Clara realiza uma solicitagcdo na
sequéncia do dialogo transcrito acima, na qual volta a pedir a seu pai para que descreva
um pouco o processo de tortura ao qual foi submetido durante o regime militar. Desta
vez, a diretora questiona se o dramaturgo acredita que o contato fisico com o aspecto
politico e histérico de uma época, proporcionado por meio da tortura, pode promover
mudancas na forma dele enxergar aquele acontecimento historico, a ditadura no Brasil.

Ao realizar tal pergunta, Maria Clara parece ter como finalidade a obtencéo de
um relato mais detalhado a respeito da experiéncia de tortura vivenciada por seu pai. No
entanto, Carlos Henrigue, parece, mais uma vez, ndo se sentir a vontade para tratar do
assunto naquele momento, desviando-se do relato a partir da citacdo de algumas ideias
sugeridas pelo filésofo Jacques Derrida.

De acordo com o dramaturgo, Derrida acredita que o testemunho de uma
situacdo traumatica, tal qual a experiéncia de tortura, tanto por parte de quem a sofre
(torturado) quanto por parte de quem a executa (torturador), distancia-se imensamente
do fato acontecido, sobretudo diante de uma experiéncia de tribunal, que, por si sd, ja
representa uma situacdo encenada, sendo, portanto, falsa.

Desta forma, Carlos Henrique alerta que o relato que realizara a seguir trata-se
da experiéncia de tortura a partir do seu ponto de vista e do que ela significou para ele.

Esta € uma fala que causa grande expectativa na diretora, que acredita,

finalmente, estar diante da possibilidade de um relato da experiéncia.
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Um dos elementos que evidencia essa expectativa, e que de certa forma acaba
por transmitir a mesma sensacao ao publico, € um movimento de zoom in executado por
Maria Clara, em que a mesma deixa de enquadrar o protagonista a partir de um plano
aberto e mais geral, para posiciona-lo em um plano médio.

Esta mudanca pode ser justificada pela tentativa da diretora em captar de forma
mais clara as emoc0es transmitidas pelo dramaturgo ja que, através do plano médio, €
possivel ter acesso a uma série de caracteristicas psicoldgicas dificeis de serem

identificadas a partir de um plano geral.

Figuras 17 e 18 — Movimento de zoom in

E interessante compararmos o movimento de zoom in realizado pela diretora
nesta cena com o Vvisto no inicio do filme, pois, apesar de tecnicamente eles colocarem-
se enquanto uma s6 forma de aproximacdo, ambos carregam consigo caracteristicas
distintas.

Portanto, se nesta entrevista 0 movimento é realizado com o intuito de criar uma
tensdo em relacdo ao relato da tortura que a diretora espera obter de seu pai, incorrendo,
inclusive, em uma espécie de cliché frequentemente realizado na linguagem
cinematografica, o zoom in observado na cena inicial tem como objetivo, além de um
ajustar o enquadramento, expor os bastidores da producdo, deixando claro, desde o
inicio da obra, este posicionamento perante o publico.

Carlos Henrique, no entanto, parece mudar de ideia a respeito da concessao de
um relato pessoal, ja que, apdés um grande periodo de pausa em sua fala, no qual é

possivel perceber sua respiragdo bastante profunda, este inicia uma abordagem
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filosofica em relacdo a experiéncia de tortura. Para o intelectual, todo fato ocorrido, seja
ele um acontecimento histérico ou politico, por mais que figure enquanto um episodio
objetivo, sempre serd interpretado de acordo com as singularidades daqueles que o
vivenciaram.

Desta forma, ele ndo acredita na existéncia de uma verdade absoluta, capaz de
abarcar todas as multiplicidades passiveis de serem identificadas a partir das leituras
individuais vivenciadas. Em seguida Escobar cita Marx, segundo o qual “a analise de
conjuntura, ou seja, o carater especifico em que alguma coisa histérica ou politica se da
é fundamental”°.

Desta forma, Carlos Henrique Escobar afirma ndo ter nenhuma pretenséo de
verdade a partir de seu depoimento, ja que, conforme explicitado por ele, durante uma
experiéncia de testemunho, “as imagens ndo tém muito poder e as palavras se perdem
através de metaforas e das singularidades™!. Transcrevo a seguir uma fala bastante
emblematica do dramaturgo que da fim a este trecho da entrevista, onde este parece

concordar com os pontos evidenciados por sua filha no inicio desta entrevista®,

- Carlos Henrique Escobar: As pessoas silenciam, mesmo! Cé entende? E
dificil alguém falar sobre isso que eu falei. E dificil fazer imagem. E dificil
fazer cena dramética. E dificil até de escrever. E complicado os testemunhos.
Eu falei pra vocé. E muito dificil vocé ter na tua m&o uma coisa que te deixe
bastante informada. E se vocé for torturada, vocé ndo vai saber me falar
direito.

Apesar do desabafo final de seu pai sobre a sua dificuldade em produzir um
relato da situacdo de tortura, Maria Clara parece ndo ficar satisfeita com a resposta de
Carlos Henrique, voltando a insistir, utilizando-se agora de outra estratégia para
obtencdo das informacdes a respeito da experiéncia vivenciada.

Agora a diretora, em uma espécie de contraponto com a fala final de seu pai,
transcrita no trecho anterior, acerca da dificuldade em se produzir uma cena dramatica a
partir da experiéncia de tortura, traz para discussdo uma das obras do dramaturgo, a
peca “Matei minha mulher” (a paixdo do Marxismo: Luis Althusser). Segundo a

cineasta, esta peca conta com um trecho no qual seu personagem principal é submetido

%0 OS DIAS COM ELE, 2013, 00:46:06.
31 OS DIAS COM ELE, 2013, 00:46:48.
32 0S DIAS COM ELE, 2013, 00:48:08.
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a uma secdo de tortura, segundo ela, muito parecida com a experiéncia vivenciada por
seu pai.

Né&o fica evidente se a intencdo de Maria Clara ao mencionar a peca teatral de
seu pai tem como objetivo contrapor a dificuldade apresentada por Carlos Henrique a
respeito da producdo, até mesmo de materiais artisticos relacionados a esta vivéncia, ou
se pretende sugerir que o dramaturgo teria utilizado o personagem principal de sua obra
como uma espécie de alter ego, escondendo-se por trds deste e revelando sua
experiéncia de tortura de maneira indireta, ou seja, por meio da identidade deste.

O personagem, no entanto, trata-se de Louis Althusser, filosofo francés
Marxista, que teria estrangulado sua esposa até a morte durante um episddio de surto
psicotico. Desta forma, podemos notar alguma semelhanca entre o dramaturgo e o
filésofo, sobretudo em relagdo ao seu campo de estudo e producdo intelectual, ambos
adeptos ao Marxismo, ponto sugerido pelo subtitulo de sua obra, “A paixdo do

Marxismo”. Para Feldman,

Como se pode perceber, ele precisa da ajuda da ficcdo para voltar ao
momento em que o “cristal se partiu” e “o horror e a revolta se tornaram
furor e desordem”. Aqui, a imaginacao [...] € chamada “como arma que deve
vir em auxilio do simbélico para enfrentar o buraco negro do real trauma”, o
qual encontraria na imaginacdo um meio para sua narracdo. (FELDMAN,
2017, p. 219).

Frente a afirmacdo de Maria Clara, Carlos Henrique parece, a principio, ndo se
recordar de tal passagem. A figura de Ana mais uma vez entra em cena, desta vez
mediante solicitacdo do dramaturgo, para que esta lhe ajude a recordar a cena
mencionada por sua filha. A esposa mais uma vez da razdo a diretora, confirmando a
existéncia do trecho. Apds um corte, vemos a figura do dramaturgo com a obra
mencionada j& em maos e inicia a leitura e analise do fragmento desta.

Segundo Carlos Henrique, esta é uma passagem que exige muita sensibilidade
de interpretacdo por parte dos atores — razéo pela qual sempre encontrou dificuldades de
dirigi-los durante as diversas ocasides em que a peca foi montada. Isto se deve ao fato
de que o trecho apresenta dois momentos distintos: 0 de uma recordagdo passada da
infancia do personagem da obra, e 0 momento presente, no qual este vivencia a

experiéncia de tortura.
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De acordo com Carlos Henrique Escobar, sua escolha em redigir o texto
valendo-se desta estrutura temporal, através da alternancia de momentos do passado e
do presente, acontece devido ao fato de que, durante uma situacao de tortura, em que as
pessoas sdo submetidas a uma intensa experiéncia de medo e terror, muitos acabam por
trazer a tona alguns traumas adquiridos ainda durante o periodo da infancia,
potencializando o terror vivenciado, que transborda para um estado de panico
permanente, indo muito além da dor fisica imediata. Carlos Henrique prossegue

realizando a leitura do trecho de sua obra, conforme transcrito abaixo®:

- Carlos Henrique Escobar: Essa era uma mania que me vinha desde crianca,
eu sempre me perguntava quanto ainda podia suportar. Era uma forma de
resistir a situagOes intolerdveis e medi-las, como se com isso eu fosse me
conhecendo e me avaliando mais. De quatro, nu, com um dos timpanos
estourados, e os fios de choque no anus, gritando de frio e a espera que o
oficial responsavel pela tortura chegasse, pois sé ele poderia autorizar o
comeco da sessdo. Assim, nessa situacao, eu procurava me controlar e estar
outra vez, como quando crianga, deixado no jardim congelado da minha casa,
sem entrar e me perguntando, quanto eu ainda poderia suportar daquele frio.
Mas isso ainda era 0 comego. A segunda ou terceira vez, € eu supunha que
seria a Ultima, porque ndo havia mais nada que eles pudessem saber de mim.
Entdo, qualquer coisa aconteceu, porque as torturas prosseguiam e o cristal
em mim se partiu.

