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A Caravana Farkas e o documentario social contemporaneo

Tatiana Mitiko Sato

RESUMO

Este trabalho tem como tema o documentario de registro social, através de analise da Caravana
Farkas (1964-1969), propondo uma convergéncia com os filmes de Evaldo Mocarzel,
Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazonia (2004) e Quebradeiras (2010), utilizando como
base tedrica o pensamento de Jean-Claude Bernardet (2009). Por serem obras de diferentes
épocas, esses filmes ndo chegam a apresentar semelhangas maiores quanto a forma narrativa e a
representacdo do outro, entretanto, trazem em comum além da tematica, o registro do Brasil

profundo.

Palavras-chave: Documentério brasileiro. Registro social. Caravana Farkas. Evaldo Mocarzel.

ABSTRACT

This article has the documentary of social registry as its central theme, through analysis of
Caravana Farkas (1964-1969), proposing a convergence between Evaldo Mocarzel’s movies,
Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazonia (2004) and Quebradeiras (2010), using as
theoretical support Jean-Claude Bernardet’s (2009) thoughts. Because of the fact these movies
were made in different time, they don’t show similarity in the narrative form or the other people’s

representation, however, they have in common the theme and the registry of the deep Brazil.

Key-words: Brazilian documentary. Social registry. Caravana Farkas. Evaldo Mocarzel.
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1 INTRODUCAO

A Caravana Farkas foi um projeto idealizado por Thomaz Farkas, que surge nos anos
60 em um tempo que o Brasil ndo conhecia visualmente o Brasil, sua preocupacdo era social,

cultural e politica, era compreender e registrar 0os impasses e contradi¢fes do pais.

Buscando abordar o trabalho de registro social feito pela Caravana Farkas e compara-
lo ao atual cenario do documentario brasileiro, este artigo problematizard quanto ao legado
deixado pela Caravana e se sua proposta de registro realizado na década de 60 ainda instiga os

documentaristas contemporaneos a realizarem 0 mesmo tipo de expedicéo.

Para tal comparacéo, foi realizada uma pesquisa visando as producdes documentarias
atuais, observando, principalmente, o tema e regido escolhidos pelos cineastas. O foco deste
trabalho é o documentario de registro social, que busca retratar lugares remotos, culturas e, acima

de tudo, o povo brasileiro.

Para tanto, Evaldo Mocarzel foi o cineasta escolhido nesse processo de pesquisa e
sera utilizado para a comparacdo com a Caravana Farkas. Seus filmes abordam temaéticas sociais
e exploram culturas e lugares que pouco tem despertado interesse em ser mostrados por outros
cineastas. Da filmografia do diretor, dois filmes serdo analisados neste trabalho, Mensageiras da
Luz — Parteiras da Amazonia (2004), onde Mocarzel mostra a tradicdo de um grupo de parteiras
“a moda antiga” no interior do estado de Amapa, e Quebradeiras (2010), em que ele busca
mostrar a rotina das quebradeiras de coco babacgu da regido do Bico do Papagaio. Nesse filme, ele
abandona sua principal influéncia do jornalismo (os depoimentos) e passa a Ser apenas um

observador-contemplador.

Para entender o trabalho da Caravana, € necessario fazer um retrospecto sobre o
cenario do documentario nacional nos anos 60. Segundo Patricia Monte-Mér em seu texto O

Brasil no circuito etnografico:

As discussdes sobre globalizacdo da cultura, com certeza, abriam como contraponto um
enorme espago as questdes localizadas e singulares da vida social. Crescia o interesse
pelo registro da diversidade da cultura plural, focalizada pelos diversos cantos do
planeta. [...] Na filmografia brasileira, o cinema documentario ocupa lugar de destaque.
E considerada a escola de muitos de nossos mais renomados cineastas, e a sua producao
conheceu momentos de intensa atividade especialmente entre os anos 60 e 70. Em
alguns momentos dessa trajetoria, teve uma importante funcdo politico-cultural,



mapeando o pais de norte a sul, através da realizacdo de uma vasta producédo de filmes
de curta e média metragem, incentivada pelas leis do audiovisual existentes. (MONTE-
MOR, online)

Foi a partir dos anos 1960, impulsionado por esse interesse de registro social e pela
paixdo que tinha ao Brasil, que Thomaz Farkas reuniu um conjunto de cineastas e partiu para
desbravar o interior nordestino. Segundo as proprias declaracGes de Farkas, ele gostaria de fazer
um projeto diferente, que buscasse registrar o Brasil profundo e suas culturas, seu povo e, em
funcéo desse desejo, nasceu essa série de 19 filmes, conhecidos como A Condicao Brasileira, que
deu origem ao projeto chamado Caravana Farkas. Esses filmes representam o Brasil

desconhecido, o sertanejo, o sertdo, suas tradi¢des, culturas e condic¢bes de vida.

A primeira etapa deste trabalho constitui-se na analise dos 24 filmes produzidos pela
Caravana Farkas (incluindo os filmes de A Condicao Brasileira, os quatro de Brasil Verdade e O
Povo do Velho Pedro), fazendo um apanhado geral de sua proposta, tema e abordagem,
separando os filmes dos trés diretores envolvidos (Geraldo Sarno, Paulo Gil Soares e Sérgio
Muniz) e identificando elementos comuns entre eles e como cada diretor utiliza-se da linguagem

para construir uma narrativa.

Apds a andlise dos filmes da Caravana, o trabalho sera voltado aos filmes de Evaldo
Mocarzel, cineasta contemporaneo identificado nesta pesquisa, hipoteticamente, como realizador
influenciado pela Caravana Farkas em registrar esse Brasil profundo. A filmografia de Mocarzel
contém titulos a partir dos anos 2000 e, desde entdo, o cineasta tem produzido quase um filme
por ano, sendo que aqui, serdo analisadas as obras Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazonia
e Quebradeiras. A partir dessa etapa, sera investigado se o trabalho do cineasta contemporaneo
tem uma possivel relacdo tematica e se ocorre um possivel didlogo dentro de um mesmo
dispositivo (Brasil profundo) com o trabalho da Caravana Farkas, se as produgdes utilizam-se dos
Mesmos recursos narrativos e buscam registrar o povo brasileiro de uma mesma forma, com a

mesma intencao.

Seré observado se o trabalho da Caravana influenciou as produgdes de Mocarzel a
partir de anélise filmica defendida no “modelo socioldgico” em Cineastas e Imagens do Povo de
Jean-Claude Bernardet (2009). Também serdo utilizados registros de Thomaz Farkas e sua tese

de doutorado, publicacbes periodicas disponiveis sobre Evaldo Mocarzel e a Caravana Farkas.



Como método de investigacdo, foram utilizadas com os diretores envolvidos no projeto, assim

como entrevista especifica do diretor Evaldo Mocarzel para esta pesquisa.

Serdo tracadas analogias entre as producOes, identificando se ha, ou ndo,
semelhancas entre elas, analisando o tema escolhido pelo diretor e 0 porqué de sua escolha, a
opcao pela regido onde os filmes foram filmados, observando a relagédo de alteridade entre
entrevistado x entrevistador a partir das teorias de Bill Nichols, bem como os personagens
mostrados e a forma como sdo tratados pela narrativa dos filmes. O uso ou ndo das entrevistas,
interferéncia do documentarista sobre as acbes do entrevistado, recriacdo dos eventos para
registro da camera, montagem e uso da masica extra-diegética também serdo observados nestas

anélises.

2 A CARAVANA FARKAS

Caravana Farkas é a denominacdo dada, posteriormente, ao conjunto de
documentérios produzidos por Thomaz Farkas no Nordeste brasileiro entre os anos de 1964 e
1969, Em um primeiro momento, o termo era utilizado para se referir aos 19 filmes de curta e
média metragem de A Condicdo Brasileira, dirigidos por Geraldo Sarno, Paulo Gil Soares e
Sérgio Muniz, filmados de forma simultanea no interior dos estados do Ceard, Pernambuco,
Paraiba e BahiaZ. Posteriormente, O Povo do Velho Pedro (1967) e os quatro documentarios de
Brasil Verdade também foram incluidos ao projeto, mesmo nao possuindo a mesma tematica e

regido dos outros filmes e terem sido rodados anteriormente a eles®.

A Caravana Farkas foi um projeto possivel ndo apenas em funcdo da disposi¢do de
Thomaz Farkas, mas também em funcdo do momento histérico que o cinema brasileiro estava

situado, principalmente devido ao Cinema Novo e novas técnicas e tecnologias que surgiram nos

! “Caravana Farkas” é a denominagio dada por Eduardo Escorel. Em 1994, convidado a escrever um texto sobre o
projeto para uma exposic¢do sobre Thomaz Farkas que seria realizada no Museu da Imagem em Som (MIS) em Séo
Paulo, Escorel escreveu: “Antes da Caravana Holiday, que Carlos Diegues consagrou em Bye Bye Brasil, houve
outra que partiu de Sdo Paulo para esquadrinhar o Nordeste. Foi a Caravana Farkas, fruto da generosidade de
Thomaz Farkas.” O nome acabou se popularizando e desde entdo o projeto passou a ser conhecido por Caravana
Farkas. Trecho extraido do texto Thomaz Farkas — A Caravana Partiu, publicado no blog Questdes
Cinematograficas em 2011, Revista Piaui, Estaddo.

