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RESUMO

Esta pesquisa teve por finalidade analisar os mecanismos através dos quais
filmes de animacdo podem ser vistos pelo espectador a partir de uma leitura
documental e como a animagéo pode ser utilizada como estratégia discursiva em
filmes documentarios. Para tanto, delimitou-se como objeto de analise filmes
classificados, tanto por seus realizadores como por instituicdes relacionadas ao
campo do cinema, como “documentario animado” e utilizou-se a abordagem
Semiopragmatica do filme para analisar esse tipo de produg¢do com base no
conceito de “modo de leitura documentarizante” proposta pelo teérico Roger Odin.
O corpus filmico para esta analise foi composto pelos seguintes filmes: Silence
(Sylvie Bringas e Orly Yadin, Inglaterra, 1998); A is for Autism (Tim Webb,
Inglaterra, 1992); Animated Minds (Andy Glynne, Inglaterra, 2003 e 2008);
Revolving Door (Alexandra e David Beesley, Australia, 2006); Dossié Ré Bordosa
(Cesar Cabral, Brasil, 2008); O Divino, De Repente (Fabio Yamaji, Brasil, 2009). A
analise desses filmes, em particular, e de outros documentarios de animagao
permitiu visualizar que a leitura de um documentario articula operagdes e
processos de producdo de sentido e afetos concernentes tanto ao campo do
cinema documentario quanto do cinema de animagdo. Em documentarios
animados, as operagdes do processo de leitura s&o suscitadas por estratégias
narrativas préprias da animagdo, tais como metamorfose, simbolismo,
performance, etc., e a leitura documentarizante pode ser conduzida por instrugdes
gue nao recaem apenas sobre aspectos estilisticos do documental, mas também
sobre elementos narrativos da animacao. Além disso, a animagao tem o poder de
tornar visivel o que ndo pode ser captado pelo olhar humano e pela camera,
tornando-se uma poderosa ferramenta para expor sentimentos, pensamentos e
idéias e para explorar temas através de uma abordagem subjetiva. A unido entre
animacdo e narrativa documental no documentario animado, entretanto, é

carregada de tensdo, especialmente porque a animagido € tradicionalmente
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associada ao universo do “faz de conta” e sua natureza subjetiva entra em conflito
com a visao tradicional do documentario como sendo um relato objetivo sobre o
real e relacionado aos discursos cientificos. No processo de leitura de um
documentario animado essa tensdo esta presente e € uma de suas
particularidades. A natureza aparentemente contraditéria da jungdo entre
animagao e documentario chama a atencdo do espectador para novas
possibilidades de representagdo do mundo historico que n&o apenas os modos ja
estabelecidos de narrativa documental e suscita a reflexdo sobre a abordagem
das questdes envolvidas nas assercdes apresentadas pelo filme.

Palavras-chave: Documentario, Animacdo, Documentario Animado, Cinema -

Semidtica
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ABSTRACT

This research aims to examine how the viewer can read animated films
through a documentary reading and how animation can be used as a discursive
strategy by documentary films. For this purpose, films classified - by their makers
or institutions related to the cinema field - as "animated documentary" were chosen
and used under the Semio-Pragmatic approach. The objective is to analyze this
kind of production based on the concept of “documentarizing mode of reading"
proposed by theorist Roger Odin. The set of films for this analysis consists of:
Silence (Orly Yadin and Sylvie Bringas, England, 1998), A is for Autism (Tim
Webb, England, 1992); Animated Minds (Andy Glynne, England, 2003 and 2008);
Revolving Door (Alexandra and David Beesley, Australia, 2006); The Ré Bordosa
Dossier (Cesar Cabral, Brazil, 2008), O Divino, De Repente (Fabio Yamaiji, Brazil,
2009). The analysis of these films and other animated documentaries shows that
the reading of an animated documentary articulates operations and production of
meaning and affects related to both the fields of documentary and animation. The
operations of the reading process of an animated documentary are raised by
animation’s narrative strategies, such as metamorphosis, symbolism, performance,
etc., and the documentarizing reading can be produced by elements concerned to
stylistic aspects of the documentary, but also based on elements of animation. In
addition, animation has the power to make visible what is invisible to the human
eye and to the camera, making the animated documentary a powerful tool to reveal
feelings, thoughts and ideas and to explore issues through a subjective approach.
The relationship between animation and documentary narrative in the animated
documentary, however, has a tension. Because animation is traditionally
associated with the fairytale world and it has a subjective nature it conflicts with the
vision of the documentary as an objective narrative about the real and related to
scientific discourses. In the process of the animated documentary reading this
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tension is present and one of its peculiarities. The contradictory nature of the
junction between animation and documentary draws to the viewer the attention for
new possibilities of representations about the historical world beyond the
established modes of documentary narrative and it raises the viewer’s reflection
about the approach of the issues involved in the assertions made by the film.

Key Words: Documentary, Animation, Animated Documentary, Motion pictures —
Semiotics
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INTRODUGAO

Este trabalho € o resultado de um estudo do documentario de animacéao a
partir da perspectiva do espectador. O ponto de partida de minha pesquisa € uma
questdo, que considero ainda comum, levantada pelo espectador diante de um
documentario animado: “mas isso € um documentario?”. Como abordaremos no
primeiro capitulo deste trabalho, a recepcdo pelo publico do documentario,
excluindo-se os especialistas do campo, ainda € marcada pela aceitacdo da
imagem do filme documentario como uma forma de acesso direto ao real e
produgdes que trazem a tona a mediagao do realizador no contato do espectador
com objeto filmico provocam questionamentos e reflexdes. Além disso, a forte
associagado da animagédo com o universo do irreal, do imaginario e infantil ocultou
o potencial da animacao para tratar de aspectos do mundo real e sua natureza,
“animada”, torna a intervengao do realizador sobre o material filmico algo sempre
evidente. Esses fatores contribuiram para que animacédo e documentario fossem
vistos pelo publico como producdes completamente dissonantes, tornando o
documentario animado uma espécie de oximoro.

Entretanto, podemos considerar que as estratégias narrativas tanto do
cinema documentario como do cinema de animacgdo estdo de tal forma
relacionadas no documentario animado que nao € possivel determinar se esse
tipo de filme pertence somente a um dos géneros, haja vista que ele €, ao mesmo
tempo, filme de animagdo e filme documentario. Como um hibrido de
documentario e animacado, o documentario animado confronta as nocbes de
objetividade e transparéncia comumente associadas a compreensdo de filme
documentario, além de suscitar reflexdes acerca de conceitos tais como real,
realidade, realismo, representacdo, fato, verdade, evidéncia, objetividade,

subjetividade, etc.



A relagdo entre narrativa documental e filme de animagdo ndo € algo
recente. O tedrico Paul Wells, por exemplo, utilizou nos anos 90 o termo
“animacdo com tendéncia documental” para referir-se a animagao naturalista e
engajada com a realidade, como o filme de Winsor McCay, The Sinking of the
Lusitania (O Naufragio do Lusitania), e, posteriormente, citou este filme de 1918
como um exemplo de documentario animado imitativo. No Brasil, o cinema de
animacgao desde o principio apresentou uma relagcdo com o cinema nao-ficcional
através das charges animadas de Raul Pederneiras exibidas ao final de
cinejornais, além dos filmes educativos produzidos pelo INCE nos anos 50 e 60,
das experimentagbes do cineasta Roberto Miller ou das propagandas educativas
do governo militar, nos anos 70. Nos ultimos anos o documentario de animagéao
vem ganhando notoriedade, especialmente com a premiacdo em festivais de
cinema de filmes como Ryan (Oscar de Curta Metragem de Animagao em 2004),
Dossié Ré Bordosa (Mencgéo Honrosa no 13° Festival E Tudo Verdade), Slaves
(Melhor Curta Metragem no International Documentary Film Festival Amsterdam
2008) e Waltz With Bashir (Globo de Ouro de Filme Estrangeiro 2009).

Apesar da historica relacdo entre animagdo e documentario, entretanto,
quando a primeira proposta desta pesquisa surgiu, em 2004, a autora deste
trabalho tinha o documentario animado somente como algo dentro do horizonte do
possivel mas ndo do concreto, pois ndo conhecia as obras langadas até o
momento que apresentavam este perfi. Em primeiro lugar, trabalhando como
editora de filmes documentarios, a demanda por recursos de animagao em
produgdes documentais despertou a atencdo para a relacdo entre animacgao e
documentario. Nosso primeiro questionamento foi: “quais os efeitos da insergcédo da
animacao sobre o discurso nao-ficcional do documentario?”. Uma mostra de filmes
intitulada “Animated Documentary”, do instituto americano Coolidge Corner

Theater (que incluiu filmes como A Conversation With Haris, de Sheila Sofian e



His Mother’s Voice, de Dennis Tupicoff), neste mesmo ano de 2004, fortaleceu
nosso interesse pela forma hibrida de documentario e animacdo, o que foi
intensificado pela recente producéo de flmes desse género, especialmente apos o
langamento de Waltz With Bashir (Valsa com Bashir), de Ari Folman, em 2008.

O documentario animado pode ser situado na fronteira do cinema
documentario com outras formas de narrativas cinematograficas como, por
exemplo, a ficcdo, o cinema experimental, a comédia, a videoarte, entre outros.
Consideramos esse tipo de filme como uma produgado documental, porém, como a
animacao é tradicionalmente relacionada ao universo do irreal e € uma forma de
construcdo subjetiva, o espectador pode ser levado a experimentar o
documentario animado como uma produgdo nao-documental. A partir do
levantamento dessa questao, tivemos contato com a abordagem semiopragmatica
do cinema, trabalhada pelo tedrico francés Roger Odin, que levanta uma outra
questdo: “o que significa para um filme apresentar-se a si mesmo como um
documentario?". A semiopragmatica busca entender como funciona a interagao
entre filme e espectador e como um filme pode ser compreendido enquanto um
documentario, uma ficgdo, um filme experimental, ou um filme de familia, etc.

Consciente da imprecisdo quanto ao modo de leitura que cerca o
documentario animado e abracando a abordagem semiopragmatica como
plataforma tedrica, o presente trabalho surgiu com o objetivo de analisar os
mecanismos através dos quais filmes de animagdo podem ser vistos pelo
espectador a partir de uma leitura documental e como a animacdo pode ser
utilizada como estratégia discursiva para falar sobre o mundo em que vivemos.
Dessa forma, pretendemos utilizar a abordagem semiopragmatica para analisar
como o espectador reconhece um documentario animado como um tipo de filme
que utiliza a animagdo como uma estratégia discursiva para fazer afirmagdes

sobre o mundo histérico.



Como apresentaremos no primeiro capitulo deste trabalho, utilizamos o
conceito de documentario como uma narrativa assertiva, defendida por autores
como Noél Carroll e Ferndo Pessoa Ramos, para distinguir esse tipo de produgéo
dos documentarios que apresentam a animagdo como um recurso puramente
estético. Consideramos o documentario animado como uma produgdo nao
ficcional que faz uso de animagao como recurso discursivo para oferecer, através
de estratégias narrativas proprias a esse meio, asser¢gbes sobre o mundo,
apresentando, na maioria dos casos, algum elemento com referéncia no mundo
histérico, como por exemplo, o audio de uma entrevista, fotografias, desenhos etc.
Conforme afirmamos acima, como nosso veiculo de penetragdo nos meandros
dessas estratégias e na sua recepgdo pelo espectador, tomamos como base a
abordagem semiopragmatica de Roger Odin.

Apesar da referéncia a animacdo documental feita pelo teérico Paul Wells
em seus livros sobre animacgao publicados nos anos 90, citando filmes como The
Sinking of the Lusitania, Going Equipped (Peter Lord, 1998), A is for Autism (Tim
Webb, 1992), Daddy’s Little Bit of Dresden China (Karen Watson, 1997), e em seu
artigo sobre animagao e documentario na revista Art & Design de 1997, podemos
considerar que as publicagcdes académicas tendo o documentario animado como
objeto de analise s6 ganharam félego nos anos 2000, notadamente com o
langamento de publicagbes como a revista Frames Per Second, de margo de
2005, dedicada ao documentario de animacédo e o livro Documentary — The
Margins of Reality, de Paul Ward, do mesmo ano. No Brasil, a primeira pesquisa
académica sobre o documentario animado foi concluida em 2009. Trata-se de
uma tese de doutorado realizada por india Mara Martins, no Departamento de
Design da Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Podemos considerar, portanto, que a produgcdo académica sobre o

documentario de animagdo é algo bastante recente e ainda carente de



contribuicdes, especialmente no que concerne a compreensao de seu processo de
recepcao. Por ser diferente do modelo classico do filme documentario, no qual a
imagem produzida pela cadmera é privilegiada, o documentario animado provoca
questionamentos que podem contribuir para os debates ja existentes sobre o
cinema documentario. Além disso, a leitura de um filme de animacdo tem
particularidades que torna o documentario animado uma produgéo distinta dos
documentarios em geral. Dessa forma, este estudo sobre a recepcéo do produto
hibrido desses dois géneros podera contribuir para o estimulo de novas pesquisas
sobre as possibilidades de experimentacdo dentro do campo do cinema
documentario e para compreensdo da relacdo entre o documentario e outros
géneros cinematograficos, especialmente no Brasil, onde, como ja dissemos, a
produgao académica sobre o tema € muito recente e ainda incipiente.

Para desenvolver este trabalho, primeiramente, focamos o objeto de
pesquisa nos filmes que foram classificados como “documentario animado” (por
seus realizadores e/ou por instituigbes ligadas ao campo do cinema) por
considerarmos que a classificagado do filme como documentario é algo que exerce
influéncia na sua recepg¢ado. Tomamos como base para esse parametro de escolha
a afirmacao de Roger Odin de que um filme fornece indicagbes sobre o modo
como ele deve ser lido através do seu paratexto, isto €, através de informacdes
que estao fora da obra em si, como por exemplo o tipo de Instituicdo que exibe o
filme, o local de exibicdo, e, em especial, a classificacdo que o filme recebe de
instancias especializadas. Essa proposta encontra apoio também no conceito de
‘indexacao” proposto por Noél Carroll, para quem a classificagdo de um filme
como documentario indica ao leitor que o autor tem intencdo de que sua produgao
seja interpretada como uma obra assertiva. Consideramos que a indexagédo do
filme como “documentario animado” indica ao espectador que o filme se propde

como uma narrativa que oferece asserg¢des sobre o mundo através da animacgao.



De acordo com a semiopragmatica construida por Roger Odin, assistir a um
produto audiovisual categorizado como “flme documentario” implica mobilizar
sentidos e afetos que sdo comuns a essa categoria. O objetivo dessa abordagem
€ analisar como o sentido de documentario é construido, tanto no espago do autor
como no do espectador. De acordo com Odin, a leitura de um filme como ficgdo ou
como documentario € o resultado de maneiras diferentes através das quais o
espectador pode orientar a si mesmo em diregao a essa leitura. Segundo o autor,
um filme n&o tem sentido por si s6, mas pode bloquear ou despertar investimentos
de sentido por parte do espectador. O resultado de uma leitura filmica, entretanto,
resulta de coergdes de sentido e afetos que encontram origem no espago socio-
cultural em que o filme esta inscrito. Dessa forma, a leitura de uma mesma
imagem, ou de um mesmo filme, pode variar com o tempo e o espago social. A
idéia central da abordagem semiopragmatica € o conceito de enunciador como
sendo o ponto de origem da comunicagdo filmica. De acordo com Roger Odin,
uma dada producdo pertence ao conjunto de filme documentario quando ela
integra explicitamente em sua estrutura instru¢ées que conduzem o espectador a
criar a imagem de um Enunciador real, isto é, reconhecendo que o discurso do
filme tem origem em uma pessoa com existéncia no mundo historico.
Pretendemos, portanto, utilizar essa abordagem para analisar como os
documentarios animados selecionados conduzem o espectador a construir um
Enunciador real, ou, em outras palavras, quais sao as instru¢cdes dadas por esses
filmes para pér em agao o que Odin denomina de leitura documentarizante, isto €,
ver um filme como um documento.

A partir dessa proposta, empreendemos a constru¢do de um corpus filmico
e de um levantamento bibliografico voltado para a compreensao do cinema
documentario e de animacao e, em especial, para a relacdo entre documentario e

outros tipos de produgdes cinematograficas. Como existem poucos trabalhos



tedricos publicados no Brasil sobre cinema de animacgao e, mais especificamente,
sobre o documentario de animacéo, ter contato com uma bibliografia que pudesse
dar suporte a pesquisa foi uma das dificuldades encontradas para a producao
deste trabalho. A maior parte da bibliografia sobre animagdo aqui utilizada é
constituida por livros importados e as referéncias bibliograficas foram sendo
construidas a partir do contato com cada obra individualmente. Podemos destacar,
entretanto, a contribuicdo do trabalho realizado por india Mara Martins para este
levantamento de referéncias bibliograficas, sendo de grande importancia para a
construcdo de nossa bibliografia, e dos textos produzidos pelos teoricos Paul
Wells e Paul Ward sobre o documentario de animacéo. Além disso, podemos citar
a contribuicdo da analise do filme Dossié Ré Bordosa realizada pela doutoranda
Carla Schneider, na Universidade Federal de Pelotas — RS. Destacamos, também,
a nossa participacédo na conferéncia Animated Realities, realizada em Edimburgo,
Escdcia, que reuniu, no més de junho de 2011, proeminentes pesquisadores do
documentario de animacédo e permitiu a compreensdo mais aprofundada sobre
nosso objeto de estudo. Infelizmente, essa participagdo ocorreu as vésperas da
finalizagdo do presente trabalho e sua influéncia ndo péde ser transposta de forma
consequente para o trabalho ja em vias de concluséo.

Acerca dos filmes selecionados para a analise, destacamos a prioridade
dada a filmes que ndo sdo de conhecimento do grande publico, mas que
apresentam relevancia na abordagem do tema e qualidade de produgéo.
Destacamos que o corpus filmico construido para este trabalho corresponde a um
reduzido numero de documentarios animados e que o mesmo nio teve a
pretensdo de abarcar todas as relagbes entre animagdo e documentario ja
estabelecidas por producdes do género, ndo podendo ser considerado, portanto,
como representativo do conjunto de filmes que podemos classificar como

“‘documentarios animados”. Além disso, temos consciéncia de que cada filme aqui



analisado poderia ser mais bem explorado e dissecado, através de um estudo
mais aprofundado de cada obra. Em virtude do prazo exigido para a realizagao de
uma pesquisa no ambito de um mestrado, ndo foi nosso objetivo selecionar o
maior numero possivel de documentarios animados e realizar uma analise
minuciosa de cada filme. As analises dos filmes apresentadas tém como objetivo
ilustrar aspectos discursivos do documentario animado com o intuito de langar
uma luz sobre esse tipo de filme de nao-fic¢do, que ainda é pouco compreendido
e sO agora comecga a ser efetivamente estudado a partir de teorias do cinema
documentario. Além disso, o foco da pesquisa foi a abordagem semiopragmatica
do documentario animado, devendo a analise filmica servir de suporte a essa
analise. Consideramos importante que seja realizado um trabalho mais profundo
sobre o documentario animado e uma analise mais elaborada sobre cada filme, o
que pode ser o resultado de uma nova pesquisa.

Dessa forma, selecionamos para a analise filmica Silence, realizado em
1998 por Sylvie Bringas e Orly Yadin, uma biografia em que a trilha sonora esta
associada ao tema do filme: a quebra de um siléncio através da narragdo da
historia de vida de Tana Ross, uma sobrevivente de um campo de concentragao
nazista. Neste filme, tanto a narragcdo como as imagens animadas foram
construidas a partir dos relatos da personagem, como se Tana Ross falasse tanto
por palavras quanto por imagens. O filme A is for Autism, de 1992, dirigido por
Tim Webb, foi produzido em co-parceria com pessoas autistas e fala sobre o
autismo através de desenhos feitos por quem sofre desse disturbio. A colaboragao
de autistas deu-se também na constru¢do da animacéo e da trilha sonora. O filme
busca apresentar, através de animacdo, como os autistas véem o mundo,
permitindo a penetragdo no universo particular dessas pessoas. Animated Minds,
por sua vez, € uma seérie de curtas metragem dirigidos por Andy Glynne em 2003

e em 2008. Nesses curtas a parte visual tenta exibir o que o personagem fala,



mostrando através de imagens animadas como é sentir um determinado disturbio
mental. O filme Revolving Door, de 2006, foi dirigido pelo casal Alexandra e David
Beesley e tem carater autobiografico, construido a partir da experiéncia pessoal da
prépria diretora, Alex Beesley. Neste filme as imagens capturadas pela camera
foram retrabalhadas ganhando uma camada de animagdo, mantendo-se as duas
camadas visuais sobrepostas.

Como representantes da producgao brasileira de documentarios de animacéo,
selecionamos para analise o filme Dossié Ré Bordosa, de 2008, dirigido por Cesar
Cabral que, através de animagédo stop motion de bonecos, tenta investigar as
causas que levaram o cartunista brasileiro Angeli a pér um fim a vida de sua mais
famosa personagem, Ré Bordosa. Também, analisaremos o filme O Divino, De
Repente, dirigido por Fabio Yamaji e langcado em 2009, que mistura diferentes
técnicas de animacdo e apresenta o talento de Divino em cantar repentes,
reproduzindo a imagem do personagem em diferentes versbes de técnicas de
animacéo, fotografia e imagem filmada.

Exemplos de documentario animado de grande repercussao junto ao publico,
como Ryan, de Chris Landreth e Waltz With Bashir (Valsa com Bashir), de Ari
Folman, ndo foram incorporados a este trabalho para dar lugar a filmes nao téo
conhecidos do grande publico (com exceg¢do dos filmes brasileiros, que no
mercado nacional tiveram grande repercussdo), mas que s&o reconhecidamente
exemplos de qualidade e relevancia desse género. Isso pode ser atestado pelos
prémios recebidos em diversos festivais e pelas citagdes de que foram objeto por
autores que pesquisam o documentario animado, como Paul Ward e Paul Wells.
Outros exemplos de documentarios animados, como o filme autobiografico de
animacdo, também encontram-se ausentes da lista de filmes analisados, mas
consideramos que as analises levadas a cabo tocam em pontos que sdo comuns

a outros tipos de documentarios animados e que, ao lancar este pequeno olhar



sobre o género, conseguimos abordar muitas de suas questdes e caracteristicas
esperando ter contribuido, dessa forma, para a maior compreensao desse tipo de
producgao audiovisual.

No primeiro capitulo deste trabalho apresentamos dados da relagdo entre
documentario e animagéo ao longo da historia do cinema, destacando como essa
relagdo apresenta-se através dos filmes experimentais e de falsos documentarios
de animagdo, ou mockumentary de animagéo, termo em inglés que resolvemos
adotar no trabalho por considera-lo mais apropriado e mais empregado no campo
dos estudos de documentario. Nesse capitulo procuramos também partir da
apresentacao de uma definicdo de documentario animado para situar esse tipo de
produgcao no interior do campo de estudo do cinema documentario. Além disso,
apresentamos questdes que surgem da relagdo entre animagao e documentario,
especialmente a partir da tensdo que surge da jungdo de formatos
tradicionalmente dissociados e relacionados com conceitos e nog¢des bastante
particulares, por exemplo, a nogdo de realismo associada ao documentario e a
nogéo de subjetividade propria a animagédo. Também, procuramos explicar nesse
capitulo as estratégias narrativas da animacgéo apresentadas por Paul Wells em
seu livro Understanding Animation, de 1998, que consideramos importante para
pensar como a animagao pode ser usada como ferramenta discursiva em um filme
documentario.

No segundo capitulo apresentamos a abordagem semiopragmatica proposta
por Roger Odin, como explicamos acima, com o objetivo de compreender como o
espectador constréi uma leitura documental da animacdo quando esta diante de
um documentario animado. Além de explicar os principais pontos da abordagem
semiopragmatica, buscamos expor o funcionamento do modo documentarizante
de producao textual apresentado por Roger Odin em seu livro De La Fiction tendo

como pano de fundo a analise do documentario animado a partir desse modo de
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leitura. Dessa forma, partimos do modelo do modo de leitura documentarizante
apresentado por Roger Odin para entender como funciona a construgdo de
sentidos e afetos na recepcédo do documentario animado. Para analisar este ultimo
segundo o0 modo documentarizante, aplicamos a documentarios animados as
questdes propostas por Roger Odin para a construgdo de conjuntos de modos de
leitura filmica, tais como os espagos construidos no momento da fruicdo filmica, os
tipos de operacdes discursivas que o filme efetua, as relagcdes afetivas
estabelecidas entre o filme e o espectador e a estrutura enunciativa produzida.

O terceiro capitulo é dedicado a analise filmica. Através do exame dos
materiais e das estratégias discursivas empregados por cada obra pretendemos
identificar como esses filmes oferecem assergdes sobre 0 mundo servindo-se da
animacdo. Pretendemos, também, utilizar a proposta tedrica de Roger Odin
abordada no segundo capitulo para destacar quais s&o as instrugdes que cada
flme oferece para conduzir o espectador a pér em acdo uma leitura
documentarizante, identificando onde reside a camada documental desses filmes
e 0 que faz o espectador ver a animagdo como parte integrante da narrativa por
eles engendrada. A escolha das obras foi motivada pelos diferentes materiais que
elas utilizam e, como destacamos anteriormente, porque esses filmes permitem a
abordagem de questdes que sdo comuns a outros tipos de documentarios
animados.

Por fim, concluimos este trabalho destacando as particularidades da leitura
de um documentario animado, que se difere da leitura de um documentario
tradicional construido somente com imagens gravadas pela cémera, pois o
documentario animado articula a producado de sentidos e afetos concernentes
tanto ao campo do cinema documentario quanto ao da animagéo, o que significa
fazer dialogar conceitos e simbologias de campos tradicionalmente distintos e

dissociados. Além disso, apreendemos uma breve analise das idiossincrasias do
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documentario de animacédo e, em especial, da imagem animada, de natureza
icdnica, que oferece uma representacdo do mundo operada sob a auséncia na
imagem da coisa representada. Também, destacamos os potenciais do
documentario animado para o campo do cinema documentario, especialmente no
que se refere a como esse tipo de producdo suscita a reflexdo sobre novas
possibilidades de representagdo documental do mundo histérico e suas vantagens
sobre o documentario tradicional em se tratando de documentar memoarias e

historias de vida.
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CAPITULO |
O DOCUMENTARIO ANIMADO

A representacao do real através do cinema de animagao

Filme hibrido de documentario e animac¢ao, o documentario animado esta
situado nas fronteiras do cinema documentario e traz aos estudos de cinema
questdes referentes tanto aos limites dessas fronteiras como as possiveis
alteragdes que ocorrem com o discurso nao-ficcional quando o documentario se
confronta ou se mistura com outras formas de produg¢des cinematograficas. Neste
capitulo iremos abordar algumas questbes que surgem do encontro entre
animag¢ao e documentario, no que se refere ao confronto da animagido com
conceitos como realismo, imagens reais e objetividade, que comumente sao
associados a definicdo de filme documentario. Também iremos buscar uma
definicdo do objeto documentario animado e apresentar alguns exemplos desse
tipo de producéo audiovisual.

Introducgao

Os primeiros filmes de animagédo surgiram junto com as produgdes do
cinema mudo, porém, a histéria da animagdo comecga antes mesmo da invengao
do cinema, com as imagens animadas geradas a partir de brinquedos Opticos
como o Fenaquistiscopio, o Zootroscopio e o Praxinoscépio, entre outros, que
estdo na origem dos primeiros aparelhos cinematograficos. Derivado do verbo
latino animare, que significa “dar vida para”, o termo “animagao”, no contexto do
filme animado, pode ser compreendido como a criagdo artificial, e ilusoria, do
movimento de linhas e formas inanimadas (Wells, 1998). Norman McLaren, um

dos grandes mestres do cinema de animagao, defende que a animagao n&o é a
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arte de desenhos que se movem, mas sim, a arte do movimento que € posta em
desenhos. Segundo o animador, ‘0 que acontece entre cada frame é mais
importante do que o que acontece em cada frame” (Wells, 1998, p.10). Essa visao
traz o movimento como elemento essencial da animacdo, independente do
material ou da técnica de que se faz uso. Para animadores da escola iugoslava de
Zagreb, por outro lado, animar é dar vida e alma a um desenho ou projeto grafico,
nao através da copia, mas da transformacdo da realidade. Essa definicao é
interessante para pensar a relacdo entre animacdo e documentario, pois
apresenta a animagao como uma forma de representagdo que intervém na
realidade, transformando-a, o que se contrapde a uma visdao do documentario
ainda comum, que o associa a uma representacdo objetiva do real. Acerca da
definicdo da escola de animagao de Zagreb, o pesquisador Paul Wells afirma:
Cineastas de Zagreb, incluindo o mestre da luz, Dusan Vukotic, queriam transformar a
realidade e resistir ao tipo de animagéo criado pelos Estudios Disney, que, por toda a sua
personalidade e energia cdmica, conformava-se a um certo modo de realismo
correspondente ao cinema live-action’, que, por sua vez, sujeitava-se e reforgcava uma
posicao ideoldgica dominante dentro dos Estados Unidos. (Wells, 1998, P.10-11).
Para Wells, a Escola de Zagreb pensa a animagdo como um formato n&o-realista
e subversivo e a definicdo proposta por eles toca em uma das questdes mais
complexas da animagéao, que € o “realismo” no filme animado.

Para o pesquisador Paul Ward (2008), existem duas maneiras de abordar a
relagcao entre animacgao e realismo: a primeira € através da avaliacdo da animagao
segundo o grau de “realismo” de seus aspectos estéticos, isto é, como os filmes
articulam as convengdes formais de realismo, com vista a oferecer uma espécie
de pastiche do mundo real. Uma segunda abordagem € a analise da animagéao

como uma representacdo da realidade, ndo importando o quao préximo do modelo

' Live-action € um termo usado para designar produgdes audiovisuais com atores reais, em
oposigao ao cinema de animacédo, cujos personagens sao seres animados, e ndo humanos.
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‘realista” seja a sua forma grafica, ou, em outras palavras, como a animag¢ao pode
ser pensada como uma estratégia narrativa para tratar do mundo real.

Essa ultima abordagem é a que utilizaremos para analisar a forma hibrida
de documentario e animacéao, isto €, o documentario animado. Neste ponto, ao
tratar de “modo de representacdo” e “narrativa sobre o mundo real’, é
interessante, inclusive, relembrar a maxima de John Grierson, que definiu o
documentario como “o tratamento criativo das atualidades™. A definicdo de
Grierson traz para o documentario, na sua propria origem, a nogao de
“tratamento”, oferecendo uma proposta de cinema documentario que nao de
detém ao registro da realidade, mas que € produto de uma criagdo segundo
concepgdes estéticas. A definicdo de John Grierson de “documentario” pode ser
associada ao documentario animado no sentido de que o uso de animagéo como
meio de representacdo visual faz emergir a nogado de documentario como fruto de
uma interpretacdo do mundo real, algo que confronta a nogdo de documentario
como um veiculo de acesso direto ao real que foi popularizada pela disseminagao
do modelo de documentario do Cinema Direto americano e pelo jornalismo
televisivo.

Em paralelo a visdo de documentario como um modo de discurso objetivo e
associado a uma nocéao estrita de “realismo”, a animacéo esteve associada desde
0 seu surgimento ao universo do irreal e do imaginario (decorrente, em parte, pelo
sucesso dos carfoons americanos e dos filmes dos estidios Disney?®), além de

possuir uma natureza subjetiva por sua natureza intervencionista, isto €, por ser

2 CARROLL, Noél. “Ficgcdo, ndo ficcdo e o cinema da assergdo pressuposta: uma analise
conceitual”. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). Teoria Contemporédnea do Cinema - Documentario
e Narratividade Ficcional. vol. 2. Sao Paulo: Editora Senac, 2005, p.98. Ao usar o termo
“atualidade”, Grierson se refere as actualités, ao cinema de atualidades produzido pelos irmaos
Lumiére. A proposta de Grierson para o documentario era produzir obras de arte, isto é, era fazer
com que as “actualités” sofressem um tratamento criativo e, portanto, fossem o produto de um
Erodugéo intelectual e ndo o mero registro do cotidiano.

Apesar de Disney buscar o maximo de realismo estético, suas animagbes eram habitadas por
animais e personagens de contos de fadas.
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essencialmente o produto de uma construgdo por parte do animador e/ou sua
equipe. Esses fatores obscureceram o potencial da animacdo para tratar de
aspectos do mundo real e, ao mesmo tempo, distanciaram-na do campo do
documentario, ou, de forma mais abrangente, do campo do discursos nao-

ficcionais.

Um breve histérico do Documentario Animado

A relacdo entre narrativa documental e filme de animagéao, entretanto, ndo
€ algo recente. Paul Wells (1998) utiliza o termo “animagdo com tendéncia
documental”, por exemplo, para referir-se a animag¢ao que nao apenas aspira a
uma representagdo naturalista mas, também, a um engajamento com a
realidade, como o filme de Winsor McCay, The Sinking of the Lusitania, de
1918, que é considerado por alguns estudiosos como o “primeiro documentario

animado™

. Quando The Sinking of the Lusitania foi realizado, a animagao ja era
um campo dominado pela exploracdo do universo da fantasia, mas a presenca do
mundo real podia ser sentida em filmes nos quais o animador (ou somente a sua
mao) aparecia construindo os personagens e os animando, como no filme de
James Stuart Blackton Humorous Phases of Funny Faces, de 1906.

Em The Sinking of the Lusitania, Winsor McCay reconstréi o naufragio de
um cruzeiro britanico que levava cerca de 2.000 pessoas e foi bombardeado por
um submarino alemdo. Primeiro, o animador aparece em imagem real

entrevistando uma testemunha e, em seguida, o episddio do naufragio é

* The Sinking of the Lusitania é citado como exemplo de documentario animado imitativo por Paul
Ward, em referéncia as categorias de documentario animado propostas por Paul Wells, em
Documentary, the margins of reality, Londres: Wallflower Paperback, 2005, p. 85 e Sheila Sofian
cita o filme como o primeiro documentario animado em: “The Truth in Pictures: explores the
multifaceted world of documentary animation”, FPS Magazine, margo, 2005, p. 7-11. Disponivel
em: www.fpsmagazine.com
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reconstruido com desenhos realistas, como se fossem imagens capturadas por
uma camera, ao modo dos jornais cinematograficos. As legendas das cartelas
funcionam como um narrador e conectam as imagens ao evento real.

Contemporaneo de Winsor McCay, John Randolph Bray realizou diversos
filmes de animacao nao-ficcional, especialmente através da produgao de filmes
educativos e de treinamento. Na Primeira Guerra Mundial, J. R. Bray foi
contratado pelo governo americano para produzir curtas de treinamento e o
sucesso foi tanto que ele fez da animag&o nao-ficcional o seu grande negocio.
Trabalhando para J. R. Bray, os irmdos Fleischer criaram e patentearam o
processo de rotoscopia em 1917. Esse processo consiste em utilizar a filmagem
com atores como referéncia para construir a animacao, de forma que o animador
desenha quadro por quadro a partir de cada fotograma do filme original. Essa
técnica foi bastante utilizada nas produgdes de J. R. Bray e também por Disney,
em filmes como Branca de Neve e os Sete Anbes (1937).

Nos filmes de Disney o processo de rotoscopia foi utilizado como uma das
ferramentas para a produgdo de uma animacdo que aspirou a verossimilhanca
com o mundo real, ainda que com narrativas de contos de fadas e animais
antropomorfos. O interesse de Disney pelo desenvolvimento tecnolégico (por
exemplo, a adog¢ao do Technicolor — o sistema de trés cores e a camera multi-
planos) para tornar mais simples o processo de animacgao esteve calcado tanto em
suas pretensdes de producgao industrial como na busca do realismo mimético na
animagao®. Segundo Paul Wells:

Apesar de Disney ter-se relacionado com o que era predominantemente abstrato, néo-

realista, ele insistiu na verossimilhanca de seus personagens, contextos e narrativas. Ele

queria que figuras animadas se movessem como figuras reais e fossem instruidas por
motivagao plausivel. (Wells, 1998, P.23).

® Isso incluiu o treinamento intensivo de seus animadores em técnicas para a construgado de
personagens e movimentos segundo nogdes estabelecidas de realismo.
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Com suas produgdes hiper-realistas, Disney ditou os cénones da animagao
fazendo com que ela fosse compreendida de uma forma limitada: “Em muitos
sentidos, Disney tinha alinhado animac&o com aspectos de realismo fotografico e
deturpado caracteristicas mais distintivas do meio” (Wells, 1998. p.24). Como
afirma Wells, o dominio de Disney no campo da animagéo colocou o realismo no
centro de qualquer discussdo sobre o género e os codigos e convengdes do
modelo hiper-realista de Disney passaram a ser utilizados como parametros para
definir o grau de “realismo” ou “abstragdo” de um filme de animagao®.

Por outro lado, a producao de filmes de animacgao no contexto de filmes nao-
ficcionais pode ser vista na propria origem do cinema documentario através da
escola inglesa de John Grierson, nos anos 30. O filme Trade Tattoo (1927), por
exemplo, do neozelandés Len Lye, foi realizado quando o animador trabalhava na
GPO Film Unit, dirigida por Grierson. A presenca da animagdo em centros de
produgcao do documentario classico foi mantida no National Film Board do Canada,
onde Grierson fundou um departamento de animacado coordenado por Norman
McLaren. Gunnar Strgm € um dos pesquisadores que defende essa antiga ligagcéo
entre animagao e documentario:

Havia uma ligacao estreita entre animagdo e documentario na Europa na década de 1920

(Walter Ruttman, Hans Richter, Dziga Vertov) e no Reino Unido nos anos 30 (John Grierson,

Len Lye, Norman McLaren). Esta estreita ligacdo continuou no National Film Board do

Canada ap6s a Segunda Guerra Mundial e até os dias atuais. Mesmo a Hollywood Academy

of Motion Picture Arts and Sciences aceitou o documentario animado como documentario

propriamente, dando o Oscar para McLaren (Neighbours, 1952) e Saul Bass (Why Man
Creates, 1968). (Stram, 2005, P.13)

Também, durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, a animag¢do nao-
ficcional serviu tanto para instruir a populagdo americana sobre a guerra, como

para convencé-la da necessidade da entrada do pais no conflito. Um dos

® Paul Wells chama o realismo de Disney de “hiper-realismo”, utilizando-se de um termo de
Umberto Eco, definindo-o como o sistema de imagens realisticas que ecoa o realismo da imagem
live-action.
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documentarios mais populares nos anos 1940, Why We Fight, de Frank Capra, por
exemplo, tem partes de animagao feitas pelo estudios Disney, junto com imagens
de arquivo e tomadas da guerra’. Os estudios de Walt Disney produziram também
Victory Through Air Power, dos animadores Clyde Geronimi, Jack Kinney, James
Alger e H.C. Potter, em 1943, um filme sobre a forga aérea americana que
defendeu os argumentos estratégicos do Major Alexander Seversky, que, entre
outras estratégias militares, sustentavam a adocdo de bombardeios de longo
alcance. Além de Victory Through Air Power, Disney produziu diversos videos de
treinamento e de cunho militar, como por exemplo, Donald Gets Drafted,
Education for Death e Der Fuehrer's Face, que tiveram um importante efeito
propagandista nos Estados Unidos no periodo da Segunda Guerra Mundial.

O dialogo do cinema de animagdo com o campo do discurso nao-ficcional
pode ser reconhecido em grande parte dos filmes educativos e também em filmes
de relagdes publicas e propaganda. Nos anos 70, a British Petroleum Company,
por exemplo, patrocinou uma série de animagdes sobre a evolugao do petrdleo.
Os irmaos animadores Max e Dave Fleischer, os inventores da rotoscopia como
citamos anteriomente, produziram também filmes educativos que podem ser
considerados documentarios cientificos, como The Einstein Theory of Relativity
(1923) e Evolution (1925). Além desses filmes, outros exemplos de animacdes
aproximaram o cinema de animacéo de filmes documentarios através da proposta
de filme educativo e de propaganda, tais como: Power to Fly (1953), sobre a
histéria da aviagado e Down a Long Way (1954), sobre a busca por petréleo, entre
outros de John Halas e Joy Batchelor, A for Afom (1952), demonstrando a
estrutura interna do atomo, produzido por John Sutherland, The Romance of
Transportation (1952), sobre o crescimento do transporte no Canada, de Colin

” Sobre a relagio de documentario e animagao através do exemplo de Why We Fight, ver Ferndo
Pessoa Ramos, Mais Afinal...O que é mesmo Documentario?, Sdo Paulo: Editora Senac, 2008, p.
72.
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Low e produzido pela National Film Board, entre outros. Também, podem ser
citadas as animagbes com temas histéricos e politicos, como as séries
norueguesas Historiebogen (The History Book, 1972-1974), e Traellene (The
Thralls, 1977-80), dirigidas por Jannik Hastrup.

Segundo Gunnar Strem (2005), na National Film Board os realizadores nao
pararam de produzir documentarios animados, assim como uma tradi¢ao similar
foi mantida nos paises escandinavos da Dinamarca, Suécia e Noruega, com a
producao de filmes que vao desde os educativos de Liller Mgller e do estudio
Tegnedrengene (The Wonderful Tale of Music, 1991 e World History 1-2, 1993), a
filmes para a TV como Buddy Bolden Blues (1982). Na Escandinavia, por
exemplo, a animacado foi amplamente utilizada por educadores para tratar de
temas considerados “dificeis”, como a educacédo sexual, a exemplo da série de
cartoons Sex—A Guide for Young, de 1987, feita por Liller Mgller e pelo produtor
Svend Johansen. Para Strgm, a produgao constante desse tipo de filme nesses
paises poderia ser explicada pelo pensamento politico existente tanto no Canada
quanto na Escandinavia, onde o patrocinio do estado era essencial para a
producdo cinematografica.