- Maria Clara Escobar: Os equilibrios me fugiram, o horror e a revolta se
tornaram furor e desordem, eu tinha me descontrolado, eu ja ndo era quem eu
imaginava ser. Minha méae me olhava com espanto e meu pai me colhia da
terra e da relva gelada, mas ja era tarde, eu havia conseguido haver sobre
mim mesmo uma espécie de assassinato. Tudo agora haveria de ter, ainda que
em segredo, um gosto de salto mortal. Entdo os soldados do campo, com seus
longos casacos, que me iam buscar pela manhd, ja ndo encontravam um
homem, mas uma crianga que brincava. E o chefe da equipe de tortura,
gostava de me exibir para 0s novos oficiais, como um exemplo de confuséo e
de dor, que eles haviam instaurado em mim. Era verdade e ndo era verdade.
Né&o era verdade porque esse desespero que eles supunham uma desordem era
antigo, ainda da primeira lembranca de mim mesmo nas proximidades de
minha mde. Mas era também verdade, pois até entdo, tal como todos os
homens, eu tinha meus jogos e minhas contabilidades para ndo me distinguir
demais de todos os outros, para me assimilar e me deixar repousar.

3OS DIAS COM ELE, 2013, 00:51:12.
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Figuras 19 e 20 — Imagens de arquivo de crianga

FONTE: OS DIAS com ele, 2013.

Acerca deste trecho do filme, é interessante destacar que a leitura do trecho da
obra de Carlos Henrique acontece em dois momentos distintos: o primeiro, por meio da
voz do proprio dramaturgo, que pronuncia as palavras enquanto podemos visualizar sua
imagem; e o segundo, no qual Maria Clara assume a leitura anteriormente executada por
seu pai.

Vale destacar que a transi¢do da leitura de Escobar para sua filha acontece em
uma passagem simbolica do texto, que menciona que o cristal que existia no interior do
personagem se partiu, assim, ao optar por transitar da leitura de seu pai para a sua
leitura, neste momento, € possivel que a diretora tenha tido como objetivo simbolizar
esse rompimento, este cristal que se parte, materializando esta ruptura por meio da
transicdo de leitura entre os personagens.

A partir deste momento, sdo utilizadas, mais uma vez, imagens de arquivo que,
editadas, compdem o aspecto visual do trecho enquanto temos acesso a voz da diretora
executando a leitura em off. As imagens de arquivo selecionadas pela diretora séo
compostas, ao que tudo indica, por cenas de um passeio em familia no parque, nas quais
uma crianca caminha, inicialmente na presenca de sua mae e, em um segundo momento,
sozinha.

E possivel propor associacdes entre as imagens de arquivo utilizadas pela
diretora na edicdo e a passagem da obra de Carlos Henrique. Desta forma, durante a

frase, “Minha mde me olhava com espanto e meu pai me colhia da terra e da relva
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gelada®*, a diretora opta por utilizar imagens de arquivo de uma crianga caminhando
acompanhada de sua mae, como forma de simbolizar e representar as ideias evocadas
pela leitura.

Outra associacdo que pode ser sugerida € uma analogia entre os traumas de
infancia que, de acordo com o dramaturgo, vém a tona durante uma sesséo de tortura e
que sdo bastante explicitados neste trecho da obra, por meio da alternancia temporal
(infancia/ tortura), e um possivel trauma vivenciado por Maria Clara, originado a partir
da privacdo do contato com o seu pai, durante a infancia. Assim, podemos considerar
que 0 menino mostrado em cena através das imagens de arquivo seja uma representacdo

da propria diretora em sua infancia.

3.8. Quarta camada de negociacdo: o ato de ceder como expressdo de

resisténcia

A quarta entrevista € uma das entrevistas de maior duracéo presentes no filme de
Maria Clara Escobar que, alem de nos apresentar novos elementos que permeiam a
relacdo com seu pai, reforca varios outros pontos ja abordados, até entdo, por este
trabalho. A cena, cujo inicio mostra a negociacdo entre pai e filha, que acontece
tradicionalmente durante os bastidores, mostra Maria Clara Escobar dizendo a Carlos
Henrique Escobar que gostaria de realizar apenas mais uma pergunta a ele, que, até
entdo, parece ndo saber que esta sendo gravado.

A reacdo de Carlos Henrique ante a solicitagdo da filha ndo é das melhores,
demonstrando-se bastante surpreso, a principio, e na iminéncia de uma suposta tentativa
de desencorajar a diretora a realizar tal pergunta. Entretanto, diante da sua insisténcia,
Escobar inicia, em um segundo momento, um processo de negociacdo com a mesma,
solicitando que ela traga uma série de objetos antes que eles possam dar inicio a
entrevista.

Carlos Henrique Escobar pede que sua filha Ihe traga uma almofada, para que
este posicione atrds de suas costas com o objetivo de ficar melhor acomodado na

cadeira; posteriormente, este solicita a Maria Clara que o entregue um aparelho auditivo

3 OS DIAS COM ELE, 2013, 00:53:06.
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usado por ele ao longo de todo filme. O problema auditivo do personagem é um ponto
recorrente no documentério, que, apesar de ndo deixar evidente, sugere que esta
deficiéncia teria sido provocada pelo processo de tortura ao qual o mesmo foi
submetido.

Na sequéncia, Carlos Henrique toma uma atitude de forma a reivindicar para si,
agora de forma ainda mais enfética, o controle do filme produzido. Inferimos, a partir da
fala de Maria Clara, que 0 mesmo teria até mesmo escrito um roteiro como forma de
influenciar diretamente a obra da diretora, além de mostrar-se totalmente a disposicao
para gravar, de maneira independente, alguns offs com depoimentos e conferéncias
propostas por ele, no qual falaria um pouco mais a respeito de seu trabalho profissional.

Em seguida, o dramaturgo empreende uma nova tentativa convencer Maria Clara
de que a obra que esta sendo desenvolvida por sua filha seria um filme sobre ela mesma,

conforme a transcricéo a seguir®:

- Carlos Henrique Escobar: E engracado porque, eu ndo sei bem que filme é
esse que vocé estd fazendo. Eu tenho a impressdo de que talvez vocé esteja
fazendo um filme, se for isso é maravilhoso, um filme sobre vocé. E sobre
vocé né? Ahh sei... perfeito, perfeito. Maravilha!

- Maria Clara Escobar: Os filmes sempre sdo sobre nés, né...

- Carlos Henrique Escobar: E por isso que vocé faz perguntas mais sobre
vocé. Mas eu sou uma pessoa mais... eu sou mais publico, quer dizer, eu falo
das questdes fora.

- Maria Clara: Mas ndo é s6 sobre mim. E também sobre...
- Carlos Henrique Escobar: Sobre o que?

- Maria Clara Escobar: Sobre aquilo que eu te falei ontem... uma reflexdo
sobre o siléncio, os siléncios historicos e pessoais.

- Carlos Henrique Escobar: Eu td tentando entender essa sua questdo, eu nao
entendi. Seja corajosa e diga o que é. Porque vocé tem que fazer as
perguntas, ja que tudo isso se refere a vocé, com coragem. Sendo fica
ambiguo demais!

- Maria Clara Escobar: Eu t6 te dizendo o que eu acho que é. E uma mistura
pra mim. Do siléncio da ditadura, do que aconteceu na ditadura, com o
siléncio que eu considero que eu tenho na minha histéria em relagdo a sua
historia, que eu ndo sabia... e, de uma certa forma, até de me cobrar, de me
posicionar e de refletir sobre isso.

O dialogo transcrito acima vem reforcar uma serie de caracteristicas presentes no

filme ja analisadas por este trabalho, seja evidenciando o local de disputa por um relato
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oficial estabelecido em torno da obra documental, seja através dos tensionamentos entre
os perfis publico e privado, ou até mesmo levantando questdes relacionadas ao enfoque
da abordagem da narrativa documental, ora guiada pelos aspectos subjetivos, ora pelos
objetivos. O importante é percebermos que, ao longo do filme, Carlos Henrique vai
desenvolvendo plena consciéncia da abordagem pessoal e privada impressas na obra por
sua filha.

Através do trecho, fica claro que o incdmodo de Carlos Henrique Escobar em
relacdo ao filme se da muito mais por conta da indecisdo e da ambiguidade presentes na
obra, fato que é confirmado pela diretora no texto que consta do complemento do DVD,
no qual ela diz ndo saber ao certo, a época das gravagdes, o filme que estava sendo
produzido.

Este aspecto fica evidente em dois momentos da fala de Carlos Henrique, o
primeiro no qual, apesar de perceber que estd sendo representado no documentario mais
enquanto pessoa privada, ele incentiva a filha dizendo: “Eu tenho a impressdo de que
talvez vocé esteja fazendo um filme sobre vocé, se for isso € maravilhoso, um filme
sobre vocé”. E, posteriormente, quando pede para que Maria Clara seja corajosa e faca
as perguntas certas, a fim de evitar uma ambiguidade na abordagem do filme.

Para além deste incomodo, fica evidente, mais uma vez, a preferéncia do
personagem em conceder relatos que abordem mais a sua histéria enquanto homem
publico do que propriamente uma postura genuinamente generosa e respeitosa para com
Maria Clara, seja enquanto filha, seja como mulher e profissional.