2 Ver “Filmografia da Caravana Farkas”, A Condicdo Brasileira, pp. 26-27.

3 Ver “Filmografia da Caravana Farkas”, Brasil Verdade, p. 26.



anos 60. As leves cameras de 16mm e o som direto possibilitaram a insercdo do uso da entrevista

sincronica, “dando voz ao povo brasileiro”, 0 que até entdo ndo poderia ter sido feito.

Segundo Clara Leonel Ramos (2007), o documentério brasileiro estava em fase de
transicdo, ele abandonava a tendéncia dos documentérios didaticos ou os documentarios
propaganda de Jean Manzon e traziam uma nova estética, uma nova tematica, um novo jeito de se
fazer documentario. Filmes como Arraial do Cabo (1959), de Paulo César Saraceni e Aruanda
(1960), de Linduarte Noronha, foram um marco para essa nova geragdo de cineastas que estava
surgindo. Gravados no Nordeste, os filmes retratam manifestacGes populares distantes, fazendo
uma primeira representacéo filmica de um povo brasileiro especifico. E nesse momento histdrico

que comeca ser preparado o surgimento desse projeto intitulado Caravana Farkas.

Thomaz Farkas, idealizador e produtor do projeto, um hungaro de nascimento,
chegou ao Brasil em 1930, ainda com seis anos de idade. Formou-se em engenharia na Escola
Politécnica da Universidade de Sdo Paulo e como trabalhava com fotografia na loja do pai, foi
convidado a ser cinegrafista de filmes feitos dentro da Politécnica, abandonando aos poucos a
profissdo de formacdo e aproximando-se, cada vez mais, do cinema, conhecendo novos

aspirantes a cineastas e entusiastas.

A partir destes intercambios, articulou-se um grupo de jovens brasileiros, do qual Farkas
fazia parte, em torno dos documentaristas argentinos e da Cinemateca Brasileira em Sao
Paulo. Além de Farkas, Herzog e Capovilla, o grupo reunia também Lucila Bernardet e 0
argentino Manuel Horécio Gimenez. O que eles tinham em comum eram 0s desejos de
realizar filmes sobre a realidade brasileira e de, segundo Thomaz Farkas, “tentar mostrar
0 Brasil aos brasileiros, que seria tdo revolucionario por que ninguém conhecia o Brasil”.
(RAMOQOS, 2007, p. 21)

Foi nessa época que Farkas se aproxima de Geraldo Sardo, Paulo Gil Soares e Sérgio
Muniz, cineastas em comego de carreira e que, posteriormente, se tornariam 0s principais

diretores da Caravana.

Maurice Capovilla lembra que a primeira reunido para discutir o projeto aconteceu na
casa de Thomaz Farkas, no Guaruja, litoral de Sdo Paulo, em abril ou maio de 1964.
Além dos quatro diretores estavam presentes Edgardo Pallero — produtor executivo dos
filmes - e Sérgio Muniz — diretor de produgéo de “Viramundo”. Capovilla afirma que “a
motivacao principal no inicio, do ponto de vista do Thomaz, era dar trabalho para um
bando de cineastas desempregados e perseguidos, pois ndo ha outra explicagdo para o
fato de realizar tal projeto no clima conturbado e inseguro de implantagdo de uma
ditadura”. (RAMOS, idem, p. 23)



Com a equipe definida e um objetivo em comum, esse grupo de jovens cineastas deu
inicio ao projeto que seria a primeira fase da Caravana: os filmes que englobam o projeto Brasil
Verdade.

2.1 Primeira fase da Caravana: Brasil Verdade

Brasil Verdade é a denominacdo dada ao compilado em longa-metragem dos quatro
filmes da Caravana Farkas produzidos anteriormente aos eventos de A Condicdo Brasileira. Os
filmes de Brasil Verdade foram produzidos no decorrer de 1964 e finalizados em 1965. Dois
deles foram rodados em Sdo Paulo (Viramundo e Subterréaneos do Futebol), um no Rio de

Janeiro (Nossa Escola de Samba) e outro no Nordeste (Memorias do Cangaco).

Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, retrata a questdo da migracdo de nordestinos
para Sao Paulo na década de 60, bem como suas condic¢Bes de vida na cidade. Assim como outros
filmes da Caravana, principalmente os de Geraldo Sarno, Viramundo tem um viés critico muito
forte ao sistema que explora esses trabalhadores e utiliza-se de depoimentos deles, dos
empregadores e empresarios para montar a tese de que esses trabalhadores sem condicOes decente
de vida sdo explorados pelo modelo industrial e pelas classes mais abastadas. Como em outros
filmes posteriores na Caravana, Sarno faz uma critica a alienacdo religiosa, fruto da exploracéo,
utilizando-se da voz over para comprovar e reforcar suas ideias, valendo-se de uma linguagem

mais argumentativa e expositiva.

Ja em Subterraneos do Futebol (1965), de Maurice Capovilla, o diretor escolhe como
tema uma paixdo nacional e a retrata de uma forma diferente. Ele também vé o futebol como um
meio de alienacdo da sociedade, uma valvula de escape, que seria equivalente ao papel da religido
nos filmes de Sarno. Capovilla mostra a vida do jogador, desde quando jogava na vérzea,
passando pelo descobrimento, ascensdo, fama e entdo o esquecimento, mostrando como esse
jogador tem um “periodo de validade” curto e é tratado como mercadoria por empresarios e
clubes, retratando a degradacdo da carreira. O diretor utiliza-se de entrevistas com jogadores e
técnicos que servem como uma amostragem, o particular que representa o geral. O grande
elemento constitutivo da agdo argumentativa no filme, novamente, é a voz over, que langa mao

de alguns comentarios morais acerca do objeto trabalhado.



No Rio de Janeiro foi filmado Nossa Escola de Samba (1965), do argentino Manuel
Horacio Gimenez, onde ¢é retratada a relacdo dos moradores do morro Vila Isabel com o Carnaval

e 0 desfile da escola de samba.

Por ultimo, filmado no Nordeste brasileiro, Memdrias do Cangaco (1965), de Paulo
Gil Soares, cineasta baiano, colega de Glauber Rocha, que representa a aproximacao da Caravana
com o Cinema Novo. Memdrias do Cangaco tem como objetivo retratar as figuras pertencentes
ao movimento do Cangaco. O filme aproveita imagens de arquivo de Benjamin Abrahéo, feitas
em 1936, utilizando-se de entrevistas com alguns ex-membros do Cangaco, Coronel José Rufino
e um professor da Universidade da Bahia (que seria narrador auxiliar do filme, a voz over). Em
seus filmes, Paulo Gil Soares emprega uma construgdo de linguagem mais investigativa e
denunciativa e em Memorias do Cangaco ndo é diferente, existe uma “voz do dono” (papel
desempenhado pelo préprio diretor) que tece comentarios e muitas vezes contraria 0 que 0S
entrevistados disseram. Os aspectos de dendncia direta, através da fala, e de investigacao
continuam fazendo parte dos filmes, dando voz ao homem comum e atentando para as formas de

injustica ou refletindo sobre a ruim condicdo de privilégios econémicos.

Apesar de apresentarem grandes diferengas formais entre si, os documentérios do Brasil
Verdade compartilham a proposta de retratar criticamente a realidade brasileira e
dialogam intensamente com um modo expositivo de representacdo. [..] O modo
expositivo — que caracteriza estes documentarios de cunho socioldgico — estd mais
ligado, do ponto de vista formal, a tradicdo britanica de Grierson, do que ao
documentério observacional ou participativo do cinema direto. E inclusive a partir da
andlise de dois curtas-metragens de Brasil Verdade que Jean-Claude Bernardet formula a
categoria de “modelo socioldgico”. (RAMOS, idem, p. 26)

A primeira fase da Caravana, Brasil Verdade, foi muito ao desenvolvimento do que
seria a Caravana Farkas, pois através dela Thomaz Farkas e os demais cineastas tomaram
conhecimento das necessidades da producdo e definiram quais seriam seus objetos de interesse
em uma incurséo realizada em um momento posterior, a segunda fase, conhecida por A Condicao

Brasileira.

2.2 Segunda fase da Caravana: A Condicao Brasileira

Com a repercusséo de Brasil Verdade, Farkas conseguiu firmar parcerias importantes
para concretizacdo da segunda fase da Caravana. Com ajuda do Instituto de Estudos Brasileiros

da Universidade de S&o Paulo, através do Departamento de Produgdo de Filmes Documentarios,
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saiu o primeiro resultado dessa parceria, o0 filme O Povo do Velho Pedro, dirigido por Sérgio
Muniz e filmado em uma cidade no norte da Bahia. Foi nessa viagem que Muniz conhece Seu
Batista, que viria a ser personagem em outros dois documentarios seus em 1968 (Rastejador e
Beste). A parceria com o departamento facilitava a viabilizagdo da producdo, através da doagdo
de fitas, negativos, transporte, aléem do contato com pesquisadores que lhes forneciam

importantes materiais.