Além do Canada e dos paises escandinavos, a Inglaterra também pode ser
considerada um dos polos de produgdo de animagao nao-ficcional. Além da
relacdo entre animacdo e documentario nas produgdes sob o comando de John
Grierson, essa produgdo pode ser associada ao espago dado a animagao pelo
canal de televisdo Channel 4, da rede BBC. Em Parceria com o Channel 4, o
Estudio Aardman realizou nos anos 80 experimentos com animacgéo nao-ficcional,
como a serie Conversation Pieces (1978-1983), construida a partir da
sobreposigao do audio de entrevistas com imagem de bonecos de plastilina,
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animados com a técnica stop motion® (e sem referéncia visual com a imagem da
entrevista). Com o formato padrdo de curta metragem (11 minutos de duragao),
foram produzidos, também para o Channel 4, documentarios de animagao de
relevancia nesse género, como A is for Autism (1992), de Tim Webb e Silence
(1998), de Orly Yadin e Sylvie Bringas®.

A férmula de “entrevista animada” usada em Conversation Pieces tem sido
bastante utilizada até os dias atuais e pode ter tido seu primeiro exemplar nos
filmes realizados pelo casal americano John e Faith Hubley, Moonbird (1959),
Windy Day (1968) e Cockaboody (1972), nos quais os animadores retratam as
brincadeiras de seus filhos através de desenhos animados casados com
gravagdes das vozes das criangas. Um dos grandes realizadores desse tipo de
producdo é o animador Paul Fierlinger, que nos anos de 1980 gravou depoimentos
de pessoas sobre assuntos como alcoolismo e soliddo e ilustrou as historias
narradas com animacao realistica. Em 1995, Fierlinger produziu sua autobiografia,
Drawn From Memory, um longa metragem em que ele atuou como diretor,
narrador e animador da obra. A animacg&o dinamarquesa Slaves (2008), de David
Aronowitsch e Hanna Heilborn, exibida no festival de documentarios “E Tudo
Verdade”, em 2009, pode ser considerado um exemplo mais atual desse tipo de
filme, em que a animacgéo serve de ilustragdo da entrevista.

Na década de 1990 o desenvolvimento da computagao grafica impulsionou
0 uso da animacdo em filmes documentarios, principalmente para a ilustragao de
mapas e cartelas e reconstituicdes cientificas ou historicas. A sofisticacdo da
animacdo em 3D permitiu a imagem animada alcangar um realismo bastante

similar ao das imagens live-action, como pode ser visto em Walking With

® Teécnica de animagéao quadro a quadro em que se utiliza uma filmadora, uma maquina fotografica
ou o computador para captar imagens de objetos, pessoas ou bonecos.

° Outros exemplos de animagdes nao-ficcionais inglesas podem ser conferidas na coletdnea do
British Film Institute, intitulada Real Shorts. Mais informagdes estdo disponiveis na pagina do BFI
na Web: http://www.bfi.org.uk/education/teaching/realshorts/.
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Dinosaurs (1999), produzido pela rede inglesa BBC, que reproduz a vida dos
dinossauros durante a pré-histéria, com base no que cientistas afirmam ter
acontecido.

Langcado em 2004, o filme Ryan, de Chris Landreth, produzido pelo National
Film Board, impulsionou a penetragdo do documentario animado nos circuitos de
cinema e de estudos de documentario. O filme ganhou o Oscar de Melhor Curta-
Metragem de Animacédo e alcangou projecdo internacional. Intitulado um
“‘documentario animado”, Ryan conta a histéria do animador Ryan Larkin através
da narrativa em primeira pessoa de Landreth, que também & animador, retratando
a meteodrica carreira de Ryan e sua decadéncia e vicio em drogas e alcool. Para
construir esse documentario animado, Landreth utilizou o audio de entrevistas
feitas com Ryan e pessoas ligadas ao animador e a produ¢do de imagens graficas
em 3D que expressam aspectos psicologicos dos personagens e enfatizam a
atmosfera e os aspectos emocionais da situacéo, o que Chris Landreth chamou de
“Psicorrealismo” (Martins, 2009, cap. 8, p. 6). Segundo Ferndo Pessoa Ramos
(2008, p. 75), “Ryan € um exemplo claro do que chamamos documentario poético,
que utiliza a imagem-camera, ou se compde exclusivamente de imagens
animadas”.

Nos ultimos anos, o documentario animado vem sendo pesquisado cada
vez mais em centros académicos'® e ganhando espago em festivais como, por
exemplo, o 20° International Documentary Film Festival Amsterdam, que teve o
documentario animado como tema de um de seus programas especiais, em 2007.
Em 2008, a producéo israelense Waltz With Bashir (Valsa com Bashir), de Ari

Folman, foi langado como o primeiro documentario animado de longa metragem e

'% Podemos citar os estudos de Paul Ward na Universidade de Brunel, Inglaterra, Gunnar Strgm na
Suécia e India Mara Martins, na Pontifica Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, Brasil. Além
disso, em junho de 2011, foi realizada a conferéncia Animated Realities, na Escocia (Edinburgh
School of Art), tendo como tema o documentario animado, com a presenga da autora apresentando
um resumo desta dissertacao.
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ganhou diversos prémios em torno do mundo, como o Globo de Ouro de Melhor
Filme Estrangeiro. Waltz With Bashir foi feito a partir dos relatos de ex-
combatentes do exército israelense que lutaram ao lado de Ari Folman na Guerra
do Libano na década de 80. O diretor € um dos personagens e construiu a
narrativa do filme a partir de sua busca pelas lembrangas esquecidas do massacre
ao campo de refugiados de Sabra e Shatila.

No Brasil, o cinema de animagao, tanto ficcional como nao-ficcional,
comegou a ser produzido de maneira experimental e esporadica. Desde o
principio, entretanto, a producao brasileira de animagao apresentou uma relagao
com o cinema nao-ficcional através de jornais cinematograficos, exibidos no inicio
das sessdes nas salas de cinema (Ramos; Miranda, 1997, p. 25-26). O principal
responsavel por esse inicio da animacdo no Brasil foi o cartunista Raul
Pederneiras, que produziu pequenas charges animadas para o encerramento das
edicoes da versdo brasileira do Pathé-Journal, feitas a partir de 1907 pela
companhia Marc Ferrez & Filhos, além de ter colaborado nos cinejornais dos
irmaos Alberto Botelho e Paulino Botelho. Outras realizagcdes né&o-ficcionais
também marcaram a incipiente producdo de animacdo no Brasil nas primeiras
décadas, como as caricaturas de politicos feitas por Alvaro Martins em 1917 e a
atuacdo do animador Luiz Sa em telejornais.

Em 1942 o cineasta Humberto Mauro, um dos pioneiros do cinema
brasileiro e que produziu centenas de documentarios para o INCE - Instituto
Nacional de Cinema Educativo, realizou o filme O dragdozinho manso, que pode
ser considerado um precursor da animacao de bonecos no Brasil. Trata-se néo de
um filme de animag&o, mas de uma filmagem de bonecos sendo manipulados,
porém a obra pode ser considerada uma prévia da animacdo stop motion no
Brasil. Em 1964 Humberto Mauro realizou também o curta-metragem A Velha a

fiar, que pode ser considerado como o primeiro videoclipe brasileiro. A histéria é
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baseada em uma cangao popular, cantada pelo trio Irakitan. A montagem ritmica
de imagens gravadas e de fotos, além de um trecho de animag&o de objetos (de
um pedago de madeira), ilustra a cangéo.

Nos anos 50 e 60 o INCE produziu diversas animagdes de proposito
educativo, especialmente sobre saude e higiene, como os filmes realizados em
1952 por Ruy Perotti Barbosa, Limpeza e Saude, Os dentes, A raiva e Maneco, o
sabido. Em 1962, o INCE produziu também o filme H?O, dirigido por Guy Lebrun e
Inflagdo de Saulo Pereira de Melo. Em 1966 foi produzido outro filme intitulado
Inflagéo , dessa vez dirigido por Jorge Bastos, no qual era explicado o que é este
fendbmeno econdmico. Dentro da producdo de filmes educativos foi realizado
também, em 1968, o filme O milagre do desenvolvimento, dirigido por Alain
Jaccoud, uma animacao didatica que mostra a possibilidade de desenvolvimento
de um pais através de esforgos conscientes do governo e do povo.

A relagédo entre a producdo nacional de animagéo e o contexto do cinema
de nao-ficcdo pode ser reforgada pela ligagdo entre a producéo brasileira de
animacgao e os trabalhos de Norman MclLaren, através das experimentacdes do
cineasta Roberto Miller. No Centro Experimental de Ribeirdo Preto, Roberto Miller
realizou uma série de animacgdes experimentais com desenhos feitos direto na
pelicula, inspiradas em Norman McLaren, com quem realizou um estagio nos anos
50. Esse dialogo entre animagao e a nao-ficgdo pode ser reconhecido também em
filmes de relagbes publicas e propaganda. Na década de 70 o Governo brasileiro
langou a campanha “Povo desenvolvido é povo limpo”, criada pelo animador Ruy
Perotti Barbosa e protagonizada pelos personagens Sujismundo, Sujismundinho e
Dr. Prevenildo. O objetivo da campanha, encomendada pela recém criada
Assessoria Especial de Relagbes Publicas (AERP), era transformar os habitos de
higiene e de cuidados sanitarios da populacéo brasileira, uma vez que a educagao

sanitaria havia sido compreendida pelo Governo como de grande importancia para
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o processo desenvolvimentista do pais e a campanha fazia parte da construgéo da
imagem do Brasil que “vai para frente”.

Na década de 90 a animacéo brasileira de cunho n&o-ficcional ganhou um
grande canal de exibigdo e estimulo através da criagdo do festival “Anima Mundi”,
em 1993, por quatro animadores brasileiros: Marcos Magalhdes, Aida Queiroz,
Cesar Coelho e Léa Zagury. O festival tem-se configurado como um importante
disseminador do cinema de animag¢ao no Brasil, incluindo a animagao néo-
ficcional e o documentario animado, seja através da exibicdo de filmes ou
trazendo realizadores para palestras. Em 2005, por exemplo, o festival exibiu o
documentario animado Ryan e trouxe o seu diretor Chris Landreth para uma
conversa com o publico, além de langar um DVD com o documentario animado
Drawn from Memory, a autobiografia animada de Paul Fierlinger. Em 2006, o
festival Anima Mundi exibiu os documentarios animados de Jonh Cannemaker,
que também participou do evento e em 2010 o festival contou com uma sessao
dedicada a animacéo documental.

Em 2008, a participagado do curta-metragem Dossié Re Bordosa, de César
Cabral, no festival de cinema documentario “E Tudo Verdade”, no qual recebeu
menc¢ao honrosa, chamou a atencdo da imprensa brasileira para o documentario
animado no Brasil. Em 2010, além do “Anima Mundi”, o “Festival Internacional de
Curtas-Metragens de S&o Paulo” também ofereceu uma sessédo dedicada ao
documentario de animagéo, com a exibicdo de curtas estrangeiros e nacionais.

A atual visibilidade do documentario animado dentro do campo do cinema
de néo ficgdo, seja com a sua participagdo em festivais de documentario ou
através da proliferacdo de publicagdes com esse tema'’, vem contribuindo nao

apenas para o crescimento da producado desse género de filmes, mas também

" Como, por exemplo, a coletdnea Animating Reality: A Collection of Short Documentaries, uma
compilagao de documentarios animados langada recentemente pela distribuidora de documentarios
independentes A Million Movies a Minute (AMMAM).

25



para a sua consolidagao dentro do campo do cinema documentario. A importancia
da aceitagdo do documentario animado como um tipo de filme documentario se da
através da influéncia dessa aceitacdo na recepcgdo, pois ela oferece uma
indexacdo do documentario animado como filme documentario’. Dessa forma,
quando é de conhecimento publico que a Instituicdo cinematografica reconhece o
filme como documentario, o espectador assiste a esse filme tendo consciéncia
desse reconhecimento e isso € um fator determinante para sua leitura filmica,

como veremos no segundo capitulo deste trabalho.

Documentario e animagao experimental

Assim como o cinema classificado como experimental, a animagao se
desenvolveu com um vocabulario proprio, em que a exploracdo da técnica faz
parte da propria esséncia filmica. Da mesma forma que uma das idéias mais
comuns € a associagdo do cinema experimental ao cinema nao-narrativo, por sua
qualidade grafica a animagado também esteve associada a exploragdo de formas
abstratas e ao cinema nao-narrativo, especialmente através dos experimentos
feitos por Len Lye e Norman McLaren.

Em seus filmes experimentais, Len Lye utilizava a técnica de pintura
diretamente sobre a pelicula e em sincronia com a trilha sonora para expor uma
arte que ele acreditava representar melhor as experiéncias neurolégicas e
psicologicas dos homens, inspirado nas expressdoes estéticas dos povos

primitivos, com associagdes de luzes, cores e sons, em movimentos vibrantes e

2 0 conceito de indexagdo é trabalhado pelo tedrico Noél Carroll para quem os filmes vém
rotulados ou indexados quanto ao tipo de filme que sdo e uma vez que o filme é rotulado como
“documentario” o publico tem acesso a informagdes sobre as intengcdes assertivas do realizador.
Considero que ao ser considerado como um sub-género do cinema documentario o documentario
animado é rotulado como “filme documentario” e essa indexagao informa ao publico que, apesar de
ser um filme de animagao, o documentario animado foi construido segundo a proposta de filme de
nao-ficgao.
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alucinantes. André Parente identifica os filmes de Len Lye como integrantes da
tendéncia do cinema experimental que o autor classifica como “cinema-matéria”.
Segundo Parente, o “cinema-matéria”, ou “acinema”, desenvolve a concepgao de
‘cine-olho” langada por Dziga Vertov e € o unico cinema que merece ser
qualificado de nao-narrativo:

(...) no ‘cinema-matéria’, o olho n&o é distinto das coisas e o mundo é uma matéria quente

anterior aos homens. Para que haja histéria e narragdo, € preciso que haja imagens

privilegiadas, ou seja, centros sensoérios-motores... (Parente, 2000, p. 97)

Assim como Lye, Norman McLaren trabalhou com pintura sobre a pelicula,
expressando estados de animo e sentimentos, resistindo as formas coerentes de
narrativa ou representacdo, tendo sido um dos grandes expoentes da animagao
experimental e de vanguarda. Como um exemplo de animag&o nao-ficional, Hell
Unlimited, de 1936, € um manifesto contra a guerra criado por Norman McLaren
em que ele experimentou a animacgao dentro de um contexto nao-ficcional antes
mesmo de ingressar na National Film Board. Combinando ritmo visual com ritmo
sonoro, McLaren explorou o movimento como ponto central de seus filmes,
experimentando diferentes técnicas de animagdo, como pixilation’ (Neighbours,
1952), animacgao sintética do som (Synchromy, 1971), superposi¢do de imagens
(Pas de deux, 1967) etc.

No campo do cinema nao-narrativo destaca-se também Oskar Fischinger,
que, assim como Len Lye, reconheceu na animagdo uma forma com a qual
poderia acomodar expressoes fluidas, primais, de pensamentos e sentimentos.
Segundo Lucena Junior:

Fischinger ndo apenas expandiu o universo estético da animacéo abstrata; ele contribuiu

ainda com uma série de dispositivos e engenhosas inovagdes técnicas que permitiam as
mais variadas aplicagdes, como o método para criagcdo sintética de som no filme. (...) Outra

'* Pixilation é uma técnica de animagéao sfop motion na qual atores vivos séo fotografados quadro a
quadro, em diferentes poses, criando-se uma sequéncia de imagens animadas.
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técnica de animagdo pouco explorada e utilizada por Fischinger, para obtencdo de
movimentos ritmicos e efeitos cromaticos, foi 0 método direto sobre a pelicula, que tera em
Norman McLaren seu mais conhecido divulgador. (Junior, 2005, p.86-87)

Como afirma também Lucena Junior, Fischinger foi o animador que mais
influenciou Norman McLaren. Entre suas producgdes, destacamos Composition in
Blue (1935), Allegretto (1936), An Optical Poem (1937) e a sequéncia de
animacgao que acompanha a musica de Bach no filme Fantasia (1940), produzido
pelos estudios Disney.

Alem disso, a segunda tendéncia do cinema experimental identificada por
André Parente, o “cinema-subjetivo”, pode encontrar um paralelo nos modos
subjetivos e fantasticos de documentario animado apresentada por Paul Wells
(2007). Identificado por Parente como o cinema que surgiu com os movimentos de
vanguarda, o cinema dos “ismos”, o filme experimental subjetivo mergulha no
subconsciente, no universo onirico, simbdlico ou fantastico e esta relacionado ao
cinema que privilegia a “imagem-sonho”, ao cinema da interioridade. Da mesma
forma, animagdes que sao classificadas por Paul Wells como penetrativas, como
A is for Autism, viajam pelo interior psicologico dos personagens e “possuem a
habilidade de evocar o espaco interno e retratar o invisivel” (Wells, 1998, p. 122).

Definindo o Documentario Animado

Ao tentar entender o tipo de filme a que estamos nos referindo ao usar o
termo “documentario animado”, faz-se necessario, primeiramente, considerar o
conceito de filme documentario. Para Ferndo Pessoa Ramos (2008, p.22),
‘documentario € uma narrativa com imagens-camera que estabelece asser¢gbées
sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que receba essa narrativa
como assercao sobre o mundo”. Com essa definicdo, Ferndo Ramos retoma o

conceito de assergédo pressuposta, proposto por Noél Carroll, segundo o qual o
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que caracteriza o documentario é o fato de o espectador pressupor que esta
entretendo assergdes verdadeiras ou plausiveis, com base no reconhecimento da
intencdo assertiva do realizador. Ramos também defende que a imagem-cémera™
€ a base sobre a qual se sustenta a narrativa documental, mas acrescenta que, no
documentario, essas imagens também podem vir acompanhadas de imagens de
animacao.

Em semelhante posigcédo, Bill Nichols (2005) afirma que diante de um
documentario pressupomos seu status de ndo-ficcdo e a referéncia que ele faz ao
mundo histérico, ao contrario da ficgdo, que se refere a um mundo imaginado pelo
cineasta. Nichols define o documentario como uma representagcdao do mundo, isto
€, um tipo de filme que sustenta um argumento, uma afirmac&o sobre o mundo em
gue vivemos, sendo que essa relagdo com o mundo histérico é o que o diferencia
do filme de ficgdo. Segundo o autor, no documentario as situagdes estdo
relacionadas no tempo e no espago em virtude das suas ligagdes reais, historicas,
e nado em virtude da montagem, como na ficgéo.

Dentro da perspectiva da abordagem semiopragmatica, Roger Odin (2000)
propde que o documentario € um tipo de producédo audiovisual que demanda uma
leitura especifica que se caracteriza pelo espectador identificar o agente da
comunicacao filmica, ou o enunciador, para usar o termo trabalhado pelo autor,
como pertencente ao mesmo mundo que ele. Para Odin, é a construgdo de um
enunciador real durante o processo de compreensao de um texto filmico que
define a leitura documentarizante. Segundo o autor, certos filmes constrangem o
espectador (através de elementos internos, mas também externos ao filme) a por
em acgao uma leitura documentarizante, sendo essas produgdes que conformam o

conjunto de filmes documentarios.

'* O autor utiliza o termo ‘imagem-camera” para designar as imagens em movimento produzidas
por aparelhos de filmagem, em contraposi¢édo as representag¢des pictéricas.
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Em concordéncia com os autores citados, defendemos que o que distingue
o filme documentario do filme de ficgdo € sua proposta como um filme que oferece
assergdes sobre 0 mundo em que vivemos através um discurso, isto é, através de
uma representacado sobre um determinado tema. Segundo Roger Odin, um filme
ndo deve ser julgado como ficcional ou ndo-ficional com base na veracidade do
que é apresentado, mas a partir do tipo de enunciador que ele propde. Nesse
sentido, o que define um filme como documentario é a realidade pressuposta do
enunciador. Com base nesta proposta, compreendemos que a definicdo de um
filme como “documentario” esta baseada no compromisso ou relagdo que este
estabelece com o mundo, quando reivindica uma abordagem do mundo histérico.
Dessa forma, mesmo que os elementos visuais do filme sejam irreais ou
fabricados, como no caso dos desenhos e bonecos em documentarios animados,
o carater de realidade do enunciado permanece inalterado para o espectador. Nao
€, portanto, o uso de recursos estilisticos proprios da narrativa ficcional (como uso
de atuacdo ou de animagado) ou a auséncia de um referente visual do mundo
historico que define o estatuto do filme.

Tomando o documentario como um discurso assertivo sobre 0 mundo em
que vivemos, resta diferenciar o documentario animado dos outros tipos de filmes
documentarios, ou mesmo dos outros tipos de flmes de animagao. Consideramos
gue somente a presenga da animagao como um recurso visual no documentario
nao é suficiente para definir o tipo de filme que classificamos como “documentario
animado”. Como apontamos anteriormente, muitos filmes documentarios fizeram
uso da animagéo desde o inicio do Cinema, como os filmes de propaganda, por
exemplo. Consideramos, que, o que difere o documentario animado € a forma
como a animagao é utilizada que, neste caso, esta intimamente ligada ao tipo de
representacdo que se faz do mundo e, além disso, neste caso a animag¢ao domina

toda a narrativa, de maneira que ndo € possivel precisar se o documentario
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animado pertence somente ao conjunto de fiimes animagcdo ou de filmes
documentarios mas, antes, as duas formas narrativas estdo indissociavelmente
misturadas (diferente dos documentarios que apresentam apenas trechos de
animacdo, por exemplo). Nesses filmes, o uso da animagédo se justifica nao
apenas como um recurso visual, mas pelo fato da animagao ser, ela propria, um
recurso retérico. Consideramos que, no documentario animado, € através da
animacgao que o filme propde o conteudo proposicional assertivo, de uma forma
que néo seria possivel através do uso exclusivo de imagens live-action.

Para Sheila Sofian (2005), entretanto, o documentario animado pode ser
qualquer filme de animagao que se relaciona com material nao-ficcional, podendo
utilizar audio de entrevistas ou ser a interpretacdo ou recriagdo de fatos. Essa
definicdo poderia ser util para abarcar os diversos estilos e técnicas de animagéo,
mas, por ser muito ampla, incluiria flmes de animacédo que n&o se encaixam no
conceito de documentario que adotamos, mas que, de alguma forma, dialogam
com o universo nao-ficcional, como, por exemplo, o filme Persépolis (2007), a
autobiografia em animagdo de Marjane Satrapi. Neste caso, consideramos a
l6gica informativa que norteia a organizagdo do documentario como um diferencial
em comparagdo a estrutura narrativa articulada em torno da trama, que
caracteriza a ficgdo, para diferenciar animagbes ficcionais sobre fatos ou
personagens reais, como Persépolis, daquilo que consideramos ser o
documentario animado, isto €, um documentario que, através da animacao,
oferece um contetido proposicional assertivo sobre o mundo real®.

A pesquisadora brasileira India Mara Martins (2009, cap.7, p.8), propde outra

definicdo para o documentario animado:

'* Sobre a logica informativa do documentario ver Bill Nichols, Introdugdo ao Documentario,
Campinas: SP: Papirus, 2005), pag.73 e Fernao Pessoa Ramos, Mais Afinal...O que é mesmo
Documentario, Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2008, pag. 24-26.
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A principio, nos parece necessario chamar de documentario animado apenas os filmes de
animacgao que tém algum referente no mundo real, independente da sua forma estética ou
estilo. A animagao deve ser uma opgao de representagao consciente em fungao do potencial
visual e narrativo, que se adéqua ao conteudo apresentado pelo documentario. A animagao
deve estar amalgamada no conteudo, e n&o ser apenas um complemento, uma solugéo
estética.

India Mara Martins defende a ancoragem em referentes que tém existéncia no
mundo real como base para a sustentacdo do documentario animado enquanto
um tipo de narrativa documental e classifica os documentarios animados em dois
grupos: a) os filmes que utilizam imagens live-action junto com imagens animadas,
e b) o grupo de filmes construidos somente com imagens animadas.

Em sua pesquisa, India Mara Martins observa que os recursos narrativos
utilizados como recursos na retorica literaria assemelham-se a algumas das
estratégias narrativas identificadas por Paul Wells para a animagao e formula
algumas fungdes retéricas da animagéo que justificariam o uso da animagéo para
representar uma dada situagdo quando o dominio do campo documental € das
imagens live-action:

(-..) no caso da insercédo de animagao em filmes live-action, esta fusdo de géneros ndo deve

ser avaliada apenas pela qualidade técnica da animagéo e da sua insergdo no filme. Mas
sim por sua qualidade enquanto func¢ao retérica. (MARTINS: 2009, cap.7, p.13)

A autora identifica trés fungdes retoricas da animagéao no documentario: Descrever
situacoes; Representar sensagoes; Estabelecer relagcdes entre situacdes visiveis e
invisiveis. Segundo a autora, sao essas fungdes retéricas que justificam a escolha
da animagdo e ndo da filmagem convencional nos filmes classificados como
“‘documentario animado”.

Em sintonia com a proposta de India Mara Martins, consideramos que
aquilo que justifica essa escolha é o fato de a animagéo ser uma forma de retorica,
isto é, a animag&do comunica algo através da sua propria natureza idiossincratica,
animada. Segundo Paul Ward (2005), a animagao diz mais sobre certos aspectos
do mundo do que as imagens de qualidade fotografica. Para o autor, a animacgéo é
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a maneira perfeita de comunicar que ha mais da nossa experiéncia coletiva do
mundo do que nossos olhos (ou uma camera) podem captar. No filme A is for
Autism, por exemplo, os elementos de composi¢cao s&o trabalhados de forma a
representar a realidade particular dos autistas segundo uma linguagem estética
que é prépria do universo dessas pessoas. A adocdo da animagao para tratar do
autismo permitiu ao diretor realizar uma abordagem do assunto que nao seria
possivel unicamente com a utilizagdo de imagens-camera. Como afirma Paul
Wells sobre o filme: “Cores proeminentes, distorcbes e omissdées em formas
representativas, sub-elaboradas ou figuras e objetos poucos detalhados, ou a
mera espontaneidade da linha, tudo revela aspectos de uma condi¢do da qual
poucos podem entender ou fazer parte”. (Wells, 1998: 124-125).

Essa propriedade da animagao nao se refere apenas a possibilidade de
representar visualmente estados mentais ou sentimentos dos personagens, mas
também ao poder da animacdo de evidenciar dados ou coisas que estdao na
atmosfera de uma situacéo vivida, mas que somente podem ser sentidos e nao
visualizados, porque sao aspectos subjetivos dessa realidade. Também os filmes
com imagens live-action podem tornar elementos subjetivos, como as sensagdes
dos personagens, perceptiveis através de enquadramentos, movimentos de
camera e da montagem. Mas, no caso da animacdo esses elementos subjetivos
séo evidenciados e fazem parte do conjunto de asserg¢des dos filmes, como por
exemplo, na animagao Going Equipped (Peter Lord, 1989, Inglaterra). Definida por
Paul Wells (1998) como um “quase-documentario” e analisada por Paul Ward
(Ward, 2007) como sendo uma animagéo documentaria, Going Equipped mistura
animacao de boneco (feito com plasticina) em sfop motion e imagem live-action
para ilustrar o depoimento de um presidiario sobre sua infancia, seus crimes e a
vida na prisdo. Neste caso, a animagdo é usada para intensificar os gestos e

expressdes do personagem, permitindo revelar, através da “performance” do
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personagem, tracos de sua personalidade que ndo podem ser captadas atraves
do audio da entrevista ou que passariam despercebidas se a imagem fosse live-
action. A imagem animada possui a caracteristica de poder comunicar de forma
‘extra”, pois ela pode ressaltar aspectos da realidade, tornando a verdade que se

quer afirmar mais evidente.
Mockumentary vs. Documentario de animagéo

Conhecido também como falso documentario, o mockumentary’® & um
género de filme em que eventos ficticios sdo apresentados em um formato de
filme documentario, como se fossem eventos reais. Geralmente associado a
comédia, o mockumentary faz uso dos recursos estilisticos do documentario,
oferecendo-se como uma parodia ou satira. Segundo Paul Ward o filme
mockumentary € a forma mais comum de hibridismo entre o documentario e a
comédia. (Ward, 2005, p. 72). Citando Jane Roscoe e Craig Hight', Paul Ward
apresenta a ambiguidade do mockumentary enquanto uma parodia. Segundo
esses autores, a parddia comunica a um leitor entendido, uma vez que os
elementos cdmicos de uma parddia s6 sédo reconhecidos pelo espectador se este
reconhece também o formato de texto que é parodiado. Dessa forma, o “mock-
documentario” sé pode ser reconhecido enquanto uma parddia quando o
espectador estiver familiarizado com os codigos e convengbes do filme

documentario e seu proposito de texto seério (isto €, sua relagdo com os discursos

'® Adotamos neste trabalho o termo em inglés “mockumentary” por considerar que ele traz em si
ndo apenas a qualidade de “falso”, como também os sentidos de “zombaria”, “escarnio” e
“imitacao” que estao presentes na relagao entre esse tipo de produgao e o filme documentario.

" Segundo Paul Ward, Jane Roscoe e Craig Hight apresentam uma tentativa de tipologia do
“mock-documentary” e examinam como esse tipo de producgéo se refere ao filme documentario, em
sua obra Faking It: Mock-documentary and the Subversion of Factuality. Manchester: Manchester

University Press, 2001.
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de sobriedade). Para Ward, a analise de Roscoe e Hight traz a tona um questao

qgue envolve a relacédo entre documentario e comédia:
O verso dessa observagdo é que havera ocasides inevitaveis em que os espectadores irdo
efetivamente ‘ir-reconhecer um documentario ‘propriamente dito’ como um falso
documentario, simplesmente por causa do tom usado ou pela presenca de personagens
bizarros. Alguns espectadores irdo ler estes elementos e estratégias como parte do
repertério coOmico e tirar a conclusdo de que o filme é um falso documentario. O problema
disso é que falsos documentarios sdo por definicdo ficcionais, embora uma ficcdo que
astutamente comunique em cima do cinema documental e de seus pressupostos. O que
temos com filmes como Cane Toads e The Wonderful World of Dogs sdo exemplos de filmes
ndo-ficcionais que utilizam técnicas exageradas para causar um efeito coémico. Deve-se
notar que muitos falsos documentarios adotam estratégias ‘observacionais’ ou da ‘mosca na
parede’ como uma taquigrafia para ‘documentaridade’; documentarios como aqueles feitos
por Mark Lewis usam estratégias comicas mais ‘ébvias’ para chamar a atencéo sobre (e

‘zombar’ ['mock’]) os pressupostos e objetivos do documentario como um todo. (Ward, 2005,
p. 72)

Dessa forma, podemos considerar que filmes documentarios que adotam
estratégias narrativas proprias da comédia cinematografica podem ser tomados
pelo espectador como mockumentary, isto é, como falsos documentarios mesmo
que a intencdo do realizador seja utilizar a comédia para adicionar um efeito ou
chamar a atencédo de algo dentro do proprio discurso documental do filme. No
caso de filmes de animagdo com proposta documental, como os documentarios
animados, isso pode ser potencializado por causa do forte vinculo da animacao
com o género ficcional e com a comédia. A mistura de humor e documentario no
flme Dossié Ré Bordosa, por exemplo, ao mesmo tempo que pode ser
considerada uma estratégia adequada para tratar de uma personagem ficcional de
quadrinhos humoristicos, pode levar o filme a ser considerado uma obra ficcional.

Além disso, o tradicional uso da animacdo para ilustrar eventos e
personagens cOmicos casa bem com a proposta do filme mockumentary, como
construgcédo de satiras e parodias. O longa metragem Surf’'s Up (Ta dando onda,
2007), da Sony Pictures Animation, por exemplo, foi chamado de documentario
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t'®. O filme foi construido como se uma equipe

animado em sites de fas na Interne
de documentario entrevistasse pinguins surfistas durante uma competi¢cao de surf
e estivesse documentando o evento. Segundo Ranae Radford, ha um crescimento
do numero de animagbes que se enquadram no que pode ser designado como
“falso documentario de animagao” :
O campo do falso documentario de animagdo [animated mockumentary]l esta
constantemente crescendo e se modificando, trazendo entretenimento para o publico jovem
e adulto. Quer seja longa-metragem, curtas-metragens ou televiséo, o falso documentario de
animacdo tem sido constantemente produzido e aceito pelo publico com sua mistura de
realidade e um convincente humor zombeteiro (Radford, 2008).

Uma dos exemplos mais famosos com esse formato, a série Creature
Comforts do estudio Aardman, tem origem em um curta do mesmo nome, dirigido
por Nick Park, que ganhou o Oscar de Melhor Curta de Animagdo em 1991. O
filme, assim como os episddios da série, foram produzidos a partir do audio
original de entrevistas combinados com animagao stop motion de bonecos de
animais. Nesses filmes os entrevistados foram perguntados sobre temas diversos
como, por exemplo, as condicbes de moradia e, posteriormente, animais foram
escolhidos para combinar com o tipo de voz dos audios coletados e foram
produzidas animagdes com o audio sincronizado aos movimentos dos bonecos. O
resultado apresenta as entrevistas como tendo sido fornecidas por animais e nao
por seres humanos, alterando o estatuto e o contexto dos depoimentos.

O “animated mockumentary” atesta a diversidade de relagbes entre
animacao e documentario e como a mistura entre os dois géneros tem se tornado
mais comum. Entretanto, consideramos que no caso do falso documentario de

animacao o caminho é inverso ao do documentario animado, pois, neste caso, as

18Informa(;c”)es disponiveis em websites como: http://forum.valinor.com.br/showthread.php?t=49317
e http://meadd.com/tadandoonda/22506189.
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estratégias narrativas préprias do cinema documentario sdo utilizadas como

estratégias discursivas pelo filme de animagéao de carater ficcional.

Animagao como estratégia discursiva

A animagao oferece muitas formas diferentes de estilos e técnicas para se
contar uma histéria ou abordar um determinado tema, sendo sempre o resultado
da produgédo particular do(s) realizador(es), ndo oferecendo espago para o acaso
ou para a indeterminagdo, como acontece no processo de produgao de muitos
documentario feitos com imagens registradas pela camera. O resultado de um
trabalho em animacgao nao € outra coisa sendo o produto das preferéncias e idéias
dos realizadores, podendo, muitas vezes, ser facilmente identificado pelo
espectador como tendo sido produzido por um ou outro estudio de animagao ou
animador independente, devido a particularidade subjetiva que revelam os tracos
dos desenhos ou o tipo de tratamento dado a objetos e materiais. Diferente de um
filme produzido com imagens live-action, o produto final em animagao é sempre
antecipado a partir de uma escolha de abordagens, técnicas e métodos, sendo
que ter um roteiro e uma story line bem definidos € algo imprescindivel para a
economia de trabalho e para tornar o produto final mais compreensivel ao
espectador. Apesar da grande liberdade de escolha oferecida pela animagéo e
pelo carater individual de cada produgédo, entretanto, € possivel delimitar algumas
estratégias narrativas recorrentes em diferentes filmes de animacdo, que
determinam maneiras diferentes de contar uma historia ou abordar uma sequéncia
de eventos. Como afirma Paul Wells: “Ainda que animagao permita a possibilidade
de usar uma linguagem de expressao diferente, € importante lembrar que artistas
devem ter alguma coisa a dizer e um método através do qual dizer isso” (Wells,
2007, p. 16).
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Em sua obra, Paul Wells (1998) realiza o estudo de alguns métodos de
construgcdo narrativa em cinema de animacao, os quais pretendemos utilizar em
nosso estudo do documentario animado para compreender como esse tipo de
filme oferece uma abordagem de pensamentos, sentimentos, fatos e conceitos
através da animacgao. Consideramos que uma particularidade do documentario
animado € a apresentacdo de uma narrativa assertiva construida a partir de
estratégias discursivas que sdo proprias do cinema de animagao e que nao sao
comuns em filmes documentarios. Portanto, o estudo desenvolvido por Paul Wells
sobre as estratégias narrativas da animacéo pode nos servir neste trabalho para
compreender como a animagdo vem sendo utilizada para a producido de
documentarios animados. Descreveremos a seguir os meétodos de construgao
narrativa apresentadas pelo autor.

Metamorfose — Essa ferramenta particular ao cinema de animacéo consiste
na habilidade que a imagem animada tem de se transformar em outra
completamente diferente através, por exemplo, da evolucdo de linhas ou da
manipulagdo de objetos ou ambientes. Através de metamorfose € possivel criar
uma ligagdo continua de imagens diferentes sem recorrer a outros processos que
nao sejam de animacgdo, como a edi¢cdo, por exemplo. Segundo Paul Wells,
metamorfose legitima o processo de conexdo de imagens aparentemente
desconexas, forjando uma relagdo entre linhas ou objetos e rompendo com
nogoes classicas de se contar uma histéria e com a logica linear que marca muitas
construgdes narrativas. A metamorfose pode também oferecer uma compreensao
das propriedades intrinsecas de um objeto através da maneira como esse objeto
de transmuta em um outro e permite a mistura de elementos de naturezas
diferentes ou mesmo opostas. No filme Silence, por exemplo, que analisaremos no
terceiro capitulo deste trabalho, a metamorfose € um recurso bastante utilizado.

Ao mostrar a passagem da personagem Tana Ross da infancia a idade adulta, por
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exemplo, o filme apresenta a figura da crianga transformando-se na figura da
jovem Tana Ross.

Condensacgao — Segundo Paul Wells, os filmes de animacgé&o sao produzidos
predominantemente em um formato de curta-metragem e fazem uso do recurso de
condensagao para apresentar um grande numero de informagdes em um periodo
de tempo limitado. A condensacéo inclui o corte eliptico (fade in/out, fusdo de
imagens, entre outros efeitos de transi¢cédo), tal qual os filmes em live-action, e
também abrange o que Wells chama de “elisdo comica”, a construgdo de eventos
cOmicos sob a determinagao do “timing” e do relacionamento particulares a cada
piada, seja sob a forma verbal ou visual. No filme Silence, por exemplo, a
passagem dos anos citada no paragrafo anterior pode ser considerada também
como um exemplo de condensacdo, pois condensa em uma cena O processo de
amadurecimento da personagem ao longo dos anos e apresenta informagdes
através de elementos visuais como o diapasao (que simboliza a presenga da
musica na vida da personagem).

Sinédoque — mecanismo através do qual uma parte da figura ou objeto
representa o todo dessa figura ou objeto. Segundo Paul Wells, esse mecanismo
pode ser utilizado de duas maneiras: para significar a especificidade de um evento
narrativo (como o plano detalhe de uma mao girando a macganeta para simbolizar
o abrir ou fechar de porta, como no filme A is for Autism) e também para funcionar
como uma metafora no interior da narrativa (por exemplo, uma parte do corpo
passa a simbolizar o personagem por inteiro). Wells destaca que em alguns
aspectos a sinédoque se assemelha a metonimia, através da qual uma acao €
substituida por uma imagem, como a garrafa simbolizando o ato de beber.

Simbolismo e metafora — Muitos documentarios animados, a exemplo dos
filmes da série inglesa Animated Minds, fazem uso de constru¢des visuais

simbdlicas e metaféricas para substituir a expressdo verbal pela visual,
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especialmente para efeitos poéticos. Como Paul Wells afirma, o simbolo em
animagao pode operar em sua forma mais pura, divorciado de qualquer
relacionamento com a representacdo do mundo real. O simbolo envolve um objeto
de sentido, mas seu funcionamento pode mudar conforme o contexto e o
momento histérico em que é interpretado. Porém, a animacgao, por sua relagao
nao-indexical com o mundo, libera o simbolo e seu consequente sentido para a
evocagao, a alusdo, a sugestéo e a transposigao de significados. A metafora, por
sua vez, é construida a partir de simbolismo, mas da corpo a um sistema de
idéias, convidando a interpretacdo de maneira mais aberta. Segundo Paul Wells,
‘enquanto o simbolo investe um objeto com um significado especifico,
historicamente flexivel, a metafora oferece a possibilidade de um numero de
discursos no seu enquadramento geral” (Wells, 1998, p.84). No episodio
Becoming Invisible, da série Animated Minds, por exemplo, a apresentacdo de
como a personagem Vvé a si propria, enquanto uma anoréxica, da-se através da
figura metaforica do desenho de uma menina com um buraco no estdémago.
Também, no filme Silence, a libertagcdo da personagem é mostrada de maneira
simbdlica, através do desenho animado de uma borboleta voando.

Fabricacdo — a fabricagao pode ser compreendida como a exploragdo do
potencial expressivo de objetos tridimensionais, tanto associado a forma quanto a
natureza do material. Por exemplo, um boneco feito de massinha apresenta
propriedades expressivas (tais como maleabilidade) que se diferem de um boneco
feito de vidro (solidez, fragilidade, transparéncia), tanto quanto uma forma redonda
esta associada a um referente simbdlico que se diferente de uma forma quadrada.
No filme Daddy’s Little Bit of Dresden China (1989), por exemplo, a diretora Karen
Watson utilizou um pequeno vaso de porcelana (a porcelana pode ser associada a
fragilidade e delicadeza) para compor o boneco em que se auto-retrata enquanto
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crianga e utilizou metal (que podemos associar a solidez e frieza) para construir
um boneco representando seu pai.

Relagdes associativas — As relagdes associativas tornam possivel a
associagdo, a partir de uma construgdo légica baseada principalmente em
sugestdo e alusdo, de imagens previamente desligadas ou desconectadas.
Segundo Paul Wells, “frequentemente, entretanto, relacionamentos
aparentemente impossiveis sdo criados a partir de fusbes de figuras e formas
contrarias, dispondo elementos anteriormente disjuntos ou ndo relacionados em
novas conjungdes” (Wells, 1998, p. 93). Wells chama atenc&o para a dialética
narrativa que se estabelece entre duas imagens diferentes e associa essa
construc&o narrativa ao espirito da montagem Eisenstaniana, em que o choque ou
fusdo entre duas imagens desconectas cria uma tensao narrativa.

Som — A banda sonora de todo filme de animacdo € essencial para a
construcdo da atmosfera do filme e para a atribuigdo de sentido as imagens. No
caso do documentario animado, o som tem importédncia fundamental no
estabelecimento de uma relagdo indexical com o mundo histérico e é bastante
explorado para dar ao filme um status documental. Em muitos casos o tipo de
audio utilizado faz parte da construgédo simbdlica do flme como, por exemplo, no
filme Daddy’s Little Bit of Dresden China o uso de uma voz infantil em voz over,
narrando uma histéria de contos de fadas, tem o propdsito de estabelecer uma
tensdo com a historia da qual o filme trata, isto €, com o fato da protagonista ter
sofrido abuso sexual na infancia.