As constantes tentativas de explicar para a diretora do filme do que se trata seu
proprio trabalho figuram como expressdo tipica e, muitas vezes inconsciente, de homens
no bojo das relacBes de género, em que 0 polo masculino da relacdo pretende-se sempre
dominante, seja pela forca, seja pelo discurso, seja pela representacdo simbolica.
Explicar para uma profissional o que €é seu préprio trabalho ndo passa do que chamamos
de mansplaning — ato que tem como parceiro o gaslighting — atitudes que visam, através
de jogos discursivos, desacreditar a mulher sobre o que ela mesma pensa e sabe que fez
ou que esta fazendo, colocando-a em davida sobre si mesma e se colocar no lugar da
razdo, explicando a ela o que ela faz, o que ela € e, por vezes, o que ela pensa. Estes atos
costumam acontecer com tanta frequéncia, naturalidade e anuéncia da sociedade que é

muito comum que indmeras mulheres se deixem enredar por tais procedimentos
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desacreditando de si mesmas para assumir as “verdades” afirmadas pelos homens com
quem se relacionam.

Alguém que ndo sabe o que é ou 0 que pensa, facilmente serd o que o outro
determinar: exatamente o que parece ser 0 objetivo de Carlos Henrique Escobar —
determinar a natureza, a direcdo e o contetdo do trabalho de Maria Clara.

a) encenacdo-atitude e exercicio de poder

Uma das caracteristicas mais importantes para este trabalho diz respeito a
postura autoritaria de Carlos Henrique e sua tentativa de tomar para si o controle do
filme, apontada especialmente pelas autoras Carla Maia, Karla Holanda e llana
Feldman, cujos trabalhos lancam mé&o da analise de “Os dias com ele” em um contexto
bastante especifico de valorizagdo da autoria feminina.

Sobre isto, Holanda, em especial, pondera sobre todas as camadas a mais das
relacbes sociais que precisam ser consideradas ao analisar uma obra de autoria
feminina, por conta das determinacdes da estrutura patriarcal que colocam as mulheres
constantemente em situacdo de desvantagem e luta para exercer poder de forma
igualitaria.

Para as autoras, que exaltam a postura de enfrentamento adotada por Maria Clara
Escobar, a obra tem um importante papel de contestacdo de uma estrutura familiar
baseada no patriarcado. Entretanto, para além da relacdo parental presente no filme, é
importante adicionar, conforme proposto por Feldman, uma segunda camada na qual se
estabelece a relagéo entre diretor e personagem.

E é justamente na transicdo entre essas duas camadas que se instaura a
complexidade de “Os dias com ele”, pois, se no ambito parental o pai é socialmente tido
como uma figura de autoridade maior, do ponto de vista cinematografico esta
autoridade é ou deveria ser conferida a diretora.

Autoridade esta que é possivel de ser confirmada por meio da analise da
historiografia proposta por Bernardet, na qual o diretor passa a utilizar artificios como a
edicdo, o posicionamento da camera e a captagdo de audio, para manipular a fala de

seus entrevistados utilizando-as como forma de legitimar seus pontos de vista.
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Desta forma, é necesséario realizar um panorama da relacdo diretor/objeto
documental ao longo da histéria do documentério, para verificar de que maneira
podemos identificar essa relacdo de autoridade e se, de fato, existe uma assimetria na
relacdo diretor-personagem e, mais especificamente, no caso de “Os dias com ele”,
entre pai e filha. Neste panorama, no entanto, somente sera inserido aquilo que for
pertinente e relevante ao nosso trabalho, ndo havendo necessidade de um rigor para com
a exposicdo de cada uma das obras, o que ja foi feito pelo autor.

Para além desta duplicidade de papéis, a defesa da postura reativa e ndo passiva
adotada por Maria Clara diante das tentativas constantes de controle de seu pai quanto a
direcdo do filme, apresenta-se enquanto eixo importante para o desenvolvimento deste
trabalho.

No Brasil, no entanto, ha uma tendéncia de se condenar a postura adotada por
diversos documentaristas, sobretudo os mais conhecidos durante os anos de 1960, de
fazer uso da voz do outro apenas como forma de legitimar as suas proprias opinides.
Esta atitude, que seria criticada nas primeiras obras documentais, no entanto, parece ser
secundarizada no contexto de valorizacdo de um cinema de autoria feminina por conta
do significado simbolico da posicionalidade de género que encerra em si.

Aos aproximadamente cinquenta e cinco minutos de duracdo, tem inicio a quinta
entrevista com Carlos Henrique Escobar. Esta, no entanto, € bem diferente das demais,
uma vez que, finalmente, a diretora parece ceder um pouco as exigéncias de seu pai em
realizar um discurso que evidencie mais 0 seu aspecto enquanto homem publico do que
privado.

Na sequéncia, que se passa inteiramente no escritorio de Carlos Henrique
Escobar, tal qual a segunda entrevista do filme, o protagonista adota um tom discursivo,
encenando a sua participacdo em uma espécie de conferéncia ou seminario. Neste
momento a atitude do intelectual se relaciona com a postura adotada por Sigmund
Freud, segundo o qual, durante toda a sua vida, teria realizado gravacdes simulando sua
participacdo em aulas que este nunca teve a oportunidade de dar, uma vez que, naguela
época, 0s judeus ndo tinham autorizacao de lecionar na Austria.

Assim, em tom discursivo, Carlos Henrique Escobar inicia sua fala com a

seguinte frase: “Ter chegado até aqui, com esse grande publico, reunido na Barata
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Ribeiro, em Copacabana™® para, em sequéncia, pregar um discurso anti stalinista e de
protesto contra uma série de personagens historicos da esquerda brasileira, dentre os
quais, o0 poeta e escritor Ferreira Gullar.

Segundo o dramaturgo, o Sr. Gullar poderia ter tirado proveito da sua
popularidade, originada ndo em decorréncia de sua producdo intelectual, mas de sua
“produgdo poética de nivel médio, que de forma alguma pode ser comparada a dos
grandes nomes da literatura brasileira, como Carlos Drummond de Andrade”, para
construir um discurso politico contra a ditadura militar, e que este, no entanto, preferiu
assumir uma postura neutra frente ao regime, traindo e sabotando politicamente o
movimento.

Este trecho deixa transparecer um pouco mais a ja mencionada frustracdo de
Carlos Henrique Escobar em relacdo a alguns personagens importantes da historia
politica do Brasil.

Ap0ds concluir sua fala, Carlos Henrique esclarece a Maria Clara que o discurso
realizado por ele deve ser entendido dentro do contexto de 1968, um dos periodos mais
duros do regime militar, quando foi instituido o Ato Institucional n°5, popularmente
conhecido como Al-5.

Segundo o dramaturgo, esta fala inicial encenada teria como objetivo quebrar a
monotonia do filme. Na sequéncia de sua explicacdo, Escobar, conduzindo a cena, pede
a diretora que Ihe faca uma pergunta, sugerindo exatamente de que forma ela deve ser
realizada: “O que eu quero perguntar ao dramaturgo Carlos Henrique Escobar (tem que
dizer dramaturgo), € se ele realmente acredita, conforme o espetaculo demonstrou, que
Euclides da Cunha teria sido vitima, ou até mesmo assassinado pelos militares?”®’, a
intencdo € que Maria Clara simule estar sentada na plateia em um momento posterior a
apresentacdo de uma das pecas de seu pai, espaco geralmente concedido a perguntas
realizadas pelo publico.

Para a nossa surpresa, e contrariando toda a postura de confronto adotada pela
diretora até este ponto do filme, Maria Clara aceita a sugestdo, realizando a pergunta da

mesma forma que seu pai solicitou.
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Ao responder a pergunta realizada por Maria Clara, mas sugerida por ele
mesmo, Carlos Henrique utiliza-se de outro recurso que reforca sua atitude de
encenacdo e de exercicio de poder, observada ainda durante o primeiro trecho desta
entrevista.

Ao iniciar sua fala com a seguinte frase “A sua questdo é ainda mais complexa
que a questdo do senhor de 6culos ali na primeira fila”®®, fica evidente uma postura de
atuacdo adotada pelo entrevistado que nos permite levantar outra questdo bastante
recorrente no documentario, o da presenca da encenacao, bastante trabalhada por Ferndo
Ramos em “Mas afinal... O que ¢ mesmo documentario?”.

Segundo Ramos, “a encenagdo ¢ um procedimento antigo e corriqueiro em
tomadas de filmes documentarios”, e pode ser classificada em trés tipos distintos:
encenacao-construida, encenacgao-locacao e encenacao-atitude.

A primeira delas diz respeito a uma encenacéo totalmente construida, valendo-se
de atores ndo profissionais, que seguem um roteiro previamente desenvolvido, em
cenarios escolhidos pelo diretor.

A segunda faz mencdo a uma forma um pouco menos planejada, construida na
propria locagéo, durante a realizacdo da tomada pelo sujeito-da-camera.

E a terceira, na qual podemos classificar a encenagdo realizada por Carlos
Henrique em “Os dias com ele”, diz respeito a uma encenagdo que nao € sugerida pelo
diretor, mas que parte de uma atitude adotada pelo entrevistado, na qual este realca
algumas caracteristicas de sua personalidade com o objetivo de construir um

personagem que deseja transmitir para o publico. (RAMOS, 2008, p. 40).

