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A Sabedoria é encontrada por aqueles que a procuram
A Sabedoria é resplandecente e sempre Vvigosa;

Ela ¢é facilmente contemplada por aqueles que a amam,
e é encontrada por aqueles que a procuram.

Ela antecipa-se aos que a desejam.

Quem por ela madruga nédo se cansara,

Pois, a encontrara sentada a sua porta.

Meditar sobre ela é a perfei¢do da prudéncia;

e quem ficar acordado por causa dela

em breve ha de viver despreocupado.

Pois ela mesma sai a procura dos que a merecem,
cheia de bondade, aparece-lhe nas estradas

e vai ao seu encontro em todos o0s seus projetos.

Livro da Sabedoria, cap. 6, versiculos 12-16.



RESUMO

Esta pesquisa pretende discutir a importancia da linguagem audiovisual do documentério na
disseminacdo do conhecimento. Essa linguagem foi aplicada na elaboracdo de um roteiro de
documentario sobre o trabalho das Comitivas Pantaneiras em Mato Grosso do Sul, tendo como
destaque a histéria da peoa Mirele Geller, de 33 anos, que desde 0s 14 anos trabalha como peoa
profissional. O estudo da linguagem audiovisual do documentério, para retratar as comitivas,
se justifica pela importancia da atividade econdmica desenvolvida pelos pedes de comitivas no
Pantanal. Uma realidade particular, tipicamente rural e que pode ser explicada pela dificuldade
de acesso as fazendas e a escassez de estradas, tornando o trabalho imprescindivel para a
conducédo do gado de uma regido para outra. Diferente do jornalismo, a estrutura narrativa do
documentario exige uma ldgica de inicio, meio e fim, sem a interlocucdo de um apresentador.
O filme documentario expde e desenvolve o tema, mantém o publico interessado no assunto,
mostra os conflitos e as contradicdes do tema até chegar a uma resolucdo. Os estilos de
documentério conhecidos como Cinema Direto Norte-Americano e o Cinema Verdade Francés,
da década de 1960, marcaram o0 surgimento de documentarios mais imersivos para 0S
espectadores, e foram usados para a constru¢do do roteiro do documentario Mirele Geller:
Peoa. O Cinema Direto americano registra os acontecimentos sem interferir no curso dos fatos,
e o Cinema Verdade francés permite a intervencao do diretor, por meio de entrevistas e coleta
de depoimentos. Embora os dois tipos de documentarios apresentem caracteristicas proprias e
técnicas de abordagem diferentes, podemos afirmar que eles sdo complementares. O
documentério, signo da realidade, costuma ser produzido através de um processo de
investigacdo do mundo real, e ndo se confunde com os signos criados por cineastas e roteiristas
do cinema ficcional. A elaboracdo deste trabalno comecou a partir da experiéncia
fenomenoldgica, observando e contemplando o trabalho das comitivas, seguido de estudo
exploratorio e de pesquisa de campo realizados de 2006 a 2008 ¢ retomados de 2015 a 2018.
O processo de producdo audiovisual do documentario passa pelas etapas de pesquisa,
argumento, sinopse, roteiro, gravacdes, montagem, finalizacao e distribuicdo. Nesta pesquisa
seguimos o processo até a elaboracdo do roteiro.

Palavras-chave: Linguagem Audiovisual. Documentério. Roteiro. Comitivas Pantaneiras e
Semidtica Americana de C.S. Peirce.



ABSTRACT

The objective of this study is to discuss the importance of the audiovisual language of
documentary in the dissemination of knowledge. This language was used in the elaboration of
a documentary script about the work of the Pantanal Comitivas (teams of cowboys who lead
the cattle) in Mato Grosso do Sul, highlighting the story of the 33 year-old cowgirl Mirele
Geller, who has been working as a professional rider since the age of 14. The study of the
audiovisual language of documentary to portray the comitivas is justified by the importance of
the economic activity developed by the riders of comitivas in the Pantanal. It is a particular
reality, typically rural, that can be explained by the difficulty of access to the farms and the
scarcity of roads, making the work essential for the cattle to get moved from one region to
another. Unlike journalism, the narrative structure of documentary requires a logic of
beginning, middle and end, without a presenter’s interlocution. The documentary film exposes
and develops the theme, keeps the audience interested in the subject, shows the conflicts and
contradictions until a solution is found. The documentary styles known as Direct American
Cinema and the French True Cinema of the 1960s marked the emergence of more immersive
documentaries for viewers and were used to construct the screenplay for the documentary
Mirele Geller: a female rider. The American Direct Cinema records the events without
interfering in their course whereas the French True Cinema allows the director to mediate
through interviews and testimony collection. Although the two types of documentaries have
their own characteristics and different approach techniques, we can say that they are
complementary. The documentary, a sign of reality, is usually produced through a process of
investigation of the real world, and is clearly distinct from the signs created by filmmakers and
screenwriters of the fictional cinema. The elaboration of this work began from the
phenomenological experience, observing and analyzing the comitivas” role, followed by an
exploratory study and field research carried out from 2006 to 2008 and resumed from 2015 to
2018. The process of audiovisual production of the documentary goes through the stages of
research, plot, synopsis, screenplay, recordings, editing, finalization and distribution. In this
research, we followed the process until the script was drawnup.

Keywords: Audiovisual Language. Documentary. Script. Pantanal Comitivas. C.S. Peirce’s
American Semiotics.
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1 INTRODUCAO

O cinema conquistou o publico europeu ja nas primeiras exibicdes publicas dos filmes
mudos dos irmdos Lumiere, no final do século X1X. No Brasil ndo foi diferente. As pessoas
lotavam as salas de exibi¢Oes para contemplar os filmes americanos e para acompanhar as
noticias e os filmes de curta metragem nos Cineclubes e Cinejornais. Com a consolidacdo da
televisdo, na década de 1950 nos Estados Unidos, e em 1970 no Brasil (com o significativo
aumento de domicilios com televisores), o publico migra das salas de cinema para acompanhar
a programacéo da televisdo. A TV, que ganha lugar privilegiado na sala de estar ndo substitui
0 cinema, apenas absorve uma parcela significativa de seu publico.

Embora cada meio de comunicacéo tenha sua prépria férmula e técnica de producdo,
Antonio Costa (1987) afirma que atualmente as novas geracdes de cinéfilos se formam mais
pela televisdo do que pela frequéncia as salas de cinema. O lado positivo esta ligado ao fato de
que, atualmente, se vé mais filmes pela televisdo do que propriamente no cinema, ja os aspectos
negativos estdo ligados a técnica, a estética e a semiotica. O filme foi feito para ser exibido na
grande tela, para ser visto numa sala escura, com atencdo exclusiva para o filme, momento no
qual os sentidos s&o agucados para contemplar as imagens, 0s sons, 0s efeitos especiais, 0s
codigos e para a absorcdo dos significados. Ao assistir um filme na televisdo, por maior que
seja a tela plana e melhor o recurso de home theater, existe a dispersdo do olhar e dos demais
sentidos do espectador de televisdo, que costumam ser facilmente distraidos.