Atuacédo e performance — Em animagdo € essencial para o animador
projetar a performance do personagem animado, para que este apresente, o mais
préximo possivel, o comportamento de uma figura viva. Como o trabalho do
animador é essencialmente o de dar vida a um objeto ou uma forma inanimada, é

através da atuagdo e da performance que os personagens ganham vida e
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personalidade. Através da performance os personagens animados podem dizer
muito sobre si e sobre a situacéo retratada no filme, especialmente através do
exagero de gestos e expressdes, um recurso comum em animagéo. Ao analisar o
filme Going Equipped (Peter Lord, 1987), por exemplo, Paul Wells apresenta a
importancia da performance do boneco animado (de aspecto naturalista) para a
compreensao do carater do personagem. Segundo o autor, cada gesto e agao do
boneco animado serve para ilustrar a natureza e implicagdes dos pensamentos do
personagem, expostos no audio. O diretor do filme Dossié Ré Bordosa, Cesar
Cabral, destaca, em outro exemplo, que para compor as entrevistas dos
personagens a atuagdo de cada boneco foi pensada com base no gestual das
pessoas entrevistadas, algo que foi captado pela cédmera e reconstruido na
animacao através da performance.

Coreografia — No cinema de animagéo a coreografia ndo esta propriamente
relacionada com teoria de danga, mas sim com o movimento dos corpos. Segundo
Paul Wells, “a narrativa é frequentemente desempenhada puramente através do
movimento do corpo tal qual ele é representado no filme animado” (Wells, 1998,
p.112). Coreografia esta associada especialmente a impressdo de peso e espago
que a figura ou objeto animado apresenta ter e que € essencial para sua
associacdo com a forma humana ou de outro ser vivo.

Penetracdo — a penetracdo em animacao pode ser compreendida como a
capacidade que a animacgao tem de penetrar em universos internos, mentais e
subjetivos. Como apresentamos anteriormente, animag¢ao torna visivel o que é
invisivel ao nosso olhar e isso € possivel através, principalmente, da penetracao.
Podemos descrever a penetragdo como uma habilidade de revelar o espirito de
um ser ou objeto ou aquilo que esta em seu interior. Um exemplo de penetragao
em animacgao pode ser a visualizagdo de um desenho animado de um motor em

funcionamento ou do interior do corpo humano. Nos documentarios animados, a
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penetracdo é uma ferramenta narrativa bastante utilizada para expressar
sentimentos e pensamentos e mesmo a subjetividade dos personagens. O filme A
is for Autism, por exemplo € construido especialmente através de penetracao,
revelando ao espectador a natureza particular do universo do autismo. Segundo
Paul Wells (1998, p. 122), a penetragao “se torna o melhor método que define ou
ilustra tipos particulares de experiéncias as quais ndo encontram expressao

adequada em outros formatos”.

Quando o mundo real é animado

A unido entre animagéo e narrativa documental no documentario animado,
entretanto, ndo € pacifica, mas carregada de tensdo, pois a natureza
explicitamente construida da animagédo entra em conflto com a visdo mais
tradicional do documentario como sendo um veiculo de acesso direto a realidade
ou um relato objetivo sobre o real. Essa tensdo também pode estar associada a
uma visdo ambigua do filme documentario como sendo um documento, uma prova
e, ao mesmo tempo, uma producéo artistica. Segundo Brian Winston (2008, p.07),
por muito tempo acreditou-se na fotografia como fonte de acesso objetivo ao real
por conta do posicionamento original da camera fotografica como instrumento
cientifico, o que mais tarde ocorreu também com a camera cinematografica. Mas,
como nos lembra esse autor, foi justamente através de técnicas de manipulagéo
da imagem original que a fotografia (e mais tarde, o cinema) passou a ser
reconhecida como uma forma de arte. Destacamos que a tensdo presente no
documentario animado pode refletir principalmente na maneira como o filme é
recebido pelo espectador.

Quando a animagéo se relaciona com o documentario ela pode adquirir

uma caracteristica de carater reflexivo, pois, por mais realista que a animagéo seja
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o espectador sabe que esta diante de algo construido e ndo diante de um registro
do mundo em que vivemos. A animag¢ado € um modo de produgdo essencialmente
intervencionista e ndo € possivel para um documentario animado ser qualquer
coisa menos do que um produto visual completamente criado, construido. Paul
Ward (2005) chama a atengdo para o que ele denomina “animatedness”, a
caracteristica da animacgéao de ter a sua “natureza animada” sempre auto-evidente,
independente de quédo real ou imparcial seja a realidade ou discurso por ela
representada. Essa natureza explicitamente construida da animagao confronta as
nogdes de objetividade e transparéncia comumente associadas ao entendimento
do filme documentario. Porém, ao contrario de constituir um problema, a natureza
contraditoria da jungédo entre animagdo e documentario permite ao espectador
refletir ndo apenas sobre as assergdes que sao propostas pelo filme, mas também
sobre a forma, a abordagem das questdes envolvidas nessas assergdes, pois ela
suscita o questionamento sobre a adequagao da representagao em relagao ao que
esta sendo representado, algo que se perde na representagdo mimética oferecida
pela imagem fotografica. Segundo Paul Ward, através da dialética particular que é
posta em acdo ao sabermos que estamos diante do depoimento de uma pessoa
real (e o audio original indexa essa nog¢do) e sabermos que estamos diante de
uma construgcdo por animagao, sem a correspondéncia indexical a que estamos
acostumados a ver em imagens de documentarios, a animagéo pode oferecer um
percurso intensificado para entender o mundo social.

Além disso, essa evidéncia da natureza construida do documentario
animado expde o realizador, trazendo para o primeiro plano 0 seu compromisso
ético com o sujeito ou tema abordado pelo filme. Pela caréncia de imagens que
indexem a realidade representada pelo filme, o autor torna-se o fiador do discurso
apresentado pelo documentario animado e tem a responsabilidade de representar

em termos audiovisuais a subjetividade dos personagens ou expor dramas e
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conflitos que requerem certos cuidados quanto a privacidade ou o anonimato dos
entrevistados, como o caso dos filmes da série Animated Minds (Andy Glynne,
2003/2008), sobre pessoas com disturbios psicolégicos. No documentario
animado, o animador nao opera o papel de testemunha dos fatos de que trata o
filme, mas é aquele que garante a autenticidade do que esta sendo dito, uma vez
gue ele é o responsavel pela representacido visual daquilo que o audio expde. A
imagem animada apresenta-se, dessa forma, como uma interpretagcdo visual de
uma dada realidade pelo animador, que pode ser reconhecido pelo espectador
como uma das fontes do discurso filmico. Nesse sentido, podemos aproximar o
documentario animado dos filmes etnograficos quanto as questdes éticas que
esse tipo de producéo levanta, especificamente sobre a relagdo do realizador com
o sujeito ou o assunto do filme.

No cinema etnografico alguns tedricos, a exemplo da cineasta antropologa
Trinh T. Minh-ha, chamam atencdo para a questdo de como é construido o
discurso sobre aquele “outro” que é representado pelo filme. Quanto a forma de
representar um povo ou uma cultura, Trinh T. Minh-ha (Chen, 1992) defende que a
postura do cineasta deve ser a de falar com e, nao, falar sobre o outro, isto é,
deve utilizar uma fala que nao trata o outro como um objeto, como algo distante do
enunciador ou ausente do discurso. Uma fala que se reflete nela mesma, que
pertence também a esse outro e que deve materializar-se em todos os aspectos
do filme: verbalmente, musicalmente e visualmente.

Uma das maneiras utilizadas pelo documentario animado para resolver
essa questdo é através de sua tendéncia a adocdo de métodos de trabalho
colaborativo entre o realizador e o sujeito representado no filme. No caso desse
tipo de documentario, os personagens interagem com o animador/cineasta e se
envolvem no processo de producdo. Um exemplo desse procedimento

colaborativo € o filme A is for Autism, em que os desenhos dos proprios autistas
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entrevistados foram utilizados na animacgao. Além disso, parte das animacdes
foram realizadas por um dos entrevistados, Daniel Sellers, assim como o piano da
trilha sonora foi executado também por um autista. Exemplos de producdes
colaborativas como essa sao recorrentes, como, por exemplo, Abductees (1995,
Paul Vester), Pequerias Voces (2003, Eduardo Carrillo), Silence (1998, Sylvie
Bringas e Orly Yadin), entre outros. A tendéncia participativa do documentario
animado pode aproxima-lo também do modo de representacédo participativo,
descrito por Bill Nichols como o documentario que enfatiza o encontro do cineasta
e o sujeito-tema do filme. Porém, no caso do documentario animado, a interagéao
entre realizador e personagem acontece na propria construgdo do filme, sendo
que o personagem pode assumir um papel de quase co-autoria com o animador.
Outro tipo de producdo recorrente entre os documentarios animados é a
autobiografia animada, como o filme de Paul Fierlinger, Drawn from Memory, na
qual apresenta-se a visdo do diretor sobre si mesmo e sobre uma situacao
particular para, dessa forma, tratar de um tema mais abrangente.

Outra questdo relevante suscitada pela relacdo entre animacgao e
documentario € o papel desempenhado pelo audio, que n&do encontra paralelo na
maior parte das produgbes documentarias feitas exclusivamente com imagens
live-action. No documentario animado ha um substrato do mundo real que nao
reside na imagem, mas sim no audio. Os documentarios animados
frequentemente usam o audio real de entrevistas, narracdes ou depoimentos, que
sao interpretados criativamente pela parte visual. Uma vez que o espectador esta
ciente de que o que ele vé é uma construcdo, ele prontamente passa a refletir
sobre a natureza dessa construgao (isto €, que tipo de compromisso com o
assunto abordado ela segue) e a sua relagcdo com o audio. Isso € algo quase
sempre perdido nos documentarios em live-action por causa da relagédo

naturalizada da imagem com o som.
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Ao analisar o filme His Mother’s Voice (Dennis Tupicoff, 1997), Michael
Renov chama atengdo para as maneiras pelas quais os elementos visuais de
animacao interpretam criativamente a banda sonora original (Ward, 2005, p.98).
Ele utiliza o termo “indexalidade acustica” em relacdo a trilha sonora dos
documentarios animados, pois € sobre a banda sonora que recai a dimensao
documental do filme, isto &, aquele referente do mundo histérico que podemos
identificar como sendo o trago do real nesses filmes como, por exemplo, na série
Animated Mind o audio original € o unico referente real do momento em que foi
gravado o depoimento dos personagens. Enquanto nos documentarios com
imagens live-action a banda sonora opera um papel majoritariamente secundario,
servindo de fundo para as imagens, no documentario animado, portanto, a banda
sonora opera um papel fundamental na construgdo de sentido do conteudo
proposicional do filme e na explicitagdo do carater documental da obra.

A banda sonora no documentario animado emerge como um elemento
fundamental para compreender como o documentario constroi o discurso sobre
um determinado assunto e como é posta em agao uma postura assertiva por parte
do espectador através do reconhecimento do filme como sendo um documentario.
No filme Daddy’s Little Bit of Dresden China (Karen Watson, 1989), por exemplo, &
a combinacado da narracdo em primeira pessoa e de uma sequéncia de fotos que
da indicios de que o flme € uma narragéo biografica e, além disso, os comentarios
masculinos neste filme sdo usados para trabalhar a questdo do abuso sexual
infanti como um fendmeno social, e nao particular. Bill Nichols ressalta a
importancia do poder de persuasdo da banda sonora, afirmando que “os
argumentos exigem uma logica que as palavras sdo mais capazes de transmitir do
que as imagens (...) os documentarios apdiam-se muito na palavra dita. O
discurso da realidade a nosso sentimento de mundo” (Nichols, 2005, p. 59).

Podemos considerar que um dos potenciais da imagem animada no
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contexto de um filme documentario diz respeito a tendéncia da animagao a
subjetividade, seja com relagdo ao tema ou a intervencédo do animador que resulta
em uma interpretacdo assumidamente subjetiva da realidade. O tratamento
subjetivo que o documentario animado oferece aos seus temas permite explorar a
representacdo visual de sentimentos, pensamentos e visdes de mundo dos
personagens. Segundo o animador Paul Fierlinger:
Documentarios animados diferem daqueles feitos com filmagens justamente pela natureza
da midia, que espera-se ser pessoal, uma vez que desenhos sdo aceitos como visdes
pessoais do mundo, ao passo que o obturador da camera é considerado sempre a visao
mais objetiva. Um documentario que acompanha um processo criminal sera um retrato mais
convincente da verdade quando narrado através da lente da cadmera, mas um filme de
animacdo que documenta a sucessdo de emogdes que a vitima possa ter sentido no
momento do crime pode ir mais fundo e tocar as almas das pessoas através do uso de
metaforas ou analogias ilustradas. Personagens animados permitem que os espectadores se
identifiquem com eles mais facilmente, porque elas representam apenas um icone de uma
pessoa real - uma representagdo muito mais variada da verdade do que uma fotografia, para

0 qual um espectador pode se sentir atraido ou repudiar. (Entrevista concedida ao USC
Seminar Group: 2008).

Sobre a tendéncia do documentario animado a subjetividade, Paul Ward defende
que:
Ha duas razdes principais para esta tendéncia subjetiva. Antes de mais nada, neste contexto
estamos falando muitas vezes de sentimentos altamente abstratos, ou tabus, ou lidando com
pessoas que tém dificuldade para se articular. Em segundo lugar, ha algumas questdes
relativas ao anonimato — a animagéo oferece um 'manto’, que o live-action talvez ndo: como

lidamos com testemunhos diretos, vemos essas pessoas e seus pensamentos e sentimentos
efetivamente visualizados. (Ward, 2005, p. 89)

A subjetividade esta presente no documentario animado n&o apenas como
forma de representar um determinado assunto, mas também, como tema de
alguns desses documentarios. Em A is for Autism, por exemplo, o objetivo do filme
€ representar como pessoas autistas véem o mundo, isto €, o tema é a propria
subjetividade dos autistas. A natureza do autismo faz com que quem tenha esse
disturbio perceba o mundo de forma muito particular, que é invisivel para quem

nao € autista. Através da animagédo o filme torna visivel essa percepg¢ao singular
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do mundo, combinando diferentes intervencdes sonoras de falas e efeitos de
audio com diferentes recursos visuais, animagdes de desenhos feitos pelos
préprios autistas, montagens sobre imagens filmadas, repeticdes etc., em um
conjunto audiovisual cadtico que corresponderia ao universo mental dos autistas.

Podemos considerar que a exploragado da subjetividade pelo documentario
animado esta em sintonia com um tipo de producdo, em asceng¢ao no cinema
documentario contemporaneo, em que a narrativa € articulada em torno de uma
historia pessoal. Essas produgdes consistem em documentarios que falam sobre o
personagem para, eventualmente, fazer assergdes sobre questdes mais amplas,
isto €, para falar sobre 0 mundo através de um enunciado em primeira pessoa ou
mediado pela primeira pessoa. Em Daddy’s Little Bit of Dresden China, por
exemplo, a animadora Karen Watson reconstréi sua experiéncia pessoal de ter
sido abusada sexualmente pelo pai e tece uma critica a como o0 assunto do abuso
sexual infantil & tratado pelo senso comum. O filme faz uma referéncia aos contos
de fadas e como as mulheres sdo representadas de maneira sexualmente
predatéria na midia, unindo esferas distantes como vida em familia,
representacbes midiaticas, sexo, violéncia, mitologia infantil, para compor um
contexto social tendo como base sua propria experiéncia pessoal. Filmes como
Ryan, de Chris Landreth, Waltz with Bashir, de Ari Folman e Silence, de Orly
Yadin e Sylvie Bringas sao outros exemplos desse tipo de produgéo.

Podemos considerar, em conclusdo, que o tratamento criativo da realidade
operado pelo documentario animado permite que materiais de composic¢ao filmica
tradicionalmente tomados pelo espectador comum como “ficcionais” como, por
exemplo, desenhos, bonecos de plastilina e computagdo grafica ganhem uma
textura documental. A auto-evidéncia propria do cinema de animacido esta
presente também no documentario animado, fazendo com que a manipulagao e a

construcdo dos elementos audiovisuais sejam percebidas pelo espectador.
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Entretanto, essa natureza evidentemente construida da animagao n&do anula as
assergdes que o documentario animado faz sobre o mundo, mas, pelo contrario,
ela pode fazer a animagao revelar mais sobre a realidade de uma situacédo do que
um filme produzido somente com imagens em live-action, pois ela for¢a a reflexao
sobre a forma e o significado do que esta sendo mostrado. Defendemos que a
avaliacdo sobre as afirmagbes acerca do mundo real presentes nos
documentarios animados deve ser realizada com base no que essas afirmacdes

dizem sobre o mundo e ndo baseada em critérios formais ou estéticos.
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CAPIiTULO Il

Uma abordagem semiopragmatica do Documentario Animado

Teorias do cinema documentario e a Semiopragmatica

A teoria contemporanea do cinema documentario se desenvolveu,
especialmente nos anos 90, em direcdo a uma definicdo clara do campo do
cinema nao-ficcional e da ampliagdo do conceito de filme documentario para além
do modelo de narrativa documental classica, constituido pela producao
documentaria dos anos 30 sob o comando de John Grierson. Enquanto uma
corrente localizada no horizonte tedrico pds-estruturalista voltou-se para a analise
da enunciagdo documentaria a partir do posicionamento subjetivo do sujeito
(Michael Renov, Bill Nichols, Roger Odin), outra corrente, de recorte cognitivista-
analitico (Noél Carroll, Carl Plantinga, Trevor Ponech), deteve-se sobre a analise
da enunciagdo documentaria dentro de parametros conceituais proximos da logica
formal (Ramos, 2001, p. 197). Tendo a delimitagdo das fronteiras do documentario
como um dos principais pontos, o pensamento contemporaneo sobre o cinema
documentario deteve-se na analise da singularidade da imagem e da enunciagao
da narrativa documental sem perder de vista a interacdo do documentario com
outras modalidades narrativas. A caracterizagdo do campo do cinema
documentario, entretanto, foi especialmente construida a partir do confronto com o
campo do cinema ficcional, de tal forma que, para muitos teoricos, o filme
documentario passou a ser definido a partir da oposicdo documentario/ficgao,
como se nao fosse possivel aos dois géneros compartilhar abordagens e
estratégias narrativas.

Uma das questbes trabalhadas pela teoria contemporanea do cinema para

delimitar o campo do documentario é o reconhecimento da intengdo do autor em
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produzir uma obra distinta do cinema ficcional, em termos de estilo e de
engajamento com o mundo. Acerca dessa questdo, o teodrico Noél Carroll
construiu uma definicho de cinema documentario que se baseia no
reconhecimento, pelo publico, da intencdo assertiva do realizador, isto &, a
intencdo de fazer um filme cujo conteudo proposicional é fundamentado em
assergdes, afirmacgdes, sobre 0 mundo histérico. Diante de uma obra ficcional, por
outro lado, o cineasta espera que o espectador reconheca sua intencao ficcional e
tenha uma atitude imaginativa diante do conteudo proposicional do filme. A partir
dessa abordagem, Noél Carroll propde para a nogdo de cinema documentario o
conceito de “cinema da assercéo pressuposta” afirmando que, independente dos
materiais empregados, a identificacdo da natureza documental de um filme recai
no reconhecimento da intenc&o assertiva do autor. Segundo Noél Carroll:
O conceito de cinema da assergao pressuposta € uma idéia mais interessante. Permite que
tais filmes utilizem-se da reencenagédo, da animagao, do uso de materiais de arquivo, etc.
Na verdade, um filme de assergéo pressuposta poderia ser composto integralmente por
cenas de animagao ou por imagens produzidas em computador. Porque a nog¢ao de
cinema da assergao pressuposta requer simplesmente que a estrutura de signos com

sentido seja apresentada com a intencdo assertiva autoral de que entretenhamos seu
conteudo proposicional sob a forma de pensamento assertivo. (Carroll, 2005, p. 94)

O reconhecimento da intencionalidade assertiva do realizador pelo espectador do
documentario é defendido também por Ferndo Pessoa Ramos:
Em sua forma de estabelecer assergbes sobre o mundo, o documentario caracteriza-se pela
presenga de procedimentos que o singularizam com relagdo ao campo ficcional. O
documentario, antes de tudo, é definido pela intencdo de seu autor de fazer um

documentario (intengdo social, manifesta na indexagdo da obra, conforme percebida pelo
espectador). (Ramos, 2008, p. 25).

Considerando que a distingcdo do documentario recai especialmente na sua
narrativa de natureza assertiva, tomaremos a enunciagcdo como ponto central para
a analise do documentario animado enquanto uma narrativa documental,

considerando o reconhecimento do carater assertivo da enunciagéo filmica neste
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tipo de producdo audiovisual. Entretanto, deslocaremos a analise da enunciagao
documentaria da posi¢ao do autor para o ponto de vista do publico recorrendo a
abordagem semiologica (imanente) e pragmatica proposta pelo tedrico Roger
Odin, denominada semiopragmatica, a qual pretende analisar como o sentido do
filme é construido, tanto no movimento da leitura como no da criagao:

A semiopragmatica € um modelo de (ndo-)comunicacdo que defende que ndo ha

transmissdo de uma mensagem de um emissor a um receptor, mas um duplo processo de

producado textual: um que se da no espago da realizagdo e outro que se da no espago da
leitura. Seu objetivo é fornecer um referencial tedrico que permita analisar o modo como os

textos sdo construidos e os efeitos dessa construgdo. Ela parte da hipétese de que é

possivel descrever o trabalho de produgao textual através da combinacdo de um numero

limitado de modos de producgéo de sentido e de afetos que conduzem cada qual a um tipo de
experiéncia especifica e que juntos formam nossa competéncia comunicativa: modo

espetacularizante, documentarizante, fabulizante, artistico, privado, etc.” (Odin, 2000, pp. 10-

11).

Através da abordagem semiopragmatica, Roger Odin toma o publico como
ponto de partida para a analise da produgdo de sentido do filme (ou, em outras
palavras, como um filme deve ser lido) partindo da afirmac&o segundo a qual um
filme ndo tem sentido em si, mas adquire sentido somente a partir de sua relagao
com seu receptor'®. O autor defende que as imagens por si s6 ndo oferecem
instru¢cdes conclusivas para sua leitura e que qualquer leitura imagética consiste
na aplicagdo de processos essencialmente externos a imagem, uma leitura que
resulta de imposigdes de significados fundamentadas no espago da cultura.

A abordagem da analise textual que parte da leitura do publico, entretanto,
pode sofrer a critica de que n&o é possivel inferir, através somente da analise do
texto, qual interpretagcdo o publico real fara de uma obra (Odin, 2005, p. 27-45).

Roger Odin defende que essa critica n&o retrata o que de fato acontece, pois n&o

¥ Roger Odin cita como fonte desta afirmagédo o texto do etndlogo americano Sol Worth The
Development of a Semiotic of Film, em Semiotica, 1, 1969, pp. 282-328. Para maiores detalhes ver
Roger Odin A questédo do publico: uma abordagem semiopragmatica. In: RAMOS, Ferndo Pessoa
(Org.). Teoria Contemporédnea do Cinema, Vol. Il. Sdo Paulo: Editora Senac, 2005, p. 29.
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€ o texto em si que constréi a analise do publico, mas o texto esta sendo
construido pelo publico:

A priori, o leitor pode fazer funcionar qualquer modo [de leitura] sobre qualquer produgéo; na

realidade, a construgdo textual € sempre submissa a tensées que limitam mais ou menos

essa possibilidade. Também as tensbes internas aos textos (menos importante do que
geralmente se acredita), o leitor € o ponto de passagem de um feixe de determinag¢des que
regem, em grande medida, como sdo produzidos os sentidos e afetos: determinagdes
linguisticas, culturais, psicoldgicas, institucionais, etc. Essas determina¢des desempenham
um papel comunicacional fundamental: quanto mais as determinagbes que afetam o espaco
de recepcgao forem semelhantes as determinagbes que afetam o espaco da realizagao,
maiores sdo as chances das construgdes textuais feitas pelo leitor serem semelhantes as
construcdes textuais realizadas pelo diretor, por isso é provavel que os dois atuantes se
compreendam. Inversamente, se as determinacdes sdo diferentes os textos produzidos em

cada espaco serao diferentes. (Odin, 2000, p. 11)

Para Roger Odin é importante insistir no papel das imposigdes no processo
comunicacional, mostrando que o espectador ndo é livre para interpretar o texto
filmico como bem entender. O autor afirma que um filme n&o produz sentido por si
s6, mas pode bloquear um numero possivel de investimentos de sentido por parte
do espectador através de imposi¢cdes que podem ser internas ou externas ao
filme. Porém, segundo o autor, & possivel pensar que a compreensdo €
principalmente regulada por determinagdes externas ao filme, instauradas no
espaco social:

A insisténcia no papel das imposi¢cdes externas no processo comunicacional é essencial. O

espectador constréi o texto, porém sob a pressdo de determinagbes que o tomam sem que

frequentemente tenha consciéncia desse fato. O espectador n&o é livre nem individual: ele

compartilha, com outros, algumas imposi¢des. (Odin, 2005, p.30).

Essas imposi¢des derivam do espacgo social, mudando conforme o tempo € o
espaco em que estdo inscritas e funcionam como instru¢des para a producio de
sentido para os filmes. Segundo o autor, algumas imposi¢cdes de sentido séo
provenientes das instituicdes que constituem o campo do cinema como, por
exemplo, os géneros em que sao categorizados os filmes: filme de fic¢do, filme

documentario, filme pedagdgico, flme de familia, filme experimental etc. Dessa
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forma, ver um filme categorizado como “filme documentario” implica atribuir-lhe
sentidos e afetos que s&o comuns a essa categoria, por exemplo ver as imagens
como sendo representacbées do mundo histérico e ndo de um mundo ficticio.
Segundo o autor, uma instituicdo pode ser compreendida como “‘uma estrutura
ativando todo um conjunto de determinagdes. O que n6s chamamos ‘espectador’ é
simplesmente o ponto de passagem de determinacdes caracterizando uma dada
instituicdo” (Odin, 1995, p. 216).

A proposta de Roger Odin é a de construir um modelo heuristico de analise
filmica, tendo como ponto de partida o proprio pesquisador como o publico dos
filmes, enquanto sujeito que representa uma categoria de individuos que
compartilha o mesmo espaco histérico-cultural (e por isso esta sujeita ao mesmo
feixe de determinacgdes), isto é, tomando como base a “competéncia categorial” do
pesquisador:

...Trata-se de alguma coisa que compartilho com muitas pessoas, uma competéncia
‘categodrica’ (no sentido de ser compartilhada por uma categoria de individuos), produzida
pelo fato de pertencer a um mesmo espago historico-cultural (isto é, pelo fato de estar
submetido a um mesmo feixe de determinagdes). Isso explica por que néo preciso fazer
inquéritos empiricos para esse estudo: o que noto em mim s&o os sinais do meu dominio
categorial”. (Odin, 2005, pag. 36).

Com base na analise do pesquisador-analista, a semiopragmatica propde
estudar a realizag&o e a leitura dos filmes como praticas sociais programadas, que
requerem a consideragéo de trés niveis: a analise do contexto; a consideracao de
diferentes modos de produgdo de sentido e afetos; a analise dos poderes
institucionais que circundam a obra. Essa abordagem orienta a analise filmica em
duas diregdes. A primeira langa o olhar para o trabalho cognitivo do espectador,
buscando explicar processos por ele implementados na operagao de produgao de
sentido, por exemplo, ao analisar como o0 som é reconhecido pelo espectador, o

7

analista busca responder se o som €& reconhecido como diegético ou extra-
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diegético, sincrénico ou n&o-sincrénico etc. A segunda dire¢cdo leva em conta as
coergdes externas ao filme, mas que governam o jogo da leitura filmica. Essas
coergdes (imposigcdes de sentido) podem estar indicadas no proprio filme, através
de informag¢des que fornecem indicagbes de como o filme deve ser lido, por
exemplo através da categorizagdo do filme como uma ficgdo, um musical ou um
documentario, ou podem ser coer¢des relacionadas ao contexto, por exemplo o
fato de estar vendo um filme em um festival de cinema etnografico impde ao
espectador uma leitura documentarizante desse filme.

A realizagdo de uma analise semiopragmatica do filme, com base na
proposta de Roger Odin, parte do estabelecimento de questdes cujas respostas
levam o pesquisador-analista a “balizar processos analisaveis como operacbes
cuja combinatodria permite construir em seguida modos de producéo de sentido e
afetos” (Odin, 2005, p. 33). A partir desse método o autor construiu uma
organizacdo de modos de produgdo de sentido e afetos que incluem os modos
documentarizante, ficcionalizante, entre outros. O autor propde aplicar ao texto

filmico questdes tais como:

Qual(ais) tipo(s) de espacgo(s) o texto permite construir?
Qual(ais) forma(s) de colocacgéao discursiva aceita?
Quais relagoes afetivas é possivel instaurar com o filme?
Qual estrutura enunciativa me autoriza produzir?

(Odin, 2005, p.33)

A partir das respostas a essas questdes e da comparacéao e sistematizagao de
processos e operagdes que elas revelaram, Roger Odin formulou a caracterizagao
dos modos de producido de sentido correspondentes a diferentes tipos de leitura
que os filmes podem programar: modo espetacular, modo ficcionalizante, modo
fabulizante, modo documentario, modo argumentativo, modo artistico, modo
estético, modo energético, modo privado, etc. O autor chama atencéo para o fato

de que a lista de modos de leitura filmica proposta por ele ndo € a unica possivel e
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nao cobre todos os aspectos da producido de sentido. Além disso, essa lista de
modos nao poderia ser utilizada para analisar processos de leitura filmica que
ocorrem em espacos historico-culturais distintos daquele do autor, que podem
apresentar imposicoes de sentido diferentes daquelas que o autor compartilha.
Contudo, como afirma o autor, essa lista de modos de leitura pode ajudar a
questionar o que acontece em espagos muito diferentes do seu, o espago da

cultura ocidental contemporanea.

Modo Documentarizante, Leitura documentarizante

Entre os modos de producdo de sentido desenvolvidos pela analise de
Roger Odin, o modo documentarizante € definido por um modo de leitura em que
0 publico assiste ao filme para obter informagdes sobre a realidade das coisas do
mundo e se diferencia do modo ficcionalizante ndo por causa da realidade ou nao-
realidade do que é representado no filme, mas pelo tipo de posicionamento que
cada modo de leitura impde ao leitor. Dentro da perspectiva semiopragmatica, um
filme pode pertencer ao conjunto dos filmes documentarios quando ele fornece
instrucdes ao espectador para pér em agdo o que Roger Odin denomina “leitura
documentarizante”, isto €, ler o filme segundo o modo documentarizante. O autor
propde uma definicdo para o filme documentario a partir da distingdo entre os
termos modo documentarizante, documentario e leitura documentarizante:

O modo documentarizante é constituido pela reunido de processos de producdo de sentido e

de afetos necessarios a produ¢do documentarizante (no espago da realizagdo ou da leitura).

A leitura documentarizante pode ser aplicada sobre todo filme (incluindo os filmes de fic¢éo).

Enfim, o documentario corresponde a unido das produgdes que demandam ser lidas sob o

modo documentarizante. (Odin, 2000, p.128).

Segundo Roger Odin, de maneira geral, o modo documentarizante de leitura
filmica pode encontrar dificuldade de funcionar corretamente, pois no nosso
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espaco socio-cultural a comunicacéao ficcional tem status privilegiado, exercendo
sobre os filmes um poder de imposicdo de sentido maior do que a comunicagao
documentaria (Odin, 2000, p. 127). O cinema é marcado pelo dominio da
producgao ficcional de tal forma que € comum a equivaléncia entre a nogado de
cinema e a de cinema de ficcdo. Uma leitura que se difere da leitura ficcionalizante
€, portanto, um tipo de leitura que vai de encontro a disposicdo do leitor de
ficcionalizar, uma vez que, segundo Odin, vivemos em um mundo dominado pelo
desejo de ficcdo. Devemos destacar, entretanto, que o autor chama atencéo para
o fato de que o desejo de ficcdo ndo é um desejo pelo imaginario, mas um desejo
também pelo real, porém de uma maneira diferente do que propde uma leitura
documentaria. Segundo Odin:
A diferenga entre ficcionalizagdo e documentarizagéo reside no modo como me colocam [eu,
o leitor] em relagéo ao real. Se a documentarizagdo responde ao meu desejo do real me
interpelando diretamente enquanto pessoa real, ao risco de mobilizar minhas defesas, a
ficcionalizagcdo me propde uma mediagdo para ter acesso ao real sem que eu me sinta
diretamente questionado: atras do baluarte do ficticio; esta é indiscutivelmente sua virtude
prépria. (Odin, 2000, p.128)
Para Roger Odin, um filme da indicagbes sobre o modo como deseja ser lido:
‘em seu paratexto, que o apresenta como sendo documentario, ficcdo, mistura dos
dois géneros, ou outro” (Odin, 2000, p.37). O que Odin chama de “paratexto” pode
ser entendido com as instituigbes externas que agem na imposigédo de sentidos e
afetos a leitura de um filme. Podemos aproximar a afirmagdo de Roger Odin ao
conceito de indexacado proposto por Noél Carroll, apesar de os dois autores
trabalharem com bases tedricas distintas®. Roger Odin propde a existéncia de

% Enquanto a abordagem tedrica de Roger Odin tem origem semioldgica e pragmatica, a base
tedrica de Noél Carroll é cognitivista, como é possivel apreender nos artigos dos autores presente
no livro organizado por Ferndo Pessoa Ramos, Teoria Contemporédnea do Cinema, Volume Il. Séo
Paulo: Editora Senac, 2005. Para um melhor entendimento das diferengas tedricas entre os dois
autores ver artigo de Ferndo Pessoa Ramos, O que é documentario? In: CATANI, Afrénio;
RAMOS, Ferndo Pessoa, (Org.), Estudos de Cinema Socine 2000, Porto Alegre, Editora Sulina,
2001, pp. 192-207.
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instrucdes de leitura que podem conduzir o espectador a colocar em agao a leitura
documentarizante de um filme, como as informacgdes contidas no crédito, o uso de
figuras estilisticas tipicas do documentario ou a instrugdo de leitura produzida por
instituicées ligadas ao filme, como a instituigdo que produz e/ou exibe o filme. O
autor chama atencdo também para a importancia do contexto como elemento
determinante no modo de producgao de sentido:

Notemos que nada obriga o publico a seguir as indicagdes que Ihe foram dadas pelo filme

(mesmo que as tenha percebido). No que diz respeito a escolha do(s) modo(s) de producéo

de sentido, o filme ndo tem muito peso diante das imposi¢des do contexto. (Odin, 2005,

p.37).

Quando um filme é exibido dentro de um festival de cinema documentario,
por exemplo, ele adquire o status de filme documentario independente das
caracteristicas estilisticas que apresenta e o espectador € levado a vé-lo como um
documentario. Podemos dizer que as instru¢gdes que acompanham o filme e que
determinam sua leitura documentarizante sao formas de indexar o filme como um
documentario. Tomando o documentario animado como exemplo, podemos
considerar que, por ser uma producao hibrida, o contexto de exibicdo pode ser
determinante para a leitura do filme como sendo de ficgdo ou nao-ficgdo. O filme O
Divino, De Repente (Fabio Yamaiji, 2009), por exemplo, foi exibido em diferentes
festivais e recebeu prémios tanto na categoria de melhor filme documentario como
na de melhor filme experimental. A exibicdo de documentarios animados cuja
classificagdo nao é muito delimitada, como O Divino, De Repente, em um festival
de cinema documentario pode levar seu espectador a uma leitura
documentarizante do filme, pois, neste caso, o espectador espera que um festival
com esse perfil exiba somente filmes documentarios. O festival funciona, dessa
forma, como uma instituicdo que age sobre a obra impondo-lhe uma construgéo

de sentido segundo o modo documentarizante.

59



O conceito de indexacéao foi introduzido por Noél Carroll para explicar as
diferencas entre filme de ficcdo e n&o-ficcdo, deslocando a definicdo de
documentario baseada em elementos internos do objeto filmico para as
informagdes extra-textuais que o acompanham. Como afirma Carroll, “a distingdo
entre ndo-ficcdo e ficcdo é a distingdo entre os compromissos dos textos, nao
entre as estruturas da superficie dos textos” (Bordwell, Carroll, 1996, p. 287). Um
compromisso que, segundo Carroll, é pressuposto pelo espectador a partir da
classificagado que o filme recebe. Com base no conceito de indexagéo é possivel
afirmar que os espectadores usualmente véem um filme sabendo que ele vai
assistir a um filme de ficcdo ou de n&o-ficcdo. A indexacao, ou em outras palavras,
a classificagao, do filme como “documentario” permite ao espectador saber que o
cineasta pretende que ele, o espectador, adote o que Noél Carroll denomina
‘postura assertiva”, isto €, a postura de reconhecer a intengdo assertiva do
realizador e por isso considerar o conteudo proposicional do filme como um
pensamento assertivo (Carroll, 2005).

O conceito de indexagdo pode ser de grande importancia para pensar o
documentario animado como um sub-conjunto do cinema documentario,
especialmente no tocante ao reconhecimento do publico de que a animagéo foi
utilizada, neste caso, como uma estratégia narrativa para a construgcdo de
assergdes sobre um determinado tema. Ao ser classificado como um
“‘documentario”, o documentario animado tem o poder de transformar a postura
imaginativa que a animacgé&o potencializa (potencial este conferido pela tradicdo do
cinema de animagao em representar o universo de “faz de conta”) em uma postura
assertiva por parte do espectador. Dessa forma, porque se difere da tradicdo do
cinema de animacgado, predominantemente ficcional, e do cinema documentario,
que prioriza o uso de imagens indexicais registradas pela camera, o documentario

animado vale-se da indexacdo para se firmar diante do espectador como uma
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maneira de usar cinema de animag¢do para oferecer asser¢gées sobre o mundo
historico.

A indexacdo de um filme como um “documentario animado” comumente
aparece em sua descri¢cao classificatoria ou nas informacdes técnicas, mas pode
também ser produzida por informagdes que acompanham os filmes, como o texto
do encarte do filme em DVD ou da pagina oficial do filme na Internet. Além disso,
o filme pode ser indexado como documentario quando é exibido em um festival
voltado exclusivamente para o cinema documentario. O filme Dossié Ré Bordosa,
por exemplo, recebeu o prémio de Mengdo Honrosa no festival de cinema
documentario “E Tudo Verdade”, em 2008, tornando-se um exemplo conhecido no
Brasil de filme documentario que faz uso de animacgéo.

Quando o filme é produzido por uma instituicdo reconhecida como uma
entidade produtora de filmes documentarios, a indexagcdo do filme como
documentario pode ser asseverada pela exposicdo publica da relacdo do filme
com essa dada instituicdo. O filme inglés Silence, por exemplo, foi produzido pela
Halo Productions, empresa de animagao das diretoras Orly Yadin e Sylvie Bringas,
para o Channel 4 Television Corporation, canal da rede inglesa BBC,
especializado em exibir producgdes independentes de documentarios, animacgdes e
filmes experimentais. Além disso, o filme foi financiado pela Jewish Documentary
Filmmaking National Foundation for Jewish Culture, uma instituicdo voltada para a
produgcdo de documentarios. Informacdes extras endossam a indexacdo de
Silence como um filme de nao-ficgdo, como por exemplo, a capa do DVD do filme
que descreve a produgao como um “documentario animado”, assim como também
a pagina de Orly Yadin na Web, que coloca o filme entre as produgdes nomeadas
de “Documentary Animation and Shorts”. Outras informag¢des impressas na capa
do DVD do filme atestam que Silence trata de uma historia real, como a frase “A

historia real de Tana Ross” e os arquivos extras do DVD: “A performance em
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Estocolmo de Through the Silence (escrito por Noa Ain, como lhe foi contado por
Tana Ross)” e “Uma gravagao de comentarios de Tana em colaboragdo com o
filme”. Além disso, a diretora Silvie Orly faz uso, na pagina do filme na Internet, de
uma citagdo de Brian Winston, autor de artigos e livros sobre cinema
documentario: "(...) Silence, apesar de ter somente 11 minutos de duragdo, é sem
duvidas o mais eficaz de todos os documentarios do Holocausto” (Winston, 2008,
p. 282). Dessa forma, podemos reconhecer a indexagdo documentaria do filme
Silence em diferentes elementos externos ao objeto filmico.

Com base na abordagem semiopragmatica de Roger Odin, podemos
afirmar que um filme pode mobilizar mais de um modo de producdo de sentido,
mas os conjuntos de filmes podem se distinguir quanto ao tipo de leitura que
programam. Para Roger Odin, o conjunto de filmes documentarios € um campo
distinto do conjunto de filmes ficcionais e uma obra filmica pertence a esse
conjunto quando ela integra explicitamente em sua estrutura a instrugdo para o
espectador colocar em acédo a leitura documentarizante. O autor afirma que a
leitura documentarizante se caracteriza pelo processo de construcdo de um
Enunciador real para o discurso filmico, sendo o Enunciador uma entidade
construida pelo leitor no processo da leitura e que pode ser considerado como a
origem da comunicagao filmica®®>. Em oposicdo ao Enunciador ficticio, o
Enunciador real, ou Enunciador documentarizante, segundo Roger Odin, pode
ser entendido como uma entidade empirica que o leitor considera como
pertencente ao mesmo mundo que ele e ao qual este pode enderecar perguntas
(em termos de identidade, verdade, fazer, etc.). O Enunciador ficticio, por outro
lado, € construido pelo leitor como uma entidade que n&o pertence ao mundo

real e que ndo pode ser questionado. Em uma leitura ficcionalizante, o

*2 Sobre essa definicdo, ver nota em Roger Odin, A questdo do publico: uma abordagem
semiopragmatica, In: RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.) Ibid, p. 33.
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espectador recusa a construgdo de um sujeito-origem da comunicagédo filmica,
mesmo sabendo que um Enunciador possa existir, pois ele acredita que o mundo
e 0s eventos mostrados na tela existem por si s6 e ndo sdo passiveis de
questionamento em termos de verdade ou autenticidade®.