Ainda para Ramos,

No sentido amplo, todos nds encenamos, a todo momento, para todos. A cada
presenca para nds, tentamos interpretar a nés mesmos para outrem, e ndo
seria diferente para a cdmera. Para cada um, compomos uma imago, e
reagimos assim a sua presenca. Somos noés, através dos olhos de outros,
agindo para esse n6s conforme o sinto dentro de mim. N&o é diferente com a
experiéncia da presenca da cAmera e seu sujeito na circunstancia da tomada.
Apenas a mediagdo fenomenoldgica é um pouco mais complexa. No caso da
tomada, temos como alteridade ndo apenas a pessoa fisica que sustenta a

% OS DIAS COM ELE, 2013, 01:01:43.
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camera, mas o enderec¢o para o qual nos lanca o sujeito-da-camera na tomada:
o0 endereco do espectador em sua circunstancia. (RAMOS, 2008, P.48).

E justamente dentro da defini¢do de encenacio-atitude fornecida por Ramos, que
podemos classificar a atitude tomada por Carlos Henrique, sobretudo porque, enquanto
dramaturgo, 0 protagonista possui vasto conhecimento tanto em relacdo aos
procedimentos que envolvem a producdo de uma obra audiovisual, quanto em relacéo a
atuacdo e construcdo de personagens nao so para o teatro, mas também para o cinema.

Portanto, fica evidente ao longo de todo filme, a forma como Escobar utiliza o
seu conhecimento para manipular e construir seu personagem, em uma espécie de auto-
ficcdo enderecada a sua filha e ao espectador.

Entretanto, tomando a citacdo do trecho de Ferndo Ramos, fica evidente que esta
capacidade de percepcéo e atuacdo ndao é um privilegio restrito a Carlos Henrique, ja
que a possibilidade de encenar estaria presente em todas as relacdes estabelecidas entre
0S seres sociaveis, 0s quais, em um processo comunicacional, adaptam suas formas de
se expressar de acordo com os receptores de suas mensagens, adaptando seu tom de voz,
vocabulario utilizado, postura e até mesmo os gestos realizados, encenando para o
mundo da mesma forma que fazem para a camera.

Carlos Henrique encerra a resposta a sua prépria pergunta mencionando outra de
suas pecas, Ana Clitemnestra (1986), segundo a qual teve a intencdo de mostrar a forca
e as mudancas de realidade e a beleza desta mulher.

Ao que pudemos analisar, esta cena funciona como estratégia de negociacdo da
diretora, que busca ceder um pouco as exigéncias de seu pai em relacdo ao controle do
filme, permitindo que ele exponha suas ideias e suas obras, ao citar seus livros e pecas,
e como forma de ganhar sua confianca, obtendo dele, posteriormente, resposta para as
perguntas que tanto deseja. Ao que parece fazer crer, na concep¢do da diretora, na
medida em que o protagonista tem a sensacdo de que estd no dominio do processo de

construcdo do filme, tende a ceder aos reais objetivos dela.

b) misantropia: gramatica da violéncia
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Apobs a sequéncia descrita no topico anterior, tem inicio uma das entrevistas
mais importantes do documentario “Os dias com ele”, isS0 se consideramos todo o
esforco e insisténcia empreendidos pela diretora ao longo da obra, no sentido de obter,
por parte de seu pai, a concessdo de um depoimento a respeito do processo de tortura ao
qual foi submetido.

A cena, mais uma vez realizada no escritério do dramaturgo, tem inicio de uma
forma bastante peculiar, isto porque Carlos Henrique apresenta-se trajando roupas
bastante excéntricas, utilizando dculos de sol, chapéu, e seu tradicional sobretudo
marrom, presente em cenas anteriores.

O figurino do protagonista desperta, logo a principio, uma serie de questdes em
relacdo a entrevista a seguir. Estaria Carlos Henrique utilizando estas roupas com o
objetivo de criar um personagem por tras do qual pudesse se esconder ou até mesmo se
revelar? Seria possivel que o dramaturgo, tivesse a intencdo de criar uma persona, a
partir da qual realizaria o relato de sua tortura, defendendo-se, ou até mesmo libertando-

se, das traumaticas recordacdes que poderiam vir a tona?

Figura 21 - Carlos Henrique em trajes exoticos

O fato é que da mesma forma que o figurino do protagonista causa no espectador
a sensacdo de estranhamento, a postura adotada pela diretora, logo no inicio da
entrevista, também surpreende, diferindo-se das anteriores tanto em seu tom de voz,

ainda mais incisivo, quanto em sua postura, ainda mais determinada.
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Maria Clara inicia a cena contextualizando seu pai sobre o material audiovisual
que possui captado até entdo. Em sua fala, a diretora retoma a quarta entrevista, na qual
teria pedido a seu pai que lhe concedesse um relato a respeito da sua experiéncia de

tortura, sem, no entanto, obter éxito®°.

- Maria Clara Escobar: Ta ouvindo?
- Carlos Henrique Escobar: Néo, é s6 vocé falar alto.

- Maria Clara Escobar: Eu andei vendo tudo que a gente ja filmou. Ta
ouvindo!?

- Carlos Henrique Escobar: Andei vendo tudo o que...
- Maria Clara Escobar: Nos ja filmamos juntos.
- Carlos Henrique Escobar: Sei...

- Maria Clara Escobar: Pedindo um testemunho seu de como tinha sido a
tortura na ditadura militar. Vocé ndo me respondeu exatamente isso, e até me
explicou, porque achava que isso ndo deveria ser o que vocé quer dizer, e
enfim, que vocé ndo reconhece isso como, sei la... a faceta principal da sua
histéria. E eu entendo isso. Enfim, eu acho que o filme ndo € s6 sobre isso ou
s0 sobre este momento. E também entendo o que vocé me diz sobre as
diversas vers@es e 0s testemunhos de cada histdria. Mas ao mesmo tempo, eu
continuo achando, que existe, de alguma forma, responsabilidade histérica de
se falar sobre isso. De que as pessoas contem isso. E ai eu queria entender
porque que Vocé optou por ndo me contar exatamente isso? Entendeu?

A fala transcrita acima é bastante emblematica, nela a diretora faz um balanco da
resposta concedida por seu pai em entrevista anterior, na qual este levantou uma série de
questionamentos filosoficos em relacdo ao testemunho do processo de tortura, sem, no
entanto, relatar sua experiéncia vivida.

Neste momento a filha utiliza um novo argumento, com o objetivo de
demonstrar ao seu pai a responsabilidade que este teria em relatar sua experiéncia, como
forma de tornar publicas todas as atrocidades cometidas pelo regime militar no Brasil,
muitas delas até hoje desconhecidas e investigadas pela Comissdo Nacional da Verdade.
Diante deste cenario Carlos Henrique parece concordar com a solicitacdo, finalmente
iniciando seu relato referente a experiéncia vivenciada.

Este €, sem ddvida, o depoimento mais intenso realizado por Escobar durante
todo filme. Isto porque, além de relatar sua experiéncia de tortura, de maneira bastante

detalhada, o que acaba funcionando como uma experiéncia que se aproxima da catarse
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aristotélica, Carlos Henrique também condena a postura de varios amigos da época de
luta armada, que acabaram se vendendo ao capital em troca de cargos publicos
concedidos pelos governos dos presidentes Lula e Dilma. Desta forma, logo na
sequéncia, Escobar da inicio ao relato de sua experiéncia.

De acordo com Carlos Henrique, ap6s a malsucedida acdo realizada contra a
embaixada americana no Brasil, ja abordada em um momento anterior deste trabalho, o
dramaturgo, ao voltar de um passeio pelo quarteirdo com sua companheira Maria da
Gléria, foi abordado na porta do apartamento em que morava.

Segundo o intelectual, os homens, todos bem vestidos, colocaram ele e sua
companheira no banco traseiro de um carro, totalizando seis pessoas no interior do
veiculo: Carlos Henrique e Maria da Gléria, no banco de tras, ladeados cada qual por
um agente e mais dois homens nos bancos do motorista e carona, respectivamente.

Os homens comecaram a se deslocar com o carro em uma espécie de comitiva,
escoltado por outros veiculos e, a partir de certo momento, foi solicitado tanto a Carlos
Henrique Escobar quanto a Maria da Gloria que colocassem um capuz preto em sua
cabeca que, de acordo com ele, apresentava um extremo mal cheiro, sugerindo que o
mesmo ja teria sido utilizado por outras pessoas, que estiveram em situacdo semelhante
aos dois naquele momento.

Ainda de acordo com suas palavras, ele teria cometido uma serie de erros ainda
durante o processo inicial da abordagem, primeiramente por ndo saber o motivo pelo
qual estaria sendo preso e levado a tortura - informacdo desconhecida até 0 momento —
além de terem fornecido uma série de informacdes aos homens que, posteriormente,
poderiam ser utilizadas por eles durante um possivel procedimento de tortura, ja que, ao
colocar o capuz, teria solicitado que este fosse inserido de forma a possibilitar alguma
passagem de ar, sob alegacédo de sofrer de problemas de asma.

Na sequéncia, Carlos Henrique conta do medo que sentiu ao chegar a sala de
tortura e retirar o capuz, momento em que pode ver sua companheira extremamente
ferida e com sangue escorrendo pelo rosto. Neste momento, o dramaturgo lembra que
entrou em um estado de panico, e que varios traumas de sua infancia vieram a tona.

Segundo Escobar, a maioria de nés “tendemos a reagir face a uma ameaga absoluta,
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com as fantasias da nossa infancia, e vencer esse afluxo do inconsciente é para pessoas
extremamente bem preparadas™.

Entretanto, um simples ato de Glorinha, ao tocar a sua méo e dizer “fica
tranquilo™** foi o suficiente para impedir que ele se desorganizasse psiquicamente,
atitude notada pelos torturadores que, a partir dai, tomaram atitudes mais radicais,
inicialmente, separando os dois e colocando-os em salas diferentes.