A capacidade que o cinema ainda tem de provocar surpresa, espanto, emogdes, empatia
e conhecimento, continua cativando o publico, mesmo cem anos depois de sua descoberta. O
que para o espectador é tdo familiar pela facilidade e pela naturalidade que se desenvolve o
filme, para quem vé além do filme e no interior do filme, os procedimentos técnicos e formais
ligados a linguagem cinematografica sdo determinantes para o sucesso ou o fracasso da
producdo. Compreender o cinema é compreender os niveis de complexidades que formam a
linguagem cinematografica, desde a fotografia, 0 movimento, a montagem, o som e a estrutura
narrativa. Mecanismos repletos de regras e convengdes que serdo abordados ao longo deste
trabalho.

Esta dissertacdo utiliza como metodologia a pesquisa qualitativa, aplicacdo dos
conceitos da Semiotica Peirciana, revisao bibliografica sobre o género documentario e finaliza
com a construcdo do roteiro Mirele Geller: peoa. A partir da revisdo bibliografica sobre a
linguagem audiovisual do documentario e do método da observacdo in loco foi possivel

registrar o cotidiano das Comitivas Pantaneiras, da peoa Mirele Geller, para a construcdo do
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argumento, sinopse, escaleta e roteiro. N&o foi realizada pesquisa quantitativa ou recorte
temporal de analise, o objetivo deste trabalho ¢ mostrar que ndo basta “uma camera na mao e
uma ideia na cabega”, como afirmava Glauber Rocha (1960), para que aconteca uma producéo
audiovisual. A propria tese de Glauber Rocha foi questionada pela professora Josette Monzanni,
na obra Génese de Deus e o Diabo na Terra do Sol, de 2006. Monzanni (2006) analisou 0s
arquivos pessoais de Glauber Rocha e constatou que ele trabalhou quatro anos na construgéo
dos roteiros da obra Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, de 1964. A autora concluiu gque o cineasta
estava preocupado com a criacdo de uma estética cinematografica, reafirmando a importancia
da pesquisa e do planejamento antes de iniciar a produgdo cinematogréfica.

Esta dissertacdo comega com uma breve revisdo bibliogréfica sobre cinema derivado
da fotografia, os primeiros filmes considerados documentarios e continua discorrendo sobre 0s
conceitos da Linguagem Audiovisual do Documentario, com o objetivo de mostrar que o género
documentario, quando realizado dentro da ética profissional, se aproxima do fazer investigativo
e cientifico e, por isso, tem a capacidade de revelar e representar aspectos da realidade como
fonte de producdo e disseminacdo do conhecimento cientifico. Usamos nesta pesquisa 0s
conceitos do Cinema Direto Americano e o Cinema Verdade Francés para propor a producéo
audiovisual a partir do roteiro presente no terceiro capitulo. Ainda no primeiro capitulo, de
revisdo tedrica, apresentamos o conceito Realista de que o documentério ndo é uma reproducédo
da realidade e sim uma representacdo do mundo em que vivemos. A partir das reflexdes dos
tedricos André Bazin (1991) e de Philipe Dubois (1994), podemos dizer que o filme
documentario, assim como a fotografia, sdo testemunhas da existéncia de um referente. A
fotografia € em primeiro lugar um indice, pois atesta a existéncia de um referente, depois pode
se tornar um icone, pela semelhanca e, finalmente, adquire complexidade sendo um simbolo.

No segundo capitulo utilizamos a Semidtica Americana de Charles Sanders Peirce
(2010) para apresentar o signo documentario e para entender 0s processos de comunicacdo
presentes no documentario. Além dos signos presentes no objeto Comitiva Pantaneira, a medida
que os conceitos da fenomenologia de primeiridade, segundidade e terceiridade vao sendo
apresentados, o signo documentario se torna mais complexo. A semiotica de Peirce nos ajuda
a compreender os processos de comunicagao desde a fotografia até o signo documentério. Como
diz Santaella (1995, p.11), ndo h4, de modo algum, comunicacao, interacao, projecéo, previsao,
compreensdo, etc. sem signos. Para a construcao da estrutura narrativa do documentario, neste
capitulo sdo apresentados os signos complexos que vao desde a sinopse até 0s argumentos

historicos.
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No terceiro capitulo apresentamos as definicdes de roteiro, os elementos que o
compdem, até propriamente o roteiro Mirele Geller: peoa, para futura producdo audiovisual do
documentario. O roteiro tem o objetivo de mostrar o trabalho das Comitivas Pantaneiras a partir
da historia de vida da peoa Mirele Geller, 33 anos, dentro do contexto da linguagem audiovisual.

Queremos deixar claro que a pesquisa exploratoria sobre o trabalho das Comitivas
Pantaneiras comegou no segundo semestre de 2006 no Mestrado em Meio Ambiente e
Desenvolvimento Regional pela Universidade para o Desenvolvimento do Estado e da Regido
do Pantanal (UNIDERP) concluido pela mestranda Débora Alves Pereira Cabrita, em
novembro de 2008. Para a elaboragédo da dissertacdo em Meio Ambiente e Desenvolvimento
Regional foi realizada revisdo bibliogréfica, pesquisa qualitativa e a técnica de observadora
participante. Foi realizada viagem de 12 dias, em novembro de 2007, com a Comitiva Nova
Esperanca na conducdo de 1.200 cabecas de gado e na companhia de sete pedes boiadeiros. A
viagem, que percorreu 150 quilémetros dentro do Pantanal, teve inicio no dia 06 de novembro
de 2007, na Fazenda Colorado, localizada no municipio de Aquidauana e terminou no dia 18
de novembro de 2007, na Fazenda Dois Irméos, em Corumba, as margens do Rio Paraguai.

As informacdes colhidas e as fotos realizadas durante o percurso foram usadas em
2008 no trabalho de conclusdo do Mestrado em Meio Ambiente e Desenvolvimento Regional
(UNIDERP) e para a construgdo do livro-reportagem com o titulo Viagem a Bordo das
Comitivas Pantaneiras, 2014, O livro-reportagem, a exemplo do que acontece no cinema,
serviu como argumento para a elaboracdo do roteiro Mirele Geller: peoa, presente nesta
dissertacdo. Em 2015 a pesquisa foi retomada, dessa vez com a personagem Mirele Geller, 33
anos, que nao esteve presente nos trabalhos anteriores, e foi realizada uma longa revisdo
bibliogréafica sobre a ocupacdo bovina em Mato Grosso do Sul, para que os dados histéricos
fossem atualizados.

A primeira entrevista aberta com a peoa Mirele Geller e com o pai Nelson Geller,
aconteceu nos dias 25 e 26 de Julho de 2015 na cidade de Bonito, Mato Grosso do Sul, e logo
depois, nos dias 01 e 02 de agosto de 2015, quando a pesquisadora acompanhou durante dois
dias um trecho da viagem de Mirele Geller na conducéo de gado, na regido de Bodoguena/MS.
Nessas oportunidades foram realizadas entrevistas abertas com a peoa e com o0s colegas de
profissdo. Ao conhecer os detalhes da vida da peoa Mirele Geller qualquer viagem menor de
que 30 dias, na conducdo do gado, vira aperitivo se comparado a experiéncia da jovem que

comecou a viajar com o pai aos quatro anos de idade, ndo por escolha, mas por necessidade.