Ainda em 1967, Thomaz Farkas, Paulo Rufino e Geraldo Sarno realizaram uma
viagem de carro pelo Nordeste, passando pela Bahia, Alagoas, Pernambuco, Paraiba, Rio Grande
do Norte, Ceara, até chegar no Vale do Cariri, regido que seria o foco de maior interesse de Sarno
na Caravana. Munidos de uma camera 16mm, um gravador de som Nagra e uma camera
fotogréfica, essa viagem ndo serviu apenas como reconhecimento de territério e investigacéo,
mas também para captacdo de imagens que seriam utilizadas posteriormente nos filmes da
Caravana e serviu para definicdo dos temas abordados por Sarno, conhecimento de alguns
personagens que seriam retratados em seus filmes, além de dar uma nocdo prévia de como

deveria funcionar a logistica da produgao.

Segundo Geraldo Sarno, em termos de captacdo, o saldo final desta primeira incursdo
nordestina da Caravana foi a producdo de quatro documentérios: Vitalino/Lampido
(1969), Jornal do Sertdo (1970) — que fala sobre o papel da literatura de cordel — Os
Imaginarios (1970) — sobre artesdos que fazem imagens de madeira em Juazeiro — e Eu
Carrego um Sertdo Dentro de Mim, realizado a partir de uma entrevista de Guimardes
Rosa, coberta por imagens do sertdo. [...] Independentemente de seus resultados, esta
primeira missdo de reconhecimento pelo sertdo nordestino - onde coisas foram vistas;
pessoas foram localizadas e contatadas — pautou a segunda fase do projeto, realizada
num outro formato de produc¢do, mais articulado e organizado. Os diretores aproveitaram
desta primeira etapa, aléem do levantamento de temas, descobertas em relagdo a locacbes
e personagens, tais como mapas detalhados de diversas feiras nordestinas, com
indicacdes precisas do que havia — artesfes, cantadores, etc — nas ruas de cada uma
delas. (RAMOS, idem, p. 31)

Quando decidiu produzir, em 1968, a segunda fase do projeto, Farkas acreditava que
esses documentarios seriam viaveis em termos mercadoldgicos, por terem um carater didatico e
desbravar o Brasil desconhecido. Sua intengéo era que eles pudessem ser veiculados em escolas,
gue na época estavam em busca de material visual sobre o Brasil, mas devido a Al-5 seus planos
foram frustrados; e na televisdo, que ndo tiveram interesse em veicular um material que
mostrasse o “lado ruim” do pais, suas pobrezas e problemas sociais. Se a circulacdo dos filmes
tivesse dado certo, o objetivo de Farkas era expandir o projeto da Caravana para todas as regides

do Brasil.
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Em 1968, a regido foi a escolhida como destino desse novo projeto da Caravana,
devido aos contatos obtidos naquele primeiro momento e contexto politico cultural que a regido
passava. Em sua tese de doutorado, Farkas afirma que o objetivo do documentério brasileiro da
época deveria ser o regional, o primitivo, o folclore e a religiosidade, o que deveria ser buscado,
atraves dessas manifestacOes, era a verdadeira origem das relacfes que as determinam. Farkas era
motivado a registrar essas tradicbes com medo de que elas estivessem fadadas a acabar, devido a

chegada de novas tecnologias a esses vilarejos e intercdmbios culturais.

O Brasil é provavelmente um dos paises que mais se aproveitaria de filme documentario.
A vastiddo de nosso territorio, a diversidade dos habitos, a multipla origem de nosso
povo fazem do Brasil o sonho dos documentaristas. Existem indmeros nucleos
remanescentes de um modo de vida rudimentar e primitivo ao lado de cidades de
complexa estrutura scio-econdmica, regides que ndo foram atingidas pela penetracéo da
civilizagdo tecnologica e outras que vém sofrendo o ‘ataque’ benéfico de um progresso
que traz novas contradi¢Oes e novos problemas. (FARKAS, 1972, p. 19)

Em 1968, Sérgio Muniz e Ana Carolina trabalharam na pesquisa de possiveis temas
para se documentar, elaborando uma espécie de calendario de acordo com as atividades
agropecuarias e datas festivas da regido. Farkas adotou um modelo de producéo, onde se seguia a
seguinte ordem: definicdo do tema abordado, preparacdo do roteiro e levantamentos de producéo,
tais como pesquisa de locacdes, estadia, alimentacdo, transporte etc, garantindo uma organizagéo

e seguranca financeira.

As filmagens aconteceram entre margo a maio de 1969 e ao longo desses meses, a
meta era captar material suficiente para realizacdo de dez documentarios em curta metragem. O
projeto foi muito bem executado e, somando-se 0s materiais de 67 e 69, foi possivel a realizacao
de 19 filmes.

Os documentarios eram feitos simultaneamente, em forma de rodizio e com uma
equipe muito reduzida, apenas o diretor/entrevistador, cAmera/diretor de fotografia, operador de
som e produtor. A primeira leva de producdo é constituida pelos filmes de Geraldo Sarno,
gravados no interior do Ceard e Pernambuco; a segunda pelos filmes de Paulo Gil Soares,
gravados na Paraiba e Reconcavo Baiano; e a Ultima por Sérgio Muniz, gravados no interior da
Bahia.

A partir do levantamento inicial de temas, os diretores — segundo seus proprios
depoimentos — tinham uma grande liberdade para definir os enfoques especificos de cada
um de seus documentérios e, posteriormente, para a realizagdo dos mesmos.
Contribuindo para essa liberdade de execucdo estava, segundo Sarno, o fato de que os
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diretores ndo tinham — no momento de sua realizacdo — muita clareza sobre qual seria o
publico destes documentarios. Ainda que Farkas pretendesse vendé-los, ndo havia um
cliente objetivo imediato, nem se tratavam de documentarios para a televisdo. Com isso,
ndo estava colocada a preocupacdo com o espectador em potencial, nem com o
enquadramento dos materiais captados em formatos especificos. N&o existia, por
exemplo, uma duracédo pré-determinada para os filmes. (RAMOS, op. cit, p. 38)

O resultado dessa expedicéo da Caravana Farkas foi uma producao heterogénea, com
temas variados, linguagem diferenciada e influéncias e repertério trazidos por cada realizador. De
maneira geral, observa-se duas tendéncias nos filmes de A Condicéo Brasileira, a “voz do dono”,
recurso muito utilizado em documentérios dos anos 60, caracteristica do “modelo socioldgico”
defendido por Jean-Claude Bernardet, e a “voz do outro”, tendéncia dos documentarios dos anos
70, onde o personagem registrado ganha voz e participacdo no filme. Os documentarios da
Caravana combinam uma grande variedade de procedimentos: a entrevista, a voz over e também
imagens captadas a partir de estratégias observacionais. Os filmes trabalham com ndcleos
observacionais de imagem que podem ser combinados de diferentes formas com a banda sonora,
mas que, de maneira geral, criam um aumento do “efeito verdade” buscado com énfase pelo

documentario direto norte-americano.

3 O CINEMA DE EVALDO MOCARZEL

Evaldo Mocarzel € um cineasta carioca, nascido em 1960 e formado em Cinema e
Jornalismo pela Universidade Federal Fluminense em 1982. Com o fim da Embrafilme em 1990,
migrou para o jornalismo, que foi, segundo sua propria defini¢cdo, um acidente de percurso que
durou 25 anos.* Em 1999 voltou-se para 0 cinema, em um primeiro momento fazendo

documentarios através de curtas metragens.

Seu primeiro longa, A margem da imagem, lancado em 2001, o primeiro de uma
trilogia (juntamente dos filmes A Margem do Concreto e A Margem do Lixo), surgiu a partir da
curiosidade em ouvir historias de moradores de rua e entender por que fatalidade acabaram se
tornando um. Por ser escritor de pecas teatrais, Evaldo Mocarzel tem grande interesse
dramatirgico em seus documentarios, no sentido de ouvir historias de vida e conhecer mundos

inexpugnaveis no dia a dia.