A partir deste ponto, o0 protagonista comeca a contar com detalhes os
procedimentos de tortura realizados pelos homens. De acordo com o dramaturgo, as
agressbes comecaram juntamente com um interrogatério, no qual os torturadores
realizaram uma série de perguntas como, por exemplo, “Qual o nome da revista em que
vocé escreveu sobre o estado leninista? Vamos! Fale!”*?, seguido de tapas e socos. Este
procedimento teria durado uma noite inteira e, segundo o intelectual, tem como objetivo
esgotar o torturado, mantendo sua consciéncia, mas instaurando uma sensagéao de horror
e medo.

Em seguida, Carlos Henrique diz se lembrar de trés momentos em que foi
submetido a extrema brutalidade.

O primeiro deles, ao ser colocado em um ambiente fechado, no qual os
torturadores o teriam submetido a um barulho ensurdecedor de sirene, teria Ihe rendido
graves problemas de saude, deixando sequelas permanentes. Este é um fato que explica
varias passagens do documentério, ja que fica evidente, em diversos momentos, ao
longo da obra, o problema auditivo apresentado pelo dramaturgo, que teria dificuldade
em ouvir as perguntas realizadas pela diretora.

O segundo momento teria sido o artificio do choque elétrico. De acordo com o
protagonista, este € um procedimento de violéncia desproporcional, que ndo pode, de
forma alguma, ser comparado a um soco ou pontapé, configurando-se enquanto ato de
extrema brutalidade que, além de instaurar dor e panico, pode causar a morte por parada
cardiaca.

Sobre o choque elétrico, Carlos Henrique apresenta uma riqueza de detalhes em
seu relato. Segundo o protagonista, o torturador teria Ihe solicitado que amarrasse uma

das pontas do dispositivo em seu 6rgdo genital e a outra em um de seus dedos. Em
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seguida, comentando que utilizaria uma poténcia acima da necessaria para 0
procedimento, teria autorizado a descarga elétrica, para o desespero de Escobar, que
teria sido arremessado contra a parede tamanha a dor e violéncia do ato.

Na sequéncia, o0 mesmo torturador teria lhe pedido para repetir todo o
procedimento desde o inicio, fixando mais uma vez o dispositivo em suas partes intimas
para uma nova sessdo de choque. O que teria sido executado pelo dramaturgo com
extrema frieza.

Carlos Henrique ndo deixa claro qual teria sido o terceiro momento de maior
brutalidade, pois na sequéncia, empenha-se em condenar a atitude de seus companheiros
politicos, que teriam se afastado dele apds sua saida da prisdo. Escobar acredita que a
posicdo adotada por este grupo, de orientacdo stalinista, se deu em prol de um
protecionismo contra uma possivel intervencdo ideologica que pudesse mudar o

direcionamento do movimento, conforme podemos notar no trecho a seguir®:

- Carlos Henrique Escobar: Esses meus amigos que eram stalinistas, eu to
falando meus amigos porque eram professores como eu, das universidades,
estdo dirigindo até hoje as Universidades e ganharam grandes empregos no
governo Lula e Dilma. Enquanto que os meus amigos, que fizeram luta
armada, ou morreram, ou estdo desempregados, ou o Lula e o Dirceu
expulsaram do Partido dos Trabalhadores, porque eles eram pessoas firmes.
Isto é, tudo que nos tinhamos de melhor e arriscamos pelo Brasil, eu ndo diria
pelo Brasil em um sentido nacionalista, arriscarmos por conta de um
sofrimento geral de pessoas, de animais, de tudo naquele pais, foram os
excluidos e sdo os temidos até hoje! Cé entende? Venceu o capital, venceram
os torturadores, venceram os traidores. Vocé entende? E eu ndo ponho a
culpa disso numa fatalidade, eu ponho a culpa disso em nés. Da nossa falta
de preparo e de forca, pra termos vencido. Entdo somos nds que temos que
mudar.

Mais uma vez o dramaturgo expde sua decepcdo em relacdo a esquerda
brasileira e as consequéncias das acdes tomadas por este grupo, principalmente por
conta das mudancas nos ideais do movimento. Desta forma, podemos retomar as ideias
expressas por llana Feldman, levantando questBes relativas ao padrdo de vida adotado
pelo protagonista, observadas ao longo do documentario, ao valorizar mais o convivio
com seus animais de estimacdo em comparacdo com as pessoas ao seu redor. Esta

misantropia parece se estender aos membros de sua familia, em especial a diretora

43 0S DIAS COM ELE, 2013, 01:19:55.



119

Maria Clara, que encontra uma grande dificuldade ao longo da producéo de toda sua
obra.

A cena que sucede um dos depoimentos mais dramaticos do filme “Os dias com
ele”, estabelece um imenso contraste com o depoimento fornecido por Carlos Henrique
Escobar. Nela, conforme combinado em momento anterior do filme, vemos uma
simples comemoracdo do aniversario do protagonista, realizada apenas na presenca da
familia.

Na cena, Emilio, filho mais novo do dramaturgo, encontra-se deitado no sofa da
pequena sala de estar da residéncia, e vemos também um bolo bem simples com duas
velas em cima. Aos poucos 0S personagens vdo entrando em cena, a comegar pela
diretora, da qual podemos visualizar apenas a parte de baixo da cintura e, na sequéncia,
o dramaturgo, que se acomoda confortavelmente em seu sofa. Maria Clara parece ser a
mais animada e, com uma caixa de fosforos em maos, mobiliza todos a cantar os
parabéns para o pai.

E interessante notar que a cena, disposta logo apds o relato de tortura concedido
por Carlos Henrique, soa como uma espécie de pedido de desculpas da filha para com o
pai, cComo quem quisesse compensar 0S maus momentos proporcionados pela lembranca
do trauma, com os possiveis momentos de alegria proporcionados pela comemoragéo do
aniversario.

O dramaturgo, no entanto, mantém o tom desinteressado que outrora possuia ao
ser interpelado por sua esposa, Ana, a respeito dos planos para comemoracao de mais
um ano de vida. A fala dita pelo filosofo logo apds os parabéns, vem nos revelar,
juntamente com outras atitudes observadas no decorrer do filme, certo desgosto de
Carlos Henrique em relacdo a vida, evidenciando o atual momento vivido por ele, no
qual sua maior preocupacao é preparar-se para a morte, sobretudo, na presenca de seus
amados gatos.

No apagar das luzes, a esposa conta ao marido que tudo aquilo fazia parte de
uma exigéncia de Maria Clara. O dramaturgo retruca, revelando nunca ter comemorado
seu aniversario com bolo e que, na verdade, aquela era uma iniciativa promovida por
Ana, com o objetivo de transmitir uma falsa impressdo para a diretora.

O filho finalmente toma a iniciativa e inicia uma contagem: ao chegar no trés,

todos comegam a cantar parabéns de maneira bastante desanimada. No entanto, apos o
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apagar das velas ¢ possivel ouvir um “muito obrigado” bastante sincero vindo do
dramaturgo, sugerindo, ainda que por um momento, uma verdadeira gratidao de Carlos
Henrique, ao revelar seu lado mais humano por tras de toda indiferenca expressa até

aquele momento.

C) A cena da cadeira

Em uma das Gltimas cenas que compdem o documentario de Maria Clara
Escobar, € registrada uma da passagem de grande tensdo na relacdo entre a diretora e
seu pai, 0 que, de certa forma, justifica o seu posicionamento ao final da obra,
funcionando como um climax do documentario. A propria diretora, em suas anotagdes
sobre o processo de producdo, nos revela que, ap0s o acontecimento, teria pensado em
desistir do projeto.

Segundo ela,

Sobre o processo ainda, um Ultimo comentério: dois momentos foram muito
importantes e decisivos para mim. Um: apds a cena da cadeira, mantida no
corte final, eu pensei intensa e sinceramente em desistir do filme. Fiquei
semanas sem filmar. N&o sabia como restituir uma conexdo entre a
personagem e a documentarista. Estive a ponto de fazer as malas
definitivamente, aceitar o fracasso. Foram semanas de horror. E entdo, depois
de entender que desistir naquele ponto era demasiadamente simbdlico e
significava desistir dessa nova possibilidade de didlogo com o mundo
(compreendendo o conflito), resolvi propor a meu pai filmar o que ele
quisesse falar. Que falassemos de literatura, da possibilidade de Marxismo. E
uma conversa que, sinto pena, ndo coube na montagem final. Aqui, no DVD,
tenho a oportunidade de mostra-la para as pessoas. (ESCOBAR, 2015, p.22).

E interessante observar que, para além do &pice no desentendimento observado
na relacdo entre Carlos Henrique e sua filha, a importancia da cena reside também na
multiplicidade de andalises proporcionadas pela mesma, composta por um plano-
sequéncia com duracdo aproximada de 17 minutos, capaz de condensar, entre seus dois
cortes, todas as questdes abordadas ao longo deste trabalho.

Sédo elencaveis diversos topicos como: a predominancia do desenvolvimento das
acOes no espago extracampo; a disputa por uma narrativa oficial entre pai e filha que

esbarra nos limites entre a figura publica e privada de Carlos Henrigue; uma abordagem
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que privilegia, antes de tudo, o contetudo do filme frente a um formalismo estético; e
principalmente, a relacdo entre o uso das tecnologias digitais e ndo s6 uma relativa
democratizagdo, conforme mencionado anteriormente, mas também uma predominancia
da abordagem subjetiva proporcionada por esta.