! Viagem a bordo das Comitivas Pantaneiras, 2014, Campo Grande, MS; Ed.Life; recebeu subsidio do Fundo de
Investimentos Culturais (FIC/MS) do Estado de Mato Grosso do Sul.
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Em 2016, ao ingressar no Programa de Pds-Graduacdo Mestrado em Comunicagdo
pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, a proposta apresentada a banca examinadora
foi transformar o estudo sobre as Comitivas Pantaneiras, a partir da historia da peoa Mirele
Geller, em um Roteiro de Documentario. O estagio seguinte foi realizar a revisao bibliografica
sobre cinema e documentario para entdo retomar a pesquisa qualitativa com a peoa nos dias 03
e 04 de fevereiro de 2017, quando foram realizadas novas entrevistas abertas com Mirele Geller
e com o pai Nelson Geller. No dia 02 de margo de 2018, foi realizada entrevista aberta com o
ex-patrdo, Pantanledo Flores, dono de comitiva, e com outros colegas de profissao de Mirele
Geller. Acompanhamos mais dois trechos de uma viagem em que Mirele Geller estava
trabalhando na conducgéo da boiada, nas datas de 09 e 10 de marco de 2018; e 24 e 25 de abril
de 2018, no Pantanal do Rio Negro/MS.

As informac0es colhidas durante a revisdo teorica, as entrevistas com a personagem e
com os colegas de trabalho dela, foram fundamentais para entender o funcionamento da
producdo cinematografica, no género documentario. Diferente de uma reportagem para
televisao, a construcdo de um roteiro exige muito estudo, pesquisa e determinacdo. Syd Field
(2001, p. 183) diz que ao escrever um roteiro, vocé vai do geral para o particular, encontra
primeiro a historia, depois coleta fatos. O jornalismo parte do particular para o geral, primeiro
coleta os fatos, depois encontra a historia. Ainda de acordo com o pensamento de Field (2001,
p. 12), quando o roteirista procura um assunto, o assunto procura pelo roteirista, devemos
apenas dar a oportunidade para que ele nos encontre. Acreditamos que a escolha do tema tem
uma responsabilidade conjunta, o tema nos procurou enguanto estavamos a procura do assunto.
Este trabalho enquadra-se na area de Midia e Representacdo Social, na linha de pesquisa
Linguagens, Processos e Produtos Midiaticos.
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2 DOCUMENTARIO: BREVE REVISAO BIBLIOGRAFICA

Um dos objetivos deste trabalho € responder como é possivel o documentario ser fonte
de conhecimento da realidade se para a construgdo de um filme, mesmo néo ficcional, sdo
usados aparatos tecnoldgicos operados com base na objetividade e subjetividade do roteirista,
do diretor e de outros especialistas envolvidos. Para Abbagnano (1998) é possivel ter acesso ao
conhecimento utilizando diferentes técnicas de verificagcbes controlaveis que possibilitam a
descricdo, o célculo e/ou a previsdo de um objeto (fato, coisa, realidade e ou propriedade) a

partir da repeticdo de diferentes graus e técnicas de verificacdo.

El Conocimiento de ‘x’ significa, en efecto, un procedimiento que puede
suministrar alguna informacion controlable en torno de ‘x’, es decir, que
permita describirlo, calcular o preverlo dentro de ciertos limites
(ABBAGNANO, 1998, p. 217).

A verificacdo e a observacdo participante, proporcionadas pela producdo do
documentario, permitem utilizar as técnicas descritas por Abbagnano para ter acesso ao
comportamento e aos costumes de grupo de pessoas, animais e/ou plantas em diversas partes
do planeta. Dois exemplos, em diferentes épocas, sdo os documentarios Nanook, o esquimé
(1922) e Camelos Também Choram (2003). No documentario Nanook, o esquimé de Robert
Flaherty, o espectador conhece como viviam e se alimentavam os esquimds habitantes da Baia
de Hudson, no Canada. Local indspito, de dificil acesso onde possivelmente uma pessoa comum
ndo teria condi¢cdes de conhecer ou visitar, a ndo ser pela disponibilidade de um antrop6logo
que encara o desafio de enfrentar o frio do Artico para contar uma histéria que ninguém
conhecia.

Oitenta anos mais tarde, Camelos Também Choram, indicado ao Oscar 2005 como 0
melhor filme documentério, foi vencedor de trés prémios internacionais, melhor direcdo em
documentario (2005), prémio concedido pelo Directores Guild of America e pelo San Francisco
Internacional film FIPRESCI Prize (2004), e melhor documentario pelo Bavarian Film Award
(2004). Os premiados diretores Byambasuren Davaa e Luigi Falorni mostram como vivem
quatro geracdes ndmades de criadores de camelos e cabras no deserto de Gébi, na Mongélia. O
drama acontece no periodo de nascimento dos camelos, depois de um parto doloroso, a mae
despreza o filhote albino e apds inimeras tentativas de aproximar a cria da jovem mde, a familia
de criadores recorre a tradicdo de um ritual. Mas para que isso aconteca, duas criancas sdo
enviadas a cidade em busca da intervencdo de um professor de musica. Ao longo do

documentério os diretores apresentam os contrastes da vida rudimentar dos criadores em relacdo
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a vida das pessoas que moram na cidade e que tém acesso as tecnologias de massa como a
televisdo, principal desejo de consumo das criancas retratadas no filme.

Robert Flaherty é reconhecido como precursor da linguagem do documentario na
década de 1920. De acordo com Lucena (2012), o filme Nanook, o esquimd é considerado o
primeiro no género ndo ficcdo. Em 1926, o produtor e documentarista inglés John Grierson
usou pela primeira vez o termo documentary, inspirado na palavra francesa documentaire, que
denominava os filmes de viagem. O termo foi publicado por Grierson, numa critica escrita por
ele, no jornal New York Sun sobre este e outros filmes de Flaherty.

Mesmo com o reconhecimento do filme Nanook, o esquimé ao longo da histéria do
cinema, o documentério foi vitima de discrimina¢6es. Demorou décadas para ser reconhecido
como género contrario a ficcdo. Bill Nichols (2012) revela que a definicdo de documentario
ndo é uma tarefa facil, mas é possivel afirmar que o documentario é uma representacdo da
realidade, uma representagdo do mundo em que vivemos, enquanto o filme ficcional esta
preocupado com 0 consumo e o entretenimento de massa.

Embora o documentario apresente um conjunto de técnicas variaveis, que podem ser
abordadas de diferentes formas, no seu inicio nos anos de 1930 e 1940, foi possuidor de uma
narrativa classica, por isso, nesta época o documentario foi associado a assuntos sérios,
cansativos, tediosos, pois utilizava em excesso 0 recurso da voice-over? “detentora do saber
sobre o mundo que retrata” (RAMOS, 2013, p. 21), também conhecida como a “voz de Deus”,
porque tudo sabia, conhecia e conduzia o espectador. A partir dos anos de 1960, com a
revolucdo estilistica do cinema direto (americano) e do cinema verdade (francés), cineastas e
documentaristas se apropriaram da evolugdo tecnoldgica para propor diferentes narrativas.