Roger Odin considera o filme como um “programa de produgéo textual”,
estabelecendo uma relagdo comunicacional com o publico que depende pouco da
intencdo do cineasta. Para o autor, um filme pode ser lido segundo o modo
documentarizante mesmo que tenha sido classificado como filme ficcional como,
por exemplo, quando o espectador faz uma leitura documentarizante de um filme
ficcional para apreender os tragos do estilo ou da tematica de um determinado
diretor. Dessa forma, a leitura documentarizante pode ser posta em agao sem que
o espectador pressuponha qualquer “intencdo documentaria” por parte do
realizador. Por exemplo, o espectador pode decidir ler um filme para encontrar na
obra elementos que revelem a personalidade de seu realizador, fazendo equivaler
a leitura documentarizante a uma leitura psicanalitica (Odin, 1998, p. 267). Assim,
a motivagao do espectador parece ter um peso maior em termos de imposi¢cao de
sentido do que a indexacao que o filme recebe.

Além disso, segundo Odin, um filme permanece um documentario mesmo
se o espectador discordar do que o autor coloca como sendo a verdade sobre o
que é representado pelo filme ou se o espectador desconfia da sinceridade do
autor. Nesse sentido, Ferndo Pessoa Ramos adota uma posicado semelhante ao
afirmar que podemos duvidar das asser¢cdes que um documentario estabelece
sobre o mundo histérico ou mesmo reconhecer que o documentario estabelece

assercgdes falsas:

% No modo de leitura ficcionalizante, entretanto, o espectador também constréi um enunciador real,
além do enunciador ficticio. No modo ficcionalizante, o espectador reconhece que o filme é uma
obra realizada por um diretor e, por isso, toma-o como enunciador real de uma comunicagéo
ficcional.
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Existem documentarios com os quais concordamos, documentarios dos quais discordamos,
documentarios que aplaudimos e documentarios que abominamos. Um documentario pode
ou ndo mostrar a verdade (se € que ela existe) sobre um fato histérico (...) Um documentario
pode ser objetivo ou pouco claro, e continuar a ser documentario (...) Um documentario pode

certamente mostrar algo que ndo é real e continuar a ser documentario. (Ramos, 2008,

pp-29-30).

Segundo Roger Odin, o Enunciador real ndo deve ser julgado em termos de
verdade do que é apresentado pelo filme, mas o que estabelece a realizagdo de
uma leitura documentarizante € a realidade pressuposta do Enunciador. Dessa
forma, mesmo que os elementos visuais do filme sejam irreais ou fabricados,
como no caso dos desenhos e bonecos em documentarios animados, o carater
de realidade do enunciado permanece inalterado para o espectador. Odin afirma,
por exemplo, que mesmo ciente do carater fantasioso das reconstituicdes de
Jean Painlevé em Voyage dans le ciel (1937) e Notre planéte, la terre (1947) —
como as maquetes animadas que reconstituem a vida de dinossauros na Terra —
o espectador ndo deixa de considerar os filmes como filmes cientificos e, da
mesma forma, mesmo consciente das liberdades tomadas por Robert Flaherty
para com a realidade cotidiana dos pescadores/cultivadores em O Homem de
Aran (1934), o espectador permanece vendo o filme como um documentario
(Odin, 2000, pp. 133-134). Podemos considerar que, dessa forma, os filmes
documentarios podem continuar “funcionando como um documentario”, isto €,
sendo lidos segundo uma leitura documentarizante, mesmo recorrendo a
recursos tipicos das produgdes ficcionais, como encenagao e animacgao.

Segundo Odin, o modo de leitura documentarizante pede a construgdo de um
Enunciador real, mas deixa quase livre ao espectador a escolha dos outros
processos de construgcdo de sentido, tais como diegetizagéo, sintonia, narragao,
etc., que também ocorrem em outros modos de leitura, como o modo
ficcionalizante. Nesse sentido, os modos documentarizante e ficcionalizante se

diferenciam pela forma como se estruturam. O modo de leitura ficcionalizante
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funciona de maneira estrita, necessitando sempre da ocorréncia de dois
processos: narracdo e fictivizagdo. O modo ficcionalizante também pede a
constru¢ao de um Enunciador real para a comunicagao filmica, pois um filme de
ficcdo nao pode ser lido como tal sem que o espectador tenha em mente que o
filme é obra de um sujeito real: o cineasta. A operagéo de fictivizagdo, contudo,
“esconde o processo de construgdo de um enunciador real como fonte dos valores
veiculados pela narrativa” (Odin, 2005, p.34). O modo de leitura documentarizante,
por sua vez, é bastante heterogéneo, uma vez que podem existir documentarios
narrativos, outros que sao discursivos ou outros que podem ou ndo mobilizar uma

posicao afetiva do espectador etc.

Semiopragmatica e Documentario Animado

Podemos considerar que o documentario animado, por ser uma produgao
hibrida, pode suscitar ao espectador mais de um tipo de leitura. Porque o cinema
de animagao esta tradicionalmente associado a produgcao de filme ficcionais,
podemos considerar como provavel a producdo de uma leitura ficcionalizante do
documentario animado, caso o filme nao apresente instrugdes visiveis e
fortemente determinantes para a producdo de uma leitura documentarizante. Uma
instrucdo precisa para essa leitura, por exemplo, poderia ser a veiculagdo do filme
em um festival de cinema documentario ou o crédito informando de que se trata de
uma obra nao-ficcional sobre uma historia real. Da mesma forma, porque a
animacao permite a exploragédo de elementos visuais e sonoros e esta relacionada
a outras artes visuais, como a pintura, a escultura e a fotografia, & possivel que
muitas produgdes do género suscitem no espectador uma leitura segundo o modo
definido por Roger Odin como modo estético: “ver um filme se interessando pelo

trabalho feito com as imagens e os sons” (Odin, 2000, p. 36). Porém, neste
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presente trabalho propomos a analise do documentario animado enquanto uma
produgdo documental e, por isso, nossa proposta parte do modelo de modo de
leitura documentarizante apresentado por Roger Odin para entender como
funciona a construgdo de sentido e afetos na leitura do documentario animado,
isto é, propomos analisar o documentario animado a partir de sua leitura
documentarizante.

Dessa forma, tomaremos a caracterizacdo do modo documentarizante
proposta por Roger Odin como base para realizar uma analise do documentario
animado sobre a perspectiva da abordagem semiopragmatica. Utilizaremos a
analise de filmes classificados como “documentario animado”, presente no terceiro
capitulo deste trabalho, para aplicar as questdes propostas por Roger Odin para a
construgdo do conjunto de modos de leitura filmica que citamos anteriormente,
que buscam revelar alguns aspectos da leitura de um filme: os espacos
construidos; as colocacbes discursivas, as relacdes afetivas estabelecidas; a
estrutura enunciativa produzida. Dessa forma, propomos uma analise do
documentario animado a partir da explicacgio do modo documentarizante

apresentado por Roger Odin em seu livro De /a Fiction**.
O mundo animado — uma constru¢ao simbdlica

Segundo Roger Odin, ao ler um texto ou ver um filme frequentemente
realizamos mentalmente a construgdo de um mundo: a diegetizagdo. A acdo de
diegetizar, portanto, pode ser compreendida como a operagao de construir um
mundo a partir da recepcado de um filme. Deve-se destacar, entretanto, que nao
devemos confundir diegese e historia contada no filme, pois o efeito diegético

24 Roger Odin dedica o capitulo 12 do seu livro De la fiction para explicar o funcionamento do modo
documentarizante a partir da analise do filme Notre Planéte la Terre (Jean Painlevé, 1947).
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pode ser produzido mesmo que n&o haja uma historia, mas, podemos entender
diegese como o espago onde a historia acontece. Para Roger Odin, a diegetizagao
€ um dos principais processos do modo de leitura documentarizante, uma vez que
uma das vocagdes do documentario € fazer o espectador descobrir o mundo,
saber mais sobre ele. O autor afirma, porém, que ndo séo todos os documentarios
que nos levam a diegetizar e, além disso, é possivel construir espagos que nao
sdo diegéticos, como por exemplo os espagos estéticos construidos por certos
filmes sobre producgbes artisticas®®. Além disso, Roger Odin propbde que para
produzir um efeito de mundo, necessario a diegetizagdo, sdo requeridas trés
operagoOes: a figurativizagdo, o apagamento do suporte filmico e a consideragao
por parte do espectador do espaco dado pelo filme como um espacgo habitavel.

A figurativizagdo pode ser compreendida como a operag¢ao que o espectador
realiza quando considera aquilo que ele vé projetado na tela como a
representacdo de algum elemento do mundo, seja este o mundo em que o
espectador vive ou um mundo que funciona de forma homologa a este, como os
mundos ficticios de filmes de ficc&do cientifica. Podemos figurativizar com qualquer
elemento visual que nos é dado pelo filme, por mais abstrato que ele seja, pois
tendemos a associar os elementos visuais que nos sao mostrados com elementos
que encontramos em nossa experiéncia de mundo. Frequentemente, por exemplo,
conseguimos ver em pinturas definidas por seus autores como “abstratas” figuras
que associamos a coisas existentes no mundo e tentamos buscar uma simbologia
presente no quadro que o artista ndo teve intencdo de produzir. Basta que nos
seja dada alguma instrucdo ou que percebamos alguma similaridade entre as

figuras e elementos do nosso mundo visual para figurativizarmos.

% Roger Odin propde chamarmos de “espac¢o” o que queremos dizer com “mundo diegético.
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Figura 1 - Boneco palito de O Divino, De Repente

A figurativizagdo € uma operagao muito importante para a compreensao de
filmes de animacdo, especialmente de filmes que fazem uso de desenhos
estilizados e pouco realistas, como as animagdes com bonecos palitos usadas no
filme O Divino, De Repente e os desenhos em estilo de xilogravura da animadora
inglesa Ruth Lingford, na primeira parte do filme Silence. A associagédo de formas
e materiais a seres e objetos da nossa referéncia de mundo s&o possiveis gracas
a impressao de realidade que no cinema é produzida pelo movimento, pelo
sincronismo do som e por seu material significante, que nos permite atribuir a
formas bidimensionais uma tridimensionalidade e corporalidade que ndo existem
no material filmico, mas sim em nossa experiéncia de mundo.

Para o cinema de animacdo, movimento e sincronismo do som s&o,
especialmente, elementos fundamentais para dar vida a linhas, formas e materiais,
assim como para fazer o espectador construir mentalmente o universo filmico.
Além disso, esses elementos possibilitam a impressédo de realidade (de uma
realidade possivel, ndo exatamente a realidade de nosso mundo histérico)
necessaria para a construgao de sentido do filme. Em muitos filmes de animacéo a

constituicdo de um cenario pode estar mais fundamentada no ambiente sonoro do
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gque em elementos visuais, assim como o audio pode ser o elemento que
estabelece uma relacido indexical com o mundo histérico, como na maioria dos
documentarios animados. Em Silence, por exemplo, os elementos da sonoplastia
fornecem informacdes tdo importantes quanto os elementos visuais para criar a
atmosfera das situagdes que a personagem Tana Ross viveu, como sua vida no
campo de concentracao de Theresienstadt, representado através dos desenhos
em xilogravura. Para retratar o exterminio das criangas judias que viviam presas
em Theresienstadt e a sobrevivéncia de algumas, o filme mostra o desenho
animado de baratas sendo varridas por uma vassoura. As poucas baratas que
permanecem no espaco da tela sofrem um processo bastante comum em filmes
de animagéo: a metamorfose, isto é, o processo de transformagdo de um objeto
ou ser em outro distinto, como apresentamos no primeiro capitulo. Neste caso, as
figuras que podemos associar a baratas se transformam em outras figuras que
podemos associar a criangas (fazemos essas associagbes porque
figurativizamos). O som de vozes infantis é essencial para o entendimento de que
as formas, feitas com desenhos chapados, sdo de humanos e nado de outros

animais, e sdo de criangas e nao de adultos.

Figura 2 - Metamorfose de figuras de baratas em figuras de criangas no filme Silence
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A operagao de apagamento do suporte filmico, por sua vez, € importante
para a construgdo de um mundo diegético porque a evidéncia do suporte traz a
tona a artificialidade do mundo que o cinema exibe, o que pode atrapalhar ou
mesmo bloquear a diegetizagdo. No caso do cinema, o suporte € a tela e para a
correta leitura, por exemplo, dos filmes de ficcdo, € preciso que o espectador
esqueca a separagao entre o seu espaco fisico e o espaco do filme, isto €,
esqueca a existéncia da tela e seja projetado mentalmente para o mundo onde
ocorrem os eventos narrados pelo filme. Com o filme de animacgéo, pela prépria
natureza do meio que evidencia sua articialidade, pode ser mais dificil para o
espectador realizar a operagao de supressdo do suporte, porém esta operacao
torna-se ainda mais importante para que o espectador opere a diegetizagdo. Cabe
destacar que nem todo filme de animag&o visa a diegetizagdo. As animacgdes
experimentais, por exemplo, tém como proposta muito mais a exploracdo do
estimulo sensorial provocado por formas, cores e materiais do que a construgao
de um mundo. Outros filmes, que utilizam a animag¢do para dar movimento a
informacdes textuais ou a mapas, ndo permitem ao espectador ver um mundo,
mas sim espacos abstratos ou pictoéricos.

Entre os filmes classificados como documentario animado € possivel também
identificar diferentes formas de estruturagao do espaco filmico. No filme O Divino,
De Repente, por exemplo, vemos a mesa de animacgao e sobre ela um livro com
desenhos, produzidos por rotoscopia, de Divino e de desenhos de personagens
dos repentes. O movimento das paginas produz, de forma iluséria, 0 movimento
de Divino e dos personagens ficticios, mas a visdo do suporte onde se inscreve a
animacao nao nos permite construir um mundo além daquele que nos é visivel: 0
espaco da mesa de animagao que podemos apreender como sendo o estudio de
animacao onde o filme foi produzido. Dessa forma, a diegetizag&o € bloqueada ao

nivel do universo ficticio do desenho animado neste filme, pois esse universo é
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mostrado dentro do universo real que € o estudio de animagao, com sua mesa,
lapis e cadernos de desenho. As cenas live-action de Divino falando para a
camera, por outro lado, permitem ao espectador diegetizar e, neste caso, este
identifica a locagao da filmagem como um lugar com correspondéncia no mundo
histérico. Todos os elementos visuais e sonoros das cenas em live-action
fornecem indicios para que o espectador reconheca 0 mundo a que Divino
pertence como o mundo em que vivemos, ndo sendo dificil, portanto, tomar o
personagem Divino como um personagem real (reconhecemos o gramado, a
arvore e a figura humana, por exemplo). Da mesma forma, o espectador é levado
a reconhecer o cenario das animacgdes (a mesa, os lapis, os livros, cadernos e
folhnas) como pertencentes ao mundo real. Ndo chegamos a ver a mao que
movimenta as paginas dos livros, mas esta pode estar subtendida na animagéo.
Ao mostrar os suportes em que foram desenhados os elementos ficcionais e o
personagem real, Divino, o filme reforga o visdo da animagdo como uma

construcao e revela a presencga latente do animador.

Figura 3 - Frame do filme O Divino, De Repente
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Podemos considerar o sitio onde foi gravada a entrevista com Divino como
um espaco habitavel, pois reconhecemos este espago como sendo o mundo em
que vivemos. Por outro lado, o espaco onde acontece o desenho animado dos
repentes ndo nos parece um espaco habitavel por nés, a menos que féssemos
transformados em personagens animados, assim como acontece com Ubiraci
Crispim de Freitas, o Divino, no filme. Reconhecemos a presenca de Divino nesse
espaco e que este Divino € o mesmo individuo que existe em um espago que nos
€ habitavel e que visualizamos nos trechos de filmagem, mas neste caso o
individuo “Divino” sofreu um processo de transformagao: ele foi transformado em
um personagem animado (através do processo de rotoscopia ou transformado em
boneco de dedo). Devemos destacar que ndo € o fato de ter-se utilizado de
imagem-camera nos trechos em live-action que nos faz reconhecer esse espago
como um espacgo habitavel em uma possivel oposicdo a imagem animada, que

romperia com essa construgcdo do espago como habitavel.

Figura 4- Dedote representando o personagem Divino
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Em um dos trechos em live-action, por exemplo, ao falar da empresa
produtora de filmes de animagdo para a qual trabalhou, Divino explica ao
espectador o que é desenho animado. Em seguida é mostrado uma animagéao
produzida pela técnica de pixilation, com fotografias de Divino em um cenario
natural bastante similar ao cenario das filmagens, em que Divino parece
movimentar-se do lado direito ao lado esquerdo da tela, mas sem movimentar
suas pernas: a ilusdo do movimento é construida pela sequéncia continua de fotos
de Divino em posicdes diferentes. Esse trecho de animagdo serve para ilustrar a
fala de Divino sobre o que € desenho animado. Reconhecemos a artificialidade do
movimento criado a partir de uma técnica de animagao. Porém, é possivel afirmar
que podemos também reconhecer esse espacgo da fotografia de Divino como o
nosso mundo, por isso a mudanga de suporte e de técnica para mostrar a imagem
em movimento, neste caso, ndo altera o processo de reconhecimento do espaco

ocupado pelo personagem Divino como um espaco habitavel.

Figura 5 - Frame do filme O Divino, De Repente

Além disso, a primeira fala de Divino no filme O Divino, De Repente é um
aviso enderecgado ao projetista de que a “janela” correta para a exibigdo do filme é

a de numero 186. Segundo o diretor Fabio Yamaji, esta fala de Divino serve ao
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propdsito de garantir a correta exibicdo do filme em diferentes salas de projecgéao,
uma vez que o filme foi pensado para ser exibido em festivais. Esta fala permite
também que o personagem comunique-se diretamente com o espectador, o que
sera repetido ao longo da obra, como nos minutos finais do filme, quando Ubiraci
pergunta “Vocé ja viu uma galinha mijar?”. Podemos considerar que a fala de
Divino para o projetista e para um possivel interlocutor instaura no filme o espaco
do espectador. Ao analisar o filme Notre planete, la terre, Roger Odin cita a
constatacdo de Genevieve Jacquinot sobre a problematica dos filmes
pedagogicos, que pressupdéem um mundo que é triplo: ha o mundo de todos nos,
o mundo do especialista e 0 mundo da classe. Odin observa que em Notre
planete, la terre o espaco da classe nao se deixa ver, mas € equivalente ao
espaco do espectador, isto €, € o espago onde encontra-se o interlocutor para
quem o especialista fala®’. De maneira analoga, podemos considerar que o filme
O Divino, De Repente instaura o espago do espectador ao dirigir-se textualmente
a este, incluindo no grupo do espectador a figura do projetista. Podemos
considerar, portanto, que o filme apresenta diferentes espacos: o espaco do sitio,
mostrado nos trechos do personagem em live-action e em trechos em animagéao
pixilation; o espac¢o do espectador; o espaco do estudio, onde esta situada a mesa
de animag&o com os livros e cadernos. Essa miscelanea de imagens de naturezas
diferentes torna dificil a diegetizagao.

Na analise de Notre planete, la terre, Roger Odin apresenta outros espagos
pertencentes ao mundo do especialista que sao possiveis de serem construidos
em filmes documentarios, como os espacgos relacionados com o discurso, a

exemplo dos mapas e esquemas graficos que ilustram a fala do especialista:

" Como afirmamos anteriormente, Roger Odin prop6e chamar de “espa¢o” o mundo construido
pela diegetizacdo, uma vez que a nogao de diegese se confunde com aquela de mundo textual.
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O laboratério € um mundo ao mesmo tempo bem caracterizado e radicalmente auténomo em

relagdo aos outros espacgos do filme. De outro lado estdo os planos de mapas, de esquemas

e de gréficos, isto &, as imagens projetadas pelos especialistas e que tém um discurso de

especialista. Bizarramente, estes planos ndo sdo jamais ligados a micro-diegése do

laboratério, eles pertencem ao espacgo do especialista pelo seu conteido, ndo devido a sua
ancoragem no quadro espacial temporal: filmados em tela cheia, nada permite situa-los em
um mundo qualquer. Estes sdo espacos de signos que por certos aspectos assemelham-se

ao nosso mundo mas que ndo revelam um mundo. (Odin, 2000, p.130).

De maneira semelhante, muitos documentarios animados buscam
representar o estado mental ou sentimental dos personagens, apresentando
visualmente o que podemos considerar como espagos psicolégicos, sobre os
quais podemos diegetizar ou ndo. O filme Becoming Invisible (Andy Glynne, 2008),
da série inglesa Animated Minds, por exemplo, apresenta a narracdo de uma
personagem portadora de anorexia, com imagens que ilustram aquilo que a
personagem fala e que se configuram como o mundo psicologico da personagem.
O discurso em primeira pessoa causa empatia e somos levados a sentir-se no
lugar da personagem, sofrendo da mesma aflicdo. O filme nos convida a diegetizar
e construimos um espago psicologico correspondente ao universo psicoldgico da
personagem.

O filme A is for Autism, por outro lado, pretende revelar uma forma de ver o
mundo que s6 é comum aos autistas. Construido a partir de desenhos feitos por
pessoas autistas com objetivo de ilustrar a condi¢do do portador de autismo, o
filme combina intervengdes sonoras, como falas e efeitos de audio, com diferentes
recursos visuais, animac¢des de desenhos, montagens com imagens live-action,
repeticbes de imagens etc., em um conjunto audiovisual cadtico que
corresponderia ao universo mental dos autistas. Nao reconhecemos no filme a
organizagdo do mundo tal como vemos, mas reconhecemos que 0 caos visual e
sonoro pode ser um mundo: o mundo visto pelos olhos dos autistas. As cenas que
se repetem (como a de uma mé&o infantil que mexe em um interruptor de luz ou

que aperta a tecla de um piano) e a mistura de diferentes desenhos animados, de
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maneira nao-linear e muito breve (a sequéncia dos depoimentos também nao
parece seguir uma linearidade), ndo permitem construir um mundo, mas parecem
exemplificar, mostrar, a desordem psicolégica que conforma a experiéncia de
mundo dos autistas. Sao planos que pertencem ao discurso do filme, isto &, que
discursam sobre o que é ser autista, sem, entretanto, funcionar ao nivel de uma
diegetizacao.

Podemos considerar que construir um mundo diegético em documentarios
constituidos somente por imagens animadas € uma operacdo que se difere
daquela operada a partir de imagens de qualidade fotografica, como as imagens
da camera. O espago diegético do filme animado é um mundo relacionado de
maneira referencial, simbdlica, e ndo direta ou indexical com o mundo em que
vivemos. Além disso, em filmes cujas formas e objetos animados s&o mais
abstratos, mais metaféricos e menos naturalistas, o espectador possui maior
liberdade associativa e a constru¢cdo de um mundo se da, nestes casos, de
maneira mais subjetiva. Devemos considerar também que no cinema de animagao
existem diversas formas de estabelecer uma relagdo com o mundo real a partir
das diferentes técnicas e materiais empregados. Animag¢des em 2D e em 3D
diferem-se consideravelmente nesse sentido. A pesquisadora Suzanne Buchan
analisa justamente a constru¢do de mundo em animacéo e defende que:

(...) Os mundos que a animagé&o 2D convencional representa ndo tém um corolario em nossa

experiéncia vivida. N6s os compreendemos através de indicios espaciais e culturais e

podemos imaginar o que os referentes representam através das sugestdes feitas pelas

imagens. Isto, obviamente, ndo funciona necessariamente com o cinema abstrato ou para
alguns tipos de filmes n&o-narrativos, que nao estdo preocupados com uma representacao
coerente ou com a interpretacdo da realidade. Por exemplo, animagdes com celuldide,

desenhadas ou rotoscopiadas tendem a usar os principios de composi¢gdo, escala e

perspectiva 0s quais, a0 menos, sugerem uma analogia com o mundo em que vivemos.
(Buchan, 2006, pp. 20-21)

Nesse sentido, ao analisar como a animagao bidimensional de desenhos
difere da realidade, Alexander Sesonske afirma que nestes casos “existe um
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mundo que nds experienciamos aqui, mas nao o mundo” (Buchan, 2006, p.18). No
caso da animacgao de bonecos, por outro lado, a particularidade € que esse tipo de
animacgé&o carrega em si a existéncia de duas dimensdes espaciais. Por um lado,
0s bonecos ocupam um espago no nosso mundo fisico, isto €, a imagem da
animacao de bonecos projeta a dimensao da circunsténcia onde essa imagem foi
construida: o local onde os bonecos e os cenarios foram filmados. Por outro lado,
o mundo a que estes bonecos fazem referéncia no filme de animagéo nao é esta
mesma dimensio espacial ocupada por eles no mundo fisico, mas € um mundo
criado a partir da animacédo, isto €, um mundo representado pela imagem
animada. Como afirma Suzanne Buchan:

Claro, pode-se dizer o mesmo sobre um filme live-action: o momento da filmagem é unico.

No entanto, os atores, o cenario e o0 mundo fisico em que se realizam as agbes sao

existentes, tangiveis e constituem uma parte do mundo real. (...) A animagédo de bonecos

traz a tona um conjunto diferente de questbes, uma vez que ela é uma forma hibrida
complexa a respeito disso. Os cenarios e os bonecos existem e, embora paregam ter
proporgdes antropomorficas na tela, eles sdo construidos em uma escala menor. No entanto,

embora os acontecimentos que vemos na tela ndo ocorreram, os objetos de fato existem. A

animacao de bonecos, portanto, representa um ‘mundo’ diferente para o espectador, algo

entre "um mundo", criado com a técnica de animacéo, e 'o mundo’, em seu uso de objetos

reais e ndo de desenhos representativos. (Buchan, 2006, p. 21)

Podemos considerar, portanto, que diegetizar a partir de um filme de
animacdo é construir um mundo a partir da analogia que fazemos da imagem
animada com o mundo em que vivemos. No caso de documentarios animados,
especialmente daqueles que tratam de experiéncias de vida de pessoas reais e
que se estruturam em torno de um relato, a diegetizagdo pode ser facilitada pela
identificacdo do personagem animado como sendo a representacdo de um
personagem real e pelo poder da narragdo de estabelecer um vinculo com um

mundo possivel. No caso de documentarios animados, com o mundo historico.
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Documentario animado e construgao do discurso

O discurso de um filme pode ser entendido como a totalidade dos
processos de estruturagdo da mensagem veiculada pelo texto filmico: narragao,
discursivizagdo, mostracédo etc. Segundo Roger Odin, muitos documentarios sdo
estruturados em torno de uma narragao, aproximando-se dos filmes ficcionais, que
dependem da narracdo para fazer operar uma leitura ficcionalizante. Podemos
considerar que a maior parte dos documentarios animados produzidos na
contemporaneidade s&o estruturados em torno de relatos, especialmente relatos
biograficos ou autobiograficos. A tendéncia subjetiva do documentario animado
permite que esse tipo de filme seja adequado a narragbes em primeira pessoa,
especialmente porque as ferramentas da animacdo podem tornar visivel qualquer
historia, seja ela real ou ndo. A narragdo € um tipo de colocagao discursiva muito
presente no documentario animado também porque o depoimento adquire mais
forca nesse tipo de produgdo, uma vez que muitos deles se constituem como
depoimentos ou entrevistas que sao ilustrados visualmente através da animacao,
como podem exemplificar os filmes da série Animated Minds.

Como Roger Odin aponta, muitos documentarios n&o reclamam a
construcdo de um relato e baseiam-se em estruturas discursivas de
convencimento, como os filmes que sustentam um discurso contra a guerra, a
favor de minorias sociais etc., a exemplo do documentario animado Revolving
Door, em sua referéncia a prostituicdo como um problema social. Além disso, os
documentarios frequentemente oferecem mais de uma estrutura discursiva, como
por exemplo, o filme Notre planete, la terre, que o autor analisa e aponta os
principais sintagmas discursivos: comparativos, demonstrativos e categoriais. O
filme animado Daddy’s Little Bit of Dresden China, que trata do abuso sexual

infantil a partir da experiéncia pessoal da personagem-diretora, por exemplo,
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apresenta a combinagao da operacao de discursivizagdo com a narrativizacdo. O
filme tem inicio com uma voz over infantil que narra a histéria de seu nascimento
como se fosse uma princesa de conto de fadas. Os materiais usados para a
composi¢ao visual dos personagens e dos cenarios sdo bem diversificados: a
imagem de um palco de teatro de marionetes, desenhos de um rei e uma rainha,
foto de uma menina com o desenho de uma coroa que pode ser tomada como
sendo da personagem-autora, a casa com pai, mée e filha construidos por

materiais que parecem sucata, recortes de revista etc.

Figura 6 - Frames do filme Daddy’s Little Bit of Dresden China que indicam a exploragéo
sexual da imagem feminina

Neste filme, a narracdo da personagem-autora € interrompida por um
trecho de animagao dos personagens filha (representada por um boneco pequeno
feito com plumas e ataduras e cabega de porcelana chinesa), mée (representada
por um boneco feito com flores secas e uma colher como brago) e pai (um boneco
de lata, cabeca de vidro e lamina de barbear como boca) em situagbes do
cotidiano. Também s&o mostrados trechos de animagao feitos com montagens de
recortes de revista e desenho animado, em que homens indistintos falam sobre
mulheres ou que representam mulheres sendo tratadas de forma machista em

espacos publicos. A representagdo visual do nucleo familiar da personagem-
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autora seguem arquétipos que os transformam em representagées nédo apenas da
personagem e de sua familia, mas também de esteredtipos: a crianga fragil,
delicada como uma porcelana chinesa, a mae, tipica rainha do lar e o pai, frio e
sélido como o metal. Isso é possivel através do recurso de “fabricagao”, que
explora as potencialidades expressivas de materiais, como apresentamos no
primeiro capitulo. As cenas que correspondem as representagcdes do espacgo
doméstico e do espaco publico apresentam o discurso do filme sobre o abuso
sexual infantil, relacionando a forma como as mulheres sao representadas na
midia e nos espagos sociais, 0 universo infantil dos contos de fadas e os

comportamentos sociais reproduzidos no ambiente familiar de estrutura patriarcal.

Figura 7 - Pai, filha e mae no filme Daddy’s Little Bit of Dresden China

Segundo Roger Odin, alguns filmes documentarios ndo sao narrativos e
nem discursivos, mas apenas “mostram” algo. Os filmes de Jean Rouch como Moi,
un Noir (1957) e Les Maitres Fous (1954), por exemplo, s&o citados pelo autor
como documentarios de “mostragao participante”, enquanto os filmes de Richard
Leacock, como Primary (1960), seriam exemplos de “mostragao ostentando ponto
de vista pessoal” e videos de vigilancia, por outro lado, sdo definidos como
exemplos de documentarios de “mostragcéo objetiva”. A operagdo de mostragao é
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comum em documentarios animados baseados em entrevistas e gravagdes e que
recebem um tratamento visual por técnicas de animag&o, como alguns episédios
da série inglesa Conversation Pieces, em que fragmentos do cotidiano foram
registrados com equipamento de gravacéo e a banda visual foi reconstruida com
objetos e bonecos de plastilina e “revivida” pela técnica de stop motion. O filme
Revolving Door pode ser considerado um exemplo de documentario animado que
apresenta uma estrutura mista. O filme tem exemplos de mostracdo, como os
trechos que reconstroem situagdes vividas pela personagem Gilliam e trechos de
entrevista com um cliente da prostituicdo no bairro de St Kilda, na Australia. Além
de mostrar partes da vida da personagem e do que acontece as prostitutas que
trabalham nas ruas de St Kilda, Revolving Door apresenta também um discurso
sobre a prostituicdo nessa regido em condenacao ao efeito de porta-giratoria, que
mantém mulheres na prostituicdo, operando sob uma estrutura discursiva e

também de mostracio.

A sintonia através de animacgao

Segundo Roger Odin, assim como acontece com o modo ficcionalizante, o
modo documentarizante de ver um filme requer a operacéo de “sintonia” (mise en
phase), isto é, realizar “o processo que me conduz a vibrar ao ritmo daquilo que o
filme me da a ver e entender” (Odin, 2000, p.38). Em outras palavras, o processo
de sintonia pode ser compreendido com uma operacao afetiva que o filme suscita
no espectador, em que o estado emocional que este ultimo desenvolve ao assistir
ao filme é homdlogo ao estado emocional em que transcorrem as agdes do filme.
No caso do filme de ficcdo cujo discurso é narrativo, a sintonizagdo pode ser
entendida como a relagao afetiva criada entre o espectador e a histéria do filme.

Um filme de ficgdo que mostra uma perseguicdo em ritmo frenético do herdi ao
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seu antagonista, por exemplo, pode fazer o espectador sentir a adrenalina que a
perseguicdo proporciona. Roger Odin observa que “em termos lacanianos, a
‘sintonia’ poderia ser dita como o ativar da inscricdo do espectador no eixo
imaginario” (Odin, 1995, p. 219), isto &, fazer o espectador penetrar no discurso
filmico.

Os filmes lidos segundo o modo documentarizante, com base na proposta
de Roger Odin, podem mobilizar diferentes tipos sintonizagéo, tanto a sintonia
narrativa, a discursiva (que faz o espectador aderir as idéias expressas pelo
discurso do filme), entre outras, ou mesmo ndo exigir do espectador qualquer
trabalho afetivo particular. O fiime O Divino, De Repente, por exemplo, mobiliza
mais de um tipo de sintonizagcdo. Podemos identificar, por exemplo, a operagao de
sintonia narrativa quando acompanhamos a narragdo de Divino sobre sua vida.
Por sua vez, os trechos de animagao dos repentes nos convida a vibrar ao ritmo
dos repentes cantados, da trilha sonora e da interpretacdo musical dos repentes
por Divino. Vibramos entdo ao ritmo do efeito musical produzido. Em A is for
Autism, por outro lado, o conjunto audiovisual cadtico composto pela nao-
linearidade da narrativa, a repeticdo de imagens e sons, a montagem desconexa
bloqueiam o envolvimento emocional do espectador. O filme causa confuséo
mental, desorientacdo, mas essa desordem psicolégica € o efeito que se quer
produzir no espectador para dar a entender como 0 mundo € visto e sentido pelos

autistas.
A enunciag¢ao no documentario animado
Segundo Roger Odin, o modo documentarizante € muito mais complexo e

congrega processos mais heterogéneos do que o modo ficcionalizante, o que

pode tornar dificil ao espectador identificar que modo de leitura ele deve colocar
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em operacao diante de um filme que apresenta caracteristicas hibridas, como o
documentario animado. Segundo o autor, filmes documentarios reclamam
diferentes construgcdes espaciais, colocagdes discursivas e relagdes afetivas e €
na especificidade da estrutura narrativa que podemos encontrar alguma
homogeneidade: toda leitura filmica segundo o modo documentarizante requer a
construcdo por parte do espectador de um enunciador documentarizante — o
Enunciador real — como sendo o responsavel pela comunicagao filmica.

Como afirmamos anteriormente, a construgdo de um enunciador
documentarizante ndo esta ligada ao estatuto de real ou de imaginario daquilo que
€ mostrado, mas ao fato de que ele pode ser interrogado em termos de verdade,
autenticidade, ideoldgico etc. Dessa forma, o espectador pode duvidar daquilo que
o enunciador documentarizante propde sem, no entanto, deixar de realizar uma
leitura documentarizante. Além disso, ler um filme segundo o modo
documentarizante, isto €, realizar uma “leitura documentarizante”, frequentemente
significa articular o enunciador documentarizante e um enunciador ficticio. Por
exemplo, quando o documentario faz uso de encenacéo, ha a construgdo de um
enunciador ficticio em relagdo a representagdo dos personagens (o espectador
sabe que esta diante de atores) e a construgdo de um enunciador
documentarizante que se da ao nivel do reconhecimento de um discurso por traz
da encenacao (o0 espectador sabe que a encenagdo serve ao propdésito de uma
representacédo de fatos do mundo historico). Roger Odin destaca, no entanto, que
na leitura documentarizante os enunciadores reais e ficticios funcionam em
diferentes niveis de produgao de sentido, isto é, operam de forma independente.
No filme O Divino, De Repente, por exemplo, podemos considerar os personagens
animados dos repentes como enunciadores ficticios da realidade retratada pelos
repentes. O personagem Divino, entretanto, permanece como enunciador real

mesmo quando é transformado em personagem animado. Neste caso, tomamos o
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desenho ou o boneco de Divino como “versdes” do personagem real, isto €, como
formas de representacgédo visual tal qual uma fotografia, porém, carregadas com o
traco subjetivo do ilustrador/animador.

Ressaltamos, mais uma vez, que no caso do documentario animado, por
seu carater hibrido e pela forte relacdo da animagdo com a comunicacao ficcional,
caso as instrugdes para a construgdo de um Enunciador real n&o sejam bem
delimitadas pode ocorrer do Enunciador ser tomado por um sujeito ficticio e a
leitura documentarizante n&o se realizar. No caso de filmes como Dossié Ré
Bordosa, que embaralham os limites entre real e ficcional, por exemplo, essa
construcdo pode ser ainda mais dificil. Porém, uma caracteristica de
documentarios de animagao € que pela natureza artificial da produgao animada,
que € visivel ao espectador, a presenca do animador/diretor por tras da
construcao do filme esta sempre evidente e ele pode ser considerado como o
autor ou um dos autores da comunicacado filmica. Podemos considerar, dessa
forma, que na leitura documentarizante de um documentario animado o

animador/diretor é potencialmente um Enunciador real.

Documentario animado e os problemas do documentario

Segundo Roger Odin, a anadlise do modo documentarizante mostra que
existem muitas maneiras de construir um enunciador documentarizante e de fazé-
lo intervir na estrutura enunciativa. A complexidade do modo documentarizante, no
entanto, constitui uma fragilidade, pois essa heterogeneidade nao permite
assegurar o bom funcionamento do documentario:

. com a documentarizagdo, fora o fato de que eu sei que vou ter que construir um

enunciador documentarizante, quase nao ha possibilidade de previsibilidade; eu devo decidir

caso por caso, filme por filme e mesmo a cada momento de leitura de um filme, quais sao as
operacgdes de produgdo de sentido e de afetos que devo utilizar. (Odin, 2000, p. 135)
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Para o autor, entretanto, existem solu¢des que poderiam agir garantindo a
construcdo de um Enunciador real, minimizando os efeitos do desejo de ficgcdo que
domina o campo da leitura filmica. O autor divide essas solugbes em dois blocos:
solugdes internas e solugdes externas.

As solugdes internas dizem respeito a forma como o filme é estruturado. O
uso de recursos estilisticos proprios da narrativa documental e pouco usuais em
filmes de ficgdo como a voz over e 0 uso de entrevista, por exemplo, poderiam
conduzir o espectador a uma leitura documentarizante. No entanto, como os
géneros cinematograficos compartilham cada vez mais de recursos estilisticos ou
narrativos, os recursos de estilo podem fornecer uma indicagao de modo de leitura
apenas relativa. Outra solugdo interna indicada por Roger Odin é a utilizagédo, no
filme documentario, de uma estrutura ficcionalizante (por exemplo, o convite a
diegetizacdo, a sintonia narrativa etc.), porém mantendo fortemente a instrugdo
para a construgdo de um enunciador documentarizante. A vantagem dessa
solugdo, segundo o autor, seria evitar a heterogeneidade do modo
documentarizante: “o documentario assim construido funciona, salvo no que
concerne a sua estrutura enunciativa, sobre uma estrutura compacta, simples e
conhecida: aquela da ficcionalizagdo”. Nesse sentido, o documentario animado,
por seu carater hibrido e pelas especificidades do cinema de animacio, pode
oferecer uma solugao para levar o espectador a construgdo de um Enunciador real
sem que ele abandone totalmente o seu desejo de ficcdo: o documentario
animado alia a empatia que a animacao suscita no espectador a valorizagdo na
sociedade contemporénea dos discursos subjetivos sobre o mundo.

As solugdes externas para o documentario, por sua vez, estao relacionadas
ao contexto e as instituicdes que tém poder de imposi¢cao de sentido sobre os
filmes, como os espacgos de exibicdo que demandam um tipo de leitura especifica

(um festival de cinema documentario, por exemplo) ou instituicbes voltadas para a
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producdo de filmes documentarios (como a National Geographic Channel, por
exemplo). Como afirmamos anteriormente, a instituicao ligada ao filme pode agir
fornecendo uma indexagado documentaria.

Podemos ilustrar a utilizacdo de solugdes ao problema do modo
documentarizante através da analise do documentario Silence, destacando os
elementos internos e externos que podem conduzir o espectador a construgao de
um Enunciador real, segundo o modo de leitura documentarizante proposto por
Roger Odin. Quanto aos elementos internos do filme, destacamos, primeiramente,
os créditos. Ao término do filme é apresentada a informag¢ao de que a narragao €
de Tana Ross. Mesmo que o espectador ndao tenha captado o nome da
personagem, Tana, durante o filme, ele é informado pelos créditos de que o filme
€ “Baseado na vida de Tana Ross”. O fato da narragdo ser feita pela prépria
personagem refor¢ga a concepgéo do filme como um discurso em primeira pessoa
e a informacao de que o filme € baseado na vida de alguém indica que a fonte da
histéria contada é real. A auséncia de atores nos créditos também pode ser
considerado um elemento que atesta o filme como uma produg¢éo n&o-ficcional.

Segundo Roger Odin, mesmo que o espectador ndo tenha informagdes
sobre o filme e comece a assisti-lo depois de passados os créditos iniciais, ele
pode ser conduzido a uma leitura documentarizante pelo sistema estilistico do
filme. Entretanto, como ja mencionamos, tanto a ficcgdo como o documentario
possuem recursos de estilo que s&o tipicos de cada um, mas os dois
compartilham esses recursos. Portanto, mesmo que o sistema estilistico do filme
fornega instrugdes para um modo de leitura filmica, o conhecimento de que o filme
€ uma obra de ficcdo ou de nao-ficcdo nao € conclusivo. Nesse sentido,
apontamos alguns recursos usados no filme Silence que podem fornecer uma
instrucdo relativa (e nado conclusiva) sobre o modo de leitura que o espectador

deve adotar diante do filme.
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Um dos recursos de estilo que € proprio de filmes documentarios e que é
visualizado em Silence é a utilizacdo de filmes e fotografias de arquivo. Como
gravagdes de eventos reais, as imagens de arquivo podem indicar ao espectador
que o filme trata de eventos que encontram existéncia na histéria social e que
trata-se de uma obra nao-ficcional. Outro elemento tipico do documentario
presente em Silence € a narragéo realizada em forma de testemunho, nesse caso,
uma descricdo dos fatos em primeira pessoa. Esse pode ser considerado o
elemento mais importante para instruir o espectador a ler o filme como
documentario, pois a narragdo tem inicio com a frase afirmativa “essa € a minha
histéria” (mesmo que muitos filmes de ficgdo se sirvam do mesmo artificio)
sobreposta a imagens de arquivo (que reconhecemos como semelhantes as
imagens dos filmes ja realizados sobre o nazismo). A narragdo é estruturada de
forma expositiva e a voz é a propria voz do personagem e ndo de um ator (o que é
informado pelos créditos finais). Dessa forma, o espectador pode ser levado a
entender que os fatos que fazem parte da Historia, documentada pelas imagens
de arquivo e de conhecimento comum, fazem parte também da histéria do
personagem.