4 Depoimento concedido em entrevista ao programa Sala de Cinema produzido pelo Sesc TV em 2011. Disponivel
em: <http://contraplano.sesctv.org.br/entrevista/evaldo-mocarzel/>.
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Em A Margem da Imagem, foram trés anos de pesquisa, que resultam em uma
discussdo sobre a estetizacdo da miséria e problematizacdo do roubo da imagem do morador de
rua. No filme, Mocarzel tinha conhecimento de que ele prdprio estava roubando a imagem
daqueles moradores de rua e quis problematizar essa questdo, através da criacdo de alguns
procedimentos de linguagem, como, por exemplo, a utilizacdo de duas cameras nas gravacoes,
uma primeira, a principal, que captava as entrevistas, e uma segunda, para qual foi adotada
terminologia de “sentinela ética”, que captava imagens da equipe e do que acontecia ao redor da
entrevista, flagrando preconceitos, discriminagdes e oportunismos, de uma maneira um pouco
maniqueista. Ao final das gravacBes, Mocarzel tinha um material que expunha a condicao
humana, como a briga por comida no set de filmagem em um filme sobre a miséria, mas que nao

tiveram seu uso autorizado pelos membros da prépria equipe.

Seu segundo longa-metragem, Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazonia, é de
2004. A ideia do filme surgiu a partir do conhecimento de uma reportagem em um jornal sobre
uma associacdo de parteiras tradicionais do interior do Amapéa e por sua preferéncia por
documentérios etnograficos. A pesquisa do filme foi feita inicialmente com Marcelo Moraes,
montador deste e de outros filmes de Mocarzel, e nessa etapa eles foram até o Amapa, em um
momento anterior a gravacdo, visitando varias locacGes em Macapa e no Oiapoque, que viriam a

ser cenario do filme. Segundo Mocarzel:

A maior parte das parteiras tradicionais eu fui conhecendo conforme viajava pelos quatro
cantos do Estado j& no processo de filmagem. Um documentario é sempre uma espécie
de “arquitetura do inesperado”, como diria o critico Carlos Alberto Mattos, e sempre tive
esse espaco para 0 acaso, para que novas personagens fossem surgindo no dia-a-dia das
filmagens. (MOCARZEL, entrevista a autora)®

Em Parteiras, Mocarzel também utiliza-se de duas cameras para a gravagdo, mas, ao
contrario de A Margem da Imagem, a segunda camera registra o ambiente provocando uma
metalinguagem do cinema, por exemplo, enquanto o cineasta utiliza a primeira cAmera para
mostrar a entrevistada o que foi registrado e propondo algumas reflexdes sobre a imagem que
estd sendo mostrada e sobre 0 que é o cinema para cada uma delas, a segunda cAmera capta esses

momentos, que sdo utilizados posteriormente na montagem.

No filme, todas as parteiras entrevistadas se mostram favoraveis ao parto natural e

contréarias ao parto induzido e ao corte da mulher. A fim de levantar essa discussdo, Mocarzel

5> Trecho de entrevista concedida a autora por e-mail, em 05/11/2014. Ver anexo lIl.
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utiliza-se de depoimentos de especialistas (nesse caso, medicos) e de imagens de um parto
cesariana do nascimento de seu terceiro filho, contraponto ao parto natural mostrado
anteriormente. Apesar de ter um roteiro prévio, a estrutura do filme foi sendo transformada pelas
surpresas que surgiram nas filmagens e no processo de montagem, onde Marcelo Moraes adota
uma técnica de corte com um olhar mais sensivel ao espectador, respeitando-o, procurando fazer

um filme que o publico goste de assistir.

Evaldo Mocarzel é um cineasta que acaba trazendo sua vida pessoal para dentro do
tema do filme. Em A Margem da Imagem, a equipe inteira é exposta como personagem do filme,
em Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazénia, foi o surgimento inesperado de seu terceiro
filho e 0 uso dessa situacdo para levantar a discussdo sobre o parto cesariana. Ja em Do Luto a
Luta (2005), seu terceiro longa-metragem, Mocarzel costuma dizer que “o tema me escolheu”,

que este é o filme que ele gostaria de ter visto na maternidade.

Do Luto & Luta € um filme sobre a Sindrome de Down, com uma estrutura
relativamente simples. No inicio, o filme mostra entrevistas apenas com os pais dos portadores e
como foi a reacdo destes com a noticia da disfun¢do no momento do nascimento. A partir desse
momento introdutdrio, o documentario muda seu foco para os portadores, retratando-os em
diversas atividades cotidianas, de modo a desmitificar o pré-conceito de que portadores da
Sindrome de Down sdo pessoas limitadas e dependentes. Ao contrario de seu filme anterior, em
Do Luto a Luta ndo ha depoimentos de médicos e especialistas na doenca, pois isso ndo interessa

ao cineasta e, sim, a relacdo pessoal de como cada individuo é afetado pela doenca.

A principal qualidade de Mocarzel foi deixar que o filme se desenrolasse em fungdo dos
depoimentos recolhidos e das experiéncias dos entrevistados, sem impor olhares ou
observacdes externas a ele. Foi assim que duas caracteristicas fundamentais de seu
cinema (a presenca do préprio diretor em seus filmes, através da voz ou da imagem, e o
carater metalinguistico da discussdo da imagem e do cinema através dos temas
retratados) surgem de maneira muito mais natural que de costume. (MECCHI, 2005,
online)

Em Do Luto a Luta, Mocarzel sé entra em quadro quando um dos entrevistados toma
a camera e 0 questiona sobre o porqué de ele estar fazendo aquele filme. A cena seguinte é de
uma menina dancando em frente a televisdo, nesse momento, o espectador toma conhecimento de
que esta menina é sua filha e que ela também ¢é portadora da Sindrome de Down. Esse filme é
fruto da sua relacdo com sua filha, Joana, e o roteiro nasceu a partir de seu desenvolvimento.

Segundo Evaldo, “o filme seguiu dois caminhos: ajudar os pais a vencer o momento da rejeigao,
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do susto, do preconceito; e mostrar os ‘downs’ trabalhando, namorando, produzindo. Em um

dado momento eles tomam as rédeas do filme e assumem sua direcdo.””®

Entre Do Luto a Luta e Quebradeiras, cinco anos se passaram, nesse periodo,
Mocarzel produziu outros seis filmes: Jardim Angela (2006), Brigada Para-quedista (2007),
Cinema dos Meus Olhos (2007), BR-3 (2009); ¢ os outros dois filmes que fecham a trilogia “a
margem”: A Margem do Concreto (2005), filme sobre os movimentos sociais dos Sem-Teto em
S30 Paulo, retratando seu cotidiano e a busca por desse grupo por um lar, e A Margem do Lixo

(2008), que focaliza a rotina dos catadores de lixo e materiais reciclaveis também de Sao Paulo.

Desde seus curtas-metragens até seu Gltimo filme produzido antes de Quebradeiras,
Evaldo Mocarzel tinha algumas caracteristicas sempre presentes em suas produgdes, como, por
exemplo, a sua presenca em seus filmes, seja somente através do dudio quanto da sua imagem nas
conversas com os entrevistados. Outro de seus pontos fortes € 0 uso da metalinguagem em seus
filmes, levando os entrevistados a refletirem sobre o que é cinema, saber suas opinides sobre seus
filmes e transformar toda aqueles no set de filmagem em personagem, desde o entrevistado até o
operador de audio ou produtor do filme. Sua caracteristica mais marcante, talvez influenciada por
sua vivéncia no jornalismo, é o uso da entrevista, algumas vezes de uma forma diferente do
convencional. Em Cineastas e Imagens do Povo, Jean-Claude Bernardet faz um breve apanhado

sobre 0 uso da entrevista nos documentarios:

Se nos primdrdios do cinema direto, a entrevista era uma tentativa de encontrar o outro,
apos a fase de criacdo dessa linguagem que se tornou um automatismo, ela hoje remete
mais ao cineasta do que ao entrevistado. [...] A predominancia da entrevista como
método tem outra consequéncia: ela implica predominancia do verbal. O documentarista
sO obtém informagdes cuja emissdo sua pergunta pode motivar, informagdes
verbalizaveis; apenas informacfes que o entrevistado aceita e consegue verbalizar.
(BERNARDET, 2009, p. 286-287)

E sobre 0 uso da entrevista em A Margem da Imagem, Bernardet conclui:

O entrevistado cinematografico pode perfeitamente emitir um discurso, que ndo seja
portador de uma verdade, mas com o fim de contar uma histéria que comova, se ndo o
transeunte, o cineasta ou o espectador. Esse € um ponto forte do filme: praticar a
entrevista convencional, mas fornecer informagdes que a solapam. A Margem da
Imagem parece revelar uma crise: pratica o sistema, mas 0 proprio sistema da sinais de
duvidar de si. Outro sintoma que sugere a existéncia de rachaduras no sistema é que

5 Depoimento concedido em entrevista para 0 AME (Amigos Metroviarios dos Excepcionais). Disponivel em:
<http://www.ame-sp.org.br/site/index.php?option=com_content&view=article&id=135:evaldo-mocarzel-fiz-o-filme-
que-gostaria-de-ter-assistido-quando-minha-filha-nasceu&catid=8:entrevistas>.
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Mocarzel entrevista os entrevistados sobre as entrevistas, numa espécie metaentrevista.
(BERNARDET, idem, p. 292)

Quebradeiras ¢ um divisor de aguas na carreira de Evaldo Mocarzel, segundo
definigdo do proprio cineasta. Influenciado pela atmosfera roméantica das expedicdes da Caravana
Farkas, é em obras de Robert Flaherty que ele vé maior influéncia sobre seu filme, como os
documentarios encenados Nanook, O Esquim6 (Nanook of the North, 1922) e O Homem de Aran
(Man of Aran, 1934). Quebradeiras é um documentario sobre as quebradeiras de coco babacu da
regido da Serra do Bico do Papagaio, que abrange a fronteira dos estados de Tocantins, Maranhao
e Pard, é um filme sobre essa tradicdo secular, estratégias de sobrevivéncias e relacdo dessas
quebradeiras com a palmeira de babacu, desde a colheita do coco até a palha que se transformara

em artesanato, através de um viés poético.