Fundador e diretor do Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade, Amir
Labaki (2005, p. 14-15) afirma que o documentario é a mais subestimada forca-motriz da
historia do cinema brasileiro. Parte desta negligéncia pode ser percebida nos estudos voltados
ao cinema. Embora John Grierson tenha publicado o ensaio First principles of documentary,
entre 1932 e 1934, o desenvolvimento da Teoria do Cinema, com carater académico, isto é,
como atividade de investigacdo universitaria, teve inicio apenas em 1970, com Christian Metz,
que levou em consideracdo o estruturalismo europeu de Levi-Strauss e a linguistica de

Ferdinand Saussure:

2 E 0 narrador com voz de Deus, que ouvimos em voz-Over ou voice-over, mas a quem ndo vemos. Essa voz
andnima e substituta surgiu na década de 1930, como uma forma conveniente de descrever uma situagao, um
problema ou apresentar argumentos. (NICHOLS, 2012, p.40); recurso também usado pelo telejornalismo.



17

Christian Metz é quem inaugura a moderna Teoria do Cinema, dando-lhe
finalmente o carater cientifico que faltava. Sua obra “Langage et Cinéma”
(1971) tem origem como tese e lhe deu 0 Doctorat d'Etat. Ele define essa nova
area de conhecimento que inaugurou, como uma Semiologia do Cinema, que
tomava como pressuposto as ideias basicas existentes na Linguistica de
inspiracdo Saussureana. Os ensaios produzidos representam dois tipos de
esforcos: inicialmente a fundamentacdo de uma ciéncia do cinema e
posteriormente o uso dos conceitos dessa ciéncia na analise de filmes. [...] Seu
projeto cientifico inicia-se pela definicdo de areas de anéalise. Estabelece um
campo de analise que ele denomina de “audiovisual” que estd composto por
um grupo de linguagens proximas onde estdo incluidos o cinema, a televiséo,
0 desenho animado, as gravacdes sonoras, a fotografia, a fotonovela, os
guadrinhos. Afirma ainda que embora esse campo seja facilmente distinguivel
No seu centro, torna-se vago em sua periferia (a imagem de radar e a televisao,
por exemplo) (GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 79-80).

A influéncia de Metz foi observada durante anos (e ainda €), incluindo a guinada a
esquerda que a intelectualidade francesa deu no periodo de p6s-maio de 1968. Assim, com essa

guinada, a ideia de ficcdo definitivamente ampliou-se, incluindo o filme documentério.

O ponto de vista defendido era o de que o cinema narrativo convencional
apoiava a ideologia burguesa, e representava uma forma também de
dominacdo. Essa posicdo ndo se estruturava somente em torno dos métodos
de funcionamento e de producgéo industrial que se verificavam no cinema, mas
também no que diz respeito ao préprio sistema de producdo das imagens, 0
“aparelho base” (roteiro, filmagem) (GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 52).

Por outro lado, tedricos do cinema como André Bazin (1918-1958) e Siegfried
Kracauer (1889-1966), fazem parte da Tradicdo Realista em relacdo as obras cinematograficas.
Realismo baseado na ideia de continuidade, no respeito ao espaco e ao tempo, tal como foi
registrado em seu estado bruto pela pelicula cinematogréfica. Para a posicéo realista a funcéo
do cinema € a de revelar o real através do olho do artista como se a cdmera fosse uma extensao
de seu proprio corpo. “A concepgdo do cinema como experiéncia revelatoria, também esteve
presente em algumas elaboracdes tedricas ligadas ao movimento de cinema de vanguarda norte-
americano no final da década de 60.” (XAVIER, 1984, p. 103).

Mas, o que é realidade? E possivel que o cinema, por meio do documentario, possa
representar a realidade de um determinado lugar, ou de uma comunidade? O termo Realidade
refere-se a uma circunstancia externa a percep¢do humana e que € independente dela (MORA,
1982, p. 346). Para Peirce (2010), a Realidade representa todos os fendbmenos do universo, cujas
leis podem ser alcangadas pelo ser humano e que independem de nossa vontade. Ele contesta a

concepgdo (kantiana) de “uma coisa em si-mesma’’:

Esta teoria da realidade é instantaneamente fatal a ideia de uma coisa em si
mesma — uma coisa que exista independente de toda relacdo com a concepgéo
que dela tem a mente. Todavia, ela de modo algum nos impede, pelo contrario
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nos encoraja, de considerar as aparéncias dos sentidos apenas como signos da
realidade. E o consenso catdlico que constitui a verdade ndo deve, de modo
algum, ser limitado ao homem nesta vida terrena ou a raca humana, mas
estende-se a toda a comunhdo de mentes a que pertencemos, incluindo
algumas, provavelmente, cujos sentidos sdo bem diferentes dos nossos, de
forma que desse consenso ndo pode participar nenhuma predica¢do de uma
qualidade sensivel, exceto como uma admissao de que assim certos tipos de
sentido sdo afetados. Esta teoria também é altamente favoravel a uma crenca
em realidades externas. Observando que “o exterior” significa apenas aquilo
que é independente de todo fendbmeno imediatamente presente, isto é, de como
possamos pensar ou sentir, assim como “o real” significa aquilo que é
independente de como possamos pensar ou sentir a respeito disso, deve-se
admitir que ha muitos objetos da ciéncia verdadeira que sao exteriores, porque
h& muitos objetos do pensamento que, embora sejam independentes daquele
raciocinio pelo qual sdo pensados (isto é, embora reais), sdo
inquestionavelmente independentes de todos os outros pensamentos e
sentimentos. (PEIRCE, 2010, p. 321-322).

Para Nichols (2012), o documentario ndo é uma reproducdo da realidade e sim uma
representacdo do mundo em que vivemos. “Representa uma determinada visao do mundo, uma
visdo com a qual talvez nunca tenhamos deparado antes, mesmo que os aspectos do mundo nela
representados nos sejam familiares” (NICHOLS, 2012, p. 47). Tomemos como exemplo, a
evolucdo do pensamento cientifico da humanidade em que a ciéncia aristotélica foi tida como
a Unica verdade durante dois mil anos, independente das descobertas do homem ou das Leis da
Natureza descritas pelos pesquisadores da Grécia antiga, os fenbmenos naturais do universo
continuavam a existir. Embora Aristoteles defendesse o modelo geocéntrico (onde a Terra
ocupava o centro do Universo), os planetas do sistema solar continuavam a girar em torno do
Sol, no que milhares de anos depois ficou conhecido como modelo heliocéntrico; “o Sol ocupa
o centro, ndo mais do Universo e sim, mais modestamente, do nosso sistema solar.” (LUCIE,
1978, p. 52). Foi a partir dos aperfeicoamentos no método de observagdo, com a utilizacéo de

equipamentos, que a ciéncia passa a evoluir, depois de muita estagnacéo.

Para um observador principiante, é muito dificil diferenciar os planetas das
estrelas. Como as estrelas, os planetas se apresentam ao olho sem instrumentos
(bin6culo ou telescdpio), como pontos brilhantes na esfera celeste (LUCIE,
1978, p. 29).