Além disso, a juncéo de fotografia e animagao pode ser um recurso que faz o
espectador operar uma leitura documentarizante diante desse filme. Além de
expor, através de sua construcdo auto-evidente, a presenca do animador como
autor ou testemunha do discurso filmico, em Silence, as sequéncias de animacgao
tém inicio com a transformacdo da fotografia do personagem principal em
desenho. Dessa forma, a fotografia que antecede a animagéo fornece um indicio
de que o personagem animado é alguém que encontra existéncia no mundo real.
Apesar de nao-evidentes, a utilizagdo da musica criada para o concerto Through
the Silence (que expbs pela primeira vez a historia de vida de Tana Ross) e as

imagens animadas baseadas nos desenhos de Charlotte Salomon (que
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representou em pinturas sua vida na Alemanha nazista) também podem fornecer
subsidios para que o espectador realize uma leitura documentarizante do filme,
caso esse espectador possua informagdes extra-filmicas sobre os materiais de
composicao utilizados. Além disso, nos planos de filmes de arquivo o audio remete
a captacao de som direto, um recurso tipico de filmes documentarios e que da as
filmagens o sentido de arquivos auténticos.

As solugdes externas para uma leitura documentarizante de Silence, por sua
vez, estdo relacionadas a indexacdo da obra como um documentario animado
impressa no encarte do DVD do filme e na pagina do filme na Internet. Além disso,
como dissemos anteriormente, o filme foi citado pelo tedrico Brian Wiston como
exemplo de documentario sobre o holocausto e foi financiado por uma empresa
que podemos considerar como uma ‘instituicdo documentarizante”, a Jewish
Documentary Filmmaking National Foundation for Jewish Culture.

Podemos identificar como alguns enunciadores reais que podem por em
acao uma leitura documentarizante do filme Silence:

1. A personagem-narrador Tana Ross — o0 espectador pode tomar o

personagem como o responsavel pelo discurso do filme.

2. A Histéria — o espectador pode tomar o filme como um documento sobre o
Holocausto (o que € potencializado pelas imagens de arquivo) e reconhece
a Histdria (especialmente a documentagdo histérica do Holocausto) como
origem da comunicagao filmica.

3.0 animador/diretor — o0 espectador pode realizar uma leitura
documentarizante com o objetivo de compreender como o animador “fala”
sobre o Holocausto e sobre a histéria de Tana Ross através da animagao.

Nesse sentido, ao definir o que estabelece a leitura documentarizante de um
documentario animado podemos distinguir dois blocos de producéo dessa leitura:

a producéo individual e a producgao institucional. A produc¢ao individual diz respeito
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a disposicao pessoal do leitor diante do filme, o que torna possivel que qualquer
filme seja lido segundo uma leitura documentarizante®.

A producao institucional de uma leitura documentarizante do documentario
animado, por outro lado, diz respeito a produ¢ao de um Enunciador real a partir de
instru¢cdes determinadas pelo filme, seja através de solugdes internas ou por
solugdes externas, como exemplificamos através da analise do filme Silence.
Como afirmamos anteriormente, nada impede que o espectador faca a leitura de
um documentario animado sob outro modo de leitura, pois no que se refere a
construcao de sentido de um texto a disposicédo do leitor e o contexto tém maior
forga de imposicéo de sentido a leitura. Além disso, por ser uma produgéao hibrida,
isto €, por ser ndo apenas um documentario mas também um filme de animacgéo, o
documentario animado convida o espectador a por em acgao outros modos de
leitura, como a leitura estética, a leitura poética ou mesmo a leitura ficcionalizante.
Porém, defendemos que a complexidade do documentario animado ndo bloqueia
a producdo de uma leitura documentarizante e ndo impede que este tipo de
producdo seja considerado como pertencente ao conjunto de filmes

documentarios.
Outras leituras do documentario animado

Como afirmamos anteriormente, porque o documentario animado apresenta
uma natureza hibrida de documentario e animagdo e porque o cinema de
animacgao tem fortes relagdes com as artes plasticas, com as artes cénicas
(através da atuagao e coreografia), com as produgdes musicais, entre outros, mas

especialmente, com o cinema de ficcdo, documentarios animados em geral sdo

% Essa operacgdo, entretanto, ndo pode ser efetuada em todos os niveis, pois, como mostramos
anteiormente, o filme tem o poder de interditar certas constru¢gdes de sentido e, por outro lado,
também fornece instrugdes para modos de leitura.
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produgdes que suscitam ao espectador mais de um modo de leitura, entre os
modos propostos por Roger Odin em sua abordagem semiopragmatica do cinema.

Destacamos, mais uma vez, a afirmagéao de Odin sobre o poder dominante
da comunicacao ficcional na sociedade ocidental, que conduz o espectador a
predispor diante de um filme o desejo de ficczdo. Como o documentario animado,
em muitos casos, esta situado na fronteira entre ficgdo e nao-ficcao, podemos
considerar que existe uma grande margem para que a leitura ficcionalizante triunfe
sobre a leitura documentarizante e que o espectador dé vaz&do ao seu desejo de
ficgdo na compreensdo de um documentario de animagao. Além disso, esse tipo
de produgao audiovisual pode estimular a leitura estética, especialmente nos
casos em que a imagem animada é produzida a partir do trabalho de artistas
plasticos, como no filme Silence. Pelo alto grau de subjetividade empregado
nessas produgdes e pelo uso recorrente de construgcdes simbdlicas e metaféricas
€ possivel considerar também que muitos documentarios animados conduzem o
espectador, especialmente se este for um especialista, a uma leitura psicanalitica,
como pode ser considerado acerca dos filmes da série Animated Minds, que
propdem traduzir o estado mental de pessoas com problemas psicolégicos, ou no
caso de documentarios animados autobiograficos.

Apesar da multiplicidade de leituras que o documentario animado suscita,
gostariamos de destacar dois modos de leitura apresentados por Roger Odin que
podemos relacionar também com alguns tipos de documentarios animados, sendo
o primeiro modo de leitura provocado por produgdes autobiograficas, a leitura
autobiografica, e o segundo por produgdes que exploram o foro intimo, como os
realities shows, a leitura de autenticidade.

Ao analisar o filme Lettre d’amour en Somalie (1981, Fréderic Mitterrand),
Roger Odin afirma que o filme convida a uma leitura em termos de um “EU

enunciador real documentarizante” (Odin, 2000, p. 144) que se estrutura em dois
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niveis enunciativos: através do Eu lirico e do Eu histérico. Segundo o autor, a
estrutura enunciativa de Lettre d’amour en Somalie se configura da seguinte
maneira: o Eu historico pode ser interrogado em termos de verdade e conduz a
uma leitura documentarizante; o Eu lirico ndo pode ser interrogado em termos de
verdade e a leitura se da sob o modo de leitura privado. Sobre o discurso
autobiografico, Odin chama atengao para o fato de que a autobiografia dificiimente
tolera a contestagéo (Odin, 2000, p. 164), uma vez que tudo que EU afirmo sobre
minha propria vida ndo é suscetivel de duvida. Dessa forma, esse enunciador se
difere do Enunciador real, proprio da leitura documentarizante, que se
caracteristica como um enunciador que pode ser questionado. Considerando que
muitos documentarios animados se constituem como autobiografias animadas,
devemos levar em conta, nesses casos, a compreensao da animagao ao nivel de
uma leitura autobiografica e, ndo, documentarizante. Neste caso, a construgéo
ndao sera a de um Enunciador real, mas de um EU enunciador real
documentarizante.

Por outro lado, ao tratar de produgdes que se fundamentam sobre um
“‘desejo de realidade”, como realities shows, programas sobre historias de vida,
reconstituicdes, entre outros, Roger Odin afirma que a leitura de autenticidade se
constitui através de trés operagdes: a primeira € o convite a construcdo de um
enunciador real; a segunda operagdo é o tratamento cinematografico que se
sustenta na estética da transparéncia (auséncia de comentario, som direto,
camera invisivel, etc.); a terceira & a impossibilidade de questionar o Enunciador
em termos de verdade. Segundo o autor:

Esta analise atribui um teor preciso a uma intuigdo frequentemente expressa (mas raramente
evidenciada), ou seja, de que estas produgdes sado intermediarias entre a ficgdo e o
documentario. Da leitura documentarizante elas herdam a instrugdo de construir um
enunciador como real; da ficcionalizagdo elas preservam a impossibilidade na qual eu

questiono este enunciador em termos de verdade. Tem-se ai uma verdadeira perversdo da
leitura documentarizante: bloqueando a leitura em termos de verdade, estas producgdes
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instituem o enunciador real como um sujeito ndo questionavel. Assim, o contrato de leitura é
transformado em um simples contato entre os sujeitos da comunicag¢éo (familia de um lado,
os espectadores do outro.) (ODIN : 2000, p.164).

Através da analise de exemplos de documentarios animados apresentada no
terceiro capitulo deste trabalho, podemos considerar que o documentario animado
tem especial vocagao para a apresentagao de historias de vida, para biografias e
autobiografias. Podemos considerar que, em muitos casos, o documentario
conduz o espectador a uma leitura de autenticidade e ndo propriamente a uma
leitura documentarizante.

Por fim, consideramos a necessidade de um estudo mais elaborado sobre o
documentario animado em relagdo a outros modos de leitura apresentados por
Roger Odin, mas sustentamos que neste trabalho nossa proposta esteve pautada
pela analise do documentario de animagdo a partir do modelo de modo
documentarizante apresentado por Odin, com vista a examinar a compreensao de

um documentario animado enquanto um filme documentario.
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CAPITULO Il
FALANDO DO MUNDO COM ANIMACAO
Apresentacao do potencial narrativo da animagao para o cinema

documentario através da analise de alguns documentarios animados

Introducgao

Como apresentamos no primeiro capitulo deste trabalho, a relacdo entre
documentario e animagdo ndo € algo novo. Entretanto, como demonstra a
crescente presenca do documentario animado em festivais e em publicacbes
académicas sobre o cinema documentario®®, o cruzamento entre documentario e
animacado tem ganhado for¢a na producdo audiovisual contemporanea, assim
como também a mesticagem entre formatos cinematograficos diferentes. A
multiplicidade de materiais e o hibridismo que marcam essas producdes podem
ser explicados, entre outras razdes, pela popularizacdo dos equipamentos de
video e, em um momento posterior, das tecnologias digitais. Ao tratar da “crise da
representacdo” operada pela emergéncia das estéticas videograficas, Raymond
Bellour defende que o surgimento do video operou uma diluicdo das fronteiras de
demarcacao da imagem (cinematografica, televisiva, fotografica) e o surgimento
de um novo regime da imagem, de uma imagem eletrénica, pés-representativa, o
qual ele chama de um regime do “entre-imagens” (Bellour, 1997). Podemos

considerar também que as produg¢des contemporaneas acompanham a mudancga

* Um exemplo da presencga crescente do documentario animado no campo das pesquisas
académicas é a mais recente edigéo do livro de Bill Nichols Introduction to Documentary, de 2010,
que, em acréscimo a edicdo de 2008, inclui referéncias ao documentario animado analisando
exemplos desse tipo de produgado, como Silence e Waltz with Bashir. Além disso, a conferéncia
Animated Realities, realizada pela Edinburgh College of Art em 2011, € um exemplo de evento
académico dedicado ao estudo do documentario animado.
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da posicédo do sujeito frente ao mundo, em que o individuo passa a ocupar um
papel central e a luta social contra a submissdo de uma classe foi substituida pela
luta contra a submissédo da subjetividade, como aponta Michael Renov acerca da
funcao politica das autobiografias contemporaneas:

(...) a autobiografia em filme e video tornou-se um instrumento para a associagdo do
testemunho publico libertador com a terapia privada. Nado é de modo algum surpreendente
que grande parte da autobiografia atual tenha sido produzida as margens da cultura
comercial por feministas, gays, pessoas de cor e todo tipo de dissidente. (Renov, 2005, p.
243)

A mudanga na posi¢cado do autor diante da construgdo do discurso filmico é
caracterizada por uma abordagem sobre o mundo que passa a ter o Eu como
ponto central, por um falar do mundo através de si mesmo ou de um outro
individuo, o que foi potencializado pela popularizagdo da camera de video e, mais
recentemente, pelos espagos de alcance global de manifestagdo do individuo,
possibilitados pela Internet, tais como as redes sociais, 0 youtube, twitter etc., que
dao suporte a uma realidade na qual as declaracbes sobre o mundo privado
passaram a ser atos definidores da vida contemporénea (Renov, 2005, p.244).

Dessa forma, a proliferacdo de produg¢des audiovisuais de carater subijetivo,
como os filmes autobiograficos, passou a dominar a produgéo tanto no campo do
cinema ficcional, como no cinema de nao-ficgdo. E, como defendemos no primeiro
capitulo deste trabalho, a animacdo apresenta-se como uma importante
ferramenta para as produgdes subjetivas, pois a impressao de uma marca pessoal
sobre a obra é inerente ao processo de construcdo da animacido, o que
potencializa tanto a auto-expressdo como a expressao da individualidade de um
outro a partir de um olhar que € também expressamente subjetivo. A animagéao
permite também aliar o discurso comumente formal e sério do documentario com o

ludico e o humor, tdo fortemente relacionados ao cinema de animacao,
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potencializando novas abordagens de temas e de formas de representacdo do
individuo.

Além disso, as ferramentas narrativas da animac&o, como penetracao,
simbolismo, condensacéo etc., permitem oferecer um caminho intensificado para a
compreensao de uma realidade através de uma construgédo visual metaférica, o
que € bastante apropriado para o discurso documental e, em especial, para o
documentario subjetivo ou poético. Como afirma Bill Nichols (2010), o
entendimento metaférico € frequentemente a maneira mais significativa e
persuasiva de convencer alguém sobre o mérito de um argumento. Nesse sentido,
0 autor aponta:

E aqui que documentarios animados tém feito consideravel impacto. Imagens animadas

tocam todos os recursos da imaginagao criativa e, em documentarios, tornaram-se atrelados

a situagdes e eventos especificos e, frequentemente, as vozes de pessoas atuais (Nichols,
2010, p. 111).

Tendo como ponto de partida o impacto da imagem animada sobre o
documentario, tomamos como base as ferramentas do cinema de animagao para
apresentar uma analise de documentarios animados a partir do potencial narrativo
que a animacgéo oferece as narrativas documentarias. Para tanto, propomos neste
capitulo realizar a analise de filmes classificados, por seus autores ou por
instituicbes do campo do cinema, como “documentarios animados”, isto é,
propomos analisar filmes que foram indexados como “documentario animado”.

A escolha da “indexagdo” como critério de selegdo dos filmes segue a
consideragao de Noél Carroll (2005), para quem a classificagdo de um filme como
documentario indica ao leitor que o autor tem intencdo de que ele, o espectador,
veja o filme segundo uma postura assertiva ou, em outras palavras, que ele
interprete o flme como uma obra assertiva. No caso do documentario animado,
consideramos que essa indexacgao indica ao espectador que o filme se propde

como uma obra que oferece assercgdes, porém, que faz isso através de animacéo.
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Além de considerar as idéias de Noél Carroll sobre indexagdo, tomamos como
base para o parametro de escolha, principalmente, a proposta de Roger Odin —
abordada no segundo capitulo — sobre as instrugbes paratextuais de leitura de um
filme. Segundo Odin (2005), um filme da indicagcbes do modo como ele deve ser
lido através de seu paratexto, isto é, através de informacdes que estdo fora da
obra em si, como por exemplo o tipo de Instituigdo que produz ou que exibe o
filme, o local de exibigdo, sua classificagao etc. Segundo Odin, essas informagdes
atribuem sentido ao filme — por exemplo, um filme produzido pelo INCE no Brasil
seria visto como um filme educativo — 0 que determina o modo como ele € visto
pelo espectador. Nesse sentido, aproximamos o conceito de indexagao proposto
por Noél Carrol com as idéias de Roger Odin ao considerar que ao ser classificado
como “documentario animado”, o filme fornece ao espectador a instrugao para que
ele seja visto como um documentario.

A classificagao do filme como “documentario animado” assume importancia
neste capitulo especialmente por considerarmos que essa indexacao traz a idéia
de que a unido de animagdo com documentario nessas obras foi algo planejado. A
indexagdo como “documentario animado” revela o desejo de produzir uma obra
que seja vista ao mesmo tempo como animagdo e como documentario, o que
indica que o autor tem conhecimento de que esse € um tipo de produgao
particular. Em termos de leitura filmica, a indexagdo como “documentario
animado” ndo apenas pode conduzir o espectador a por em agcao uma leitura
documentarizante, como também pode suscitar a reflexdo sobre que tipo de filme
ele esta vendo e sugerir questdes tais como: “Esse filme é um documentario?”,
“Como pode ser um documentario se é feito de animacéao?” e, especialmente, “Por
que esse filme documentario usa animacdo?” E justamente a essa pergunta que

pretendemos responder com a analise dos filmes escolhidos, apresentando como
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a animacao esta articulada com a narrativa documental nessas obras, o que pode
justificar a opgao dos autores pela produgado de um documentario animado.

O objetivo da analise desses filmes €, portanto, entender como
documentarios animados podem oferecer asser¢des sobre o mundo através de
estratégias narrativas que s&o particulares ao cinema de animagao e que nao sao
comuns em narrativas documentais. Pretendemos analisar os materiais e as
produgdes de sentido postas em acido pelo uso de técnicas de animacado nos
filmes escolhidos, buscando apontar potenciais usos da animagéo em narrativas
documentais. Dessa forma, foram escolhidas obras que divergem entre si quanto
ao assunto abordado, quanto ao tipo de materiais utilizados para a construgao da
animacao e, mais importante, no que se refere a como a animagéo se relaciona
com o dominio documental de cada obra.

Nesse sentido, Silence, de Sylvie Bringas e Orly Yadin, € um filme sobre a
experiéncia de silenciar o trauma de sobreviver ao Holocausto, com narragdo em
primeira pessoa, cujo audio foi construido em correspondéncia com a animagao e
o texto € baseado no depoimento da personagem. A is for Autism, de Tim Webb,
por sua vez, € um filme de carater colaborativo entre o diretor e os personagens e
gue busca retratar através da animacao a realidade vista de maneira particular por
portadores de autismo, utilizando para isso desenhos feitos por autistas. Ja a série
Animated Minds, de Andy Glynne, é um conjunto de pequenos depoimentos
animados, de pessoas que sofreram disturbios psicoldgicos, que tentam exprimir
visualmente, através da animacio, o estado mental dessas pessoas. Revolving
Door, de Alexandra & David Beesley, € um documentario animado sobre a
prostituicdo no bairro de St Kilda, na Australia. Realizado originariamente para ser
um documentario em live-action, Revolving Door apresenta intervengdes graficas
feitas sobre o material flmado e tem como produto paralelo do mesmo projeto um

website com “conteudo documental”’, que estende a “documentacdo” da vida da
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protagonista, Gillian, iniciada com o documentario animado. Dossié Ré Bordosa,
de Cesar Cabral, € um filme brasileiro produzido a partir da animag¢ao de bonecos,
que mistura personagens ficcionais e reais para investigar a morte de um
personagem ficticio por seu criador, o cartunista Angeli. Por fim, a produgéo
brasileira, O Divino, De Repente, de Fabio Yamaji, € um curta-metragem que
mistura diferentes técnicas de animacao e trechos de gravag¢des para apresentar
ao espectador o personagem Divino e os repentes que ele costuma cantar.
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SILENCE

Memoria afetiva do Holocausto

Titulo: Silence

Ano: 1998

Duragao: 11’

Direcao: Sylvie Bringas e Orly Yadin

Pais: Inglaterra

Animacgao: Tim Webb e Ruth Lingford

Musica: Noa Ain

Produgéo: Halo Production (para o Channel 4 - BBC)

Co-Producéo: Rockfilms (Suécia)

Prémios: Gold Hugo — Chicago International Festival 1998; Melhor Curta-Metragem — Oslo
Animation Festival 1998; Grand Prix — Odense Film Festival 1999; Melhor Animagdo — 48
Melbourne International Film Festival 1999; 2° Lugar Melhor Curta-Metragem — Emden International
Film Festival 1999; Certificado de Mérito — San Francisco International Film Festival 1999; Melhor
Filme com mais de 7 Minutos — British Animation Awards 2000.

O uso de poesia e arte para quebrar siléncios

Produzido por Sylvie Bringas e Orly Yadin, Silence conta a historia de Tana
Ross, uma vitima do Holocausto que, pela primeira vez, narra a sua experiéncia
como sobrevivente de um campo de concentracdo nazista. Produzido para o
Channel 4 Television, da Inglaterra, com a co-produgé&o da Rockfilms, da Suécia, o
filme divide-se em duas partes: a primeira, feita com imagens animadas em preto
e branco, mostra como Tana, ainda muito crianga, foi mandada para a prisao
nazista de Theresienstadt e, ajudada por sua avo, manteve-se escondida para nao
ser enviada a campos de exterminio. A segunda parte, sobre o periodo apés a
libertacdo de Tana e sua avo, é feita com imagens coloridas, em desenho e

pintura, e se passa na Suécia, onde Tana passou o resto da infancia e juventude
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com parentes, sendo obrigada a manter o siléncio sobre o que |he havia
acontecido. O filme, entretanto, n&do é centrado no Holocausto ou na experiéncia
de Tana em Theresienstadt, mas, principalmente, nos muitos siléncios que lhe
foram impostos e na perda de identidade e busca por uma nova.

Tana Ross nasceu em Berlim em 1940, em uma familia judia, durante a
Segunda Guerra Mundial. Pouco tempo depois, sua mé&e foi enviada para
Auschwitz e Tana foi parar em Theresienstadt, por uma milagrosa coincidéncia, o
mesmo campo de concentracdo para onde havia sido enviada sua avd. Até os
cinco anos de idade Tana foi mantida escondida por sua avo, que temia sua ida
para algum campo de exterminio, o destino da maioria dos presos de
Theresienstadt, incluindo as criancas. “Leste é morte”®, disse a avé de Tana, em
referéncia aos campos de Auschwitz/Birkenau. Durante esse tempo, Tana
desenvolveu a habilidade de manter-se oculta. Cestas, malas, qualquer espaco
que lhe coubesse era rapidamente usado como abrigo. Em 1945 as tropas russas
libertaram os judeus de Theresienstadt e Tana e sua avd foram para a Suécia,
para morar com seu tio e tia. Desde sua chegada a Suécia, Tana foi ensinada a
nao falar sobre o que aconteceu na Alemanha. Sé muito tempo depois ela
descobriu que sua mae havia morrido em Auschwitz. Crescendo em um ambiente
cercado por musica (seu tio era maestro), mas que exigia novas adaptagcbes —
uma nova vida, a substituicdo de sua lingua materna, o relacionamento com
criancgas fisicamente diferentes — e com a pressao familiar para manter o passado
em segredo, Tana continuou mantendo-se em siléncio. Quando completou vinte
anos e deixou a Suécia rumo aos Estados Unidos, Tana recebeu dos tios um
pacote com cartas enviavas por sua mae antes de ter sido capturada pelos
nazistas, nas quais ela implorava ajuda para conseguir um visto para a Suécia,

para ela e sua filha bebé. As cartas langcaram luz sobre um passado que Tana foi

% Trecho retirado da narragso do filme.
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impedida de entender e compartilhar por toda a sua juventude. Ainda assim, foram
precisos cinquenta anos para Tana quebrar o siléncio e contar sua historia.
Primeiro, Tana executou um concerto com musica e texto compostos em
parceria com Noa Ain, Through the Silence - Concerto for Cello & Survivor, em um
evento promovido pelo governo sueco em comemoragdo ao fim da Segunda
Guerra Mundial, em 1995. Depois, Tana pediu a sua amiga Orly Yadin para
realizar um filme sobre sua experiéncia de vida. Como a diretora Yadin relata,
mesmo interessada na histéria pessoal de sua amiga, o que a convenceu a
realizar o filme foi a idéia de utilizar a animagao para contar a experiéncia de Tana
sob o ponto de vista pessoal da personagem: “Como produtoras de filmes de
animacdo, nossa expectativa era de que contar a histéria através da animagéao
pudesse nos permitir recriar o ponto de vista da garotinha e ajudar o publico a se
identificar com o personagem central” (Yadin, 2003, p.169). A peg¢a musical
composta por Tana e Noa Ain foi adaptada para o formato de animacéo em curta-
metragem, na qual a narragcdo e os efeitos visuais foram construidos de forma
entrelagada:
Gradualmente Sylvie e eu desconstruimos o poema e o despojamos de sentimentos e
palavras que poderiam ser melhor expressados através de imagens. Uma opgao era
entrevistar Tana e entdo editar a entrevista para cobrir [as imagens], mas nds decidimos que
com esse tipo de curta metragem e com tanta coisa para dizer, a voz-over teria de ser
roteirizada de maneira tdo exata quanto as imagens eram esbogadas. (Yadin, 2003, p.171)
A fala da diretora Orly Yadin mostra que a animagdo desempenhou em
Silence um papel narrativo com mesma dimensédo que a fala, demonstrando a
compreensao de que a linguagem visual da animagédo em alguns casos pode “falar
melhor” do que as palavras. A escolha da animagao para narrar a historia de Tana
€ defendida pela diretora ao apontar o que ela considera como algumas

compatibilidades entre animagao e documentario:
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* Animagéo pode ser a mais honesta forma de filme documentario por expor
em primeiro plano a natureza construida da imagem,;

* Animagéo € menos exploradora de seus objetos; ela evita o voyeurismo ou
0 sensacionalismo visual;

* Animagéo pode levar o espectador a locagdes inalcangaveis pela fotografia
tradicional,

* Personagens animados podem parecer mais reais do que atores, porque
por melhor que seja a atuagdo sabemos que os atores sao outras pessoas que
nao aquelas que eles representam, enquanto com a animacdo tendemos a
associar a ilustragdo ou a representagao visual como uma versdo da pessoa;

Em Silence, o texto do narrador, as ilustragdes, as estratégias narrativas
préprias da animacdo e os elementos sonoros estdo interligados e oferecem
complemento uns aos outros. O filme inteiro é pontuado por uma sonoplastia que
aufere significado as imagens e que juntos dizem aquilo que n&o esta expresso na
narragdo. A obra utiliza filmes e fotografias de arquivo, desenhos e pinturas
animados, efeitos de sonoplastia e uma trilha sonora umbilicalmente ligada a
histéria da personagem por ter sido criada a partir da mesma produgdo que
originou o filme, o concerto concebido por Noa Ain a partir dos relatos de Tana
Ross, Through the Silence - Concerto for Cello & Survivor. Silence pode ser
compreendido como um documentario histérico em primeira pessoa, pois ele
apresenta o que foi a experiéncia do Holocausto tendo como primeiro plano um
ponto de vista subjetivo, isto é, aquilo que Tana sentiu a partir de sua experiéncia
pessoal e o que ficou em sua memoéria. O resultado obtido por Sylvie Bringas e
Orly Yadin € um relato visualmente poderoso da experiéncia traumatica de uma
pequena orfa, em que através da animagao o espectador é projetado para uma
realidade vista apenas pelos olhos da pequena Tana Ross.
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O filme tem inicio com uma sobreposicdo de crédito e audio que prepara o
espectador para o assunto que sera abordado. O titulo “Silence”, surgindo em
fade, € acompanhado do rufar de um tambor, um elemento sonoro que além de
opor-se ao significado do titulo, “siléncio”, desperta a atengdo do espectador e
estd comumente associado a marcha militar. Em seguida, sdo mostrados
pequenos trechos de filmes de arquivo, travellings de multiddes nas ruas fazendo
saudacgdes em diregdo a camera, prédios enfeitados com bandeiras do Partido
Nazista da Alemanha, pessoas fazendo o tradicional cumprimento nazista, sob o
fundo musical do som da multiddo e de um piano. Além da composicao do titulo
com a sonoplastia, as imagens filmadas e o som da multiddo saudando (podemos
supor que as pessoas estdo saudando a comitiva de Hitler que passa pelas ruas
em carreata) sdo usadas para reconstruir a atmosfera do momento em que o
partido nazista governa a Alemanha, com ampla aprovagao da populagéo.

Tendo como fundo visual a primeira imagem da multiddo que acena, o
narrador faz a sua primeira colocagéo: “Esta € minha historia”. A partir dessa fala
nos tornamos cientes de que o filme trata de um relato pessoal: a historia de
alguém31. Em paralelo a ambientagcdo proporcionada pelas tomadas, a fala do
narrador conduz a uma expectativa de que este é um filme de alguém que viveu
aquilo que as imagens mostram, o que é ratificado pelas primeiras falas: “Eu nasci
na Alemanha, em Berlim, apds o Partido Nazista chegar ao poder”.

A primeira imagem da vida pessoal da personagem-narrador € mostrada
através de uma fotografia dela quando bebé, no colo de sua mae, em
sobreposigdao a uma filmagem de guardas nazistas caminhando em dire¢cdo a
camera. A partir desse plano o flme comecga a apresentar as intervengdes graficas
e sonoras proprias de um filme de animagéo. A fotografia da m&e com o bebé é

*" Imagens de arquivo s3o figuras estilisticas tipicas do documentario e as tomadas feitas em
Berlim e a fala do narrador sdo os primeiros elementos que poderiamos indicar como parte da
estrutura do texto filmico que manifesta a instrugdo para uma leitura documentarizante.
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movimentada como se a mae ninasse a filha e se opde a imagem de policiais
nazistas, mostrando duas forgas antagbnicas do momento a que se refere a
narragao: a mae que tenta proteger a filha e os nazistas que as perseguem. As
sequéncias de animagao usadas a partir deste ponto sdo essenciais para mostrar
o momento da vida de Tana que € narrado, isto €, sua infancia apods ela ter sido
separada da méae e enviada ao campo de concentracdo de Theresienstadt. Como
relata a diretora Orly Yardin, a n&o ser por algumas poucas fotografias e trés
cartas, Tana ndo possuia nenhum registro audiovisual de sua infancia e as unicas
imagens existentes desse momento historico sdo as cenas do filme produzido
pelos nazistas em Theresienstadt, com o fim propagandista de criar uma falsa
nogdo sobre como era a vida dos judeus neste campo®. A animac&o surgiu para
as diretoras como o0 meio mais apropriado para contar o tipo de histoéria dessa
personagem, como afirma Yardin (2003, p. 169):

A experiéncia de uma crianga de estar em um campo de concentragdo lembrado 50 anos

depois — como transmitir isso? Através de imagens de arquivo das criangas encontradas

pelos aliados no final da Guerra? Através de efeitos simbdlicos de claro e escuro? Filmando
uma entrevista com uma mulher de 60 anos de idade e tentando imagina-la como uma
garotinha? Ou...

...recriando o mundo da crianga através de imagens animadas! Isto, em resumo, foi o que

me convenceu a continuar desenvolvendo o filme.

A passagem do registro visual mecanico (flmagem, fotografia) para a
animacdo se da através da personagem-narrador, quando o bebé da foto
transforma-se em desenho e se modifica até atingir a forma de crianga, através do
uso de estratégias narrativas proprias da animagdo: a metamorfose e a
condensagao. Como apresentamos no primeiro capitulo, metamorfose é a
habilidade que uma imagem tem de transformar-se em outra diferente através da

evolugdo de linhas, do contorno do material ou da manipulagdo de objetos,

% Intitulado “Terezin: um documentario da recolonizagdo judaica”, o filme foi dirigido pelo

prisioneiro Kurt Gerron. Depois de seu langamento a maioria do elenco e o diretor do filme foram
enviados para Auschwitz.
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enquanto a condensacdo € a compressdo de grande numero de informagdes
narrativas em um curto periodo de tempo (Wells, 1998, pp. 68-126). Estratégias
narrativas préprias da animagao sao usadas em todo o filme e contribuem, junto
com os desenhos, para a classificacdo do filme como um documentario de
animacéo (e ndao um documentario tradicional que possui somente trechos em
animacao). Além disso, a animagao neste filme também dialoga constantemente
com imagens de arquivo, como quando o desenho de Tana crianga segurando
uma pequena maleta “voa” sobre a fotografia de uma cidade destruida e “entra”
em um janela na fotografia de um prédio em Theresienstadt.

A animacgao usada na primeira parte do filme foi feita com desenhos em 2D
pela animadora inglesa Ruth Lingford, com tragos de xilogravura. O contraste em
branco e preto da xilogravura acentua o aspecto duro e de caréncia que
caracterizava o ambiente do campo de concentragdo. O cotidiano dos judeus em
Theresienstadt é retratado através dos desenhos de Lingford: as filas para comida,
a presencga constante dos trens e caminhdes levando prisioneiros para os campos
de exterminio, a onipresengca dos guardas nazistas e especialmente as
alternativas da avé de Tana usadas para esconder a garota dos guardas. Os
enquadramentos e movimentos da animagdo assemelham-se em muitos
momentos a enquadramentos e movimentos de camera, sugerindo que a
representacdo dessa realidade tem objetivo de mostrar, refratar o ambiente do
campo de concentragéo.

A narragdo nessas primeiras sequéncias de animacgao tem como foco
informar como Tana teve de desenvolver a habilidade de esconder-se para
manter-se viva em Theresienstadt. Nessas sequéncias, os elementos de
sonoplastia fornecem informacdes tdo importantes quanto a narragao, para criar a
atmosfera do campo e dar sentido as imagens como, por exemplo, o som off de

latidos de caes € usado para indicar a presenga dos guardas nazista ou quando o
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som de vozes infantis € essencial para o entendimento de que as formas humanas
produzidas através de xilogravura sao de criangas e ndo de adultos. Em todo o
filme tanto os elementos de sonoplastia como a musica de fundo e a narragéo sao
sincronicas as agdes que se desenrolam nas imagens e se complementam. Além
disso, a trilha sonora (assim como os desenhos) faz referéncia ao mundo extra-
filmico como quando, por exemplo, nas sequéncias de animagao que mostram
Tana vivendo no campo de concentragao, o unico instrumento musical executado
na trilha sonora é o violoncelo, uma referéncia a pega executada pela personagem
no evento em que apresentou publicamente a sua histéria pela primeira vez.

Em Silence, o simbolismo e a metafora sdo estratégias narrativas
recorrentes. Na representacdo dos judeus em Theresienstadt, por exemplo, uma
vassoura varre dezenas de baratas. Em seguida as baratas restantes se
transformam em formas humanas de criangas. A representacdo de judeus
subjugados pelos nazistas como animais pode ser vista também em Maus, de Art
Spiegelman, uma das obras mais conhecidas dos quadrinhos e vencedor do
prémio Pulitzer de 1992, que mostra os judeus como ratos, os nazistas como
gatos e os poloneses nao-judeus como porcos. A representagao dos judeus como
animais pode estar associada a forma desumana como eles eram tratados e como
muitos tiveram de assumir uma condi¢ao semelhante a de ratos ou baratas para
sobreviver, mantendo-se escondidos em lugares inospitos e sendo cagados pelos
nazistas.

ApOs as sequéncias de animagdo que mostram a vida de Tana em
Theresienstadt, novamente sao utilizados filmes de arquivo, que dessa vez
representam a retomada da vida apos a vitdria dos Aliados sobre o Eixo e a
libertacdo dos presos judeus. Podemos considerar que os filmes de arquivo em
Silence tém como fungdo semantica ilustrar os momentos da Historia, do

Holocausto, vivenciados de forma global pelos judeus, enquanto a animagao tem
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como fungdo ilustrar as experiéncias pessoais de Tana, a Historia vista (e
experimentada) sob o ponto de vista da personagem.

A passagem da primeira fase de Silence, no campo de concentragdo de
Theresienstadt, para a segunda fase do filme, a vida de Tana na Suécia, é
construida com a transformac¢do da imagem fotografica de um trem em desenho.
Cabe destacar que os trens estdo presentes na representagdo da vida de Tana de
diferentes formas: estdo associados ao Holocausto e também a sua libertacao.
Barulhos de trem, especialmente os sons de apitos e freios, sdo usados para
marcar a passagem de um plano a outro e, de forma mais ampla, marca a
passagem da primeira parte para a segunda parte do filme. Quando se trata do
Holocausto, a figura do trem pode ser tomada como simbdlica. O trem foi o
principal meio de transporte utilizado pelos nazistas para enviar os judeus aos
campos de concentragao e exterminio, o que tornou o trem sinénimo de morte no
imaginario do Holocausto, como mostrou a exposicédo "Trens especiais para a
morte", realizada em 2001, na Estacao Ferroviaria Potsdamer Platz, em Berlim,
que retratou o papel das estradas de ferro alemas na deportacédo de milhares de
judeus europeus. Em Silence, o trem é utilizado tanto para simbolizar prisdo e
morte, por exemplo o plano que ilustra o envio da mae de Tana para Auschwitz,
como também para simbolizar libertagcdo, como na chegada de Tana a Suécia e
em sua viagem para os Estados Unidos. Dessa forma, o trem simboliza também
uma experiéncia de passagem, de transformacédo de uma realidade a outra.

A segunda parte do filme, a que mostra a vida de Tana na Suécia, é feita
com desenhos em 2D misturados com pintura, com cores vibrantes. A animacgao
foi coordenada por Tim Webb*® e os tragos foram inspirados nos desenhos de

Charlotte Salomon, uma judia alema que narrou sua vida em Berlim através de

% Tim Webb ¢é também o diretor do documentario animado A is for Autism.
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pinturas®. Nesta segunda parte o filme apresenta, através de estratégias
narrativas como metamorfose, condensagao, simbolismo etc., o cotidiano de Tana
com seus tios, o seu encontro com o0 universo da Suécia e com criangas
diferentes, a relagdo com a musica e a passagem dos anos até a personagem
completar 20 anos e se reencontrar com seu passado.

Os materiais visuais e sonoros relacionados a Musica sdo elementos que
conferem sentido e constroem a atmosfera em que se desenvolveram as acdes
desse periodo da histéria narrada. Como ja foi mencionado, Tana Ross cresceu
em um ambiente cercado por musica, pois seu tio era maestro e sua tia também
era musicista. Figuras como o diapasdo e, principalmente, sons como o de
metrbnomo ou de piano auxiliam na ambientacdo dos planos através da
simbologia que essas figuras e sons carregam. Novamente, a animagao junto com
a trilha sonora pode oferecer uma informacéo extra, que nao esta disponivel ao
espectador de maneira direta, mas tem relacdo com a narracdo e auxilia na
constru¢cao do conteudo proposicional do filme. Por exemplo, o conflito pessoal de
Tana em querer ser uma crianga sueca € retratado através da representacdo da
festa de Santa Luzia, uma festa tradicional na Suécia, com desenhos de criangas
loiras e brilhantes em um desfile publico e a entoacdo da musica Sankta Lucia.

A maneira como o filme faz referéncia ao universo da Mdusica, entretanto,
possui uma dupla significagdo. Segundo o relato de Tana Ross exposto na
narragao, seus tios impuseram que ela mantivesse segredo sobre o que lhe

aconteceu na Alemanha. Por conta disso e por sentir-se uma estranha na Suécia

% Charlotte Salomon foi uma judia alema nascida em Berlim e morta em Aushwitz. Em sua série de
pinturas autobiograficas Leben? oder Theater?: Ein Singspiel (Vida? ou Teatro?: Uma comédia
musical) ela retrata sua vida em Berlim, tendo como pano de fundo a situagéo politica da época. A
referéncia visual a essa série de pinturas pode ser considerada como um elemento do filme que
também pode conduzir o espectador a uma leitura documentarizante. Por exemplo, um espectador
que conhece a obra de Charlotte Salomon e identifica a referéncia visual apresentada pelo filme
pode voltar a sua recepgéo a apreensdo de como a obra constréi essa referéncia e de como a obra
fala do Holocausto através da referéncia as obras de Charlotte Salomon.
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(por ela ser diferente fisicamente das outras pessoas, falar outra lingua etc.) Tana
cresceu constrangida a uma atitude de taciturnidade e invisibilidade. Dessa forma,
as cenas que mostram a imposicao do siléncio por seus tios sdo marcadas pelo
barulho de um metrénomo, um instrumento utilizado para marcar o tempo e indicar
um ritmo ou para regular o compasso de composi¢ées musicais. A cena em que 0
desenho de Tana crianca sofre uma metamorfose até a sua figura adulta,
ilustrando o passar dos anos é também marcada pelo som do metrdnomo®. O uso
do metrébnomo pode ser compreendido como uma referéncia a como Tana passou
0s seus anos regulada pelo compasso ditado por seus tios, isto €, constrangida a
manter-se em siléncio sobre seus conflitos pessoais.

Por outro lado, foi através da musica que Tana Ross conseguiu expor
publicamente pela primeira vez a sua histéria de vida, através do concerto para
violoncelo Through the Silence, que também serve de base para a trilha musical
do filme. Neste caso, a musica foi o instrumento de libertacdo do siléncio que
marcou a vida de Tana. Por fim, musica Fate la Nonna, uma cangao de ninar com
arranjo de Noa Ain e cantada por Gail Hadani, usada como cangéao final, ilustra
sonoramente o reencontro de Tana Ross com sua mae através das cartas
finalmente entregues por seus tios, e assim, o seu reencontro também com o seu
passado.

Em Silence, a combinagao entre elementos sonoros e visuais constroem uma
narrativa indireta, através, por exemplo, dos trens, das pessoas transformadas em
animais, da estética visual da animacao, dos elementos referentes a Musica e dos
recursos narrativos proprios da animagdo como o simbolismo e a metamorfose,

representando os processos subjetivos em curso na vida da personagem.