Em Quebradeiras, Mocarzel criou alguns dogmas para realizagdo do filme, o
primeiro deles: a ndo utilizacdo do recurso da entrevista, o banimento da palavra falada, que daria
lugar a palavra cantada, atraves de canc¢des entoadas pelas quebradeiras em suas atividades. Em
um primeiro momento, foram gravadas entrevistas com as quebradeiras para serem utilizadas na
introducdo do filme, mas Mocarzel, em depoimento no 42° Festival de Brasilia, diz que acabou
desistindo da ideia, para ele e a equipe, a formula do cinema-conversa teria se esgotado.” O
segundo: Quebradeiras é um documentéario totalmente encenado, nenhum plano é espontaneo,
muito pelo contrério, eles sdo rigorosamente pensados. A cdmera na mao foi banida, dando lugar
a camera fixa e aos planos bem elaborados, sua ideia era buscar esteticamente retratar essa
cultura através de planos bonitos. E o terceiro: uso de uma trilha sonora que dialogasse com o
universo musical das quebradeiras, com os canticos que eles entoam, criando momentos de
quebra de diegese e sensoriais, que induz o espectador e entrar no corpo e na rotina daquela
quebradeira que fica durante horas lidando com a quebra do coco. O filme ainda tem um viés
poético, buscando abordar de forma intima a relacdo dessas quebradeiras com a palmeira de

babacgu. Mocarzel, falando sobre o processo do filme:

Também ¢é uma tentativa de filmar os corpos das quebradeiras e ainda um exercicio de
alteridade radical: criar atmosferas poéticas, assumidamente romaénticas como as
quebradeiras as vivenciam em seu dia-a-dia, elas tém uma relacdo muito poética,
sensorial e até mesmo sensual com a natureza, sobretudo com a palmeira do babagu, para
elas, uma mulher, uma grande mae, que da sustento, que floresce aos 15 anos, como uma
menina ficando menstruada pela primeira vez. O viés poético foi a minha tentativa de

" Depoimento extraido de reportagem sobre o filme para o jornal Correio Braziliense em 2009. Disponivel em:
<http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/cidades/2009/11/22/interna_cidadesdf,156195/index.shtml>.
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entrar nessa relacdo das quebradeiras com a natureza e com a palmeira do babagu. [...] A
beleza e a poesia do filme eram uma atitude politica mostrando com profundidade uma
cultura que poderia desaparecer, talvez uma atitude muito mais politica do que colocar
varias quebradeiras dando depoimentos sobre os seus direitos. Ha cantos no filme que
ainda ndo foram registrados pela cultura oficial. (MOCARZEL, entrevista a autora, ver
anexo I1I)

Depois de Quebradeiras, Evaldo Mocarzel ainda fez outros seis documentarios, entre
eles Sdo Paulo Cia de Danca (2010) e Cuba Libre (2014), sendo um cineasta em intensa

atividade, produzindo, as vezes, mais de um filme por ano.

4 A CARAVANA FARKAS E EVALDO MOCARZEL

Os filmes da Caravana Farkas, a principio, seriam mini documentarios com carater
didatico, para veiculacdo em escolas e televisdo. Thomaz Farkas acreditava ser um projeto que
dialogaria facil com o mercado, por desbravar visualmente uma regido pouco conhecida pela

populacdo brasileira.

Num pais geograficamente extenso, com caracteristicas tdo diversificadas como o nosso,
com um publico avido e carente de informages, a funcdo do documentério se torna
ainda mais importante: cumpre a funcdo de veiculo de informacdo reciproca entre as
populagbes em diferentes estagios de desenvolvimento. E apoio cultural que abrange
tanto a escola como a televisdo. Atinge 0 mundo urbano e o mundo rural. (FARKAS, op.
cit, p.6)

Devido a primeira ida ao Nordeste para fazer o filme Memdrias do Cangaco, a regido
foi a escolhida para a segunda fase da Caravana. A ideia inicial era fazer o mesmo projeto em
todas as regibes do pais, 0 que ndo aconteceu, devido ao insucesso em veicular esses primeiros

filmes.

Evaldo Mocarzel, como documentarista, tem um grande interesse pelos
documentérios etnograficos que, segundo suas palavras em entrevista & autora, “devido ao
registro que o cinema pode fazer de uma riquissima cultura oral que ainda nao foi devidamente

catalogada pela cultura oficial” (ver anexo III).

Suas expedigdes pelo Brasil profundo foram motivadas pelo carater romantico da
Caravana Farkas e também pelo interesse em registrar culturas rasticas, artesanais e
caracteristicas desses locais, que vao perdendo sua raiz com o passar do tempo e uma vez

extintas, serdo nada além de registros verbais, mesma premissa dos integrantes da Caravana.
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A escolha da tematica é, provavelmente, a maior semelhanca entre os filmes da

Caravana Farkas e Evaldo Mocarzel.

Na Caravana, o interesse em registar esse Brasil profundo esta diretamente ligado ao
contexto politico-social que esse o pais estava inserido. Era 0 comec¢o do cinema direto (o qual os
realizadores ainda n&o haviam tido muito contato antes), com a implantacdo de novas tecnologias
para fazer cinema (gravador de som sincrénico a imagem, cameras menores), 0S primeiros anos
da ditadura militar e a romantizacéo pela classe social menos favorecida®. A Caravana procurou
registrar um Brasil desconhecido visualmente para as outras regides do pais, suas culturas
arcaicas, historias, tradicdes e crencas que vdo sofrendo modificacbes com a chegada da
modernizacdo a essas regides remotas. No Nordeste, priorizaram 0 registro da pecuaria,
agricultura, artesanato, religido, da vida na fazenda, tendo o sertanejo objeto central de registro.
Alfredo Dias D’Almeida faz a seguinte observacdo sobre a motivacdo da escolha desses temas

para o trabalho a ser realizado:

Segundo os seus diretores, todas as filmagens foram voltadas para a compreensdo e o
debate da realidade brasileira, por meio do registro das transformaces que as
manifestacBes de cultura popular estariam sofrendo devido a substituicdo de
comportamentos ¢ valores “tradicionais” por outros, “modernos”, fruto da urbanizacdo e
industrializagdo das cidades litoraneas. (D’ALMEIDA, online)

Para a expedicdo da Caravana Farkas, foi feito um longo trabalho de pesquisa, aliada
a visitas a regido anteriores ao periodo de gravacdo e auxilio de estudiosos em antropologia e
cultura popular, para obter um rico material etnogréafico, segundo depoimentos de Farkas, “eles
nunca foram a nenhum lugar sem uma assessoria, sem uma pesquisa prévia feita com varios
geodgrafos™®. Foram levantados temas que sdo caracteristicos as regifes estudadas, que
juntamente com o interesse particular de cada diretor, resultaram nos filmes do projeto. Por
exemplo, Geraldo Sarno sempre teve seu maior interesse na regido de Juazeiro e no sertanejo que
a habita, sendo esse o seu foco durante a expedicdo, que acabou resultando em dois filmes
especificos sobre o lugar (Viva Cariri e Regido: Cariri, ambos de 1969); Paulo Gil Soares, com
excecdo de Frei Damido (1969), foi o que mais delimitou tematicamente suas produgdes,

produzindo filmes que abordam as diferentes fases do ciclo do gado, desde a vaguejada até o

8 Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2008), a expressio “cinema direto” apareceu no comego dos anos 60 e
substitui a de “cinema verdade”, proposta por Jean Rouch. Direto se refere a técnica de filmagem, ao registro da
imagem sincronizada ao som, excluindo a pés-sincronizagdo dos dialogos e dos ruidos.

® Trecho de depoimento concedido por Thomaz Farkas em entrevista ao site Produgéo Cultural em 2010. Disponivel
em: <http://www.producaocultural.org.br/wp-content/uploads/livroremix/thomazfarkas.pdf>.
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abate do animal (Mao do Homem, Morte do Boi, Vaquejada, todos de 1969); ja Sérgio Muniz
tinha seu foco no registro de atividades arcaicas, em vias de desaparecimento, e como elas eram

afetadas pela modernizag&o, como é o caso de Erva Bruxa e Beste, também de 1969.