Esse exemplo foi dado para mostrar que independente do que sabemos ou conhecemaos,
a realidade existe. As contribui¢des de Aristoteles sdo totalmente invalidas? Pierre Lucie (1978)
acredita que ndo. O autor afirma que sem a heranca grega, a humanidade estaria mais pobre
intelectualmente, Aristételes deixou de legado, também, a curiosidade para o estudo da
Natureza, e a capacidade humana em entender as leis da Natureza e descobrir a ordem suprema

do Cosmos, ou seja, descobrir e ndo inventar (1978, p. 49).
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A possibilidade de conhecer a Realidade € uma premissa do Realismo Cientifico, e se
conhecermos apenas os fendmenos ndo teriamos acesso a Realidade. Segundo Immanuel Kant
([1781], 2012), temos um conhecimento limitado sobre a realidade, e isso ocorre porque nossa
estrutura cognitiva delimita nosso entendimento e nos da acesso somente ao mundo dos
fendmenos, e o fendmeno é tudo aquilo que podemos perceber através dos sentidos e
organizado por nossa estrutura racional. Para Peirce (2010), a realidade é um modo de ser, em
virtude do qual as coisas reais sdo como elas séo, independentes de qualquer mente ou cole¢édo
definida de mentes. Sabemos que a Teoria do Conhecimento perdeu significado na filosofia
contemporanea e foi substituida pela Metodologia; método de anélise das condi¢bes e dos
limites de validade dos procedimentos de investigacdo e dos instrumentos linguisticos do saber

cientifico.

Representar o real e atuar sobre ele no futuro, quando a ocasido permitir sdo
para Peirce dois aspectos inseparaveis do conhecimento e do pensamento. Por
isso mesmo, o proceder intelectual encontra seu sentido na medida em que
cria um hébito de conduta que facilite a interagdo com o objeto que se quer
conhecer (SILVEIRA, 2007, p. 23).

Ao evoluirmos como pensadores, o repertorio de signos vai se ampliando ao ponto do
homem criar mecanismos fora do cérebro para o armazenamento de informacgdes. Marshall
Mcluhan, em sua obra Os meios de comunicacéo como extensdes do homem, dedica um capitulo
para explicar os meios como tradutores, armazenadores e transmissores de uma espécie de
conhecimento para outra, “[...] a cada dia que passa, sabemos mais € mais sobre o homem.
Queremos dizer que podemos traduzir a n6s mesmos cada vez mais em outras formas de
expressao que nos superam” (MCLUHAN, 1964, p. 77). Mcluhan recorre a teoria do historiador
Lewis Mumford (1895-1990) para explicar que a utilizacdo da roda surgiu a partir da
observagéo do rolar de uma tora de madeira, que era mais facil do que empurra-la.

E este principio foi incorporado ao cinema, mas como? Antes mesmo da primeira
exibicdo publica de imagens em movimento pelos irmédos Auguste Louis Lumiére e Louis Jean
Lumiére (1895), o americano criador de cavalos Leland Stanford queria saber como funcionava
0 galope e se durante uma corrida, 0s cavalos conseguiam ou ndo levantar simultaneamente as
quatro patas do chéo, por isso contratou o fotografo Edward Muybridge. As representacoes
feitas pelos artistas plasticos Théodore Géricault, Alfred de Dreux, entre outros, retratavam nas
pinturas os cavalos como se estivessem voando (Figuras 1 e 2), as patas dianteiras esticadas

para frente e as patas traseiras esticadas para tras.
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Figura 1 - Corrida de Cavalos

Figura 2 - Charles Joachim Lefevre Galopando

2w
A

Obra de Théodore Géricault, 1821. Obra de Alfred de Dreux 1853-1855.

Em 1878, Muybrigde (Figura 3) colocou uma série de cameras dispostas lado a lado,
sincronizadas com disparadores simultaneos, para fixar os instantes das patas em movimento.
“O fotografo usou para isso uma série de 30 cadmeras dispostas ao longo de uma pista de corrida.
Ao passar, o animal disparava, atraves de um fio, um mecanismo elétrico que acionava o
obturador da cAmera, um de cada vez. A tecnologia usada denominava-se ‘obturador elétrico’.”
(GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 169). “A camera ¢ o projetor de cinema foram desenvolvidos
a partir da ideia de reconstituir mecanicamente 0 movimento dos pés. A roda, que comegou
como extensdo dos pés, viria a dar um grande passo evolucionario nas salas de cinema”

(MCLUHAN, 1964, p. 208).

Figura 3 - The Horse in Motion
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Experimento de Edward Muybridge para registrar o movimento das patas do cavalo, em
1878.
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Mcluhan (1964, p. 319) afirma que o cinema enrola o mundo real em um carretel, que,
ao ser desenrolado “como um tapete magico”, proporciona o casamento da velha tecnologia
mecanica da fotografia com o novo mundo elétrico do cinematdografo. Os exemplos mostrados
acima, nos ajudam a perceber como a tecnologia, e hoje a tecnologia digital, nos ajudam a
compreender o mundo, 0s acontecimentos reais e ter acesso a uma parte da historia. Os
documentérios de representacao social, chamados de néo ficgdo, produzidos com ética, nos ddo
a capacidade de ver e conhecer questfes que necessitam de atencdo, além de proporcionar novas
visbes de um mundo comum. Permitem que as pessoas conhecam outras regies, 0
comportamento de determinados grupos e especies animais. Por tratar de questdes reais, 0
documentério ndo precisa, necessariamente, ser cansativo, chato, tedioso, ao contrario o
documentéario também pode ser fonte de prazer e encantamento, 0 que ndo podemos negar é o
vinculo entre o documentario € o mundo historico. “O documentario acrescenta uma nova

dimensdo a memoria popular e a histdria social” (NICHOLS, 2012, p. 27).

2.1 Realismo no Documentario

No esquema apresentado pelo pesquisador Godoy-de-Souza® (2016), 0 acesso a
realidade é permitido pelos 6rgaos dos sentidos em juncdo com elabora¢Ges mentais (Figura 4),
nos quais a imaginacao exerce papel importante no acesso a realidade. Para Peirce, ndo hé lugar
para um pensamento totalmente desinteressado. “O pensamento ¢ sempre aprendizagem e

jamais uma imposi¢ado da realidade.” (SILVEIRA, 2007, p. 24).

Figura 4 - Acesso Humano a Realidade

R I R Mente
Fendmeno

Fonte: Godoy-de-Souza (2016).

O diagrama acima apresenta a funcdo fundamental do Signo conforme a Teoria da

Realidade de Peirce, ou seja, 0 Signo pertence a categoria dos fenbmenos que permitem a

3 AnotacBes em sala de aula na disciplina Documentario e Semiética, ministrada pelo prof. Dr. Hélio Godoy de
Souza, no Mestrado em Comunicagdo do Programa de Pds-Graduagao stricto sensu em Comunicacgao da UFMS,
em 10/06/2016.
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cognicdo da Realidade por uma Mente. J4, os elementos funcionais do Signo sdo definidos da

seguinte forma:

Um signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria ha mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino seu interpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos 0s
seus aspectos, mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes,
denominei fundamento do representamen (PEIRCE, 2010, p. 46).

Esta breve introducéo, sobre como é dado ao ser humano o0 acesso ao conhecimento e
como ele pode aumentar seu repertorio, servira para entrarmos propriamente no Realismo do
Documentério. Na obra Documentério, Realidade e Semiose, de 1999, reeditada em 2017, o
autor Hélio Augusto Godoy de Souza afirma que a Teoria Realista do Documentério vem sendo
negligenciada e combatida pelos tedricos do cinema e do audiovisual. O potencial investigativo
do documentario audiovisual, como produtor e divulgador de conhecimento sobre a Realidade,
tem sido questionado pela concepg¢do desconstrucionista da vanguarda tedrica cinematografica
(GODOQY, 2013, p.01).