% Nesta cena é também utilizada a voz de Tana contando os numeros em alemao, da mesma
maneira que aparece na primeira parte do filme. Uma possivel compreensao para a repeticao
dessa contagem seria a de que o personagem, mesmo apos a libertagdo e recomego de vida na
Suécia continuava sobrevivendo (e ndo simplesmente vivendo) a uma situagéo da qual era refém.
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O filme Silence pode ser tomado como um documentario sobre o Holocausto
dentro da perspectiva do documentario poético, assim como proposto por Bill
Nichols sobre esse modo de representacéo, ao enfatizar o estado de animo, o tom
e o afeto dos personagens mais do que oferecer uma representagdo obijetiva.
Segundo Nichols, muitos documentarios animados possuem fortes qualidades
poéticas mesmo quando eles fazem referéncia a uma experiéncia ou evento
especifico, colocando em primeiro plano o tom afetivo de realidades vividas. Como
o autor afirma sobre Silence:

Relato comovente de Sylvie Bringas e Orly Yadin da experiéncia de Tana Ross do

Holocausto como uma garotinha, Silence (1998), é contado principalmente através de

animacao. A assombrosa, espectral, qualidade da animagao intensifica a histéria indizivel e

indescritivel que sua familia carregou consigo mas n&o admitiu. Esta adquire uma meia-vida

prépria, sentida e vivida indiretamente mais do que diretamente, na medida em que a

animacao evoca o mundo dos campos de exterminio e as ilusdes irreais de Therensienstadt,

o qual foi usado pelo Nazismo como um “campo de exibicdo” para criar a impressao de que
0s prisioneiros eram bem tratados, com memoravel poder. (Nichols, 2010, p. 164)

Dessa forma, consideramos que a animacao de Silence apresenta assergdes
sobre o fendmeno do Holocausto de maneira subjetiva e poética, oferecendo uma
representacio visual, de maneira indireta, de como era o campo de concentragao
de Theresienstadt, através da experiéncia psicologica e emocional de Tana Ross.
Através de estratégias narrativas particulares (como simbolismo, condensacgéo
etc.) e dos materiais que ela congrega, a animagédo em Silence comunica o0 que
pode ser sentir ou vivenciar o fenbmeno do Holocausto, expondo o tema a partir
de um ponto de vista subjetivo e oferecendo uma memdria visual afetiva desse

momento historico.
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A IS FOR AUTISM

O autista por ele mesmo

Titulo: A is for Autism (A é para Autismo)

Ano: 1992

Duragao: 11’

Direcdo: Tim Webb

Produgao: Dick Arnall

Pais: Inglaterra

Roteiro: baseado nos desenhos de Nicky Braithwaite, Stephen Quinn, Daniel Sellers, Christine
Taylor, Darren White

Animadores: Ron MacRae, Daniel Sellers, Tim Webb

Coloracao e rendering: Jayne Bevitt, Sara Strickett, lan Wells

Narracao: Temple Grandin, Luke Hemstock, Stewart Hogg, Daniel Sellers, Justin Sutton, Matthew e
Sheila Baguley, e outros

Trechos de escrita de Darren White

Mdusica: executada por Alan Carter, Thomas Wickens

Editor: Matthew Dennis

Producdo Executiva: Channel 4

Prémios: Prémio Especial do Fundo Internacional da UNESCO para a Promogéo de Cultura; The

Way We Live — Festival Internacional de Curta-Metragem de Munique - 1995

Penetrando no universo particular do autismo

A is for Autism é um documentario animado que propde apresentar a
condicdo do autismo através da colaboracdo de pessoas autistas e do uso de
técnicas de animacao para reconstruir a experiéncia de mundo de quem possui
esse disturbio, tornando visivel aos espectadores a singular percepgao de mundo
dos autistas. O projeto do filme surgiu em 1991, quando Tim Webb foi
comissionado pelo Channel 4, canal de TV da rede inglesa BBC, a produzir para a
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série Disabling World um curta-metragem que pudesse dar aos telespectadores
uma visdo sobre o autismo. Apds pesquisar sobre o tema, conversar com
profissionais, autistas e seus familiares, Tim Webb montou o documentario
animado com a colaboracdo de pessoas autistas, a fim de |hes dar “uma voz

propria”®

. O filme foi construido com base nos desenhos feitos por autistas desde
a concepgao do roteiro a construgdo da animacido, produzida a partir dos
desenhos animados e combinados com animagcdo em stop motion, encenagao,
filmagem de um autista desenhando (Daniel Sellers, que também anima uma das
sequéncias do filme), pixilation, além do audio de depoimentos e da trilha sonora.
A montagem apresentada no filme teve como principio reproduzir em
termos de linguagem audiovisual alguns sintomas do autismo como movimentos
estereotipados e repetitivos, apego excessivo a objetos e dificuldade de usar a
linguagem para se comunicar de modo normal, aliando a animag¢ao dos desenhos
a repeticdo de algumas cenas filmadas, como diferentes cenas de uma crianga
apertando o interruptor de luz, abrindo a porta, apertando a tecla de um piano etc.
Podemos visualizar que essas agdes sao realizadas por uma crianga, 0 que é
significativo em se tratando de autismo, pois esse é um problema que se
manifesta principalmente na infancia. Além disso, a diversidade de materiais
visuais e sonoros casa bem com esse tipo de disturbio, pois ele caracteriza-se por
sua variedade de sintomas e por manifestar-se de maneira diferente em cada
caso:
Autismo ndo é uma doenga Unica, mas sim um disturbio de desenvolvimento complexo,
definido de um ponto de vista comportamental, com etiologias multiplas e graus variados de
severidade. A apresentagdo fenotipica do autismo pode ser influenciada por fatores
associados que n&o necessariamente sejam parte das caracteristicas principais que definem

esse disturbio. Um fator muito importante é a habilidade cognitiva. (Gadia, Tuchman e Rotta,
2004)

% O filme teve também a consultoria da Dra. Elizabeth Newson, professora de Psicologia Infantil da
Universidade de Nottingham — Inglaterra.
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O autismo faz parte do grupo de sindromes conhecidas como Transtornos
Invasivos do Desenvolvimento (TIDs), que afeta desde o estabelecimento da
subjetividade e das relagdes pessoais, passando pela linguagem e comunicagéo,
até o aprendizado e as capacidades adaptativas. Esse conjunto de disturbios é
também chamado de Transtorno do Espectro Autista (TEA) e engloba o Autismo,
a Sindrome de Asperger e o Transtorno Global do Desenvolvimento Sem Outra
Especificagao (Klin; Mercadante [2010]). As manifestagbes comportamentais que
definem o autismo incluem deficiéncia na interacdo social e na comunicacgao,
padroes de comportamento repetitivos e estereotipados e um repertoério restrito de
interesses e atividades (Gadia; Rotta; Tuchman, 2004).

O autismo afeta especialmente a capacidade do individuo de comunicar e
de responder de forma apropriada ao ambiente que o cerca, podendo ocorrer do
individuo autista tornar-se incapaz de se relacionar com outras pessoas e ficar
preso em um mundo de incomunicabilidade e de comportamentos obsessivamente
repetitivos. Por causa dessa dificuldade de comunicagdo, apenas uma pequena
parcela das pessoas que estiveram em contato com os realizadores de A is for
Austism puderam de fato colaborar com produc¢ao de material para o filme, como
informa o encarte que acompanha o DVD, segundo o qual as narragées foram
geradas a partir de entrevistas com autistas que demonstraram capacidade de
expressar seus sentimentos e pensamentos:

Autistas que contribuiram para o filme foram inevitavelmente escolhidos entre os 10% de
pessoas com autismo que sao relativamente habeis. Através deles, o filme visou fornecer um

pequeno olhar sobre a experiéncia da vasta maioria que ndo é capaz de comunicar ou
expressar por eles mesmos dessa maneira. (Texto de encarte do DVD de A is for Autism)

Através da animacgdo, o documentario animado permitiu articular outras
formas de comunicagdo que ndo as formas convencionais como a linguagem
falada. Os desenhos serviram como uma maneira dos autistas expressarem sua

experiéncia e visdo particulares do mundo e a animacgéo foi a ferramenta utilizada
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para articular essas expressodes individuais em torno de uma narrativa. O inicio do
filme, por exemplo, mostra uma crianga desenhando formas nao-figurativas e, em
seguida, vemos uma sequéncia em metamorfose de auto-retratos, que funciona
como uma introdugdo aos sujeitos e ao tema abordados. Como afirmam os
realizadores, a animacéao foi utilizada como uma ferramenta capaz de revelar a
subjetividade dos autistas e por isso adequada a narrativa documental: “a
animacao foi uma ferramenta usada para apresentar o tema, ndo um meio artistico
por seu proprio fim”.

Ao escrever sobre A is for Autism, Paul Wells utiliza o filme para exemplificar
uma das habilidades mais poderosas do filme de animacéao: a penetragéo, isto é, a
capacidade desse formato de penetrar no interior de objetos, seres e até mesmo
conceitos e representar o que € invisivel ao nosso olhar. Penetrando por entre a
superficie das coisas, a animacdo pode tornar mais compreensivel seu
funcionamento sem recorrer a outras estratégias para compor uma explicagéo
como, por exemplo, imagens associativas ou uma explicagao textual. Fazendo uso
da penetracdo, por exemplo, o animador pode retratar as engrenagens e pecas
internas de um relégio para mostrar como ele funciona ou pode animar o desenho
do interior de um pulmao humano para explicar como funciona a respiragao.
Segundo Wells:

Penetracado é essencialmente uma ferramenta revelatéria, usada para revelar condi¢gdes ou

principios que estdo escondidos ou fora do alcance da compreensao do espectador. Em vez

de transformar materiais ou simbolizar idéias particulares, penetragdo permite a animagao

operar para além dos confins dos modos dominantes de representagdo para caracterizar

uma condi¢&o ou principio por ele mesmo, sem recorrer a exageragdo ou comparagao. Esse

tornou-se o método principal que define ou ilustra coisas particulares da experiéncia que nao
encontram expressdo adequada em outras formas. (Wells, 1998, p.122)

Em A is for Autism o recurso de penetragdao permite tornar visivel o que é
ser autista fazendo refletir nas imagens animadas, montagem e na trilha sonora

como é experimentar o mundo através do autismo. O filme n&do apenas utiliza os
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desenhos para penetrar no universo autista, mas o faz também através de uma
construgédo narrativa ndo-convencional, n&o-linear e com grande apelo sensoério,
auditivo e visual. A aparente anormalidade da construgdo narrativa do filme, com
constantes repeticdes de imagens e sons e variedade de materiais, corresponde a
forma como os autistas reagem ao mundo, o que vem a ser diferente do normal.

Diversos sintomas do autismo sdo mostrados no filme através tanto da
narragao e como da linguagem audiovisual construida, por exemplo, as repeticoes
constantes de agdes e de sons como o0 acender e apagar a luz, o abrir e fechar
uma torneira etc. representam os comportamentos repetitivos que os autistas
desenvolvem frequentemente. A obsessao por objetos e sons que sao ordinarios
as pessoas comuns, a rejeigdo ao carinho ou contato fisico, a dificuldade de
articulagdo da fala e de acompanhar o andamento de uma conversa ou de um
raciocinio sao alguns dos sintomas do autismo também abordados.

Além disso, o filme apresenta as experiéncias dos personagens em sua
infancia e, em especial, na escola, o que é bastante representativo da experiéncia
do autista, pois € nesse periodo que comegcamos a estabelecer contato com o
mundo extra-familiar e quando os autistas tém, em geral, suas experiéncias mais
traumaticas. Nesse sentido, um dos personagens do filme diz: “Eu ndo fui muito
bem na escola primaria. Em dias claros minha vista ficava turva. Algumas vezes
quando outras criangas falavam comigo eu mal podia ouvi-los e algumas vezes
eles soavam como balas. Eu pensei que fosse ficar surdo”. Acompanhando a
narracao, o desenho animado de varias criangas — podemos supor que trata-se da
representacdo de um patio escolar — esmaece correspondendo a visao turva do
personagem e o som ganha destaque para mostrar como as vozes das outras
criangas “soavam como balas”.

As técnicas de animacgado utilizadas no filme sdo variadas e vao desde

desenho animado a stop motion e pixilation, combinadas com imagens live-action
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e efeitos de som, produzindo construcbes metaféricas que simbolizam a
experiéncia dos autistas. Quando uma personagem autista fala de sua dificuldade
em estabelecer contato fisico quando crianga, por exemplo, uma atriz representa a
mae e a personagem é representada por um desenho, combinando-se desenho
animado e live-action. No momento em que a personagem fala: “Ser abragada era
como ser engolida por uma onda gigantesca”, o desenho diminui por metamorfose
até desaparecer enquanto o movimento da mée € obtido por pixilation, através de
uma sequéncia de fotografias da atriz.

Em outro momento, outro personagem fala: “Eu era as vezes capaz de
ouvir uma palavra ou duas no principio e entendé-las”. Vemos as palavras ditas
pelo narrador aparecendo sobre um fundo preto e o som de algo sendo riscado,
como se as palavras estivessem sendo escritas em um quadro negro,
acompanhando em ordem linear a sequéncia da narragdo. Em seguida, o
narrador-personagem diz: “E entdo as préximas palavras misturavam-se umas nas
outras e eu ndo conseguia ver nem o come¢o nem o fim disso” e as palavras
desenhadas comegam a embaralhar-se até formarem um bolo indistinguivel de
letras, transpondo para termos visuais o que foi narrado, permitindo, assim, “ver o
que foi dito”.

Dessa forma, o filme transforma o que € uma interagao particular com o
mundo, por exemplo as deformidades de compreensdo da fala dos outros, o
exagero ou alteragdo dos sentidos como visdo e audigdo, a obsesséo por agdes
cotidianas como o abrir e fechar portas ou por objetos ordinarios como moedas e
latas etc., em linguagem audiovisual, através da animagao. Como aponta Wells:

O filme necessariamente narra a natureza do pensar obsessivo, mas com sucesso utiliza
isso como um sistema imagético simbdlico, por exemplo, usando uma série de imagens que
refletem preocupacgdes individuais mas as quais também ampliam as premissas da narragao.
Isso inclui a fascinagdo com contar nimeros, a presenca de calendarios e a preocupacao

com o tempo; a ocupagdo com objetos giratérios como moedas e discos em toca-discos; a
absorcdo com trens e horarios de trem. Essas condi¢des frequentemente revelam
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habilidades de memodria e compreensdo, contudo, incomuns aos demais. (Wells, 1998,
p.125)

Além disso, os sentimentos e as experiéncias vividas pelos autistas nao
apenas sao narrados por eles mesmos como também sdo desenhados por eles,
atraves de ilustragcdes que expdem os objetos das obsessdes, a particularidade no
sentir afeto, o descolamento com a realidade comum e o mundo cadtico em que
se configura o pensamento do autista. A utilizagcdo desses desenhos como
elementos narrativos no filme tem a mesma importancia, para a apresentagao de
uma compreensao da psicologia do autista, que o uso da narragdo em voz over.
No desenho é o préprio autista que esta registrando sua experiéncia, capturando
uma circunstancia do mundo histérico através de seu olhar subjetivo. Dessa
forma, os autistas conseguiram expor a subjetividade do autismo por eles
mesmos, sem mediagdes e de maneira expressiva. Como os realizadores
informam no encarte do DVD do filme, a adigdo de movimento através de técnicas
de animagdo nao interferiu no conteudo significativo dos desenhos ou ocasionou
uma re-significacdo deles, tendo sido mantida a integridade dos desenhos
originais e preservada a autenticidade destes. Podemos considerar, assim, que a
voz dada aos autistas pelo filme manifesta-se tanto na banda sonora como na
banda visual, através das animagdes e da montagem.

Segundo Paul Ward (2005, p.85), A is for Autism pode ser classificado tanto
como um documentario animado subjetivo, ao falar do autismo através das
experiéncias de individuos que sofrem desse disturbio, como também como um
documentario animado fantastico, ao expor visualmente o universo particular dos
autistas, invisivel a pessoas comuns. Nesse sentido, € justamente essa
invisibilidade do autismo que a penetracdo, com seu poder de retratar o que nao
pode ser visto, ajuda a ilustrar e tornar visivel (Wells, 1998, p. 125). O autismo é
um transtorno psico-social complexo que continua a ser desvendado pela

medicina e € pouco compreendido pela sociedade em geral, o que leva muitas
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pessoas a terem uma interpretagdo equivocada sobre a condi¢cdo dos autistas e
sua capacidade intelectual e emocional. Através da animagao, o filme permite ao
espectador conhecer o autismo “por dentro”, através de uma abordagem que, por
tocar o espectador de maneira sensivel, pode tornar esse conhecimento mais
assimilavel do que através de uma explicagéo cientifica.

Além disso, A is for Autism € um exemplo significativo do carater colaborativo
gue marca muitas das produg¢des de documentarios animados, como aponta Paul
Ward (2005, p. 94). O diretor Tim Webb, inclusive, destaca o carater colaborativo
do filme ao incluir a animagado do pods-titulo “Uma colaboragao”. Nesse sentido,
nao apenas os desenhos, que servem de base para o roteiro e para as
animagdes, foram produzidos por pessoas autistas, como também os autistas
atuam no filme executando a trilha sonora e produzindo alguns dos trechos de
desenho animado. A flauta e o pianos executados ao longo do filme, compostos
especialmente para a trilha sonora, foram executados por dois autistas e Daniel
Sellers, um garoto de nove anos a época da producgao, aléem de falar sobre sua
paixao por trens — a qual vemos representada por muitos desenhos diferentes —
também ajudou na produgdo das animagdes. Daniel aprendeu no¢des basicas de
animacao e criou, desenhou e animou as cenas que mostram um trem, exibidas
no inicio e no final do filme.

Em relacdo ao carater colaborativo do filme, Paul Ward (2005, p. 94-95)
propde a associagdo da interacdo estabelecida entre realizador e sujeito
representado em documentarios animados como A is for Autism, com o0 “modo
interativo” proposto por Bill Nichols, fortemente baseado em imagens de trocas
verbais e em que o realizador interage com o personagem, especialmente através
da entrevista. Entretanto, em A is for Autism a interagdo ndo €& perceptivel nos
depoimentos, uma vez que as entrevistas foram editadas para ajudar a compor

uma narrativa que se propde como uma transposicdo do universo sensivel e
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psicologico dos autistas para a linguagem audiovisual. Além disso, ao combinar a
visdo dos realizadores (que aqui consideramos ser tanto Tim Webb e sua equipe
técnica como os proprios autistas colaboradores) a dos sujeitos representados
podemos aproximar A is for Autism da proposta de modo performatico de Bill
Nichols, uma vez que a representagdo subjetiva do filme envolve o espectador
através de uma carga afetiva e estimula sua sensibilidade para através dela
oferecer uma compreenséo do tema. Ao penetrar no mundo subjetivo do autismo,
o filme A is for Autism o faz através de uma abordagem que “sublinha a
complexidade do conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas
e afetivas”, tal como Bill Nichos (2005) descreve o modo de funcionamento do
documentario performatico.

Dessa maneira, as imagens live-action e as animagdes, o colorido dos
desenhos, as linhas em movimento, as pausas, distor¢oes, repeticdes de sons e
imagens, os objetos, os ruidos, as composi¢gdes musicais, enfim, todo o material
sonoro e visual utilizado no filme compdéem um sistema de expressao simbdlica de
como é o mundo do autista, permitindo ao espectador visualizar esse mundo e ter
uma nogdo do que € viver o autismo. Através especialmente da animacgéo e de
sua habilidade de penetracdo, A is for Autism é capaz de “representar o
irrepresentavel” e de proporcionar uma comunicacdo entre os autistas e as
pessoas em geral, ajudando na compreensdao de uma maneira de vivenciar o

mundo que é bastante particular.
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ANIMATED MINDS
O retrato de problemas mentais através da animagao
Episédio analisado: Becoming Invisible

Titulo: Animated Minds

Ano: 2003 e 2008

Diregédo: Andy Glynne

Producgéo: Andy Glynne e Mosaic Films

Pais: Inglaterra

Vozes: Chas, Hannah, Mike, Steve, Nicole, Joshua, Abigail, Lois, Danny

Diregdo de animacgdo: Rob Chiu, Paul Rains, Jim Field, Gemma Carrington, Billie Loebner,
Salvador Maldonado, Matthew Morgan, Katerina Athanasopoulou

Animacgao adicional: Mark Charlton e Jim Field

Céamera: Rob Chiu, Andy Glyne

Captacgéo de audio: George Richards, Darko Mocilnikar, Helen McGovern

Ator (Somente no episodio Obsessively Compulsive): Tim Wright

Edicéo: Anton Califano

Musica e efeitos de som: D.O.S.C., Chris White, Alex Parsons, Paul White

Website do projeto: http://animatedminds.com/

Prémios: BAFTA 2009, RTS Award 2009, Mental Health Media Award 2009, Grierson Award,
BANFF, SMHAFF Award, Best Educational Film Award at Holland Film Festival 2009.

Episédio analisado

Titulo: Becoming Invisible (Tornando-se Invisivel)
Diretor: Andy Glynne

Duragao: 4’:00”

Voz: Nicole Barbout

Direcado de animacéo: Bille Loebner

Captacao de audio: Darko Mocilnikar

Musica: Chris White

Disturbio abordado: anorexia
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Animando a mente humana

Animated Minds € o nome da série de documentarios animados de curta
duracdo (em torno de trés a quatro minutos) dirigida por Andy Glynne, na
Inglaterra, sobre pessoas com problemas de saude mental. Combinando o
testemunho de pessoas reais, que passaram pela experiéncia de ter alguma
desordem psiquica, com uma construgdo audiovisual bastante expressiva, os
filmes da série retratam através de técnicas de animacgao aquilo que os depoentes
narram terem sentido e vivido, apresentando uma interpretacédo dos depoimentos
em termos visuais e sonoros. Segundo o texto de apresentagao disponivel no site
do projeto (www.animatedminds.com), o objetivo dos filmes é “ajudar a acabar
com os mitos e equivocos sobre 'doencas mentais', dando voz aqueles que
vivenciam essas varias dificuldades em primeira mao”. Como se penetrassem nas
mentes dessas pessoas, 0s realizadores buscaram traduzir em termos
audiovisuais, e utilizando animag¢do, como os problemas psicolégicos abordados
afetam a maneira de ver e de se relacionar com o mundo ao redor delas, visando,
dessa forma, tornar mais compreensivel ao publico comum o que é ser portador
de um disturbio psiquico.

Os quatro primeiros filmes da série, realizados em 2003, tém como foco as
experiéncias de pessoas adultas sobre os seguintes problemas: esquizofrenia
(Dimensions), transtorno bipolar ou depressdo maniaca (The Light Bulb Thing),
transtorno do panico e agorafobia (Fish on a Hook) e transtorno obsessivo-
compulsivo — conhecido popularmente como “TOC” — (Obsessively Compulsive).
Em 2008 foram produzidos novos episédios, dessa vez focando a experiéncia de
pessoas jovens que padeceram dos seguintes disturbios mentais: transtornos
alimentares (Becoming Invisible), transtorno obsessivo-compulsivo (Over and Over

(and Over) Again), Sindrome de Asperger (An Alien in the Playground) e
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automutilagdo — AM (My Blood is My Tears). A série recebeu diversos prémios
pelo tema e pela abordagem apresentada, sendo exibida nos canais Channel 4,
da BBC e Teachers TV e utilizada como material educativo em escolas, hospitais,
universidades, centros de cuidados da saude mental, entre outros.

Podemos considerar que a articulagdo entre animacdo e documentario na
série Animated Minds corresponde a exploragao da capacidade da animacao de
tornar visivel coisas que percebemos, sentimos ou compreendemos, mas que nao
podemos captar com nossos olhos, como pensamentos e sentimentos de outras
pessoas. Nesse sentido, os filmes de Animated Minds podem ser considerados
como exemplos do modo de documentario animado subjetivo proposto por Paul
Wells (2007, p.129), segundo o qual o filme utiliza uma voz individual para articular
uma correspondéncia desta com problemas sociais e “histdrias culturais”.
Segundo Paul Ward (2005, p. 86), os documentarios animados que se enquadram
nessa categoria atuam sob as intervengdes do animador relacionando seus atos
criativos com o acesso visivel aos pensamentos de pessoas, como se 0 mundo
visto e exposto pelo animador correspondesse ao mundo subjetivo de seus
personagens reais. Além disso, o uso de animagao nesses filmes potencializa a
empatia com as pessoas retratadas e a compreensao de situacbes que sao
comumente desconhecidas, o que confere a abordagem da série uma importancia
social, uma vez que a falta de informagdes sobre problemas psicolégicos em geral
leva os portadores desses disturbios a serem mal vistos socialmente. Como
afirmam os realizadores de Animated Minds:

E pouco conhecido o fato de que um em cada quatro pessoas sofrera um problema de
saude mental em algum ponto de sua vida e, ainda, "doengca mental " continua a ser algo
sobre o qual muitas vezes nao é falado e esta envolto em equivocos e preconceitos. Ha
muito a ser feito para resolver isso agora, e é muito gratificante para todos aqueles que

trabalharam no projeto Animated Minds saber que estes filmes — a sua prépria maneira -
podem estar contribuindo para este esforgo. (texto disponivel em website do projeto)
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Em Animated Minds, cada filme apresenta um ou mais narradores, sem
exibir qualquer imagem de qualidade fotografica dessas pessoas. Somente o
audio foi preservado das entrevistas que servem de base sonora aos filmes e as
animacgdes foram construidas a partir da fusdo de diferentes materiais visuais:
imagens de jornais, palavras e frases, desenhos, fotografias, imagens de arquivo
etc., com tragos de realizagdo por computacdo grafica. Como exemplos da
tendéncia do documentario animado a adocdo de métodos de trabalho
colaborativos, os filmes sao resultado de um trabalho interativo entre diretor,
equipe de animagao e pessoas entrevistadas, no qual a produ¢cado de metaforas
visuais que refletissem as mentes dos falantes deveriam estar em conformidade
tanto com a opinido dos depoentes quanto da equipe técnica, conforme foi
descrito pelos realizadores da série:
O processo de producgao dos filmes de Animated Minds foi tdo colaborativo quanto possivel.
Andy Glynne, o diretor, treinou como um psicélogo clinico e, portanto, sabia sobre saude
mental e alguns dos mitos e preconceitos que cercavam as varias ‘condi¢ées’. Depois de ter
identificado pessoas que queriam falar sobre suas experiéncias, Andy gravou entrevistas
com eles, que foram entdo editadas para criar uma narrativa breve, rica em metaforas
visuais. Uma vez certificado de que nao haviam sido incluidas informagdes que pudessem
causar qualquer desconforto para as pessoas envolvidas, o processo de animagao comegou.
Trabalhando com alguns dos melhores animadores, Andy tentou criar sequéncias visuais
que pudessem acrescentar profundidade e significado para o audio das entrevistas. Isso
resultaria em um ‘storyboard’, que deu a ele, aos animadores e aos entrevistados uma nogao
do que a animacédo final poderia parecer. Quando todos se sentiram satisfeitos com o

produto final, compositores foram trazidos para adicionar sonoridade e musica a peca
finalizada. (texto disponivel em website do projeto)

Podemos considerar que os episddios da série compartiham a mesma
abordagem e estrutura narrativa, através da combinagéo do audio de depoimentos
com sua interpretagdo audiovisual correspondente construida por técnicas de
animacgao. Portanto, propomos a analise de apenas um dos filmes, considerando
que podemos aplicar a compreensao da parte analisada ao conjunto dos filmes

que compdem a série Animated Minds no que concerne a construgao do filme
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enquanto um documentario animado e ao tipo de representacdo do mundo

historico que ele propde.

O reflexo da mente no corpo

No filme Becoming Invisible (Tornando-se Invisivel) a entrevistada Nicole
Barbout relata, através de uma fala que se mostra hesitante, tensa, sua
experiéncia sofrivel com a anorexia, um transtorno alimentar que envolve aspectos
fisiologicos, socioldgicos e psicolégicos e que tem como caracteristica principal o
medo psicopatolégico de engordar (Passoni, 2010). Como sintomas da anorexia,
Nicole padeceu de problemas de auto-imagem, dificuldade de sociabilidade,
neurose e, especialmente, teve problemas com a ingestdo de alimentos. A
anorexia atingiu a entrevistada na sua relagdo com seu Eu, com seu corpo e com
o mundo, o que € demonstrado no inicio de sua fala:

Eu tenho uma memadria muito viva de estar sentada sozinha no meu quarto e eu dizendo

para mim mesma ‘ha algo muito errado comigo’. Como se eu estivesse com uma

consciéncia subita muito nitida. Era algo quase intangivel, mas eu senti isso muito forte

dentro de mim. Eu me sentia como se estivesse vivendo em preto e branco — enquanto o

resto do mundo estava vivendo em cores. E estranho, eu nunca senti que pertencia a algum

lugar. Na escola, fiz amigos ou professores ou na sala de aula ou em casa eu sempre senti
uma, duas vezes afastada das pessoas. (Trecho de fala da personagem)

Oferecendo uma interpretacdo audiovisual do depoimento, a animagéo no
filme é usada para reconstruir uma versdao metaférica do corpo da personagem,
assim como do quarto e de outros ambientes correspondentes ao seu mundo. A
construcédo desses espagos segue um estilo expressionista, o qual, mais do que
reproduzir o mundo da personagem tal como se configura na realidade, constréi a
imagem de ambientes simbodlicos que correspondem a interpretacdo pelo
animador da percepgédo do mundo pela entrevistada. A construgdo simbdlica ndo

se da apenas através do material grafico, mas também do material sonoro,
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marcado por uma sonoridade carregada de tensao que auxilia na carga dramatica
oferecida pela constru¢gdo imagética, como os ruidos parecidos com sons de
vento, que podemos remeter ao sentimento de vazio e solidao experimentado pela
personagem. Outros elementos sonoros d&do suporte as imagens para conferir-
Ihes realismo e/ou significado, como por exemplo o som sincrénico dos seres e
objetos em cena, o barulho de criangas que acompanham a representag¢ao visual
da sala de aula ou o som de palmas e risadas ao fundo da imagem do palco com
um boneco articulado, correspondendo a fala de Nicole sobre a artificialidade de

sua imagem publica:

Eu me tornei incrivelmente boa em adotar uma mascara para o mundo exterior, porque essa
era a Unica maneira de realmente existir nele. Eu tive que apresentar uma face compativel
com o resto do mundo. Eu me tornei, hum, quase uma mestre em projetar essa imagem de

mim mesma.

A construgcdo do corpo da personagem como uma metafora visual de sua
relagdo com o proprio corpo € especialmente significativa, tal como € para quem
sofre com anorexia. Ao longo do filme, os problemas narrados pela personagem
sédo refletidos no desenho correspondente a sua figura humana, sendo que a
correspondéncia da representacado visual com o conteudo do depoimento é em
alguns momentos mais literal, como quando o desenho perde sua coloragao no
momento em que a personagem fala “eu me sentia como se estivesse vivendo em
preto e branco” e outras vezes a construgdo € mais simbdlica, como quando o
corpo da personagem é mostrado com um buraco no lugar do estbmago. A
animacgao expde, dessa forma, que a relagdo da pessoa anoréxica com o corpo €
algo essencial, o que é evidenciado pela pesquisadora Moara Passoni, para quem
a anoréxica realiza no seu corpo a expressao de seu mundo:

O corpo é o que limita e 0 que abre ao mundo, de modo que negar o corpo € sempre recusar

o contato com o mundo, é isolar-se. Se esse corpo anoréxico constitui, sem duvida, uma
imagem (e imagem aqui ndo se opde ao real, ao contrario, o constitui), ele seria sobretudo
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um gesto. A hipotese que se formula a partir disso € que a magreza (forma exterior) viria

carregada de um sentido menos evidente, cuja chave de leitura estaria na atitude anoréxica.

(Passoni, 2010, cap.1, p.7)

Dessa forma, o corpo do desenho animado assume a funcdo de uma
condensagao metaférica dos sentimentos que constituem a perturbacgao fisico-
moral da personagem. No inicio do filme, por exemplo, vemos o corpo da
personagem como um involucro envolvendo um outro corpo, que poderia ser
entendido como o seu corpo subjetivo, o corpo que ela sente ser o seu e que nao
parece encaixar no corpo externo. Depois, ao falar de seus “periodos de
compulsdo e purgagao”, o corpo da personagem-desenho apresenta um buraco
na regidao do estdmago, uma alegoria a recusa a ingestao de alimentos. Também,
o corpo € representado: como uma silhueta pendurada em um dos cabides do
armario, representando o corpo invisivel que a narradora deseja conseguir; como
um boneco articulado — o personagem publico que a entrevistada construiu para
sobreviver no mundo social; o desenho da personagem com uma mascara,
representando a “face social’” fabricada para esconder do mundo os seus
transtornos pessoais.

A construcédo de metaforas visuais € amplamente empregado pelo cinema de
animacao por causa do poder que a metafora tem de condensar uma série de
informagdes e, assim, proporcionar uma economia em termos de narrativa. Como
afirma Paul Wells (2007), em um filme de animac&o é mais importante para o
animador saber mostrar do que falar, pois um simbolo tem o poder de tornar mais
claro e mais simplificado a representacdo de uma idéia, tornando mais evidente o
que se quer dizer no filme. Segundo o autor:

Através da selegcado de aspectos que precisam ser visualizados, certos elementos podem ser

acentuados ou trazidos para o primeiro plano através de efeitos. Desse modo, alguns

aspectos podem ser exagerados ou transformados para melhor revelar suas propriedades
ou significancia. (Wells, 2007, p.16)
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Além disso, o uso de animacao para a construgao de metaforas audiovisuais
no filme intensifica a nogdo de documentario como um discurso social sobre o
mundo, pois os desenhos reforcam a visdao da pessoa entrevistada como sendo
um personagem social, na medida que o desenho pode ser tomado pelo
espectador tanto como uma representacao visual daquela pessoa entrevistada
como também uma representacgéo visual das pessoas anoréxicas, de forma geral.
Nesse sentido, Bill Nichols afirma que a constru¢do narrativa do documentario se
da através de metaforas construidas pela organizagdo em sequéncia de sons e
imagens que permitem convencer o espectador do mérito de um ponto de vista e
faz com que a representacdo do mundo apresentada néo seja tomada como uma
questao particular, mas sim como a representacdo de praticas sociais. O autor
afirma que:

Os documentarios nos dao a sensacdo de que podemos entender como outros atores

sociais experimentam situagdes e acontecimentos que se encaixam em categorias familiares

(vida familiar, assisténcia médica, orientacdo sexual, justica social, morte e assim por

diante). Os documentarios proporcionam uma orientagdo sobre a experiéncia de outros e,
por extensdo, sobre as praticas sociais que compartilhamos com eles. (Nichols, 2008, p.108)

A partir da construcdo de metaforas audiovisuais, a interpretacdo da
narracdo em Becoming Invisible, assim como nos demais filmes da série Animated
Minds, corresponde a algumas das estratégias narrativas do cinema de animagéao
com grande potencial de uso em narrativas documentais através, por exemplo, de
recursos como condensacgao, penetracdo e associagcdo simbdlica, permitindo o
espectador penetrar na mente do personagem e visualizar os processos mentais
em curso. Dessa forma, trabalhando em termos de uma constru¢éo simbdlica do
que foi para a personagem sentir a anorexia, a animagao “funciona como uma
maneira de visualizar (ironicamente o suficiente) algo que de outra forma
permaneceria puramente no nivel verbal” (Ward, 2005, p.93-2).

Tanto o episddio analisado como os outros episédios de Animated Minds tem
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seu estatuto de filme documentario baseado na narracdo em voz over de pessoas
gue supomos serem reais, pela maneira como o audio indexa as narragcdes como
depoimentos. Como informa o texto no website do projeto, as entrevistas foram
‘editadas para criar uma narrativa breve, rica em metaforas visuais”, isto &, o
material da entrevista, maior do que é mostrado, foi reduzido e editado para se
transformar em uma fala que da espago para que as imagens “falem” tanto ou
mais do que a pessoa entrevistada. Além disso, a interagdo do diretor com essas
pessoas durante a entrevista foi apagada, dando a impressao de um mondlogo em
tom confessional. O anonimato do sujeito do qual trata o filme reforca a
importancia do audio para sustentar o status documental da narrativa, além de
uma interpretacdo desses sujeitos como representantes de uma classe de
pessoas que sofrem de problemas mentais.

Podemos entender que a compreensao da relacdo do audio com a banda
visual nesses filmes € essencial para a visdo destes como uma representacao de
problemas mentais segundo uma abordagem pautada na subjetividade das
pessoas que sofrem desses problemas. Segundo Paul Ward, a maneira como os
documentarios animados tais como os filmes da série Animated Minds podem ser
vistos como “documentarios” esta menos fundamentada na ligagdo indexical direta
que eles apresentam com uma circunstancia do mundo histérico do que na forma
como eles requerem do espectador um engajamento e interagdo com as
estratégias significativas apresentadas. Segundo o autor, o espectador responde a
esses filmes os vendo como documentarios que apresentam uma relacao
metaforica com o mundo historico:

Como Sibley destaca, os animadores entdo constroem uma ‘interpretacdo imaginativa do

que é ouvido'. Em outras palavras, eles constroem ‘um mundo’ que ira enfatizar

metaforicamente (ou ironizar subliminarmente) o que o espectador esta ouvindo na trilha
sonora. O status documentario desse mundo representado portanto reside ndo em sua

direta, indexical, ligagdo com uma atual locagéo, mais antes em sua simbdlica e metaférica
ressonancia. (Ward, 2006, p. 122)
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Nesse sentido, podemos aproximar Becoming Invisible e os demais filmes da
série Animated Minds do modo de discurso documentario performativo, proposto
por Bill Nichols, pois esses documentarios fazem uso de técnicas de animagao
para expor estados sensiveis e psicologicos dos sujeitos de que falam a respeito,
tratando questdes sociais através de uma abordagem subjetiva que parte das
experiéncias individuais dos sujeitos entrevistados para representar uma classe de
pessoas que padecem de doencas mentais. Como Bill Nichols aponta, o
documentario performatico dirige-se ao espectador de maneira emocional e
significativa em vez de apontar um mundo objetivo. Com relagdo a documentarios
performaticos contemporaneos, o autor afirma que:

(...) os documentarios performaticos recentes tentam representar uma subjetividade social

que une o geral ao particular, o individual ao coletivo e politico ao pessoal. A dimenséao

expressiva pode estar ancorada em individuos especificos, mas estende-se para abarcar
uma forma de reacéo subjetiva social ou compartilhada. (Nichols, 2008, p.172)

Além disso, podemos reconhecer na constru¢cdo metaférica dos filmes de
Animated Minds a énfase a dimensido expressiva que Nichols afirma ser propria
dos documentarios performaticos:

Como os primeiros documentarios, antes que o modo observativo priorizasse a filmagem

direta do encontro social, o documentario performatico mistura livremente as técnicas

expressivas que dao textura e densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, nimeros
musicais, representacbes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas

congelados etc.) com oratérias, para tratar das questdes sociais que nem a ciéncia nem a

razdo conseguem resolver. (Nichols, 2008, p.173)

Dessa forma, podemos considerar que a série Animated Minds, ao
apresentar uma visdo do interior da mente de pessoas com problemas psiquicos,
propde a representagcdo de subjetividades sociais, pois parte de experiéncias
individuais para tratar de questdes sociais coletivas. Podemos considerar que os
filmes da série apresentam a ancoragem da dimensao expressiva documental na

narracao de individuos, que tomamos como Enunciadores reais da comunicagao
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filmica. A interpretacdo audiovisual dos depoimentos através de técnicas de
animacao traz para a comunicagao filmica o ponto de vista do cineasta e dos
animadores através da interferéncia sobre o material gravado e da estruturagéo da
narrativa, conferindo-lhes também o status de Enunciadores reais, uma vez que o
filme evidencia sua constru¢do como um discurso sobre doengas mentais através
de uma representacdo poética e subjetiva. A auséncia de um referente visual de
qualidade indicial reforca a relacédo do trabalho do animador sobre o audio e a
construcdo de significados que ele propde. Nesse sentido, a forgca do carater
assertivo das animacgdes, através da sua construcdo metaférica se impde sobre a
auséncia de um referente visual. Como afirma Ferndo Ramos:

Ao pensarmos o documentario como uma narrativa que, para o espectador, estabelece

assergdes sobre o mundo, importa pouco, em termos estruturais, se essas assergoes sao

feitas por imagens animadas por computadores, desenhadas, ou se sdo estabelecidas por
imagens-camera. (Ramos, 2008, p. 73)

Podemos considerar, portanto, que a dimensdao documental dos filmes de
Animated Minds reside na performance dos individuos entrevistados e da
animacao que é ligada ao audio como duas camada simbdlicas entrelagadas. A
representacdo metaférica do mundo subjetivo dos sujeitos nos filmes através da
animacdo constitui uma estratégia narrativa na qual os filmes falam
assertivamente com o espectador de maneira emocional e significativa. Como
documentarios performaticos e poéticos, os filmes da série falam ao espectador o
que ele poderia experimentar se passasse pela experiéncia de ter um problema
mental e o fazem através do poder da animagdo de “representar o

irrepresentavel”.
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REVOLVING DOOR

Uma visao interna da prostituicao em St Kilda — Australia

Titulo: Revolving Door (Porta Giratéria)

Ano: 2006

Direcdo: Alexandra Beesley e David Beesley

Pais: Australia (cidade: Melbourne)

Duragao: 17'38"

Roteiro: Alexandra Beesley

Diregéo de fotografia: David Beesley

Edicao: Vanessa Alexander

Musica / trilha sonora original: Martin Koszolko

Animacao: Alexandra Beesley e David Beesley

Produgé&o: Alexandra Beesley e David Beesley

Produtora: Beeworld Pty Ltd 2006

Sonorizagdo: David Stanley

Website do projeto: http://www.beeworld.net.au/revolving_door.htm

Prémios: Prémio Aquisicdo - Investigagbes Contemporaneas - 16° Videobrasil, Prémio do Juri no
Human Rights Arts & Film Festival — Melbourne, Melhor Curta-Metragem de Animacdo no Bare
Bones International Independent Film & Music Festival (“Bonehead Award”), Melhor Documentario
em Curta-Metragem e Melhor Documentario Experimental em Curta-Metragem (“Runner-up
Award”) no 2008 IFCT World Tour awards.