Com uma filmografia que contém mais de dez longas desde 2001, apenas dois
(Parteiras e Quebradeiras) sdo documentérios voltados para o registro cultural na carreira de
Evaldo Mocarzel, os outros sdo sobre tematica variada, desde movimentos sociais até espetaculos
teatrais. Mocarzel tem interesse no registro de culturas populares Unicas e em retratar povoados
distantes e suas rotinas. Seus filmes também passam por um intenso trabalho de pesquisa na pré-

producdo do projeto.

Em Parteiras, ele acaba se tornando personagem do filme com o nascimento de seu
terceiro filho, mas seu objetivo era registrar essa pratica do parto tradicional, feito por parteiras
sem formacédo alguma, além de experiéncia vivida e que muitas vezes é visto como atividade néo-
civilizada e de grande risco a mulher e ao bebé por aqueles que estdo distantes dessa realidade, e
também entender essas parteiras, mostrar seu ponto de vista ao espectador. Ja em Quebradeiras
seu compromisso era ético em reproduzir e se aprofundar na cultura dessas quebradeiras, seu
cotidiano, mostrar o trabalho arduo da quebra de coco, o processo de obtencdo do leite,
fabricacdo do 6leo e da farinha, o artesanato que é feito com a palha da folha, tudo que a palmeira

do babacu consegue Ihes proporcionar.

4.1 Avozdodono e avoz do outro

Nos anos 60, emerge no cenario documentario brasileiro o que Jean-Claude Bernardet
define como “modelo sociolégico”. Segundo o autor, o modelo socioldgico trabalha com a
criagdo de “tipos sociais”. Os documentarios dessa época sd0 do modo expositivo e utilizam-se
do recurso das entrevistas para reforcar uma tese, muitas vezes para demonstrar o particular (os
entrevistados) que representa o geral (aquela classe social inteira retratada), os entrevistados
falam do que eles conhecem, s&o a voz da experiéncia'®. Os depoimentos sio editados de maneira

a reforgar o que a voz over, ou a voz do dono, uma narragdo fria, muito estatistica e impessoal,

10 Segundo Bill Nichols (2010), os documentirios do modo expositivo “agrupam fragmentos do mundo histérico
numa estrutura mais retorica ou argumentativa do que estética ou poética” (p. 142). A voz de Deus, defesa de uma
tese, onde todo material mostrado converge para um ponto, montagem de evidéncia (que serve menos para manter
ritmo ou padrdo formal, mas para continuidade do argumento ou perspectiva verbal), generalizacdo do que esta
sendo mostrado, sdo algumas de suas caracteristicas.
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estd dizendo sobre aquelas pessoas. Portanto, se alguns dos depoimentos ndo se encaixam nos
“tipos sociais” ¢ ndo contribuem para a tese que esta sendo defendida pela voz do dono, criada
nas falas do locutor, aquele depoimento é eliminado. Tudo, neste modelo, deve convergir para

apenas um mesmo sentido.

Segundo Jean-Claude Bernardet (2009), o dono da voz neste caso € o locutor, que se
apresenta numa situacdo de exterioridade, ou seja, ndo faz parte daquilo que esta sendo dito, mas
tem capacidade intelectual para afirmar verdades sobre aqueles personagens, é a voz da razéo.
Também faz parte deste processo o locutor-auxiliar, ou especialista, capaz de confirmar o que o
locutor principal esta dizendo. Neste modelo, a voz do entrevistado é a menos acreditada. Ela s6
se torna confiavel quando o locutor confirma o que esta sendo dito. Este tipo de documentério
mostra o intelectual (o realizador) como aquele que deve alertar o povo ou conscientiza-lo sobre
os problemas da alienacdo e exploracdo, onde os populares registrados ndo participam do filme,
sdo apenas objetos para afirmacdo de uma tese. Ja em seu artigo “O Nordeste congelado pelo
cinema” (1975, p. 20), Bernardet discorre sobre a participagdo dos entrevistados nesses filmes

sobre cultura popular:

N&do sdo filmes de mas filmes sobre cultura popular. Eles ndo possuem nenhuma
caracteristica da cultura popular, como a grande proximidade, a quase identidade entre
produtores e consumidores. [...] Os produtores e consumidores de cultura popular ndo
tém nenhuma participacdo na realizacdo dos filmes. [...] As decisdes sobre estes trés
niveis de trabalho (roteiro, filmagem e montagem) pertencem tdo-sé ao realizador.
(BERNARDET, idem, p. 20)

Os filmes da Caravana Farkas representam um periodo de transicdo do documentario
brasileiro das décadas de 60 e 70. A maioria deles apresenta fortemente tragos do modelo
sociolédgico, através da “voz do dono” e abordagem expositiva defendendo uma tese de fundo,
mas a0 mesmo tempo outros buscam pela representag¢do da “voz do outro”, como € o caso de De
Raizes e Rezas, entre outros (1972), onde Sérgio Muniz ndo trabalha com a voz over, mas em seu
lugar vale-se da “voz do texto”, utilizando-se de recursos como cartelas, textos poéticos e

musicas para defender a narrativa.

E possivel notar o gradual desaparecimento da voz over nos filmes da Caravana, em
alguns casos, eles ndo sdo mais os responsaveis pela articulacédo da tese, sendo meros narradores,
em outros eles nem aparecem. A voz over vai dando lugar a “voz do autor”, expressando mais a

vontade do realizador, que muitas vezes acaba aparecendo em quadro, principalmente através das
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entrevistas, que fortalecem a voz do texto e estdo cada vez mais controladas, a necessidade em se
defender uma tese vai, aos poucos, sendo deixada de lado. Segundo Clara Leonel Ramos, a
substituicdo da voz over (a voz de Deus, representada pela interferéncia do narrador) pela voz do
autor “potencializa o aumento do ‘efeito verdade’, ou seja, da sensagdo de que o que se observa é

a captura da propria realidade, como ela é.” (p. 149).

A alienagdo também é um tema recorrente no modelo socioldgico, fruto da
exploragdo do menos favorecido, que acabam encontrando uma “valvula de escape” para sua vida
dura, como é o caso do uso da religido objetiva em Viramundo e a paixao pelo futebol em
Subterraneos do Futebol, porém, dentro dos filmes de A Condicao Brasileira, é possivel perceber
uma nova abordagem a esses temas. Em Frei Damido (1970) ja é possivel observar a religido
subjetiva, fruto da fé, buscando entender as motivacOes desses entrevistados. Clara Leonel

Ramos também fala sobre o uso da religido nos filmes da Caravana:

No que diz respeito & abordagem do documentério brasileiro em relacéo a religido pode-
se observar um movimento da “religido objetiva”, caracteristica da primeira metade da
década de 60, em diregdo a “religido subjetiva” que comega a aparecer na década de 70.
Em outras palavras, de um polo a outro, se nota uma gradual valorizacdo e abertura de
espago para a experiéncia subjetiva da fé, em oposicédo ao registro da de rituais coletivos,
envolvendo grandes massas de fiéis, onde se destacam 0 panorama socioldgico e o
paradigma da alienagdo. (RAMOS, op. cit, p. 146)

Em se tratando de linguagem, os filmes da Caravana Farkas e Evaldo Mocarzel tém
pouco em comum. Enquanto as produc¢des da Caravana ainda se encaixam no modelo sociolégico
descrito, as de Mocarzel fogem dele, principalmente devido a época em que foram produzidas.
Os primeiros, na década de 60, influenciados pelo surgimento do Cinema Novo e a chegada
cinema direto ao Brasil, movimentos que “levavam o povo para tela”, a implantagdo de Centros
Populares de Cultura (CPC) e pela repressao ocasionada pela ditadura, nessa época, o pais vivia
em um periodo de intensas modificacdes em todas as areas. A representacdo do sujeito se dava
através de uma estrutura, era o particular que representava o geral, um trabalhador que
representava aquela classe social inteira, oprimida pelas classes mais altas. Ja os filmes do
Mocarzel foram produzidos nos anos 2000, momento de estabilidade no pais, se comparado a

década de 60, proporcionando essa grande diferenca entre os filmes.

A questdo do género também diferencia as duas produgdes. Na Caravana Farkas, o
registro é voltado para o sertanejo e suas atividades, predominantemente, 0s personagens sao

homens, ha a presenca de poucas mulheres em seus filmes. E o vaqueiro e sua rotina na fazenda
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(Jaramataia e A Vaquejada), o artesdo e seu trabalho que esta sendo esmagado pela modernidade
(Vitalino/Lampido, 1969), o romeiro carregando uma cruz e pagando uma promessa (Viva
Cariri), o desafio entre cantadores repentistas (A Cantoria, 1969), o Coronel Firmino e seus
relatos sobre o Cangago (Memdrias do Cangaco), ou até mesmo 0s operarios migrantes em S&o
Paulo (Viramundo). Dada regido e época em que foram filmados, a cultura destes lugares pregava
que a mulher deveria estar ligada aos afazeres domésticos, tendo 0 homem como responsavel
pelo sustento, sendo assim, ndo era possivel fugir desse sistema e a figura do homem tornou-se
objeto central de registro. J& Evaldo Mocarzel, tanto em Parteiras como Quebradeiras tem sua
atencdo total voltada a figura feminina. O cineasta escolheu duas atividades que séo,
naturalmente, exercidas por mulheres e quis mostrar a sua relacdo com o que elas fazem. Em
Parteiras ele procurou mostrar de maneira humanizada e filoséfica o parto “a moda antiga” e
toda relacdo emocional dessas parteiras com a préatica. J& em Quebradeiras seu foco sdo essas
mulheres que tiram seu sustento a partir do babacu, a sensualidade como elas tratam o babacu, a
relacdo entre a menina que menstruou pela primeira vez e o desabrochar dessa palmeira, a

cantoria como linguagem, tudo é tratado de uma forma lirica e feminina.