A vanguarda, a qual se refere Godoy de Souza, é composta por um grupo de
teorizadores identificados com uma tradicdo Formalista (Hugo Munsterberg, Rudolf Arnhein e
Sergei Einsenstein), investigadores dedicados a discutir o fenémeno de forma mais cientifica e
académica (Jean Mitry e Christian Metz) e, outro grupo, voltado a uma critica ideoldgica
desenvolvida na década de 1960, pelas revistas francesas Cahiers de Cinema (ap6s a morte de
André Bazin) e Cinethique. “De forma genérica as teorias que foram desenvolvidas ndo
conseguem dar conta das potencialidades investigativas do documentério. E necessario
reafirmar que o documentario é uma fonte de produgdo e de dissemina¢do do conhecimento”
(GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 07). Embora a corrente do pensamento Realista tenha também
seus representantes, como André Bazin e Siegfried Kracauer. Este, ndo chegou a defender
abertamente o documentario, mas afirmou que o cinema tornou visivel ao homem um mundo
material que sem o advento do cinema n&o seria possivel.

Mas por que ainda é preciso defender o género audiovisual do documentario como
uma tecnologia feita pelo homem em favor do conhecimento humano, muitas vezes usada para
registrar habitos e costumes de povos que viviam em regides isoladas do pais, como por

exemplo, nos filmes etnograficos? Ou mesmo, quarenta anos depois da gravacdo do
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documentario O Apito na Panela de Pressdo (DCE-USP, 1977)* e do recente documentario O
dia que durou 21 anos (2012), de Camilo Tavares, o qual aborda a atuagdo americana no golpe
de 1964. Quem seria capaz de questionar a veracidade das imagens, dos acontecimentos
historicos e das consequéncias da Ditadura Militar no Brasil? Por que, apesar disso, os livros e
textos produzidos em pleno século XXI duvidam da capacidade reveladora do documentario?
Bill Nichols (1991), mesmo sendo um dos tedricos mais reconhecidos do género documentario,
defensor do documentario e da representacdo da realidade no sistema analdgico, afirma que as
imagens digitais constituidas por bits numeéricos ndo representam a realidade e produzem, ao

invés disso, uma versdao modificada.

Técnicas de amostragem digital, através das quais uma imagem é constituida
por bits digitais (nGmeros), que sao objetos de infinita modificacdo, torna (...)
a natureza indicial da fotografia obsoleta. A imagem tornada uma série de bits,
um padréao de escolhas entre sim/ndo, registradas dentro da meméria de um
computador. Uma versdao modificada daquele padrdo ndo serd em nenhum
sentido derivada do “original”: ela se torna, ao invés, um “novo original”
(NICHOLS, 1991, p. 268, apud GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 265).

A principal critica em relacdo a captura e armazenamento digital esté relacionada as
caracteristicas técnicas dos sistemas audiovisuais, nos quais a imagem deixa de ser um processo
analogico para um sistema eletrdnico baseado em combinacBes numéricas. As criticas ndo estdo
relacionadas & qualidade e sim ao sistema numérico das imagens chamado de “Picture Element”
(Pixel)®. Infelizmente, “a polémica instala-se em torno do pixel como constituinte fundamental
da nova imagem eletronica digital” (GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 263), sem levar em
consideracdo que as imagens digitais estdo mais proximas de representar a realidade dos
objetos, das pessoas, dos lugares, dos acontecimentos do que o antigo sistema analdgico, cheio
de falhas e ruidos.

A polémica chama atencdo de outros pesquisadores. Lucena (2012) esclarece que a
imagem s0 vai se tornar digital no momento do armazenamento em um arquivo digital, porque
a captura da imagem é feita de forma analdgica, com a acao da luz que emite uma informacéo

luminosa.

Toda imagem de video é e sera capturada de maneira analdgica, uma vez que
0 principio envolvido associa-se a conversao de luz em energia com outra
frequéncia. Entdo, quando falamos sobre imagem digital, na verdade estamos
nos referindo @ maneira como essa imagem foi armazenada, ao processo

4 Esse filme trata do ressurgimento do movimento estudantil em S&o Paulo no contexto da ditadura militar,
mostrando a primeira passeata estudantil (05 de maio de 1977, no Viaduto do Cha), assim como, a primeira
concentragdo politica externa aos campus universitarios.

S Pixel é a menor unidade de uma imagem digital, da mesma forma que o grdo de prata na fotografia; (SALLES,
2009 apud LUCENA, 2012, p.88).
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realizado pelos sensores nas cameras digitais, correspondentes ao do filme
plastico nas cAmeras que usam pelicula. Entre a formacdo da imagem pelo
CCD (charge-coupled device, ou “dispositivo de carga acoplada”) e o registro
do impulso elétrico num suporte magnético, ha um conversor analdgico-
digital que 1€ o sinal analogico e atribui a ele um valor numérico “traduzido”
em nameros binarios (0 e 1), ou seja, uma onda de frequéncia elétrica passa a
ser escrita e lida como um numero. Dai o termo digital — digito, nimero.
(LUCENA, 2012, p. 89 -90).

Ao mesmo tempo em que Lucena defende que a captura da imagem € analdgica e o
armazenamento € digital, o autor questiona a realidade presente na imagem numeérica, aberta a
manipulagédo. “O computador e os sistemas de edi¢do permitem ndo somente o dominio do pixel
como unidade basica da imagem, mas também sua decomposic¢do, substitui¢cao e manipulagdo”
(LUCENA, 2012, p. 109). E claro que uma imagem digital armazenada num computador esta
passivel de manipulacdo, mas mesmo as peliculas foram manipuladas no cinema, durante o
processo de montagem. Ao cortar e emendar os fotogramas as cenas estavam sendo
manipuladas e editadas na moviola. Sergei Eisenstein, considerado o pioneiro na Teoria da
Montagem, utilizava o recurso do corte e emenda para proporcionar ritmo a narrativa
cinematogréafica. O que ndo podemos perder de vista é a natureza real de armazenamento e
reproducdo da imagem, o que vai determinar a manipulacdo do real é a ética de seus diretores.

Labaki (2005) compara a evolucdo tecnoldgica do digital a evolugdo, ocorrida nos anos
de 1960, com o nascimento do cinema direto (americano), proporcionado por equipamentos
portateis que permitiam a captacdo sincronica de imagem e som. Para Labaki (2005), o
documentarismo digital compartilha questBes técnicas, éticas e estéticas com a escola norte-
americana do cinema direto, dos pioneiros Robert Drew, diretor de Primary (1960), dos irmaos
Albert Maysles e David Maysles, diretores do Grey Gardens (Jardins Cinza), de 1975, e, Don
Alan Pennebaker, diretor de Bob Dylan, Dont’t Look Back (1967).

O cinema direto nos trouxe cameras mais leves e a possibilidade, até entdo
inédita, de captar o som sincronicamente a imagem, avango simbolizado pelo
velho e bom gravador “nagra”. A equipe de cinema ganhou mobilidade. O
registro instantaneidade: imagem mais som captados no mesmo instante. O
cinema digital nos traz agora cameras levissimas, com grande autonomia de
gravacgdo e imensa sensibilidade a luz, permitindo registros em situacdes antes
impossiveis para a cdmera tradicional sem recorrer a iluminacao artificial.
(LABAKI, 2005, p. 261).