Cobrindo o mundo histérico com subjetividade colorida

O filme Revolving Door (Porta Giratéria) € um documentario que aborda
questdes em torno da prostituicdo no bairro de St Kilda, em Melbourne, Australia,
conhecido popularmente como o bairro da “luz vermelha” por concentrar um
grande numero de profissionais do sexo, que trabalham dia e noite em suas ruas.

Tendo como fio condutor a personagem Gillian, o filme retrata situagdes que sao
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comuns as mulheres que se prostituem em St Kilda — o preconceito social, a
violéncia praticada por alguns clientes, o vicio em drogas quimicas, a atuagao
nociva da policia e o proprio dilema moral que essas mulheres sofrem ao
submeter-se a prostituicdo, como atesta uma frase atribuida a Gillian e que é
destacada no filme: “E uma decisdo importante vender seu corpo para um homem
com dinheiro na mao”.

Revolving Door nédo é apenas o titulo do documentario, mas também de um
projeto conduzido pelo casal Alexandra e David Beesley que envolve trés
produtos: o documentario animado sobre o qual desenvolve-se nossa analise; um
website onde estdo disponibilizadas versdes digitais de documentos originais de
Gillian, além de seu diario, fotos e informagdes pessoais da personagem; uma
série para TV que também une documentario e animagéo, com titulo provisorio de
“Revolving Door - throwaway women™ (Porta Giratéria - mulheres descartaveis), na
qual a personagem Gillian serve de mote a uma comparagéo entre a legislagéao
européia sobre a regulamentagdo da prostituicdo de rua e a legislacdo de
Melbourne. O documentario animado Revolving Door foi exibido em mostras e
festivais em todo o mundo e no Brasil recebeu o prémio “Aquisicdo/Investigagdes
Contemporaneas” no 16° Festival Internacional de Arte Eletrénica SESC -
Videobrasil, em 2007.

O uso de técnicas de animagdo no filme Revolving Door consiste no
trabalho com ilustragdo animada sobre imagens captadas por cameras digitais,
mantendo-se ao mesmo tempo as imagens originais e as imagens animadas como
camadas, de natureza imagética distintas, que se sobrepdéem. A imagem hibrida
resultante desafia as limitagdes do registro fotografico na construgdo do discurso
documentario, como afirma Paul Wells. Segundo o autor, a animagao neste filme
foi usada com o objetivo de provocar debate, discussao e, em ultimo caso, uma

mudanga social através da combinagao de documentario e animacgao:
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Ironicamente, porém, o artificio ébvio da animacdo, ao expor os termos e condigbes pelos

quais o documentario adquire seu carater de autenticidade, ndo contribui para sugerir que as

abordagens utilizadas em documentarios sejam falhas ou enganosas, mas para agregar

outra dimensao a sua reivindicagado da ‘verdade’. Do mesmo modo, ao colocar em primeiro

plano o seu ilusionismo deliberado e sua subjetividade inerente, o documentario animado

destaca a visdo do autor, e conseqiientemente define o filme como um ensaio com um

argumento ou ponto de vista especifico. (Wells, 2008)

O termo “revolving door”, que da nome ao projeto do casal Beesley, sintetiza
a situagcao de aprisionamento na qual prostitutas de diferentes partes do mundo
acabam sendo cativas, porque ndo conseguem sair da condigdo de profissionais
do sexo. Como um ciclo, as prostitutas dependem do trabalho sexual para ter
dinheiro e cada vez que sido presas exercendo prostituicdo, considerado um
trabalho ilegal, precisam pagar multas a policia para serem liberadas, por isso
adquirem novas dividas, o que pode ser intensificado pela dependéncia quimica, e
voltam a trabalhar prostituindo-se nas ruas para conseguir mais dinheiro.
Abordando a situagao de dependéncia da prostituicdo, para a qual a policia acaba
colaborando, e os problemas em torno dessa situagao a partir do ponto de vista de
uma prostituta, o casal coloca em debate a prostituicdo sob um ponto de vista de
quem conhece o que € viver o efeito de “porta-giratéria” como agente e,
principalmente, como vitima.

A prostituicdo é um tema recorrente nos trabalhos de Alexandra e David
Beesley37 e caro sobretudo para Alexandra, que em entrevista para o website do

Sesc de Sao Paulo revelou o carater autobiografico de Revolving Door :

¥ Antes de Revolving Door, Alexandra realizou PCV: Prostitute’s Collective of Victoria (1989), seu
primeiro documentario, fruto de uma experiéncia junto a entidades de assisténcia a trabalhadores
sexuais em Melbourne e do seu envolvimento em projetos de televisdo comunitaria. Depois, ja
como um casal, Alex e David trabalharam juntos na série Red Light Girls (1998), dirigida por Mark
Jones para a TV inglesa.
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Comecei a trabalhar na industria do sexo aos dezesseis anos. Revolving Door é
basicamente a histéria da minha vida nas ruas de St Kilda. A vida de todo o mundo é cheia
de complexidades... Cheguei a Australia aos catorze anos e fui azarada o suficiente para
ficar sob custdédia do Estado e permanecer trancada em um centro de detencéo juvenil.
Minhas memdrias desse periodo sdo muito incompletas; essencialmente, eu nao tinha
familia, ndo tinha dinheiro nem casa, entédo fui trabalhar nas ruas. Depois de alguns anos
entrando e saindo dessa vida, consegui me envolver em projetos de televisdo comunitaria e
comecei a aprender como ser uma realizadora de filmes. Em 1990, decidi voltar as ruas para
fazer um documentario sobre minhas experiéncias e foi ai que David e eu trabalhamos
juntos pela primeira vez. Revolving Door foi um trabalho muito dificil para mim, ja que é uma
viagem extremamente pessoal: Gillian sempre foi meu ‘nome de guerra’. (Mota, 2008)

A relagéo pessoal da diretora com o tema e o carater autobiografico por tras
da construgdo de Revolving Door podem ser a fonte da abordagem subjetiva do
filme, que é evidenciada pelo uso de animacgao. A opgao por um documentario
animado traz para o filme a relagao conflituosa entre imagem filmica carregada de
valor indicial e a imagem animada, que expde a interferéncia dos realizadores
sobre o material filmado, o que reforca a visdo do documentario como uma
narrativa que expde um ponto de vista sobre um dado tema. Revolving Door
expde o desejo dos diretores de questionar a maneira como o problema da
prostituicdo em St Kilda é tratado pela sociedade, partindo da experiéncia pessoal
da protagonista para propor uma reflexdo sobre a visdo da populagcdo de
Melbourne acerca da prostituicdo em St Kilda, a atuacédo da policia, a opinido de
clientes de Gillian, além de mostrar o conflito interno de uma prostituta com a
decisdao de vender o préprio corpo. A opgao pelo uso de animagado para a
construcdo do documentario partiu de uma visdo consciente dos realizadores
sobre o potencial da animagédo. Como afirma Paul Wells em seu ensaio sobre o
filme:

Inicialmente, o filme foi planejado para ser um documentario ‘convencional’, flmado durante
um longo periodo de tempo, utilizando cameras portateis para transmitir uma sensacgéo de
dinamismo e energia, numa tentativa de capturar e evocar a adrenalina das prostitutas que
trabalham nas ruas. O registro daquilo que os Beesley descrevem como ‘energia crua’ era
intrinseco a idéia de comunicar uma experiéncia vivida, e ndo uma visdo excessivamente

‘midiatica’, mas ficou claro que as questbes sociais que o casal queria abordar estavam
embutidas no ‘espetaculo’ daquilo que eles estavam filmando e ndo eram suficientemente
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reveladas pelo filme. As animagbes sobrepostas comegaram a definir alguns dos aspectos

mais complexos e contraditérios do material, e as abordagens por meio das quais a criagao

de documentarios atua como possibilidade de revelar o tema com mais clareza para ela

mesma. (Wells, 2008)

Em Revolving Door, as ilustragcbes feitas em cima do material filmado
ressaltam alguns elementos da imagem captada pela cédmera, sobrepondo ao
registro do mundo histérico a visdo pessoal dos diretores de maneira mais
explicita do que, por exemplo, através somente da escolha dos enquadramentos,
das lentes da cémera, ajustes de cor e da montagem, como em uma produgao
convencional. O fato de que as imagens mantém os tragos da sua forma original e,
ao mesmo tempo, exibem uma camada sobreposta feita com ilustracées animadas
ressalta a unido de materiais que s&o contraditorios (por razées que apresentamos
no capitulo primeiro sobre as naturezas distintas da animagcdo e da imagem-
camera). Dessa forma, os diretores impregnam as imagens indiciais da camera
com a sua subjetividade através de técnicas de animacgao, tornando mais intensa
a visualizacao daquilo que eles querem mostrar no filme.

Uma passagem que pode servir de sintese de como € construido o discurso
filmico € a sequéncia que acompanha a entrada dos créditos iniciais, em que
Gillian aparece em primeiro plano, girando junto com a camera, como se estivesse
em rotagao tal qual uma porta giratoria ou girando em um carrossel de parque de
diversdes — 0 que pode ser sugerido pela trilha sonora e o movimento de subida e
descida da personagem®®. Os tracos de desenhos feitos & mdo e que lembram
desenhos infantis, sobrepostos a imagem filmada, junto com a musica que remete
a um parque de diversdes, conferem a Gillian um aspecto infantil e inocente que
choca com as falas justapostas a imagem, que podemos reconhecer como sendo
de pessoas condenando a prostituicdo em St Kilda. Podemos depreender dessa

% Essa interpretacdo pode ser ressaltada pelas imagens do parque de diversdes de St Kilda
exibidas ao longo do filme.
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sequéncia que Gillian & o ponto central através do qual o casal Beesley coloca em
discuss&o o tema da prostituigdo. A carga simbdlica que a animagao traz para as
imagens filmadas auxilia na constru¢do do discurso, evidenciando os elementos
que fazem parte da subjetividade da protagonista.

Além disso, Revolving Door recorre a um dos potenciais usos da animacao
em narrativas documentais ao fornecer uma espécie de mascara que preserva a
identidade dos personagens pela sobreposigdao dos desenhos animados. Como
afirma o diretor David Beesley, a animacéo foi pensada como uma estratégia
criativa de preservar o anonimato daqueles que deram depoimentos ao filme:
‘Uma das razdes pelas quais escolhemos utilizar animag&o foi por querermos
oferecer aos participantes do projeto algum grau de anonimidade sem usar
técnicas-cliché como mostrar apenas a silhueta, granular rostos, etc™.

A opgao pela animagdo como “véu’ que protege a identidade dos
personagens ganha relevancia se considerarmos a polémica em torno do tema da
prostituicdo e de como o filme apresenta depoimentos que talvez fossem emitidos
de outra maneira caso o filme mostrasse a face real dos depoentes, como € o
caso do cliente que expde de forma aparentemente honesta a sua necessidade
em recorrer ao servico de prostitutas, o temor em ser infectado, a ndo-adogao de
métodos de prevencdo de doengas sexuais € a sua opinido favoravel a
prostituicdo.

Além de ser construido pela mixagem entre imagem animada e imagem-
camera?’, Revolving Door apresenta a imagem obtida por uma cédmera que se

movimenta de forma fluida e acompanha os personagens tanto em posi¢do de

% Entrevista de David e Anexandra Beesley in: MOTA, Denise. Dossier alexandra & david beesley,
2008. Disponivel em: http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/site/dossier037/apresenta.asp
Acesso em maio 2011.

9 Utilizamos o termo “imagem-camera” em referéncia a analise de Ferndo Pessoa Ramos sobre a
particularidade da imagem da cédmera em seu livio Mas Afinal... O que é mesmo documentario?
Sao Paulo: Editora SENAC, 2008.
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recuo*', como nas cenas em que Gillian é presa pela policia, como também
interage com os personagens, como mostram as cenas de depoimento do cliente.
Além disso, o sujeito-da-cdmera penetra na intimidade da personagem e da sua
profissdo e revela através da imagem hibrida (imagem-camera sobreposta por
animacédo) momentos que s&o dramaticos ao personagem, como as cenas da
prisdo, do consumo de heroina e do ato sexual com um cliente. Estas cenas foram
encenadas para o filme, como atesta a fala de David Beesley:

A cena da prisdo foi uma recriagdo, com a cooperagao da policia. Uma recriacdo de eventos

reais — Alex foi presa em diversas ocasides quando trabalhava nas ruas — e que serve para

enfatizar o absurdo de uma situagdo que reforga a “sindrome da porta giratéria”: os
trabalhadores sexuais entram em um ciclo vicioso de dividas, aprofundado pela imposi¢éao

de multas pela policia. (Mota, 2008)

Mesmo tratando-se de encenagdes, as cenas representam momentos reais
vividos por Gillian, porém a camada de ilustracbes animadas interfere na
intensidade da imagem-cémera43 conferindo a animagdo um uso que se pretende
pelo efeito ndo-voyeuristico da imagem animada. Nesse sentido, Ferndo Pessoa
Ramos defende que:

A imagem de animacdo pode ser inteiramente construida em computador, ou ser

conformada através de procedimentos diversos de animagdo do movimento, ou ainda

distorcendo, com recursos digitais ou ndo, a forma reflexo-perpectiva original da imagem-
camera obtida na circunstancia da tomada. Neste ultimo caso, a manipulagdo digital
sobrepbe uma grossa camada de distorcdo ao trago da circunstancia da tomada,
provocando inclusive a diluicdo do traco reflexo, enquanto marca do mundo, no suporte
sensivel da camera. (Ramos, 2008, p.72)

Podemos entender que é justamente a diluicdo dos tragos da imagem-

camera original que nos permite ver imagens consideradas comumente como

*! Como descreve Ferndo Pessoa Ramos sobre o sujeito-da-cAmera em ocultacdo em: RAMOS,
Ferndo Pessoa. Op. Cit.,, pp. 93-126.

3 Segundo Ferndo Ramos, a singularidade da imagem-camera reside no seu poder de trazer em
sua forma reflexo-perspectiva a intensidade do mundo ao remeter o espectador a circunstancia do
mundo que a originou ou, nas palavras do autor, as imagens-camera “trazem o mundo em sua
carne e nelas respiramos a intensidade e a indeterminacao do transcorrer”. Ibidem p. 81.
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fortes e expositivas, como as de Gillian injetando heroina em seu brago e
praticando sexo oral em um cliente, sem que esta visdo seja desconfortavel ou
voyeuristica. A camada de animagdo, ao distorcer o trago da circunsténcia da
tomada, diminui o impacto que essas imagens poderiam causar a visdo do
espectador, tornando-as, dessa maneira, mais “faceis de serem Vvistas”.
Entretanto, mesmo que a animagédo diminua, dessa forma, a intensidade do
mundo impresso nas imagens-camera, estas cenas tocam o espectador enquanto
aquilo que representam na vida do personagem, expondo momentos que sao
dramaticos a Gillian, mas ao mesmo tempo preservando o personagem de uma
possivel exploragdo de sua imagem e também sugerindo, através da tens&o entre
imagem-camera e imagem animada, uma possivel reflexdo por parte do
espectador. Nesse sentido, Paul Wells defende que:

Em Revolving Door, isso permite aos Beesley retratar Gillian oscilando entre a inocéncia

infantil e a malandragem de rua, uma tensdo capturada por meio da sobreposicdo da

animacao e das imagens reais ao estilo “cinema-verdade”, em alguns casos amplificando
uma imagem em particular através do exagero, e em outros diluindo uma imagem para obter

outros tipos de efeito persuasivo. [...] Em esséncia, embora nominalmente comparavel a

Waking Life ou O homem duplo [A Scanner Darkly], de Richard Linklater, no sentido de

sobrepor a animagdo ao material filmado, Revolving Door é mais seletivo em sua

abordagem, e tem como objetivo chamar atengao para a relacdo com as imagens reais, em
vez de reinterpreta-las. Além disso, Linklater efetivamente reanima uma ‘performance’, ao

passo que os Beesley reanimam uma ‘agdo social’, usando a animagéo para enfatizar o

‘registro’ tragico do vicio em drogas, da indiferenga e brutalidade dos clientes, e a impoténcia

social das garotas de rua diante da oposi¢céo da classe média. (Wells, 2008)

A construgdo da personagem Gillian como uma figura ao mesmo tempo
sexualizada e infantil foi algo que os diretores pensaram em representar no filme
através do uso de animacao, como revela uma das falas do diretor:

Uma das razdes pelas quais realizamos um documentario animado foi por querer tornar

temas dificeis mais palataveis ao publico. Além disso, o documentario tem uma ingenuidade

inerente, talvez deixe aberta a possibilidade de que a prépria Gillian possa ter feito os

desenhos, parecidos com os de uma crianga. A animagao te da a possibilidade de remodelar
a realidade; vocé pode justapor imagens para criar uma nova realidade, que exagera a
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corajosa percepcdo de mundo de Gillian, e, ao mesmo tempo, retém sua esséncia

verdadeira. (Mota, 2008)

A concepcgao de Gillian sobre sua prépria realidade pode ser percebida na
sequéncia em que a personagem fala sobre sua infancia diante do espelho no
quarto de hotel em que habita. Aqui, o espelho pode funcionar como uma metafora
da verdadeira mulher por tras da personagem encarnada para prostituir-se e que
conhecemos pelo nome “Gillian”, o “nome de guerra” que a diretora Alex Beesley
usava quando precisava se prostituir. A lembranca de Gillian sobre sua infancia
acompanha a visdo de fotos cobertas por uma camada de animacao e também de
um poster do filme Girls in the Night. Segundo Paul Wells, ao relacionar a viséo de
Giilian no espelho com este filme “os Beesley fazem uma referéncia humoristica
aos idiomas fantasiosos falados pelas garotas de rua dos filmes B, distantes da
realidade da existéncia dolorosa e sem glamour de Gillian” (Wells, 2008). Ao ir
para as ruas trabalhar como prostituta, Gillian, assim como as demais prostitutas,
usa maquiagem e roupas sensuais para compor um personagem sexualmente
atraente. Podemos considerar os aderegos e a maquiagem que compdem
“‘Gillian”, a prostituta trabalhando nas ruas, como uma mascara que cobre a
verdadeira mulher por tras do “nome de guerra” adotado. Assim como os aderegos
usados durante o trabalho nas ruas, a camada de animacgao que € sobreposta a
face de Gillian adiciona a imagem da protagonista uma nova mascara. Porém, ao
contrario de esconder sua verdadeira personalidade, a mascara fornecida pela
animacao acentua tragos de sua subjetividade, ocultando sua identidade, mas ao
mesmo tempo revelando sua personalidade.

Podemos relacionar a fala do diretor sobre remodelar a realidade ou criar
uma nova realidade através da animagédo com o potencial da animagao em revelar
algo da realidade que n&o esta evidente na imagem-camera. Como apresentamos

no capitulo primeiro deste trabalho, a animagao oferece um caminho intensificado
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para compreender uma dada realidade, pois ela pode tornar certos aspectos da
realidade mais evidentes. No caso de Revolving Door, a camada de animagao
sobreposta a imagens reais evidencia uma tensdo entre essas imagens de
naturezas diferentes, refletindo o jogo de tensdes no qual a personagem Gillian
esta imersa: ela sofre com a dependéncia de drogas, o abuso policial e a
brutalidade de clientes violentos e € vista pela sociedade como responsavel e nao
como vitima da prostituicdo, como podemos apreender das falas dos moradores
de St Kilda.

Além disso, as imagens do parque de diversdes, que ganham destaque pelo
colorido aplicado pela camada das ilustracdes, pode ser relacionada ao universo
contraditorio de Gillian, fantasioso e inocente e ao mesmo tempo violento e
intolerante. O destaque que essas imagens ganham no filme, porém, revelam algo
do contexto da prostituicdo em St Kilda que nao esta explicito no filme, mas que

faz parte dessa realidade, como informa o diretor:

Desde o comecgo do século 20, o suburbio litorAneo de St Kilda é conhecido pelos cinemas,
clubes e parques da orla. Um dos icones de St Kilda é o parque de diversbées Luna Park,
onde esta a montanha-russa que mostramos. Durante a Segunda Guerra Mundial, o bairro
foi um destino bastante popular entre soldados norte-americanos e australianos em busca de
descanso e entretenimento. As areas de trabalhadoras sexuais floresceram a medida que os
soldados comegaram a ser levados para “se divertir’ nas imediagdes do parque. St Kilda
permaneceu como a “zona da luz vermelha” de Melbourne desde entao; os clientes agora

séo levados para o estacionamento e ruas adjacentes ao Luna Park. (Mota, 2008)
Podemos compreender que o filme Revolving Door tem seu formato de
documentario animado construido a partir da percepgdo da animagdo como um
artificio que ndo apenas € propicio para trabalhar um tema a partir de uma
abordagem subjetiva como pode reforgar a reflexdo sobre o tema ao expor o filme
como a construgdo de um ponto de vista, trazendo para o primeiro plano a
presencga do autor e sua interferéncia sobre as imagens. Baseado especialmente

na experiéncia da diretora Alexandra Beesley nas ruas de St Kilda, o filme mescla
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as memorias e experiéncias da diretora com as da personagem, de quem emana
a subjetividade colorida que é sobreposta as imagens reais, que podemos
visualizar em tons de cinza. Construido como uma narrativa eticamente engajada,
Revolving Door utiliza a jungdo de animag&o e documentario para a afirmacao da
prostituicdo como um problema social e na defesa do argumento de que o
exercicio da prostituicdo ndo € uma “escolha”, uma opcao profissional, mas o
resultado de uma situagao social, como o efeito de “porta giratéria”, que coloca as
prostitutas em situacdo de risco, vitimas de um ciclo de entrada e saida da
prostituicdo do qual ndo conseguem escapar sozinhas.

Podemos afirmar também que o filme Revolving Door instrui o espectador a
uma leitura documentarizante, primeiramente pelo uso de recursos estilisticos
proprios da narrativa documental, como por exemplo o uso de voz over de Gillian
no inicio do filme, além da presenca de depoimentos, a auséncia de atores nos
créditos, o recurso de camera na mao, que é bastante usado em producdes
jornalisticas, as imagens de manifestagado publica nas ruas do bairro de St Kilda e
através da reminiscéncia das imagens reais por tras da camada de animacéo, o
que atesta que as imagens registram acontecimentos do mundo. Entretanto,
podemos considerar também que entre os elementos internos ao filme, o que mais
fornece instrucdo para a leitura deste como um filme documentario € sua a
montagem em torno de uma retorica.

Segundo Bill Nichols, o documentario se estrutura em torno de uma
montagem que o autor denomina de “montagem de evidéncia”, em que as cenas e
as tomadas estdo organizadas em torno de uma ldgica informativa ou um
argumento. Além disso, Roger Odin propde que muitos documentarios nos
colocam em um sintonia discursiva com relagdo ao desencadeamento dos fatos
mostrados no filme. Como defendemos anteriormente, a jungdo de imagens

animadas e imagens reais em Revolving Door ressalta a constituicdo do filme
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como uma narrativa que defende um argumento. Somado a este fato, a montagem
das cenas segue uma logica que € argumentativa, o que pode fornecer indicagoes
de que o filme é um documentario. Entretanto, na medida que as producdes
contemporaneas n&o-ficcionais e ficcionais compartilham dos mesmos recursos de
estilo, especialmente em produgbes que estdo na fronteira entre os dois géneros,
como € o caso do documentario animado, podemos considerar que 0S recursos
estilisticos fornecem apenas uma instrucao relativa sobre o modo de leitura que se
deve aplicar ao filme.

Nesse sentido, os elementos externos ao filme, como a sua indexagao
como documentario animado pode exercer forga maior na instrucdo a uma leitura
documentarizante do filme. A indexac&o do filme como uma obra nao-ficcional
estd presente principalmente no site da produtora montada pelo casal —
<http://www.beeworld.net.au/revolving_door.ntm#> — e na segunda parte do
projeto Revolving Door, o website interativo sobre a vida de Gillian. O site —
<www.beeworld.net.au/rdoor> — foi criado como uma extensdo do documentario
animado, fazendo a narrativa documental sobre Gillian transbordar do material
filmico para o suporte eletrénico da web. O casal afirma que:

O site do filme agrega uma dimenséo inteiramente nova a histéria de Gillian; mais uma vez,
a meta é romper com os paradigmas tradicionais da web, em uma tentativa de construir um
site que seja tatil, heuristico e aberto a descobertas acidentais. O site também funciona
como poderosa ferramenta de marketing global — o que é particularmente espantoso, uma
vez que ndo fizemos propaganda do site e estamos recebendo, em média, mais de
quinhentas visitas por dia, o que nos mostrou o incrivel potencial da web. Para nos,
Revolving Door é um protétipo de apresentagéo para projetos futuros — multiplataforma, com
componentes transmitidos (lineares) e interativos (web)'. (Wells, 2008)
Dessa forma, podemos concluir que Revolving Door € um documentario que
utiliza técnicas de animagdo para sobrepor as imagens reais uma camada de
ilustragbes animadas com o objetivo de preservar a identidade dos personagens,

de levar o espectador a uma reflexdo sobre a abordagem do tema apresentado no
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filme e de evidenciar tragos da subjetividade da protagonista. Gillian representa
uma classe de mulheres que trabalham prostituindo-se em Melbourne e as
experiéncias e subjetividades da personagem sao comuns a essas mulheres.

O filme também faz uso do recurso de encenagdo-locagdo (Ramos, 2008)
para representar experiéncias vividas pela protagonista nos locais em que elas
ocorreram de fato. Nesse sentido, a encenacgao da prisao de Gillian em Revolving
Door é construida de forma que o sujeito-da-camera ocupa a posigédo de recuo e
deixa que os fatos se desenrolem na frente da camera, sem interferir ou como se
a camera nao estivesse presente, o que aproxima as tomadas encenadas das
tomadas em que n&o houve interferéncia dos diretores no transcorrer da acao,
como as cenas da manifestacido dos moradores de St Kilda. Em outros momentos
do filme, como as cenas de Gillian injetando heroina no brago e praticando sexo
com um cliente, os personagens também encenam, reproduzindo para a camera
acdes nos locais que elas normalmente acontecem, mas nestes casos a animagao
foi usada de maneira mais intensa para a construgdo da imagem final. E
interessante destacar o papel da trilha sonora para a construcdo das cenas,
especialmente quando vimos Gillian servindo a um cliente. A trilha sonora nesta
passagem remete ao parque de diversdes, como na sequéncia inicial do filme.
Além de reforgcar a complexidade da representacdo de Gillian, inocente e
infantilizada e ao mesmo tempo sexualizada, ela fornece indicios sobre a
proximidade do carro do cliente com o parque de diversdes Luna Park, em St
Kilda, contribuindo para a construgao da encenacao-locacao.

Os tons de cinza em que foram transformados os matizes das imagens
originais contrastam com o colorido da camada de animacédo da mesma forma
como sdo divergentes as naturezas imageéticas dessas duas camadas. Como

afirma Ferndo Pessoa Ramos, as imagens-camera tém seu poder na capacidade
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de langar o espectador a circunstancia da tomada que a originou, diferente das
imagens pictoricas, que ndo possuem tal capacidade de transparéncia:
As imagens pictéricas ndo trazem, em sua figuragdo do mundo, a circunstancia que deu
origem a imagem, conforme essa circunstancia deixa seu traco na camera na forma da

tomada, sustentada pela presenca de um sujeito (o sujeito-da-cAmera) que existe pelo
espectador. (Ramos, 2008, p. 80)

Ao sobrepor as imagens reais uma camada de animacgdo, os diretores de
Revolving Door substituem o efeito de fransparéncia da circunstancia da tomada,
que se tem com o uso de imagens-camera pelo de evidéncia do discurso préprio
das imagens animadas, colocando em primeiro plano sua intervengdo sobre o
material filmado com o fim de produzir uma narrativa filmica. Através do uso de
animacado no documentario os diretores de Revolving Door tornam a vista a
complexidade e as contradicdes sobre a questdo da prostituicdo e das mulheres
que séo vitimas do “efeito porta-giratoria” e constroem o discurso filmico cobrindo
as imagens de qualidade indiciais com tragos de desenhos coloridos, como se
estivessem cobrindo a imagem do mundo histérico com uma camada de

subjetividade multicolorida.
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DOSSIE RE BORDOSA

Baseado em fatos reais de uma obra ficcional

Titulo: Dossié Ré Bordosa

Ano: 2008

Duragao: 16’

Diregédo e animagéao: Cesar Cabral

Pais: Brasil

Direcao de fotografia: Marcelo Trotta

Direcéo de arte e concepts: Daniel Bruson

Diregédo de Produgao: Analia Tahara

Argumento: Cesar Cabral e Carla Gallo

Roteiro e montagem: Cesar Cabral e Leandro Maciel

Bonecos e cenarios: Olyntho Tahara

Producéao executiva: Carol Scalice

Entrevistados: Angeli, Laerte, Marcia Aguiar, Paula Madureira, Tales Ab’'Saber, Toninho Mendes.
Locugéo: Lena Whitaker e Odayr Baptista

Vozes: Paulo César Pereio, Laert Sarrumor e Grace Gianoukas

Prémios: Mengdo Honrosa 13° Festival “E Tudo Verdade”; Melhor Roteiro e Melhor Trilha Sonora
no 12° Cine-PE; Melhor Curta Metragem Nacional, Prémio da Critica e Prémio do Juri Popular no
1° Festival de Cinema de Paulinia; 16° Anima Mundi — RJ: Melhor Filme, Melhor Animacgéo
Brasileira e Prémio de Aquisicdo Canal Brasil; 16° Anima Mundi — SP: Melhor Filme e Melhor
Animacgao Brasileira; Prémio do Juri Popular 10° Festival Internacional de Curtas — BH; Melhor
Roteiro e Melhor Montagem no 36° Festival de Gramado; Eleito um dos 10 filmes favoritos do
publico, Prémio Espago Unibanco de Cinema, Prémio CTAV no 19° Festival Internacional de
Curtas — SP; Comunicurtas 2008: Melhor Animagao, Prémio Romulo e Romero; 6° Curtas Santos:
Melhor Som; 3° Festival de Cinema do Parana: Prémio de Juri Popular, Melhor Roteiro e Melhor
Diregédo; Melhor Direcdo no 3° Granimado; Festival Internacional de Curtas — RJ: Prémio de Juri
Popular; 5° Amazonas ¢: Melhor Curta Metragem — Juri; 4° Curta Canoa: Melhor Filme; 7° Santa
Maria Video e Cinema: Melhor Desenho de Som e Melhor Animacgéao; 20° Festival de Cinema de
Vifia Del Mar: Melhor Animacéo Internacional; 1° Animage Festival: Melhor Curta Metragem; 30°
Habana Film Festival: Melhor Animag&o - 3" Lugar; 10° Mostra Londrina: Meng¢do Honrosa; 4°
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Festival de Atibaia: Melhor Direcéo; 12° Mostra de Cinema deTiradentes: Melhor Curta Metragem

pelo Juri Popular; 6° Festicine Pantanal: Melhor Curta pelo juri oficial.

Documentando o universo do cartum

Langado em 2008, Dossié Ré Bordosa € um curta metragem em stop motion
que investiga as razdes por tras da decisao feita pelo cartunista Angeli de “matar”
uma de suas mais famosas criagdes, a personagem considerada diva da cultura
underground, Ré Bordosa (informagbes do website do filme). Arnaldo Angeli
comegou sua carreira realizando charges para o jornal Folha de Sdo Paulo, em
seguida passou a produzir quadrinhos para este jornal e nos anos 80 langou uma
revista de quadrinhos com conteudo adulto, intitulada Chiclete com Banana, que
teve grande sucesso no Brasil (Martins, 2011). Em 1984, Angeli criou a
personagem Ré& Bordosa, uma mulher alcoodlatra, ninfomaniaca e junkie assumida.
Nas tirinhas produzidas por Angeli, Ré Bordosa revelava a si mesmo como uma
mulher que pertencia a vida boémia, consumidora de grande quantidade de
bebidas alcodlicas e avessa ao casamento e aos padrdes tradicionais de
comportamento feminino da época, mais especificamente ao estilo de vida de uma
‘dona de casa”. Com seu espirito de liberdade, seu estilo escrachado e
sintetizando muitos aspectos da vida em uma grande cidade, as tirinhas de Ré
Bordosa fizeram um grande sucesso no Brasil. Mas, em 1987, trés anos depois de
sua criacdo e no auge do sucesso, Angeli resolveu acabar com Ré Bordosa,
langando uma edigéo especial de sua revista, intitulada “A morte da porraloca”, em
que o autor desenha a si mesmo no cartum e exibe como ele tenta “matar” a
personagem, jogando-a no rio da cidade. Apesar de se tratar da morte de um
personagem ficticio e do crime ter acontecido em uma historia em quadrinhos o
fato teve repercussao no mundo real, sendo noticiado por jornais e revistas, tais

como o jornal Folha de S&o Paulo (no caderno llustrada do dia 21 de dezembro de
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1987). Aléem disso, a edicdo da revista Chiclete com Banana, “A morte da
porraloca”, também apresentou a opinido de artistas e celebridades manifestando
indignagéo pela morte de Ré Bordosa.

O documentario animado Dossié Ré Bordosa se propde a analisar,
misturando animag¢do documental e ficcional, as causas que levaram o autor a
"matar" a personagem no auge de sua popularidade, reconstituindo o contexto em
que ocorreu o fim de Ré Bordosa. Nesse sentido, o filme tem inicio com a
exploracdo da dimensdo publica da personagem e com a repercussdo de sua
morte na imprensa. Os primeiros planos foram criados para relembrar o crime
através de manchetes de capas de jornais e revistas, a maioria delas inventadas
porém juntas a manchete real do Jornal Folha de S&o Paulo (uma primeira
amostra de que o filme mistura ficgdo e ndo-ficcdo). Em seguida, sdo mostradas
imagens dos quadrinhos desenhados por Angeli, em que ele tortura a personagem
e depois a joga “nas aguas sujas da cidade”. Dois narradores, em voz off,
parodiam locutores de programas policiais de radio, exagerando na entonacéo e
conduzindo a narrativa ao introduzir questdes e hipoteses em torno do “crime” e
langando perguntas que sao respondidas por Angeli através de sua representagao

em forma de personagem animado. Como afirma Cesar Cabral*

, @ narracao foi
inspirada no filme O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla, que
o diretor considera proxima da estética construida por Angeli nos quadrinhos, isto
€, uma estética “suja”, poluida de sons e elementos visuais.

Segundo o diretor, a proposta foi a de produzir um filme investigativo, um
dossié, primeiramente sobre a producdo de quadrinhos no Brasil nos anos 80 e,
depois, centrado na morte de Ré Bordosa, em que fosse possivel “brincar” com a
situacdo do fim da personagem ser uma morte, mas ser também uma piada.

Estruturado em blocos tematicos como, por exemplo, sobre a morte da

** Em entrevista concedida a autora em margo de 2011.
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personagem, sobre quem €& Angeli, quem foi Ré Bordosa etc., o filme traga os
perfis do autor “assassino” e da personagem “vitima” e o contexto do “assassinato”
através das falas de personagens reais e ficticios, representados por bonecos
animados pela técnica stop motion e através de animagédo de fotografias de
quadrinhos de Angeli (técnica conhecida como table top). O filme mistura ficcdo e
realidade em diferentes niveis. Primeiro, podemos apontar o préprio tema do filme,
isto €, a morte de Ré Bordosa. Apesar da “morte” ter acontecido no universo dos
quadrinhos de Angeli, o fim da personagem Ré Bordosa por uma decisédo de seu
autor € algo que pertence ao universo do mundo real e que teve uma repercussao
social, como demonstra a matéria do Jornal Folha de S&o Paulo da época.

Além disso, o filme apresenta elementos ficticios como as manchetes de
revista inventadas, a “participagdo” de personagens ficticios, a criacdo de
flashbacks a partir da obra de Angeli, entre outros. Ao mesmo tempo, o diretor
Cesar Cabral fez uso dos quadrinhos para reconstituir o passado e o perfil de Ré
Bordosa, utilizando a obra ficcional de Angeli como material documental para falar
a respeito da personagem. Como os proprios realizadores afirmam, trata-se de um
filme “baseado em fatos reais da obra ficticia de Angeli”. Essa fusdo entre o
mundo ficticio construido por Angeli nos quadrinhos e o mundo da realidade
acentua o carater hibrido do filme, estabelecido pela jungdo de animagdo e
documentario, o que reforca a posigcdo da obra na fronteira entre ficcdo e néao-
ficgao.

Construida a partir de entrevistas reais re-trabalhadas (através de selegao e
montagem de falas) para dar o sentido e o tom comico almejado pelo diretor Cesar
Cabral, a animagéao stop motion foi produzida em conjunto com a edigdo das
entrevistas, segundo a proposta de resgatar o humor préprio dos cartuns de Angeli
e de explorar a liberdade criativa da animacdo além de, ao mesmo tempo,

preservar a autenticidade das entrevistas, dos fatos em torno do fim da
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personagem e, em especial, da obra de Angeli, com o intuito de conferir ao filme
uma qualidade documental. Nesse sentido, por exemplo, as falas de Ré Bordosa
no filme ndo foram criadas para o filme, mas foram selecionadas de “tirinhas” da
personagem publicadas nas revistas de Angeli e as cenas ficcionais, como 0s
flashbacks, foram criadas a partir de cenas da propria obra do cartunista.

Além disso, podemos considerar que o uso de animagao de bonecos é um
elemento do filme que confere vida aos personagens de Angeli. Transformando
figuras bidimensionais — como os personagens Ré Bordosa, Bob Cuspe e Bibeld —
em seres tridimensionais (mesmo que a matéria filmica seja, no entanto,
bidimensional), o filme da “corpo” e movimento aos personagens ficticios. Nesse
sentido, Paul Wells chama atencéo para a especialidade do modo de expressao
da animacao de bonecos:

O boneco desenrola uma complexa tensdo entre ser parecido com um ser humano embora

seja ndo-humano na forma; Ao mesmo tempo, o boneco é a personificagdo de um certo grau

de espirito vivo e de energia, mas também inumano e remoto. Esta tensdo permite ao

boneco operar no nivel simbdlico e, simultaneamente, representar uma variedade de
posi¢cdes metaféricas. (Wells, 1998, p.61)

Dessa forma, ao mesmo tempo que a animacdo de bonecos preserva a
ficcionalidade desses personagens também confere a eles uma aparéncia realista,
que os aproxima da forma humana. Suzanne Buchan também destaca a
materialidade da animacdo de boneco, que aproxima o mundo criado pela
animagao stop motion do mundo histérico:

N&o ha um 'objeto' em animagéo desenhada — a imagem é uma renderizagao artistica, uma

interpretacdo de algo que existe no mundo em que vivemos ou na imaginacédo do artista.

Mas em animagao de bonecos, a representagdo tem uma relagéo direta com objetos. Ainda

que esses objetos sejam artificialmente construidos, neste caso a representacdo de um

boneco, embora idéntico ao objeto representado, tem uma qualidade diferente daqueles
objetos que ndo s&o manipulados ou construidos. (Buchan, 2006, p. 30)
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Cabe destacar que a animacdo de bonecos tem particularidades que
concernem também a producdo de atuagado. Diferente da animagao de figuras
bidimensionais, na animacdo de bonecos o animador tem que lidar com a
limitacdo do material e com a corporalidade do boneco, que ocupa um espago no
mundo fisico tal como um corpo humano (porém, com dimensdes reduzidas) e por
isso envolve a utilizacdo de equipamentos e a necessidade de uma locacgao,
semelhante a filmagem de atores em um estudio. Da mesma forma que uma
encenacgédo com atores humanos, com a animagéo de bonecos o diretor dirige a
acao, mas neste caso as acgdes e expressdes dos bonecos dependem
inteiramente da vontade do diretor e, portanto, ndo sao mediadas pela
interpretacdo do ator. Além disso, a imagem resultante da animag¢ado de bonecos
traz em si uma dupla dimensdo espacial. Podemos considerar que essa imagem
traz a dimensdo da tomada — o cenario produzido no estudio de filmagem — em
paralelo a dimens&o do espago diegético, o espago simbadlico onde os bonecos
adquirem sentido de personagens e que é construido somente a partir do filme.

Em Dossié Ré Bordosa, em especial, os personagens ficticios da obra de
Angeli ndo apenas ganham uma “aparéncia viva” através da animag&o, como sao
colocados no mesmo espago diegético de personagens reais, pois as pessoas
entrevistadas também sao representadas por bonecos animados. A performance
dos bonecos, no entanto, foi produzida de maneira diferente para representar
personagens reais e personagens ficticios. Segundo o diretor Cesar Cabral, para
representar a agdo dos personagens ficticios, como Bob Cuspe e Bibeld, foi
produzida uma performance para cada personagem tomando-se como base o
comportamento destes nos quadrinhos de Angeli. Como originalmente estes
personagens sdo figuras bidimensionais fixas, o0 movimento e o gestual dos
bonecos foi produzido a partir da criatividade do animador, que criou para cada um
uma “personalidade corporal’.
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Com os personagens reais, no entanto, o diretor preferiu ndo produzir uma
atuagdo para os bonecos, mas sim copiar os gestos das pessoas captados na
filmagem das entrevistas e reproduzir estes gestos em sincronia com a voz de
cada entrevistado criando, assim, “uma sensacgé&o de realismo”. Segundo Claudine
de France (2005), a imagem filmica tem a capacidade de capturar o
comportamento técnico humano, que se traduz em gestos e movimentos.
Podemos considerar, a partir das imagens de personagens reais em Dossié Ré
Bordosa, que o comportamento técnico humano pode ser reproduzido na
animacgao. Além disso, os cenarios construidos para a animagido continham
elementos das locagdes das entrevistas. Dessa forma, ao reproduzir o gestual dos
entrevistados (e elementos das locagbes), o diretor de Dossié Ré Bordosa
reconstroi em termos de animagéo (sob determinacdo da natureza dos materiais
empregados e das particularidades da técnica stop motion) elementos factuais das
entrevistas com o intuito de reforgar o carater documental do filme.