A cena se passa no quintal da casa de Carlos Henrique. O ambiente é bastante
simples, com um jardim ao fundo e um muro, cuja pintura encontra-se bastante
desgastada pelo tempo. Logo a frente, disposta de maneira premeditada pela diretora,
vemos uma cadeira e, sobre ela, alguns papéis.

Ao contrério das cenas anteriores, nesta ndo existe um longo periodo que
antecede a acdo principal e o espectador presencia, logo a principio, a entrada do
protagonista em cena. Carlos Henrique, de maneira bastante eufdrica, pega os papeis
localizados em cima da cadeira e os entrega para Maria Clara dizendo: “Eu ndo preciso
disso, preciso?”*, seguido pela resposta da diretora: “Precisa, eu queria que vocé
lesse™.

Na sequéncia, fica claro para o espectador que os papéis, séo um documento
oficial descoberto pela cineasta, e mostra-los a ele foi feito com a intencdo de que seu
pai representasse para a camera, lendo o conteudo escrito do documento em voz alta. O
didlogo a seguir deixa evidente, mais uma vez, que a discussao presenciada diante da
camera, diz respeito, muito mais, a uma disputa pela autoria do filme, na qual Carlos
Henrique recusa-se a ser documentado enquanto “personagem secundario em seu
proprio filme”, de acordo com as palavras do préprio dramaturgo. Illana Feldman

também faz mencao a esta cena na andlise realizada do filme de Maria Clara Escobar.

Sustentando sua posi¢do critica ao filme que estd sendo feito, Carlos
Henrique acrescenta ainda, com um misto de lucidez aguada e vaidade
incontrolavel: “Nao me tome como alguém secundario que vocé possa usar
secundariamente, porque o que eu tenho de melhor encheria o filme”. Como
fica claro, ele ndo quer ser um “personagem secundario” no filme da filha,
ela que sempre foi secundéria em sua vida diante dos grandes ideais politicos.
Nessa disputa por protagonismo, Maria Clara reage com insubordinacédo e
teimosia, ao final sentado, por assim dizer na cadeira vazia do “inimigo”.
Teria ela aprendido a desobediéncia com o pai? Seria essa a sua heranca?
Num gesto ambiguo, Maria Clara acaba por fazer elo com Carlos Henrique,
em uma situacdo que, aparentemente, estava destinada ao conflito.
(FELDMAN, 2017, p.220).

4 OS DIAS COM ELE, 2013, 01:27:40
45 0S DIAS COM ELE, 2013, 01:27:47.
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Figuras 22 e 23 - Cena da cadeira

A irritacdo do dramaturgo com a atitude da filha é notavel, especialmente a
partir do seu tom de voz. Neste momento, 0 protagonista parece aproveitar-se da
situacdo desencadeada pela postura de Maria Clara, para realizar um desabafo a respeito
do documentéario realizado, externando todos os pontos que considera negativos na

abordagem empreendida por sua filha*.

- Carlos Henrique Escobar: No meio dessa confusdo toda, as suas perguntas
sdo de quem esta filmando outra coisa e ndo a mim, quer dizer, isso vocé ja
disse! Ta filmando vocé e ndo sabe direito o que houve. Talvez ndo saiba
direito quem vocé esta filmando. Nem sabe o que ele fez, nem sabe se ele
tem importancia, se ele ndo tem importancia. Por isso que eu disse pra vocé,
gue a sua saida seria vocé fazer isso virar uma coisa estética e ndo um
documento, por que ai vocé teria que estar mais informada.... Ndo me tome
muito como, ja te pedi isso, alguém que vocé possa usar, mas é assim que
vocé tem que usar, secundariamente, “ao meu pai e tal”. O que eu tenho de
melhor encheria o filme, se eu vou fazer papel de bobo ali, eu fico um bobo
mesmo. N&o sou bobo! N&o fui, em nenhum momento de minha vida, nem
COMO preso comum, nem como preso politico, nem com 0s amigos, nem com
ninguém e nem com as mulheres etc. e tal. Me dei mal! Mas claro que um
cara com esse temperamento, com essa minha histdria, que vem de minha
mée, 0 que é que eu tinha a fazer?

46 OS DIAS COM ELE, 2013, 01:29:05.
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Podemos destacar dois momentos interessantes na fala de Carlos Henrique: o
primeiro no qual ele sugere a sua filha, que a Unica saida para seu filme, seria a
realizacdo de uma obra cujo foco fosse uma abordagem estética, j& que, de maneira
alguma, seu filme teria utilidade enquanto “documento”.

Ao utilizar o termo “documento”, Carlos Henrique remete as origens da palavra
documentério, trazendo a tona uma ampla discusséo relacionada a este campo, que diz
respeito a obrigatoriedade de uma abordagem objetiva e imparcial em relagdo a
qualquer assunto documentado.

O proprio termo ja era criticado a época de sua criacdo por Alberto Cavalcanti,
para quem a palavra tinha “o sabor da poeira e do tédio”, referindo-se a abordagem
educacional proposta por Griegson. (TEIXEIRA, 2004, p. 47).

O segundo é o incobmodo demonstrado pelo dramaturgo em ser retratado como
personagem secundario do filme de sua filha que, segundo ele, parece ndo conhecer sua
historia e nem a importancia de sua figura enquanto homem publico. A postura de
Carlos Henrigue permanece firme durante toda a cena, recusando-se a ler o documento.
Esta recusa ¢ justificada como uma tentativa de evitar “dar voz aos torturadores”.

Assim, Escobar acredita que, ao ler o documento, expedido pelo Departamento
de Ordem Politica e Social (Dops) em 1973, estaria glorificando a si mesmo enquanto
torturado, e privilegiando o seu caso, que teria sido apenas uma prisdo “quando, na
realidade, ocorreram mais de dez mil”.

Voltando a analise dos aspectos técnicos da cena, podemos citar algumas
caracteristicas interessantes apreendidas a partir de sua observacdo. A primeira delas é
o fato da acdo passar-se inteiramente em espaco extracampo, ou seja, fora do
enquadramento realizado pela diretora. Sendo assim, 0 acesso que o espectador tem a
fala proferida por Carlos Henrique se da exclusivamente pelo meio sonoro, que parece
ter sido registrado pelo mesmo gravador digital de audio, observado no fim da cena e
em momentos anteriores do filme.

Outro aspecto interessante € a duracdo da cena, que conta com quase 20 minutos,
sem a utilizacdo de nenhum corte e sem que haja a necessidade da captacdo de imagens,
ja que, em momento algum, a acdo desenrola-se frente ao aparato cinematografico.

Este é um aspecto que nos fornece um parametro comparativo do modelo de

producéo realizado a partir da utilizagdo de gravadores digitais, tanto de imagem quanto
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de video, com o processo de producdo em pelicula, que apresenta uma grande limitacéo
imposta, ndo apenas pelo custo, mas também pelo tempo de gravacdo reduzido em
comparacao aos potentes cartGes de memaria utilizados atualmente.

Este aspecto temporal fica evidente também a partir da diferenca de luz notada
ao compararmos o primeiro e o Ultimo frame da cena. Neles, é possivel perceber uma
iluminac&o tipica de um final de tarde, também conhecida como hora dourada por vérios
diretores de fotografia, que, ao longo do plano, da lugar a uma iluminagdo escassa na
qual a falta de luz contribui para a apari¢do de gréos na imagem captada.

Por fim, a atitude de Maria Clara diante da recusa de seu pai confirma a posicéo
de controle absoluto do filme por parte da diretora, ainda que em alguns momentos este
seja ameacado pela postura de seu pai. Apds Carlos Henrique Escobar sair de cena, ela
senta-se a cadeira e realiza, por conta propria, a leitura do material.

Desta forma, a postura da diretora deixa claro que, apesar da tentativa e da
resisténcia de seu pai em tentar roteirizar o filme, € ela quem de fato detém a palavra
final em relacdo ao conteudo do filme, seja atraves das discussdes vista em frente as
cameras, ou através da montagem, na qual, frequentemente, ela se contrapde as ideias

do pai.
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Conclusao

Mesmo ja no processo final da edicdo, com Juliana, eu ndo achava um final
possivel para o filme. Tudo parecia ou demasiadamente banal ou demasiado
sublinhado. E entdo, um dia, tomando um café com Avellar, no IMS, para
ouvir os seus comentarios em relagdo ao filme, ele me disse: “vocé ndo
precisa de um final. Ndo ha o que encerrar. A questdo desse filme ndo se
encerra”. E eu repeti para mim mesma “entdo ndo preciso terminar? ” Uma
porta enorme se abriu para nds, e Juliana encontrou essa conclusdo, uma

porta que se fecha enquanto se faz um chamado: “vem”. E nés fomos.
(ESCOBAR, 2015, p. 22).

A esta altura do processo de pesquisa, ter a oportunidade de escrever uma
concluséo para esta dissertacdo, além de servir como indicativo de que mais uma etapa
se aproxima do fim, € importante para rememorar todos os pequenos detalhes que foram
abordados ao longo desta jornada e que nos trouxeram até aqui. Serve também para me
fazer sentir na pele a inseguranca de colocar um ponto final em meu texto.

Talvez a porta que se fecha seja mais do que o final de um ciclo formal de
mestrado com os ritos de defesa que compdem trabalho cientifico executado ao longo
de quase trés anos. Talvez esta porta seja o0 alivio de ver se cumprir um compromisso
assumido com toda a Universidade Federal de Juiz de Fora e também todo o corpo
discente e docente do programa de pos-graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens e um
retorno a toda a comunidade cientifica e prestacdo de contas para com a sociedade.
Sabemos que a educacdo publica e de qualidade € um direito social garantido
formalmente na constituicdo federal, mas que, no entanto, ndo tem efetividade real na
vida da maioria dos brasileiros.