Mocarzel tem um compromisso ético com seus entrevistados, de certa forma, eles
colaboram com o resultado final de seus filmes. Em A Margem da Imagem e Do Luto & Luta os
entrevistados veem o produto antes do corte final e exprimem sua opinido, isso € um processo no
trabalho do diretor. Em Parteiras ndo foi possivel voltar ao Amapa e mostrar o filmes antes de
finalizado as parteiras, mas durante as gravacfes acontecia uma entrevista durante a prépria
filmagem, criando o procedimento metalinguistico, além de utilizar-se da opinido dessas
mulheres para saber o que era fundamental em um filme sobre parteiras. Quebradeiras é um
documentério encenado, mas assim mesmo era necessario ter conhecimento e consentimento
daquelas quebradeiras sobre sua rotina e a “invasdo” de seu espago natural, foi preciso estar
presente e ouvi-las sobre sua vida, para poder registra-las de forma fiel. Para o cineasta, a
alteridade, o acreditar no “outro”, na cultura do outro que ndo ele mesmo, ¢ um dos pilares para

realizacdo de um documentario.

5 CONCLUSAO
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Este trabalho procurou investigar sobre o legado deixado pelo projeto Caravana
Farkas de registro da cultura popular brasileira, realizado entre os anos de 1964 e 1969,
aproximando-o dos dias atuais e questionando se ele ainda instiga os documentaristas
contemporaneos a realizarem a mesma proposta de registro social do Brasil profundo. Para tal
comparacdo, foi escolhido o cineasta Evaldo Mocarzel, cujos filmes Mensageiras da Luz —

Parteiras da Amazonia e Quebradeiras, foram os objetos de estudo escolhidos.

Para analise desses filmes, foi utilizado como base teérica 0 modelo socioldgico
proposto por Jean-Claude Bernardet em seu titulo Cineastas e Imagens do Povo, onde o autor
analisa alguns documentarios produzidos na década 60, identificando analogias entre eles e uma

estrutura narrativa que foi obedecida pelos documentaristas.

Apesar de apresentarem fortes tracos desse modelo socioldgico, ja na década de 60 os
filmes documentarios apresentavam uma “crise” nesse sistema, conforme visto em De Raizes e
Rezas e Frei Damido, onde a “voz do dono”, principal caracteristica do documentario brasileiro
dessa década, passa a dar lugar a “voz do outro”, tendéncia que seria muito utilizada na década de

70.

O que pudemos constatar ao longo dessa investigacao, é que no aspecto da linguagem
os filmes de Caravana e de Mocarzel tém pouco em comum, fator determinante para essa
diferenca, é a época em que foram feitos, um na década de 60 e outro dos anos 2000, onde o pais
e 0 cinema brasileiro eram totalmente diferentes. O tempo dos filmes também contribui para essa
diferenca na narrativa, os filmes da Caravana tém entre 5 e 30 minutos para defender uma tese de
fundo, registrando a cultura desse sertanejo, apontando para sua exploracdo do sujeito e
condicdes de vida. A partir da linguagem expositiva, 0s cineastas utilizam-se de artificios apenas
para comprovacao dessa tese, convergindo para um s6 ponto de vista, 0 que ndo contribui, ndo €
mostrado. Ja os filmes de Mocarzel tém em meédia 80 minutos, possibilitando ao diretor mostrar
diferentes pontos de vista de um mesmo assunto e aprofunda-lo, permitindo sua exploracéo
filosofica e politica, como é observado em Parteiras, deixando que o espectador decida qual é o

seu posicionamento sobre o tema abordado.

A questdo do outro também difere muito nos dois trabalhos. Evaldo Mocarzel tem
uma preocupacao muito grande com seus entrevistados e com o0 “roubo de sua imagem”, ele da

VOz a essas pessoas, alem da participacdo na entrevista, faz valer suas opinides sobre o filme que
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esta participando. Em Quebradeiras, ele privilegia as acGes ndo verbais, ja em Parteiras, € a a¢do
do parto cesariana o sujeito do filme e, neste caso, as entrevistas sao utilizadas para explica-lo.
As producOes da Caravana séo filmes sobre cultura popular, mas ndo de cultura popular, como
afirma Bernardet (1975), os entrevistados ndo tinham nenhuma participagéo sobre as decisfes
dos filmes, elas pertenciam exclusivamente ao cineasta, o sujeito dos filmes era representado
atraves de uma estrutura social, ndo os conhecemos através de seus pensamentos, mas de suas
acoOes, criando sensacOes de simpatia e antipatia, como visto em Viramundo. Nesse filme, somos
apresentados a cidade S&o Paulo, depois a um trabalhador n&o-qualificado, que ndo tem
condicdes de vida adequadas e pensa em retornar a sua terra natal, o Nordeste, mostrando como
ele é explorado, provocando no espectador a sensacao de simpatia. Em outro momento vemos o
trabalhador qualificado, com boas condicGes de vida, que é utilizado com a finalidade de causar
antipatia. Também temos o especialista, representado pelo empresério, que seria o auxiliar do
locutor (a voz do dono), seu discurso é utilizado para fortalecer o que a voz over diz. Isso nao
significa que esses cineastas ndo tinham o interesse pelo outro, muito pelo contrario, mas a

linguagem ndo os permitia fazer algo diferente, como defende o autor:

Se os cineastas ligados a esse modelo ndo podiam fazer emergir 0 outro, ndo é que ndo
quisessem, nem por falta de interesse pelo outro. E que ndo podiam: a linguagem os
impedia. Essa linguagem que pressupde uma fonte Gnica do discurso, uma avaliagdo do
outro da qual este ndo participa, uma organizacdo da montagem, das ideias, dos fatos que
tende a excluir a ambiguidade, essa linguagem impede a emergéncia do outro
(BERNARDET, op. cit, p. 214)

Se por um lado os filmes da Caravana e de Mocarzel diferem na linguagem, por outro
tém na regido e na tematica escolhida sua semelhanca. Em ambos os trabalhos, a regido escolhida
para filmagem foi a mesma, o Nordeste, motivados pelo registro de culturas que nao foram
devidamente catalogadas: o sertdo e seus habitantes, o artesanato, a cantoria, as condi¢des de vida
do sertanejo, suas tradicdes e crencas. Ambas as producdo dialogam dentro de um mesmo
dispositivo: o registro do Brasil profundo. Se ndo fosse o trabalho da Caravana na década de 60,
provavelmente muito dessa cultura e povoado teria se perdido, pois ndo haveriam registros

audiovisuais delas, talvez apenas fotografias e textos.

Se na década de 60 essas expedi¢des que desbravavam o Brasil desconhecido eram
motivadas pela falta de registro desses lugares remotos do pais e pelo medo de ndo se ter material

visual sobre essas culturas, atualmente essas também sdo motivacOes para 0S cineastas
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contemporaneos. Apesar do advento de novas tecnologias, principalmente da internet e a

propagacao da televisdo por todo pais, nem tudo foi devidamente registrado pela cultura oficial.

Em um pais tdo vasto, ainda hd e sempre haverd canticos, atividades artesanais,
povoados e regides que merecem ser exploradas e levadas ao conhecimento do outro. Essa é
provavelmente a maior importancia do documentério de registro social realizado pela Caravana
Farkas e Evaldo Mocarzel: poder preservar ricas informagdes sobre o povo brasileiro, que teriam
se perdido no tempo.
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ANEXOS

Anexo | | Filmografia da Caravana Farkas !

“Brasil Verdade”

Memoria do Cangaco (Paulo Gil Soares, 1965)
Nossa Escola de Samba (Manuel Giménez, 1965)
Subterréaneos do Futebol (Maurice Capovilla, 1965)

Viramundo (Geraldo Sarno, 1965)

Brasil Verdade (1967). Longa metragem montado a partir dos quatro documentarios realizados
em 1965.