Além disso, o filme incorpora um vocabulario filmico tipico de producdes
documentais, como depoimentos e imagens de arquivo. Segundo Cesar Cabral,
elementos tipicos de um filme documentario, como a visdo de um microfone boom
que aparece “acidentalmente” na entrevista de um personagem, o uso de zoom,
de material de arquivo, entre outros, foram utilizados para reforgar a visao do filme
como um documentario, porém sendo incorporados ao filme com o exagero
préprio do cinema de animacdo. A producédo dos cenarios também buscou ser fiel
as locacgbes das entrevistas, mas com a liberdade que é prépria de producdes de
flmes de animacdo, o que pode ser visualizado pelo espectador ao final da
narrativa, quando a projeg¢ao da imagem animada da entrevista de Angeli € exibida
ao lado da imagem live-action correspondente. Podemos considerar que a
proposta do diretor para Dossié Ré Bordosa foi a de desconstruir o modelo

tradicional de documentario, produzindo uma obra carregada de elementos
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ficcionais e nao-ficcionais e incorporando na narrativa documental a natureza
ficcional do objeto sobre o qual o filme trata.

Podemos considerar que a fusdo de ficcdo com realidade em Dossié Ré
Bordosa esta presente principalmente nas entrevistas. Foram entrevistadas
pessoas ligadas ao cartunista, como sua ex-mulher, o editor de sua extinta revista,
Carlinhos Mendes, sua secretaria na época do “crime” e um de seus amigos, 0
também cartunista, Laerte. Além disso, foi entrevistado um psicanalista, Tales
Ab’Saber, para explicar a relagdo do autor e da personagem e também o proprio
autor, Angeli. Por outro lado, o filme apresenta o depoimentos de personagens
criados por Angeli, como Bob Cuspe e Bibeld, personagens estes que viveram
situagbes com Ré Bordosa em algumas tirinhas produzidas pelo cartunista. Um
dado importante € que alguns dos personagens reais, como o proprio Angeli e o
cartunista Laerte, sdo pessoas famosas no Brasil e, por isso, eles podem ser
reconhecidos pelo espectador. Da mesma forma, os personagens ficticios como
Bibeld sdo também reconhecidos pelo publico, porem enquanto personagens dos
quadrinhos. Segundo Cesar Cabral, uma de suas preocupacgdes foi a de utilizar a
obra de Angeli para construir, a partir dela, as passagens ficcionais do filme, como
os flashbacks dos personagens ficticios, mantendo também presente no filme a
realidade dos quadrinhos, por exemplo, através das tirinhas feitas por Angeli e que
servem de pano de fundo para falas dos narradores.

Ao transpor para o filme o universo dos quadrinhos criados por Angeli e
misturar ficcdo com realidade, o filme Dossié Ré Bordosa embaralha a fronteira
entre ficcdo e ndo-ficcdo. Propondo uma narrativa documental sobre um crime que
ocorreu em uma obra ficcional e apresentando entrevistas de personagens reais e
ficticios com o mesmo tratamento imagético, Dossié Ré Bordosa coloca-se entre o
nao-ficcional e o ficcional dispondo-se entre a possibilidade de ser um

documentario animado e um falso documentario de animagéo, sobre o qual
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tratamos no primeiro capitulo. Além disso, Dossié Ré Bordosa alia narrativa
documental e comédia, o que pode reforgar a ambiguidade do filme enquanto
sendo uma obra de ficgdo ou de ndo-ficgao.

Segundo Paul Ward (2005), a ocorréncia mais comum de jungdo entre
documentario e comédia é o “mock-documentary”, um tipo de produgdo que
oferece uma parddia do discurso documental através da imitacdo de convencdes
estilisticas desse género cinematografico. Dossié Ré Bordosa também se apropria
de convengdes do cinema documentario, parodiando documentarios
fundamentados em entrevistas, e com a narragdo apresenta uma parodia de
programas jornalisticos do radio. Porém, podemos considerar que o filme se
distingue de um animated mockumentary, pois apresenta engajamento com o
mundo historico proprio de filmes documentarios ao se constituir como uma
narrativa assertiva que trata de uma obra ficcional humoristica. Podemos
considerar que o filme alia humor e documentacédo e oferece uma tradugdo em
termos audiovisuais dos quadrinhos de Angeli, trazendo para si 0 humor presente
na obra do cartunista.

Analisando o filme a partir de sua leitura filmica e da abordagem
semiopragmatica apresentada no segundo capitulo, podemos considerar que
apesar de transitar entre o ficcional e o documental e de apresentar muitos
elementos ficcionais, como os depoimentos de personagens criados por Angeli,
Dossié Ré Bordosa pode conduzir o espectador a uma leitura documentarizante
através de elementos que s&o internos ao filme. Podemos destacar, por exemplo,
a producdo da leitura documentarizante pelo crédito do filme. Os créditos de
Dossié Ré Bordosa contém os nomes dos entrevistados e os nomes dos atores
que emprestaram suas vozes aos personagens ficticios, informando ao publico
que de fato apresenta entrevistas reais, porém misturadas com entrevistas

inventadas. Além disso, o diretor Cesar Cabral adicionou nos créditos a imagem
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da entrevista real com Angeli, ao lado da imagem animada que é usada no filme,
mostrando ao espectador que buscou reproduzir nas animacdes a realidade
filmada.

Os elementos estilisticos de Dossié Ré Bordosa também fornecem instrugao
para uma leitura documentarizante. O filme foi construido segundo o modelo de
documentario que intercala cenas de entrevistas com reconstrugdes e com
narradores em voz off, como os documentarios que misturam o modo expositivo e
o modo interativo, propostos por Bill Nichols. Também, no inicio da primeira fala
de cada personagem ha o crédito com nome e uma informagdo sobre o
entrevistado, o que € comum em muitos documentarios televisivos. A narragao
estruturada em torno de relatos e de uma légica informativa é algo também tipico
do cinema documentario e que é reproduzido no filme Dossié Ré Bordosa.

Além disso, podemos considerar elementos externos ao filme, como o
contexto de langamento, divulgacéo e exibicdo, como determinantes para a leitura
de Dossié Ré Bordosa como um filme documentario. Neste caso, podemos
considerar a coergcido de sentido operada por espagos documentarizantes. O filme
foi langado em 2008 no mais tradicional festival de cinema documentario no Brasil,
o festival “E Tudo Verdade”. A idéia do diretor ao lancar o filme em um festival de
documentario foi justamente chamar atengao para o fato de que o documentario é
uma construgédo, uma obra com forte intervengéo dos realizadores, ao contrario da
idéia comum de documentario como uma obra que permite o “contato direto com o
real”. Como afirmamos anteriormente neste trabalho, quando um filme é exibido
dentro de um festival de cinema documentario, o espectador é levado a vé-lo
como um filme documentario, independente dos recursos estilisticos utilizados.

Ao investigar as razbes que levaram Angeli a acabar com um de seus
personagens de quadrinhos, o filme Dossié Ré Bordosa empreende uma

reconstrucdo deste fato especialmente através da memdria dos entrevistados. O
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filme coloca em um mesmo plano a memdria de pessoas reais € a memoria
construida pela obra ficcional do cartunista, misturando as recordacdes e pontos
de vista dos entrevistados sobre o fato ocorrido, com a historia dos quadrinhos de
Angeli. Porém, o filme n&o esta focado nos fatos que ocorreram nos quadrinhos,
uma vez que nao apresenta como de fato ocorreu a morte da personagem Ré
Bordosa. Na edicdo especial langada por Angeli, Ré Bordosa sobreviveu a
tentativa de assassinato praticada pelo autor, mas acabou morrendo de tédio
depois de casar-se com o gargom Juvenal e de ser obrigada a abandonar sua vida
boémia e ter de entregar-se a vida de uma “dona de casa”. Dessa forma, podemos
compreender que o filme aborda a morte de Ré Bordosa enquanto fato social,
pertencente ao mundo historico, isto é, focado na relagdo entre Angeli e sua
criacao.
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O DIVINO, DE REPENTE

O Repente cantado por um Divino animado

Titulo: O Divino, De Repente

Ano: 2009

Pais: Brasil

Duragao: 06°20”

Realizagdo: Fabio Yamaiji (dire¢do, produgao, roteiro, animagéo, montagem e diregcao de arte)
Animacao: Fabio Yamaji, Fernando Miller, Marao e Pedro lua. Rotoscopia: Bruno Mazzili, Caterina
Renaux, Daniela Mochida, Etienne Yamamoto, Fabio Yamaji, Gika e Jozz

Dedoche: Aline Coelha Cadernos: Atelié Portfolio

Fotografia: Marcelo Trotta

Mdusica: André Abujamra

Edicao de som: Ana Luiza Pereira

Som direto: Jorge Rezende

Edicao de Diadlogos: Paula Anhesini

Producgao Executiva: Ana Luiza Pereira

Producgdo: Rocambole Produgdes e Skerzo Cinema

Apoio: Oca Filmes, Rafael Costa Fotografia e Atelié Portfolio

Prémios: Melhor Animacéao Brasileira - Juri Popular — 17° Anima Mundi / SP; 2° Lugar — Animagao
Brasileira — Juri Popular — 17° Anima Mundi / RJ; 10 Melhores pelo Juri Popular — 20° Festival
Internacional de Curtas / SP; Prémio Porta Curtas - 20° Festival Internacional de Curtas / SP;
Mencéo Especial da ABD-SP - 20° Festival Internacional de Curtas / SP; Melhor Montagem — 2°
Mostra Marilia de Cinema / SP; Melhor Trilha Sonora — 2° Mostra Marilia de Cinema / SP; 1° Lugar
- 212 Mostra de Video de Santo André / SP; Prémio RTP2 Onda Curta — Curta Cinema / RJ; Prémio
do Juri — 6° Amazonas Film Festival / AM; Melhor Trilha Sonora — 16° Vitéria Cine Video / ES;
Melhor Documentario — 17° Festvideo de Teresina / Pl; Mengdo Honrosa - | Mostra Juliette de
Cinema / PR; Melhor Animacéo - 7° FestCine Amazdnia / RO; Melhor Filme (Curitiba) — 2° Festival
do Juri Popular; Melhor Montagem (Geral) - 2° Festival do Juri Popular; Melhor Técnica de
Animagao — 5° Festival de Animag&o Locomotiva Garibaldi / RS; Melhor Animacao pelo Juri Oficial
— 14° Floriandpolis Audiovisual Mercosul / SC; Melhor Trilha Sonora - 5° Festival Audiovisual
Comunicurtas / PB; Prémio Especial do Juri - 5° Festival Audiovisual Comunicurtas / PB; Melhor
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Animacgao pelo Juri Popular - 4° Festival Cinema com Farinha / PB; Melhor Curta Brasileiro — 8°
MUMIA Mostra Udigrudi Mundial de Animagéo / BH; Melhor Filme Experimental — 37° Jornada
Internacional de Cinema da Bahia / BA; Melhor Animagdo 35mm - 10° Curta-SE Festival
Iberoamericano de Cinema / SE; Melhor Curta 35mm - 10° Curta-SE Festival Iberoamericano de
Cinema / SE

Documentando através de animacao experimental

Dirigido pelo animador Fabio Yamaji em 2009, O Divino, De Repente conta
a historia de Ubiraci Crispim de Freitas, apelidado de Divino, um nordestino que
vive em S&o Paulo e que tem o habito de cantar repentes que aprendeu com seu
avb. Classificado como um “documentario animado com ficcdo experimental”,
como atestam as informagdes do DVD, o filme mistura trechos de imagens
filmadas com trechos de animagdo analdgica produzida a partir de diferentes
técnicas: flip book*, desenho animado, rotoscopia, pixilation e stop motion.
Lancgado no festival Anima Mundi de 2009, o filme participou de diversas mostras e
festivais, tendo recebido prémios tanto na categoria de melhor filme de animacéo,
melhor filme experimental e também melhor filme documentario. Segundo o
realizador Fabio Yamaji, a idéia do filme nasceu com uma experiéncia que deu
certo de animar os repentes cantados por Divino, com quem ele trabalhava em
uma produtora de filmes. Sua proposta foi a de realizar um filme sobre Ubiraci
Crispim de Freitas em que este pudesse expressar-se livremente e no qual os
repentes fossem ilustrados por desenho animado, além de permitir a

experimentacdo de diferentes técnicas de animagao analdogica. A animagao

5 Flipbook é uma técnica através da qual uma colegao de imagens é organizada sequencialmente,
em geral no formato de um livreto para ser folheado, o que da a impressdo de movimento, criando,
assim, uma sequéncia de imagens animadas sem a ajuda de uma maquina.
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deveria servir como uma espécie de legenda visual para os repentes, tornando a
fala de Divino, que é muito rapida, mais compreensivel*.

O Divino, De Repente é estruturado em trechos que se alternam, de Divino
em live-action, isto é, com imagens reais do personagem, com trechos de imagens
produzidas por diferentes técnicas de animagao, apresentando uma abordagem
sobre o personagem Divino que se caracteriza pela multiplicidade de materiais e
de técnicas usadas para a produgao das imagens. Os trechos de imagens-camera
e imagens animadas s&o separados por um plano que sugere o fechar de um
diafragma no momento em que uma imagem é registrada pela maquina fotografica
analégica®®. A primeira imagem do personagem, ao informar sobre a janela correta
para exibicdo do filme, por exemplo, tem um corte para uma tela preta
acompanhado do ruido de um clique de maquina fotografica e novo corte, agora
para a entrada dos créditos. O efeito de clique com uma tela preta intensifica uma
demarcagao nitida de trechos que se alternam, o que poderia resultar na
separacao entre animacao e documentario no filme. Entretanto consideramos que
tanto os trechos de animagdo como os trechos de filmagem fazem parte do
discurso documental do filme, pois a animagdo acompanha o depoimento gravado
de Divino na apresentagao de asserc¢des sobre este personagem.

No filme, a representagdo visual de Divino é multiplicada, pois tanto as
imagens de carater fotografico como as imagens animadas s&o versdes
apresentadas do mesmo personagem: uma versdo em imagem filmica, outra em
imagem fotografica, o desenho por rotoscopia, o boneco de dedo e um desenho

de boneco palito feito pelo proprio personagem. A multiplicagdo da imagem de

4 Segundo Fabio Yamaji a intengdo foi de provocar no espectador a mesma sensagado de
compreensao incompleta que ele sentia ao ouvir os repentes cantados por Divino, por isso o filme
ndo deveria ter legendas textuais, nem os desenhos deveriam corresponder fielmente aquilo de
une tratavam os repentes, mantendo o duplo sentido das expressdes usadas por Ubiraci.

*S A referéncia a camera fotografica sera evidenciada posteriormente, quando um exemplar de
magquina fotografica fara parte do cenario de um dos trechos de animagao e quando for utilizada
pelo personagem Ubiraci.
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Divino materializa um desejo do realizador: a de que a presenga do personagem
ocupe todo o filme, seja nos trechos de seu depoimento ou nos trechos de
animacdo. Mas, além disso, permite que o personagem manifeste-se em imagens
de naturezas diferentes. Depois da primeira aparigdo do personagem, em live-
action, por exemplo, o titulo do filme surge em fade acompanhado de um boneco
de dedo (ou dedote), produzido com as caracteristicas fisicas de Ubiraci, e de uma
seta que liga o nome “Divino” ao boneco. O personagem do filme &, dessa forma,
reapresentado ao espectador, agora em sua versdao em boneco que reproduz seus
tragos fisicos e seu figurino e que, assim como o desenho de seu rosto feito a
partir de rotoscopia, vai substituir sua figura humana para cantar os repentes no
decorrer do filme.

Nesse sentido, o aspecto realista do desenho produzido por rotoscopia
contribui para a identificagdo do personagem animado como sendo o mesmo
personagem apresentado na imagem-camera. As imagens de Ubiraci cantando os
repentes foram produzidas por rotoscopia a partir de uma filmagem do
personagem em estudio. Esse processo consiste em utilizar a filmagem com
atores como referéncia para construir a animacao, de forma que o animador
desenha quadro por quadro a partir de cada fotograma do filme original. Segundo
o pesquisador Paul Ward, a animacao feita a partir de rotoscopia traz uma dupla
representacdo da realidade: a primeira, feita com o aparato da camera e a
segunda, construida sob os principios do cinema de animagdo. No entanto, as
duas formas de representacdo permanecem presentes na imagem animada.
Como um palimpsesto, a animacgao construida através de rotoscopia traz em si,
mesmo que fantasmagoricamente, a imagem real que a originou. Dessa forma, a
imagem hibrida resultante desse processo carrega tanto a indexalidade da
imagem fotografica, como também a subjetividade do ilustrador e do animador

expressa na imagem animada. Assim, o “Divino animado” que é mostrado
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cantando os repentes pode ser reconhecido mais facilmente como o mesmo que
fala para a camera. A natureza imagética pode ser diferente nos dois casos, mas o
espectador reconhece que a fala emana de um mesmo Enunciador real.

Além disso, os tragos culturais do personagem — o sotaque, o modo de
falar, os gestos e seus tracos fisicos, além da referéncia cultural evocada pelos
repentes — estdo manifestados visualmente e sonoramente tanto na imagem-
camera como na imagem animada. Como mencionamos anteriormente, ao tratar
do cinema etnografico, Claudine de France defende que o comportamento técnico,
no qual estéo inseridas as técnicas do corpo, materiais e rituais, € o que a imagem
em movimento apreende de forma mais direta e fluida. Segundo Claudine, "a
imagem delimita a todo instante uma mistura de operagdes materiais, de posturas
e de gestos ritualizados nos quais pode-se ler a marca permanente da cultura"
(France, 1998). Podemos considerar que em O Divino, De Repente as marcas da
cultura do personagem estao expostas seja através do seu corpo, subjetivamente
representado, ou da fala, experimentada de duas formas: através da entrevista e
dos repentes cantados.

A voz, que no filme é tanto veiculo de comunicagdo como elemento
musical, € também um material filmico que assume relevancia no documentario
animado pelo protagonismo que o audio desempenha nesse tipo de produgéo.
Além disso, € especialmente na camada sonora de O Divino, De Repente que
encontra-se representado o Repente enquanto uma forma de manifestacao
cultural. Dentro da producéo cinematografica brasileira o Repente foi incorporado
aos filmes da Caravana Farkas como elemento simbdlico da cultura nordestina ou
mesmo como forma de narragdo, como no filme Jornal do Sertdo (Geraldo Sarno,
1970). O Repente também foi usado como uma maneira de comunicagdo
associada a uma posigao politica nacionalista, como no filme de Walter Salles e

Daniela Thomas, A Saga de Castanha e Caju contra o Encouragado Titanic, (Uma
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Pequena Mensagem do Brasil) de 2002. Em O Divino, De Repente, o Repente é
utilizado como elemento sonoro, servindo de mote para a experimentacdo de
técnicas de animagéo. Porém, além disso, as marcas da cultura que originou essa
manifestagdo cultural continuam presentes, tanto na banda sonora como no
comportamento técnico do personagem Divino.

Enquanto a imagem animada de Divino é representada principalmente
através do desenho produzido por rotoscopia, os repentes, por outro lado, foram
ilustrados por desenhos criados a partir de um “boneco palito” feito pelo préprio
Divino. Segundo o diretor Fabio Yamaji, o boneco desenhado por Divino (que
aparece sendo produzido em uma das cenas) foi utilizado como referéncia pelos
ilustradores para que os desenhos animados tivessem como origem e inspiragéo o
desenho feito pelo proprio personagem. Os desenhos em rotoscopia e 0s
desenhos criados pelos ilustradores foram, entdo, transferidos para paginas de
livros e cadernos. Cada pagina aberta foi fotografada, uma a uma, e depois
animada segundo a técnica de flipbook, em que passamos rapidamente as
paginas de um livro e os desenhos nas paginas ganham movimento. A sincronia
da imagem com o audio de Divino cantando e com a trilha sonora reforga o efeito
de realidade que animagao produz, ao passo que a visao dos livros e cadernos
exibe, ao mesmo tempo, os desenhos animados e o0 seu proprio processo de
animacao.

Além disso, ao longo do filme a relagdo do personagem com o universo do
estudio de animagao € evidenciada, tanto em sua fala como através de sua
participagdo enquanto “personagem animado”. Em um dos trechos com imagem
live-action, por exemplo, Divino conta que quando chegou em S&o Paulo trabalhou
em uma produtora de filme que tinha também animacéo e explica ao espectador
como é feita uma animagdo/desenho animado. Em seguida, € exibida uma

animacao feita pela técnica de pixilation: a sequéncia de fotos de Ubiraci em
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diferentes posi¢cdes permite que ele pareca se deslocar de um lado a outro da tela
sem caminhar. Em seguida, retornando para a filmagem de Ubiraci, este explica
que “é por isso que chama desenho animado”. As filmagens de Divino explicando
0 que é desenho animado, falando ao projetista, fotografando e desenhando um
boneco de si mesmo podem ser entendidas pelo espectador como uma
participacdo do personagem na construgdo do filme. A disposi¢gao do diretor em
criar uma relagéo entre o personagem e a produgao das animagdes e em utilizar o
desenho feito pelo préprio personagem coincide com uma tendéncia do
documentario animado: a adogao de métodos de trabalho colaborativo entre o
realizador e o sujeito representado no filme. Segundo Paul Ward (2005), os
documentarios animados, especialmente aqueles de tendéncia subjetiva, nao
podem existir sem o envolvimento das pessoas das quais eles falam a respeito
pela importancia que a representagao visual dos personagens assume nesse tipo
de producdo. Como apresentamos no primeiro capitulo deste trabalho, a
representacdo do outro € um elemento caro ao documentario animado, pois a
natureza explicitamente construida e subjetiva da animag&o expde o realizador,
trazendo para o primeiro plano o seu compromisso ético com o sujeito ou tema
abordado pelo filme.

No que se refere a leitura de O Divino, De Repente como um documentario,
podemos considerar que a instrugdo para a construgdo de um Enunciador real no
filme é fortemente baseada na imagem-camera do personagem falando sobre si. A
dificuldade estaria em o leitor realizar uma leitura documentarizante dos trechos
de animacdo apresentados. Compreendemos, porém, que a leitura
documentarizante posta em acdo ndo € interrompida nesses trechos e que a
animacado esta integrada a camada documental do filme, o que justifica sua
definicdo como um “documentario animado”. Os trechos de animacg¢ao ndo apenas

oferecem assergdes sobre o personagem e sua bagagem cultural, como podem
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ser compreendidos como uma outra forma do filme apresentar visualmente o
personagem Divino.

Além disso, a participagdo de O Divino, De Repente em festivais e sua
relevante premiagao pode ser considerada como uma contribuicdo a producao de
documentarios animados no Brasil. Além de incentivar a producédo desse tipo de
filme e de abrir caminhos em editais para a animagao nao-ficcional ou de carater
hibrido, o sucesso obtido pelo filme repercute na aceitacdo do documentario
animado como um tipo, entre tantos outros, de filme documentario e na maneira
como ele é lido pelo espectador. A atual visibilidade do documentario animado
dentro do campo do cinema n&o-ficcional, seja com a sua participagao em festivais
ou através da proliferacdo de publicacbes sobre o tema, permite ao espectador
aceitar mais facilmente a animagdo como uma estratégia de representagao de
carater nao-ficcional. Além disso, quando um filme é publicamente reconhecido
como documentario, o espectador assiste ao filme tendo consciéncia desse
reconhecimento e fica mais propenso a realizar uma leitura documentarizante.

Também, como apontamos no segundo capitulo deste trabalho, ao longo de
O Divino, De Repente vemos o cenario utilizado para os trechos de animacgao dos
repentes, variando somente o suporte para animagao — livros, cadernos, folhas de
papel — e os objetos que complementam este cenario (lapis, borracha, apontador,
camera fotografica etc.). O filme oferece, assim, uma referéncia ao lugar no
mundo histérico onde a animacao foi construida: o estudio de animagao. Ao
mesmo tempo, reconhecemos o espacgo ocupado por Divino nos trechos em live-
action como um espago existente no mesmo mundo em que vivemos (um local
com gramado e arvores, isto €, com elementos que fazem parte da nossa
experiéncia de mundo). Ao mostrar os suportes em que foram desenhados os
personagens ficticios e o personagem real, o filme reforga o visdo da animagéao
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como uma construcdo discursiva, trazendo para o primeiro plano tanto a
interferéncia do animador como seu proprio local de trabalho.

Assim, podemos considerar que os trechos de animacéo, em O Divino, De
Repente, nao apenas oferecem assergbes sobre o personagem e sobre sua
heranga cultural, como podem ser compreendidos como uma maneira criativa de
representacdo do personagem Divino dentro de uma proposta de narrativa
documental. Visando contar a historia de Ubiraci Crispim de Freitas, o Divino,
através de sua propria voz e, a0 mesmo tempo, utilizar diferentes técnicas de
animacgao, O Divino, De Repente pode ser considerado, dessa forma, como um
flme que combina a experimentacdo em cinema de animagdo com a

experimentagdo em documentario.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Neste trabalho empreendemos uma analise do documentario de animagao
buscando compreender como esse tipo de producdo hibrida articula, no processo
de leitura filmica, propriedades tanto do campo do cinema de animag¢ado como do
cinema documentario. Em especial, buscamos analisar o documentario animado a
partir de sua recepgédo enquanto um filme documentario. O que esteve no centro
da pesquisa realizada foi a compreensao de que ver (ou ler, considerando o filme
como uma produgdo textual que articula uma linguagem — a linguagem
cinematografica) um documentario construido por animagéo é colocar em pratica
uma operacgao de leitura filmica que se difere profundamente da operacao de ver,
ou ler, um filme documentario que apresenta somente imagens produzidas pela
camera, ou imagens-camera, para empregar a expressdo cunhada por Fernao
Pessoa Ramos. Ler um documentario animado é articular, no processo de leitura,
elementos estilisticos, associagdes simbdlicas, estruturas narrativas, e, entre
outras coisas, operagdes e processos de producdo de sentido e afetos
concernentes tanto ao campo do cinema documentario, quanto do cinema de
animacdo, o que significa a articulagdo de conceitos e campos simbolicos
tradicionalmente distintos e, em alguns aspectos, até mesmo dissonantes.

Como apresentamos no primeiro capitulo, ha uma tensdo inerente ao
documentario animado que provém da juncdo da animagdo, produgao
visivelmente fabricada e tradicionalmente associada ao universo do “faz de conta”,
e do documentario, producdo audiovisual tradicionalmente associada aos
discursos de sobriedade (Nichols, 1991), como as ciéncias sociais e o jornalismo.
No processo de leitura de um documentario animado essa tensao esta presente e
€ uma de suas particularidades. Podemos até considerar que é nesta tensdo que

reside parte do potencial expressivo do documentario animado. Esta tensao, por
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exemplo, desperta a atencdo do espectador para novas possibilidades de
representacdo do mundo historico, que vao além dos modos estabelecidos de
narrativa documental fundamentados no uso exclusivo de imagens-camera.

Segundo Paul Wells*’, o documentario animado provoca a reflexdo acerca
da nogao de “evidéncia” ao apresentar a imagem animada como uma alternativa
de recurso provador pautado na interpretacdo de fatos. Nesse sentido,
consideramos que a interpretagdo de um fato através da animagao pode ter valor
equivalente a um testemunho fornecido de maneira oral. Aléem disso, segundo
Paul Wells, o documentario animado oferece uma sintese de atualidade, memoria
e estética, uma forma de comprovar fatos que se movem além das nogdes de
‘informacgéao” e “evidencia factual’. Ademais, o documentario animado nos faz
repensar o conceito de certos recursos narrativos como associados a ficcado ou a
nao-ficgdo, tais como performance e atuacédo, por exemplo. Em documentarios
tradicionais, a atuacdo é considerada como um recurso ficcional dentro de uma
narrativa documental. Em documentarios animados, por sua vez, atuacido e
performance fazem parte do processo de dar vida a desenhos e objetos e, em
muitos casos, sao recursos através dos quais o filme oferece assergdes sobre
seus personagens. No filme Dossié Ré Bordosa, por exemplo, o diretor Cesar
Cabral buscou produzir a atuacao e performance de cada boneco reconstruindo os
movimentos e o gestual das pessoas entrevistadas, para, através da performance
dos bonecos, reconstituir elementos factuais das entrevistas.

No segundo capitulo deste trabalho apresentamos a abordagem
semiopragmatica empregada pelo tedérico Roger Odin e sua proposta de modo
documentarizante de funcionamento da comunicagdo filmica, buscando

compreender como o processo de comunicacdo do documentario animado €

* Em sua apresentacdo na conferéncia Animated Realities, ocorrida em junho de 2011 na
Edinburgh College of Art, em Edimburgo — Escdcia.
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operado conforme esse modo. Nesse sentido, devemos destacar que as
operagdes em curso na leitura de um documentario animado tém particularidades
que a leitura documentarizante de um documentario convencional nao tem.
Tomemos como exemplo a operagdo de construgdo de um mundo, isto €, a
diegetizacdo, que é posta em operacdo em muitas leituras documentarizantes. E
possivel diegetizar diante de documentarios constituidos de imagens-camera tanto
quanto de documentarios de animagao. Porém, a imagem construida somente por
técnicas de animagao pode projetar um mundo analogo ao do espectador, mas
nunca o mesmo mundo fisico que ele ocupa. Dessa forma, a constru¢édo de um
mundo em animacdo, mesmo no caso de animagdes documentais, s6 pode ser
realizada de maneira referencial, tomando-se o mundo do espectador como
referéncia.

Além disso, animagdes bidimensionais e tridimensionais apresentam
caracteristicas diferentes. Filmes de animagdo com desenhos em 2D tém como
caracteristica o fato de que o espago e os objetos exibidos na tela ganham
existéncia somente a partir da projecéo. E no encontro com o espectador que o
mundo criado a partir dos desenhos artificialmente movimentados passa a existir.
Ja os filmes de animagéo de bonecos ou objetos, como o filme Dossié Ré Bordosa
por exemplo, expdéem, a0 mesmo tempo, um mundo que existe independente da
filmagem e um mundo constituido a partir da projecao do filme. Os bonecos ou
objetos de cena ocupam um espago no nosso mundo fisico, localizado no estudio
de animacgao. Porém, no filme, eles fazem parte de outro mundo, o mundo
diegético, construido a partir das técnicas de animagéao utilizadas e, entéo, ja nao
sd0 mais bonecos ou objetos e sim personagens com vida e historia diferentes
daquelas que apresentam no mundo fisico. Essa particularidade pode exercer
influéncia na maneira como o filme é visto pelo espectador. No caso do fiime O

Divino, De Repente, por exemplo, porque o filme exibe o espaco da mesa de
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animacgao sobre a qual o movimento dos desenhos é construido, o processo de
diegetizacdo é interrompido. A visdo do espac¢o ocupado pelos desenhos no
mundo fisico impede a construgdo do mundo diegético, pois expde o suporte
sobre o qual a animagao se desenvolve e, segundo a proposta de Roger Odin, o
apagamento do suporte € essencial para fazer funcionar a diegetizagao.

Em documentarios animados podemos considerar que as operagdes do
processo de leitura s&o suscitadas por estratégias narrativas proprias da
animagao, como aquelas apresentadas no primeiro capitulo, tais como
metamorfose, simbolismo, performance etc. No filme Becoming Invisible, por
exemplo, a construcdo de mundo se da pelo reconhecimento do universo da
personagem como um espago subjetivo, metaférico, o que permite ao espectador
visualizar a experiéncia da personagem diante da anorexia. A construgdo desse
espaco da-se através da articulacdo de diferentes estratégias narrativas de
animagao, como simbolismo, penetragao e sonoridade. No documentario animado,
portanto, a leitura documentarizante pode ser conduzida por instru¢gdes que nao
recaem sobre aspectos estilisticos do documentario, mas através de estratégias
narrativas préprias da animacao.

Podemos considerar também que a leitura documentarizante do
documentario animado tem a particularidade de o animador/realizador poder
sempre ser tomado pelo espectador como um Enunciador real da comunicagao
filmica. Porque a animagéo evidencia a fabricag&o ou intervencéo do realizador na
imagem, a presenga do animador é algo latente em todo documentario animado.
Reconhecido pelo espectador como o responsavel pela representacdo visual, o
animador/realizador assume a responsabilidade pelo tratamento dispensado ao
tema do flme e mesmo quando se trata de um relato do personagem sobre sua
prépria histéria, o animador/realizador € tomado como autor ou co-autor daquilo

que o filme diz.
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No terceiro capitulo deste trabalho procuramos apresentar como as
construgdes narrativas tipicas de animagao, como metamorfose, penetragao etc.,
nao estdo dissociadas da camada documental de um documentario animado e sédo
empregadas como recursos para produzir asser¢gdes sobre um determinado tema.
No filme A is for Autism, por exemplo, a penetragéo foi a estratégia adotada para
apresentar uma visao sobre o autismo que mostra a experiéncia desse fendmeno
a partir do ponto de vista de quem sofre desse disturbio. E a animagéo
desempenha um papel fundamental neste filme para dar voz aos autistas,
especialmente através de desenhos animados. Como ja afirmamos anteriormente,
um filme que se propde a falar assertivamente sobre o mundo através de
animacéao difere-se daquele que faz uso exclusivo da imagem-camera.

Uma das particularidades do documentario animado, por exemplo, € que
ele faz emergir a relagcdo entre a banda visual e a banda sonora e intensifica a
importancia do audio na construgcédo da narrativa documental. Consideramos que o
tipo de som utilizado afeta a maneira como o espectador vé um filme. Em um
documentario animado, as operagdes em curso em uma leitura documentarizante,
como diegetizacao, sintonia, construgdo de um Enunciador real etc., sdo afetadas
pelo tipo de som apresentado e, em muitos casos, estdo fundamentados mais na
banda sonora do que nas imagens. Em animagao, a construgdo de um espago
diegético, por exemplo, sustenta-se em grande parte na sincronia da imagem com
o som. Além disso, a operacgdo de sintonia do espectador com o filme tem grande
relagdo com a atmosfera construida pela banda sonora. Também, é na banda
sonora que, em muitos casos, sustenta-se a instrugdo a construcdo de um
Enunciador real, quando, por exemplo a banda sonora € a voz do personagem em
tom confessional, narrando sua prépria histéria de vida. A animadora e

pesquisadora Sheila Sofian destaca a importancia do audio também para o
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trabalho do animador®. Segundo a autora, um audio poderoso, bem significativo,
permite maior liberdade de criagdo de imagens e, em certos documentarios
animados, o uso de voz infantil expondo problemas sérios cria uma tensao que
pode ser explorada como elemento expressivo, como no filme Daddy’s Little Bit of
Dresden China.

Além disso, podemos considerar a referéncia que se faz do mundo histérico
pelo documentario animado através da imagem animada. Segundo Fernao
Pessoa Ramos, a particularidade do filme documentario construido por imagens-
camera recai sobre a natureza “transparente” da imagem-camera, que tem o
poder de transportar o espectador a circunstancia da tomada. Segundo o autor:

A imagem-camera, que aqui se diferencia por completo da imagem pictdrica, permite a
ancoragem na tomada, conforme existe para o espectador. A imagem-camera traz em si,
como singularidade, a dimensao da tomada. E o surplus da &ncora no mundo, no enunciar

assercoes, que as adensa, as intensifica, levando a caracterizagdo mais plena da tradigéo
documentaria. (Ramos, 2008, p. 73)

Como Ferndo Pessoa Ramos também afirma: “no caso da imagem animada, a
relagdo com a circunstancia da tomada muitas vezes esta ausente” (Ramos, 2008,
p.72). E justamente na “auséncia’ que a imagem icdnica animada esta sustentada.
Essa imagem animada nao projeta o espectador para a circunstancia da tomada,
pois ela esta ausente da figura iconica, animada. Podemos considerar que é o
espectador quem cria essa projegao, reconstruindo mentalmente a circunstancia
da tomada a partir da analogia entre o universo apresentado pela animagéao e o
mundo historico. Construido principalmente por imagens de natureza icbnica, o
documentario animado apresenta, dessa forma, uma relagdo entre a auséncia da
circunstancia da tomada e a expressividade atribuida as figuras e objetos
animados, em sua maneira de representar o0 mundo. A natureza icénica e nao-

indexical da imagem animada faz com que a relagdo do documentario animado

%0 Informacéo coletada em apresentagdo da autora na conferéncia Animated Realities, ocorrida na
Edinburgh College of Art - Escocia, em junho de 2011.
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com o mundo historico seja referencial, pois sua imagem reporta a algo que nao
esta presente nela.

Essa caracteristica da imagem animada constitui-se como um dos
elementos que podem determinar a escolha pelo uso da animagdo em narrativas
documentais. Como apresentamos anteriormente, especialmente ao analisar o
filme Revolving Door, a animacao permite a recepcao de temas dificeis com mais
facilidade, pois torna mais “visiveis” imagens de grande impacto, como a imagem
da morte ou de um ato sexual, além de evitar o efeito voyeuristico proporcionado
pela imagem fotografica. Além disso, é justamente através da auséncia da
circunstancia da tomada na imagem animada que o documentario animado
consegue preservar o anonimato dos sujeitos representados (sem precisar
recorrer a efeitos de distorcdo da imagem).

Em adi¢do, a imagem animada oferece também a vantagem de provocar no
espectador o sentimento de empatia, tornando-o mais receptivo ao filme e aos
argumentos propostos, pois a imagem animada, por sua qualidade icbnica,
permite ao espectador conectar-se mais facilmente aquilo que o filme expde. A
animacado permite uma identificacdo maior do espectador com o personagem
animado justamente porque a figura e o boneco n&o carregam os rastros
indexicais daquilo que eles representam, tornando mais facil ao espectador
projetar no personagem animado uma identidade particular. Por exemplo, o
desenho da garotinha Tana Ross no filme Silence pode ser visto como a imagem
de Tana, mas o espectador pode também projetar neste desenho a imagem de
outra sobrevivente do Holocausto, alguém que seja conectada a ele, ou pode
projetar a si mesmo no desenho. Nesse sentido, quanto menos realista e
naturalista for a figura animada, maior liberdade tera o espectador de associar
essa figura com alguém que faz parte de sua experiéncia de vida, tornando maior

a conexao entre ele e o filme. Além disso, o documentario animado
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frequentemente apresenta construgdes metaféricas (como os filmes da série
Animated Minds, por exemplo), o que permite ao espectador maior liberdade para
produzir associagcdes simbdlicas entre o filme e sua experiéncia de mundo.

Um dos grandes potenciais do documentario animado é também sua
habilidade em (re)conectar o espectador com alguma memoria, como uma
ferramenta de recuperacdo de memodrias perdidas. O filme Waltz With Bashir, por
exemplo é inteiramente construido a partir da recuperagao das memorias perdidas
do diretor Ari Folman, através das quais o diretor reconstruiu sua experiéncia na
Guerra do Libano. Ao tornar visivel o invisivel, a animagao adquire a habilidade de
recuperar experiéncias passadas e que nao estao registradas, podendo funcionar
como uma ferramenta de documentagao através da memoria. Devemos destacar
que a recordagao de fatos e coisas € sempre um processo subjetivo e o resultado
de uma recordagao nem sempre corresponde aos fatos ou coisas tal qual eles se
manifestaram na realidade. Porém, essas recorda¢des, mesmo em se tratando de
uma memoria fabricada, dizem respeito a experiéncia individual do sujeito em
questao e, dessa forma, correspondem a alguma realidade, mesmo que seja uma
realidade subjetiva.

Contar fatos da histéria social através da memaria individual pode ser uma
maneira de recuperar fatos e experiéncias, construindo um acesso a historia social
através da subjetividade, como muitos documentarios animados fazem, a exemplo
do filme Silence. Expondo parcialidade e subjetividade, o documentario animado
pode despertar a atencdo do espectador para o fato de que nao existe uma
verdade unica sobre um determinado fato e de que uma narrativa documental &
sempre construida a partir de um ponto de vista, entre tantos outros possiveis
acerca de um fato, o que podemos apreender também de documentario como The
Thin Blue Line (1988), de Errol Morris. Além disso, a animagao pode servir para a

interpretacdo da memoria, adicionando significados. Como uma forma artistica, a
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animacgao, ao mesmo tempo que recupera, também estetiza a memoria. Dessa
forma, o documentario animado pode suscitar a reflexdo sobre a memoria
enquanto forma de (re)construgdo da historia social e de nossa experiéncia de
mundo. Neste trabalho ndo abordamos a analise do documentario animado como
uma ferramenta para a recuperacao de memorias, mas ressaltamos a importancia
desse tema para novos estudos.

Outro ponto que n&o foi abordado no presente trabalho e que consideramos
valido para analises futuras é a habilidade do documentario animado em contar
histérias de vida. Podemos considerar que o engajamento da animagdo em
narrativas documentais tem grande potencial para traduzir experiéncias de vida
para um produto audiovisual. A animacao tem o poder de tornar visivel 0 que nao
pode ser captado pelo olhar, tanto do ser humano como da camera, e se constitui
como um mecanismo que ativa a conexdao do espectador com suas memorias
afetivas, o que é bastante apropriado para a transposicéo de experiéncias de vida.
Podemos considerar que a maioria dos documentarios animados, incluindo
aqueles analisados neste trabalho, € construida a partir de histérias de vida,
constituindo-se de biografias ou auto-biografias. A habilidade da animacéo em
reconstruir uma histéria de vida a partir do ponto de vista do proprio sujeito
tematizado pode ser considerada como uma das contribuicdes do documentario
animado ao campo do cinema documentario.

Por fim, destacamos a importancia do surgimento de novos trabalhos que
enfoquem a recepgdo do documentario animado e que tragam mais informagdes
para a compreensdo de como esse produto audiovisual é compreendido pelo
espectador. O presente trabalho buscou responder a essa questdo através da
analise do documentario animado a luz da abordagem semiopragmatica, mas
outras abordagens s&o possiveis e/ou necessarias. Ainda ha muito para ser

explorado quanto a compreens&o do hibrido de documentario e animagéo e seu
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estudo pode trazer contribuigdes importantes ao campo do cinema documentario.
Esperamos ter respondido, pelo menos parcialmente, o que significa para um filme
ser compreendido como um documentario animado. Também, esperamos que
este trabalho possa ser util para o desenvolvimento da producdo desse tipo de

filme documentario/de animacao.
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