Nestas circunstancias, usufruir deste direito acaba se tornando um privilégio e
traz uma carga de responsabilidade muito maior fazendo refletir sobre que contribuicéo
concreta se materializou nesta dissertacdo escrita estou devolvendo a sociedade e a
comunidade académica a partir de todo o investimento pessoal, mas também publico em
mim e minha pesquisa.

Chego ao fim deste trabalho satisfeito com o caminho que tracei até aqui, mas
certo de que o ponto final serd somente um até logo, talvez o tempo necessario para dar

um respiro e voltar com novos olhos ao texto esquecido, para no futuro, a luz de um
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novo olhar, poder tirar novas conclusdes em um processo quase que inesgotavel em um
eterno devir pessoal e tedrico.

No primeiro capitulo deste trabalho, fizemos uma contextualizagdo do momento
vivido pelo documentério brasileiro, e da disseminacdo da pratica documental a partir
de 1995, proporcionada ndo sO pelas politicas de incentivo, mas também pela
disponibilidade de novas tecnologias, o que, de acordo com Consuelo Lins, teria
tornado o processo de producdo audiovisual mais acessivel a um publico geral.
Atualmente, com o0 aumento progressivo da disponibilidade de dispositivos e
smartphones com cameras modernas aliadas aos aplicativos de edicao e efeitos graficos,
é possivel dizer que o fazer audiovisual estd cada vez mais difundido em uma sociedade
paulatinamente mais informatizada.

No entanto, de acordo com varias referéncias na area, como Carlos Alberto
Matos Consuelo Lins e Beatriz Sarlo, dentre outros, de cuja obra utilizamos o conceito
de p6s memdria ao longo deste trabalho, esta popularizacdo do fazer audiovisual se deu
por um Viés subjetivo. A subjetividade no documentario pode ser entendida de diversas
maneiras: pode dizer respeito ao conteudo dos filmes cada vez mais ambientados em um
meio familiar, (portanto, em um espaco privado), em um mundo em que a tecnologia se
mantém presente em diversas dimensdes do cotidiano; ou pode se expressar como um
ponto de vista do diretor sobre determinado assunto, uma opinido, uma forma de
abordar o objeto documental.

A analise do filme de Maria Clara, per si, expde parte deste aparato tecnologico,
especialmente aquele relacionado a producdo audiovisual, mas & a analise dos
documentarios que estdo sendo produzidos atualmente por mulheres e a forma como
eles estdo sendo recepcionados nas redes sociais, por comentarios que, em muitas das
vezes, questionam a autoridade da mulher enquanto diretora e a sua visao dos fatos, que
nos mostra a importancia de se discutir e de se trazer 0s numeros sobre a participacao
das mulheres ao longo da histéria do cinema.

E nitida a desproporcionalidade das criticas a obras dirigidas por mulheres.
Parece que sO por ter sido dirigido por uma mulher, um filme ja comeca devendo
alguma coisa a sociedade e essa coisa inominavel persegue a producdo constantemente

deixando uma sensacao de divida permanente.
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Ainda no primeiro capitulo, também contextualizo o leitor a respeito da obra
Feminino e Plural, que muito contribuiu para o debate do cinema feito por mulheres no
Brasil. As producdes tedricas ali abrigadas tornam-se necessarias a partir do momento
em que o objeto empirico de nossa analise é um filme dirigido por uma cineasta mulher
que, para além do papel de diretora, também ocupa o papel de filha do protagonista do
filme de uma forma simbdlica muito significativa para a prépria concep¢édo do filme.

Avancando para os dias de hoje, vemos que em 2019, seis anos ap0s 0
langcamento da obra de Maria Clara, os filmes de autoria feminina continuam sendo
langados, como € o caso do filme Democracia em vertigem, da diretora Petra Costa,
sobre o qual também discutimos no primeiro capitulo.

Esta permanéncia no fluxo de obras com este olhar e esta origem contribui para
a pluralidade das linguagens nas obras cinematograficas como também para a
oxigenacdo da propria area que comporta o conjunto das obras, o cinema, mexendo em
lugares de poder antes estaticos, exigindo mais atencdo e uma postura atenta a dinamica
dos fatos e processos politicos que se movimentam continuamente no bojo das relagdes
sociais.

Finalizando o primeiro capitulo, propus um levantamento dos textos produzidos
a partir da analise do filme, capazes de atender ao recorte proposto e trazer opinides
divergentes da mesma obra para diferentes estudiosos, autores e analisando cada um de
seus lugares de fala.

Foi possivel elencar uma série de caracteristicas distintas apontadas por cada um
desses textos, tais como a assimetria na relacao diretor/personagem e o dilema ético de
Maria Clara ao inserir na edicdo final os bastidores das entrevistas realizadas com o pai.

No segundo capitulo, abordamos algumas questdes relacionadas ao campo do
documentario, passando pelo seu surgimento e adotando duas metodologias distintas
para o estudo do campo documental.

A primeira, proposta por Bill Nichols, acredita no documentario e na linguagem
audiovisual enquanto ferramentas capazes de representar o0 mundo real a partir de
modos distintos. Ou seja, uma realidade, real e objetiva, que precisaria ser captada. A
partir de diversas caracteristicas observadas em diferentes filmes, ele identificou seis
modos distintos de representacdo da realidade: expositivo, observacional, interativo,

reflexivo, poético, performatico.
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N&o coincidentemente, cada um desses modos de representacdo corresponde a
um determinado movimento do cinema documentario, como o0 modo expositivo, por
exemplo, pode ser exemplificado pelas obras do inglés John Grierson e dos
documentaristas classicos. Ou 0 método observacional, representado pelas obras dos
documentaristas do cinema direto norte americano, ou até mesmo o modo interativo
pelas obras do cinema verdade.

Ao longo do segundo capitulo, verificamos também os movimentos
documentaristas brasileiros e as suas correspondéncias com os modos de representagdo
propostos por Nichols, especialmente a partir do levantamento proposto por Jean
Claude Bernardet, onde é possivel relacionar as obras do modelo sociolégico, muito em
voga durante a década de 1960, ao método observacional, ou enumerar o0s
documentarios produzidos por Eduardo Coutinho como os maiores exemplos de obras
produzidas dentro de um modo de representacao interativo, onde o diretor contava suas
historias a partir dos relatos dos entrevistados.

Para exemplificar melhor essas correspondéncias, nos pautamos pela obra
Espelho Partido, de Silvio Da-Rin, que também estabelece essas relacfes entre as obras
brasileiras e a categorizacdo proposta por Nichols.

Paralelamente, nos valemos das ideias de Luiz Augusto Rezende e sua proposta
para 0 estudo do cinema documentario baseado nas dualidades virtual/atual,
real/possivel, para analisar alguns aspectos da obra de Maria Clara Escobar. Ao longo
do terceiro capitulo, também nos valemos, ora ou outra, de algumas ideias propostas por
Ferndo Ramos, compondo, por fim, o repertorio tedrico utilizado ao longo deste
trabalho.

O que pautou a maior parte do desenvolvimento desta pesquisa, sobretudo o
segundo capitulo, foi o pressuposto de que, especialmente nas obras pertencentes ao
modelo sociolégico brasileiro, é possivel identificar a forma como o0s cineastas
utilizavam a voz dos entrevistados para legitimarem suas préprias opinides. Ou seja, a
ideia de que existe uma relacdo assimétrica de poder entre diretores e 0s personagens de
seus filmes, onde é o diretor quem tem a palavra final quanto a de que forma sera
divulgada a imagem captada dos personagens. Estas sdo afirmagdes encontradas tanto

na obra de Bernardet quanto de Da-Rin.
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E possivel observar em obras como Viramundo e Maioria absoluta, um modelo
que trabalha com uma voz em off, responsavel por fornecer informacdes a respeito do
assunto de uma forma assertiva e autoritaria enquanto a voz do outro de classe,
trabalhador da industria ou da construcdo civil, é utilizada enquanto voz de uma
experiéncia de miséria e falta de acesso a direitos basicos como, por exemplo, o de voto
- discussdo relacionada aos analfabetos da época, inclusive registrada no filme.

Cabe mencionar, contudo, que, em certa altura, tanto no texto de Bernardet,
quanto de Da-Rin, os autores identificam obras nas quais os entrevistados comegcam a
tomar para si o controle do filme a partir da década de 1970. Um bom exemplo disso
séo os filmes Taruma e Jardim Nova Bahia, ambos dirigidos por Aloysio Raulino, nos
quais os personagens tém abertura para falar do que desejam e ndo sobre o que séo
perguntados e direcionados, como era observado nos representantes do modelo
socioldgico.

A partir dai, é possivel observar que o que vemos ao longo da historia do
documentario brasileiro € uma transicdo da primazia de uma voz autoritaria e assertiva,
que tratava das experiéncias dos “outros”, a quem viam de cima, do alto de suas
posicbes de voz autorizada através do embasamento em numeros cientificos e
estatisticos frios e sem qualquer relacdo organica com as particularidades e dindmicas
contraditérias inerentes ao cotidiano de qualquer realidade regida por relages sociais,
para uma voz que conta da sua propria experiéncia, muitas das vezes falando um
portugués que em muito foge a norma culta e, nem por isto, sendo desqualificado ou
desautorizado.