O Povo do Velho Pedro (Sérgio Muniz, 1967)

“A Condic¢ao Brasileira”

Jornal do Sertéo (Geraldo Sarno, 13°, 1967)

Os Imaginérios (Geraldo Sarno, 10°, 1967)
Vitalino/Lampido (Geraldo Sarno, 1967)

A Mé&o do Homem (Paulo Gil Soares, 18, 1969-70)
A Cantoria (Geraldo Sarno, 14°, 1970)

A Morte do Boi (Paulo Gil Soares, 10°, 1970)

A Vaquejada (Paulo Gil Soares, 10°, 1970)

Erva Bruxa (Sérgio Muniz, 20°, 1969-70)

11 Informagdes sobre os filmes extraidas da tese de doutorado de Thomaz Farkas, 1972.
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Beste (Sérgio Muniz, 20°, 1970)

Casa de Farinha (Geraldo Sarno, 13°, 1970)

Frei Damido: Trombeta dos Aflitos, Martelo dos Hereges (Paulo Gil Soares, 20°, 1970)
Jaramataia (Paulo Gil Soares, 20°, 1970)

O Engenho (Geraldo Sarno, 09’307, 1970)

O Homem do Couro (Paulo Gil Soares, 20°, 1970)
Padre Cicero (Geraldo Sarno, 10°, 1970)
Rastejador (Sérgio Muniz, 25°, 1970)

Regido: Cariri (Geraldo Sarno, 10°, 1970)

Visdo de Juazeiro (Eduardo Escorel, 20°, 1970)
Viva Cariri! (Geraldo Sarno, 36°, 1970)

De Raizes e Rezas, entre outros (Sérgio Muniz, 37°, 1972)

Heranga do Nordeste (131°, 1971). Longa metragem montado a partir dos filmes Erva Bruxa,

Casa de Farinha, Jaramataia, Rastejador e Padre Cicero.

Caravana Farkas (2010). Documentario produzido pela TV Senado sobre o empresario,
produtor, fotografo e realizador Thomaz Farkas e sua Caravana. Disponivel em: <
http://vimeo.com/33575810>. Ultimo acesso em: 24 nov. 2014.

Anexo |1 | Filmografia de Evaldo Mocarzel*?

A Margem da Imagem (2001)

Mensageiras da Luz - Parteiras da Amazonia (2004)

12 Informacdes sobre os filmes extraidas do site Filme B. Disponivel em:
<http://www.filmeb.com.br/quemequem/htmI/QEQ_profissional.php?get_cd_profissional=PE536>



Do Luto a Luta (2005)

A Margem do Concreto (2005)
Jardim Angela (2006)

Brigada Para-quedista (2007)
Cinema dos Meus Olhos (2008)
A Margem do Lixo (2008)

BR 3 (2009)

Quebradeiras (2010)

Sao Paulo Cia de Danca (2010)
Cinema de Guerrilha (2010)
Hysteria (2012)

Antartica (2013)

Cuba Libre (2014)
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Anexo 111 | Entrevista com Evaldo Mocarzel

Entrevista concedida por e-mail & autora em 6 de novembro de 2014 sobre questdes
especificas que contribuiram para realizagdo deste artigo.

Pergunta: A ideia do filme Mensageiras da Luz — Parteiras da Amaz6nia surgiu a partir do
conhecimento de uma reportagem sobre uma associacdo de parteiras tradicionais do Amapa.
Quais as suas motivacdes ao escolher registrar esse Brasil profundo? Qual a importancia de
documentar culturas que vdo acabando com o decorrer do tempo? Como se deu 0 processo de

pesquisa dos filmes?

Mocarzel: A pesquisa do documentario Mensageiras da Luz — Parteiras da Amazonia foi feita
inicialmente na companhia de um grande parceiro, 0 montador Marcelo Moraes. Fomos ao
Amapéa e conhecemos varias locacBes em Macapa e também no Oiapoque. A maior parte das
parteiras tradicionais eu fui conhecendo conforme viajava pelos quatro cantos do Estado ja no
processo de filmagem. Um documentério ¢ sempre uma espécie de “arquitetura do inesperado”,
como diria o critico Carlos Alberto Mattos, e sempre tive esse espago para 0 acaso, para que
novas personagens fossem surgindo no dia-a-dia das filmagens. No entanto, houve sim uma
pesquisa prévia que foi sendo transformado pelas surpresas que surgiram nas filmagens. Como
documentarista, gosto muito de documentarios etnograficos e acho que o cinema pode sim
registrar uma riquissima cultura oral que ainda ndo foi devidamente catalogada pela cultura

oficial.

Pergunta: Em Quebradeiras, por que trocar 0 uso da entrevista e cAmera na mao para compor
uma narrativa (presente nos seus filmes anteriores) pelos planos rigorosamente pensados,

descritivos e uso de trilha sonora?

Mocarzel: Quebradeiras é um divisor de 4&guas na minha vida, pois inaugurei um novo momento
na minha carreira como documentarista, pois criei varios desafios para tentar encontrar novos
caminhos de linguagem na realizagdo de um filme documentério. Como diria o grande cineasta

francés Robert Bresson, “criar leis de ferro nem que seja para rompé-las”. Criei dogmas na
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realizacdo desse filme. O primeiro deles: ndo fazer entrevistas, banindo a palavra falada, mas
abrindo espaco para a palavra cantada: os cantos tradicionais das quebradeiras de coco babacu da
Serra do Bico do Papagaio, mas sem entrevistas. O segundo desafio: ndo usar camera na méo,
somente planos rigorosamente enquadrados no tripé. O terceiro: usar uma trilha que dialogasse
com o universo musical das quebradeiras, mas também criando momentos de quebra de diegese,
também momentos sensoriais que me levassem para o corpo de quem fica quebrando coco
babacgu durante horas e horas como rotina de trabalho. Esse foi 0 processo, o dispositivo do filme.
Também uma tentativa de filmar os corpos das quebradeiras e ainda um exercicio de alteridade
radical: criar atmosferas poéticas, assumidamente romanticas como as quebradeiras as vivenciam
em seu dia-a-dia, elas tém uma relacdo muito poética, sensorial e até mesmo sensual com a
natureza, sobretudo com a palmeira do babacgu, para elas, uma mulher, uma grande mae, que da
sustento, que floresce aos 15 anos, como uma menina ficando menstruada pela primeira vez. O
viés poético foi a minha tentativa de entrar nessa relacdo das quebradeiras com a natureza e com

a palmeira do babacu.

Pergunta: Vocé acredita que o trabalho da Caravana Farkas na década de 60 tenha exercido
algum tipo de influéncia sobre o seu trabalho? Qual a principal diferenca entre seus filmes e os
documentarios politicos dos anos 60? A tecnologia é o fator mais importante nessa diferenca? Por

que ndo tratar mais o povo brasileiro de uma forma romantizada atualmente?

Mocarzel: Os trabalhos da Caravana Farkas influenciaram e continuam influenciando diferentes
geracOes de cineastas brasileiros. Quebradeiras foi sim influenciado pela atmosfera romantica
das expedicdes da Caravana Farkas, mas sua matriz principal sdo os filmes de Robert Flaherty,
que encenava tudo em obras-primas como Nanook e O Homem de Aran. Acredito que eu trato
sim romanticamente o “povo brasileiro” em Quebradeiras. Assumo isso. Acredito que o politico
venha do poético, da relacdo das quebradeiras com a natureza, com a palmeira do babagu. O
André Miranda, critico de O Globo, escreveu isso durante o Festival de Brasilia, onde
Quebradeiras foi exibido: que a beleza e a poesia do filme, ele disse mais ou menos assim, ndo
me lembro exatamente das palavras do jornalista, mas ele disse que a beleza e a poesia do filme
eram uma atitude politica mostrando com profundidade uma cultura que poderia desaparecer,

talvez uma atitude muito mais politico do que colocar vérias quebradeiras dando depoimentos
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sobre os seus direitos. Ha cantos no filme que ainda ndo foram registrados pela cultura oficial.

Enfim, essa foi a minha abordagem com relacéo ao documentario Quebradeiras.

Pergunta: Como alguém que teoriza sobre o fazer documental, como vocé se relaciona com seus
entrevistados? A questdo tdo cara ao documentério, que é a alteridade, € uma preocupacao

constante? Onde ela se manifesta mais, no momento da entrevista ou na montagem?

Mocarzel: Apés a realizagdo de tantos documentarios, aprendi a ndo paternalizar ninguém.
Dialogo com todo mundo de igual para igual, e o filme acaba sendo o atrito e a comunhdo dos
pontos de vista que transitam na realizacdo da obra, principalmente na filmagem, mas
logicamente também na montagem. Eu acredito em alteridade, acredito no “outro”, na cultura do
outro que ndo sou eu, e esse € um dos fascinios do filme documentério, pelo menos para mim. O
que é um filme documentéario? Trata-se de um complexo linguistico pantanoso cujos
procedimentos estéticos tém desdobramentos éticos imediatos. Linguagem, alteridade (até
mesmo quando realizador ¢ tema do préoprio filme acabamos criando uma “alteridade” de nos
mesmos) e o inesperado como elemento de composi¢do permanente. Para mim, sdo os trés pilares

do filme documentario.