O cinema digital, com equipes mais enxutas, proporcionou a inser¢do do proprio
cineasta no filme como, por exemplo, Michael Moore, Eduardo Coutinho, Kiko Goifman e
Sandra Kogut. Michael Moore, diretor dos documentarios Roger & Eu (1989) e Tiros em
Columbine (2002), & ao mesmo tempo diretor e protagonista. Eduardo Coutinho, em Edificio
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Master (2002), explica seu método de filmagem durante a producdo do documentario. Kiko
Goifman, diretor de 33 (2003), ao completar 33 anos de idade decide encontrar a mae bioldgica
com um prazo de 33 dias. O modelo Video Diario protagonizado por Goifman também foi
usado por Sandra Kogut no documentario Um Passaporte Hungaro (2001). O filme
documentério mostra o desenrolar do pedido de nacionalidade da diretora cujo avd hungaro
imigrou para o Brasil na década de 1940. Labaki (2005) destaca que nenhum desses filmes e
outros, como Férias Prolongadas (2000), de Johan Van Der Keuken, Familia (2001), de Sami
Saif e Phie Ambo, seriam possiveis antes da revolucédo tecnoldgica das pequenas videocameras
digitais.

Esses sdo alguns dos motivos que justificam rever as primeiras teorias sobre o cinema
gue comecaram a ser formuladas por volta de cinquenta a sessenta anos depois do seu
nascimento, em 1895. Como ainda hoje é questionada a natureza realista do cinema nédo-fic¢ao,
0 cinema nos primeiros anos debateu-se entre o carater de autenticidade de reproducéo do real
gue 0 novo meio assegurava e a facilidade com que se podia produzir simulagdes perfeitamente
aceitaveis pelo publico. Entre os pioneiros do cinema, como ja foi dito anteriormente, houve
guem considerasse justo defender o cinema como auténtico, pertencente ao campo da
objetividade e os que viam apenas a ficcdo, o fascinio da representacdo como espetaculo.

O publico tomou conhecimento do cinema (cinematografo) em 1895, com a primeira
exibicdo publica dos Irmdos Lumiere (Figura 5), Empregados deixando a Fabrica Lumiére
(1895), Chegada do trem a Estacdo Ciotat (1895) e o Almoc¢o do Bebé (1895) sao filmes com

duracdo de 45” (quarenta e cinco segundos) cada um.

Figura 5 - Cartaz da primeira projecdo publica e paga em 1895
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Embora outras gravacoes e reproducdes ja tivessem ocorrido, como o caso de Edwing
Muybrierd com o The Horse in Motion (1878), a primeira noticia que se tem de um
documentario propriamente etnogréafico foi “durante a Exposi¢cdo Colonial de Paris, em 1895,
em que Charles Comte e 0 medico antropologo Félix-Louis Regnaul filmaram uma mulher
africana fazendo um pote: Poterie Crue et origine du tour” (WINSTON 1995, p. 170 apud
GODOY-DE-SOUZA, 2017, p. 357).

Os filmes de Lumiere séo frutos de experimentos dos irmdos engenheiros que estavam
testando novas peliculas fotograficas. Houve, ja na primeira exibicdo publica, a empatia e um
encantamento imediato da plateia com a nova forma de ver o mundo. N&o seria pretenséo dizer
que os filmes de Lumiére foram os primeiros documentarios produzidos pelo cinema, embora
o género documentério ainda ndo existisse. Labaki afirma que “o documentédrio nasceu
retratando o0 Outro — ou o Desconhecido. Operarios saindo de uma fabrica e o cotidiano de um
esquimé” (2005, p. 181), entre outros documentarios, como Um Homem com uma Cémera
(1929), de Dziga Vertov e Chuva (1929), de Joris lvens e Mannus Franken. Lucena (2012, p.
19) também afirma que o cinema nasce como documentario a partir da analise dos filmes
projetados pelos irmaos Lumiére. Ja o filme de ficcdo nasce sete anos depois, em 1902, com 0
filme Viagem a Lua, do francés Georges Méliés.

O filme Empregados deixando a Fabrica Lumiére, (ou apenas Saida da Fabrica, como
também ficou conhecido), comeca mostrando a fachada da fabrica, um funcionério abrindo a
porta e dezenas de operarios deixando o local. A maioria mulheres, todas de saias longas, ja 0s
homens de terno, gravata e chapéu, alguns saem com suas bicicletas de dentro do local. Outros
detalhes que chamam a atencdo sdo a presenca de dois cachorros na cal¢ada, que entram e saem
da cena, e no final, quando praticamente todos deixam o galpdo, acontece a saida de uma grande
carroga puxada por um cavalo. O filme Chegada do trem a Estacdo Ciotat mostra o trem se
aproximando e 0s passageiros que estdo a espera comecam a se movimentar. Conforme o trem
diminui a velocidade, as pessoas seguem para entrar enquanto outros passageiros estdo
desembarcando.

E o Almoco do Bebé (1895) mostra apenas uma familia a mesa tentando alimentar o
bebé enquanto a senhora (aparentemente a mée) aprecia seu café. Sdo pequenos filmes em preto
e branco com quarenta e cinco segundos de duracdo, filmados com uma camera fixa e
sonorizados por um piano ao Vvivo durante a exibicdo. Uma espécie de registro do mundo real,
caracterizado nos filmes etnograficos classicos que buscam registrar aspectos da cultura

observada sem interferéncias do cineasta.
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2.2 Género Documentéario

A partir da década de 1960, as duas principais correntes relativas a producdo de
documentérios sdo o Cinema Direto, criado pelos norte-americanos, e o Cinema Verdade,
criado pelos franceses. Elas surgem com a revolucéo tecnoldgica no final dos anos de 1950. O
filme norte-americano Primérias (1960), filmado por Robert Drew, foi considerado o precursor
de uma serie de producdes que capturavam o que viam diretamente por meio da camera, sem
encenacdo e sem a interferéncia da equipe de producdo, por isso 0 home “cinema direto”.
(LUCENA, 2012, p. 26). Definido também com “a mosca na parede”, ou seja, “ndo estou
interferindo no mundo ao representé-lo” (RAMOS, 2013, p. 269). O filme apresenta a disputa
eleitoral de dois candidatos a presidéncia dos Estados Unidos, os senadores Robert Kennedy e
Hubert Humphrey. As filmagens acontecem no Estado de Wisconsin (EUA). Ja o cinema
verdade (Cinéma Vérité), representado pelos cineastas Edgar Morin (filésofo) e Jean Rouch
(antropdlogo), considerados pioneiros desta corrente, permite a presenca fisica da equipe, dos
equipamentos, a interferéncia do diretor, por meio de entrevistas, perguntas e discussoes
coletivas.

Nicholls (2012) utiliza outra classificacdo para apresentar os modos de documentarios
com suas principais caracteristicas e deficiéncias, ao todo séo seis:

a) modo poético: retine fragmentos do mundo de modo poético; ja as deficiéncias

seriam na visdo do autor, apresenta falta de especificidade, abstrato demais. E assim
seguem os demais tipos de documentarios, resumidamente 0s aspectos positivos e
negativos;

b) modo expositivo: trata diretamente de questdes do mundo histdrico, excessivamente
didatico;

c) modo observativo: evita 0 comentario e a encenacgdo, observa as coisas conforme
elas acontecem; falta de histdria e de contexto;

d) modo participativo: entrevista 0s participantes ou interage com eles, usa imagens
de arquivo para recuperar a historia; fé excessiva em testemunhas e historia
ingénua;

e) modo reflexivo: questiona a forma do documentario, tira a familiaridade dos outros

modos; abstrato demais;
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f) modo performatico: enfatiza aspectos subjetivos de um discurso classicamente

objetivo; a perda de énfase na objetividade, uso excessivo de estilo®.