Nesta nova linguagem audiovisual, parece que se abre um canal de legitimidade
do relato dos personagens, permitindo que eles saiam do lugar de “objeto” para encarnar
o lugar de “sujeitos” na obra cinematografica. O centro de poder das relagdes sociais
engendradas neste processo produtivo se desloca e desliza entre cineastas e personagens
dando oportunidade de expressdo a aqueles que, antes disto, sempre foram
desqualificados enquanto seres capazes de falar por si.

Historicamente, as abordagens documentais, até entdo, sempre se colocaram
acima dos personagens, dando sua prépria leitura sobre a realidade por eles vivida,
muitas vezes, também, distantes dos processos reais e concretos vividos por estes

sujeitos.
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O progressivo acesso a internet e a equipamentos de producdo e edicdo
audiovisual, por mais improvisados e amadores que fossem, abriu um caminho sem
volta na disputa de narrativas, onde ndo é mais necessario um intermediador que leve a
informacé&o de determinada realidade para o0 mundo.

Este processo passa a ser protagonizado por eles mesmos, promovendo um
deslocamento substancial de poder e uma mudanca estrutural na direcdo das narrativas,
na histéria e na concepcdo de verdade hegemonica. Exemplo disto é permanentemente
demonstrado no documentario de Silvio Tendler, “Encontro com Milton Santos ou O
Mundo Global Visto do Lado de Ca”, (2007).

O documentario que tem como fio condutor a historia e o impacto politico da
producdo tedrica do gedgrafo brasileiro Milton Santos aborda diversos casos que
evidenciam o poder de quem comunica e como comunica sobre uma realidade,
evidenciando a importancia de subverter a hegemonia de determinadas vozes e olhares
sobre a realidade, sobretudo do ponto de vista de classe. Sem duvidas, este processo tem
significado historico de profunda alteracdo das relacfes de poder entre as diferentes
classes no que se refere a escrita de si e divulgacdo, conferindo aos sujeitos autonomia
sobre de que forma seréo representados para o restante da sociedade em suas imagens,
desejos, necessidades, ideias e valores.

A apresentacdo inicial dos personagens no capitulo 1 se tornou importante, pois
nos ajudou a compreender algumas situacfes observadas no filme como uma possivel
inseguranca da diretora em ndo saber ao certo o filme que esta realizando e a maneira
como Carlos Henrique reage a atitude da filha, sugerindo uma série de solucdes para o
filme - o0 que, de acordo com autoras como llana Feldman e Carla Maia, pode ser
interpretado como uma tentativa do dramaturgo de roteirizar, tomando para si o controle
do filme.

Destaco, nos textos analisados e produzidos a respeito do documentario®’, uma
adesdo irrestrita das autoras a personagem de Maria Clara Escobar e uma interpretacédo
da figura de Carlos Henrique como pessoa rancorosa que ndo colabora com o filme da

filha, reduzindo sua figura ao aspecto privado de pai ausente.

47 Do pai ao pais: 0o documentario autobiografico em face do fracasso das esquerdas no Brasil, llana
Feldman e Hipdteses para os dias com ele, Carla Maia.
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Alerto, entretanto, para a necessidade de se realizar outras analises,
comprometidas com pontos de vista variados que considerem o histérico de vida de
Carlos Henrique, sua idade avancada, o horror e a tortura a qual foi submetido, o que
Ihe rendeu sequelas para toda vida, como a surdez notavel ao longo do filme, que tem
influéncia direta, ndo s6 na obra produzida, mas também na relacdo de Carlos Henrique
com o0 mundo e com a filha.

Do ponto de vista metodoldgico, interessa examinar o conflito entre pai e filha
levando em consideracdo também um exercicio de empatia para com a figura de Carlos
Henrique, pois isso tornaria mais rica a analise do conflito entre eles e possibilitaria por
em perspectiva critica a fortuna critica do filme até aqui estudada.

No caso de “Os dias com ele”, no entanto, vemos Carlos Henrique Escobar,
sujeito do filme, sendo criticado justamente por sua atitude em querer tomar para si 0
controle do filme da filha tanto no contetdo quanto na forma do que seria divulgado
através do resultado final do processo produtivo: justamente a atitude que era celebrada
em momentos anteriores.

Diante de tal descompasso entre a celebracdo do movimento que antes significou
um avanco na alteracdo dos termos das relagdes de poder entre as diferentes classes e a
critica ao presente protagonista executando aparentemente 0 mesmo movimento, coube
verificar a hipotese principal levantada por este trabalho diante do objeto de pesquisa: a
atitude de Carlos Henrique é criticada pelo fato dele ser um personagem homem e Maria
Clara ser uma diretora mulher e, portanto, neste contexto de valorizacdo de um cinema
de autoriza feminina, sua atitude seria condenavel, ao contrario daqueles que tomaram
para si o controle do filme como nos filmes produzidos por Raulino durante a década de
1970?

Nossa hipotese € de que sim, uma vez entendemos que a virada metodoldgica ai
ndo foi exatamente entre personagens e diretores, mas sim uma subversdo das relacdes
de poder engendradas no processo produtivo de narrativas oficiais através do produto
audiovisual na linguagem documentario.

Cabe refletir, entdo, qual posicionalidade estabelecida se quer desestruturar
enquanto lugar de poder. No caso do filme de Maria Clara Escobar, é nitida a
disparidade de poder entre pai e filha em diversas dimensdes, sobretudo pautados nas

determinagcBes sociais estruturais de desigualdade das relacbes de género que o0s
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envolvem: pai — filha; homem — mulher; intelectual — cineasta; narrador oficial da
historia — ouvinte passiva da historia. Em todas estas duplas, percebe-se nitidamente a
desvantagem de Maria Clara, mas é enquanto cineasta que ela exerce a sua autoridade,
principalmente durante a etapa de edicdo.

Realizamos, ao longo de todo o terceiro capitulo, um extenso e profundo estudo
de caso do filme identificando em muitos dos elementos, dos didlogos e das cenas
algumas das teorias contidas nos modos de representacdo e nos filmes estudados ao
longo de todo segundo capitulo — estas obras certamente foram fardis a iluminar nossa
problematizacdo e conduzir as reflexdes que ora nos propomos a entregar ao leitor como
produto de nosso trabalho tedrico-metodoldgico critico e dialético.

Verificamos que, apds esta intensa imersdo nas obras, de fato, existe uma relagédo
de assimetria entre os diretores de documentarios e 0s personagens, objetos destes
filmes em uma relacdo na qual o diretor adquire ainda mais poderes durante a etapa de
edicdo do filme, na qual pode montar os depoimentos concedidos por seus entrevistados
da forma como quiser, podendo até mesmo manipular o conteido e o contexto de suas
falas.

No caso do filme de Maria Clara, fica explicito ndo apenas a partir da propria
forma como s&o montadas as cenas e sdo utilizados os recursos de luz, som, voz e
imagens de arquivo, mas também pelo relato da mesma e de Carla Maia no folheto que
acompanha o DVD do filme, a intencionalidade da diretora em expor determinado
conflito.

Fora deste tipo de abordagem transparente que evidencia os bastidores e a
intencionalidade da diretora na montagem das cenas, poderia ser considerada alguma
possibilidade de tropeco ético no uso do poder da diretora, sendo ela mulher ou ndo, na
medida em que pudesse romper com a relacdo de confianca tacitamente estabelecida
entre informante e entrevistador — que, neste filme, sdo a mesma pessoa: Maria Clara.

Esta é, portanto, uma ideia que ja havia sido exposta, sobretudo no texto escrito
por Eduardo Coutinho, no qual este defende a crenca numa assimetria na relacdo entre
diretores e entrevistados, levantando inclusive questdes éticas referentes ao
compromisso do diretor e sua responsabilidade para com os personagens de seus filmes.

De acordo com Coutinho, aquele que detém os aparatos tecnoldgicos capazes de

captar e manipular as falas, seja através do posicionamento da camera, da edi¢cdo das
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falas, ou através de uma série de outros artificios proporcionados pela linguagem
audiovisual, detém uma posicdo privilegiada em relacdo a aquele que concede seus
depoimentos através da fala.

Finalizamos a apresentacdo deste modesto manuscrito na esperanca de que nossa
pesquisa e reflexdes possam ter colaborado para o alargamento da compreensdo do
papel da linguagem audiovisual bem como as relacbes de poder ali contidas,
mencionando a brilhante escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie que, em sua

obra “O perigo de uma historia tnica”, nos alerta sobre o seguinte:

Entdo, é assim que se cria uma Unica historia: mostre um povo como uma
coisa, como somente uma coisa, repetidamente, e sera o que ele se tornara.

E impossivel falar sobre Gnica historia sem falar sobre poder. H4 uma
palavra, uma palavra da tribo Igbo, que eu lembro sempre que penso sobre as
estruturas de poder do mundo, ¢ a palavra é “nkali”.

E um substantivo que livremente se traduz: “ser maior do que o outro”. Como
nossos mundos econdmico e politico, historias também séo definidas pelo
principio do “nkali”. Como ¢é contadas, quem as conta, quando e quantas
histérias sdo contadas, tudo realmente depende do poder. Poder é a
habilidade de ndo s6 contar a histéria de outra pessoa, mas de fazé-la a
histéria definitiva daquela pessoa. O poeta palestino Mourid Barghouti
escreve que se vocé quer destituir uma pessoa, o jeito mais simples é contar
sua histéria, e comegar com “em segundo lugar”. Comece uma historia com
as flechas dos nativos americanos, e ndo com a chegada dos britanicos, e
vocé tem uma histdria totalmente diferente. Comece a histria com o fracasso
do estado africano e ndo com a criagdo colonial do estado africano e vocé tem
uma historia totalmente diferente. (ADICHIE, 2009: 89).
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