Em todos existem aspectos positivos e negativos, o que vai determinar a veracidade
do documentario ¢ a ética do documentarista realizador. O documentarista deve ter consciéncia
de que possui, no minimo, responsabilidade politica sobre aquilo que ele estd realizando.
Godoy-de-Souza (2017) esclarece que o documentario ndo deveria ser considerado apenas uma
atividade jornalistica, mas sim uma atividade muito mais préxima a atividade cientifica, uma
forma de investigacdo da realidade que possui uma tradicdo prépria, ancorada em filmes e
autores especificos, os quais desenvolveram os métodos de producdo audiovisual documentéria,
consagrados na atualidade. A tradigdo do documentério esta profundamente enraizada em sua
capacidade de nos transmitir uma impressao de autenticidade. “Os documentarios de
representacdo social proporcionam novas visdes de um mundo comum, para que as exploremos
e as compreendamos” (NICHOLS, 2012, p. 27).

A criacdo e fabricacdo de cAmeras mais leves e ageis, proporcionada pela inovagao
tecnoldgica, e com a gravacgdo do som direto, sincronizado, causou nas décadas de 1950 e 1960,
uma verdadeira revolucdo na forma de se produzir os documentarios (RAMOS, 2013, p. 269).
O gravador Nagra, desenvolvido, em 1951, pelo polonés Stephan Kudelski, aprimorado anos
depois, é considerado o primeiro aparelho portatil que possibilitava a gravacdo de som
sincronizado com imagens cinematograficas em tomadas externas. Ferndo Pessoa Ramos
(2004) explica que o aparelho foi introduzido no Brasil pelo documentarista sueco Arne
Sucksdorff, que veio ao pais em 1962, para ministrar um seminario de cinema organizado pela
Unesco e pela Divisdo de Assuntos Culturais do Itamaraty. “E por meio de Sucksdorff que toda
a geracdo do Cinema Novo tem contato com o fazer cinema e principalmente com as novas
técnicas do ‘direto”” (RAMOS, 2004, p. 86).

Ramos (2013, p. 279-280) utiliza o conceito “direto” para designar o documentario
novo brasileiro, tanto na vertente intervencionista (propria do Cinéma Vérité) quanto de recuo

do cinema direto americano.

A expressdo cinema direto parece mais adequada para representar o conjunto
das tendéncias do novo cinema no contexto de sua emergéncia histdrica e nas
raizes que deixa na producdo documentaria. O termo direto permite uma
elaboracdo conceitual mais densa, sem que tenhamos de nos debater a toda
hora com conotagdes implicitas na palavra verdade. Também a sintaxe do
portugués é mais amigavel a utilizacdo da palavra “direto”, trazendo uma
gama ampla de construcdes terminoldgicas. (RAMOS, 2013, p. 280).

¢ O detalhamento de cada modo seré apresentado nesta pesquisa no tdpico 2.4 Categorias do Documentério.
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N&o € apenas o Cinema Direto que busca registrar, por meio do documentério, o
cotidiano, os rituais e as relagdes sociais de diferentes grupos. O Cinema Verdade francés
(Cinéma Vérité), de Jean Rouch e Edgar Morin, utiliza um estilo participativo baseado em
entrevistas e depoimentos. Os filmes etnogréaficos, a partir da observacao participante, buscam
descrever e observar as sociedades. Patricia Monte-Mor (2004, p. 99) revela que a antropologia,
a partir da década de 1950, incorporou ao arsenal de trabalho e observagdo os equipamentos de
fotografia e cinema, em busca do registro do “real”.

O filme Rond6nia (1912), de Edgar Roquette-Pinto, é considerado um dos pioneiros na
historia do filme etnografico brasileiro. “S3o imagens do “exdtico”, em gestos e
comportamentos, que retratam o outro, imagens que podem viajar no espago e no tempo para
posterior pesquisa e divulgagdo” (MONTE-MOR, 2004, p. 99). O filme Rondonia esta
disponivel para consulta no Museu Nacional do Rio de Janeiro. Muitos outros filmes
etnogréficos foram produzidos no Brasil, apenas para exemplificar: Os Sertdes de Mato Grosso
(1912) e Rituais e festas Bororo (1917) foram gravados pelo major Luiz Thomas Reis, fotografo
e cinegrafista que colaborou com a Comissdo de Linhas Telegraficas e Estratégicas, comanda
pelo Marechal Candido Rondon.

Fernando de Tacca (2004) realiza uma vasta pesquisa sobre os filmes documentérios
feitos durante a Expedicdo Rondon, em especial os que foram produzidos pelo major Reis. O
filme Rituais e festas Bororo (1917) aborda o cotidiano da etnia e o ritual funerério tipico dessa
cultura. Tacca (2004, p. 328), destaca que Rituais e festas Bororo recebeu devido
reconhecimento como filme etnografico ao ser apresentado, em 1992, na mostra Premier
Contact, Premier Regard na Franca.

No Brasil, desde a década de 1920, os produtores de cinema buscam reconhecimento
e aspiram por lucro em suas atividades. Tarefa nada facil, ainda nos dias de hoje (2018), levando
em consideracdo que as salas de exibicdo, em sua maioria, abrem espaco para a producao norte-
americana, sindbnimo de bilheteria garantida. Depois de uma longa realizacdo de filmes
etnogréficos, na década de 1930, o governo decide censurar o cinema nacional, controlar o
conteddo das mensagens dos filmes, principalmente os que mostravam 0s povos indigenas que
viviam em regides remotas do pais. O Governo Federal publicou, em 04 de abril 1932, o decreto
21.240, com o preambulo “Nacionalizar o servigo de censura dos filmes cinematograficos, cria
a ‘Taxa Cinematogréafica’ para a educacao popular ¢ da outras providéncias”. A estratégia para

a censura foi usar o incentivo a producgéo e exibicdo de filmes educativos, presente no artigo
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15, inciso |, paragrafo 4° — Apoio ao cinema escolar’. Schvarzman (2004, p. 265) explica que
cineastas, intelectuais e educadores foram favoraveis a medida. “Produtores como Adhemar
Gonzaga acreditavam que muitos desses filmes que mostravam indios ou o interior primitivo
‘denegriam’ a verdadeira imagem do Brasil, que seria moderna, desenvolvida e
urbana”(SCHVARZMAN, 2004, p. 267). Nesse periodo nasce o cinema educativo nacional,
por falta de recursos para outras produgdes os cineastas acabaram seguindo as especificagdes

exigidas.

Desde o seu surgimento no Brasil, o cinema chamou a aten¢do de intelectuais,
politicos, religiosos, militares, médicos e educadores. Podemos arrolar um
sem-namero de opinibes cuja tdnica é, por um lado, o fascinio absoluto por
este instrumento moderno, capaz de ver e aproximar o desconhecido,
ensinando qualquer coisa sem que se perceba, para 0 bem ou para o mal e, por
outro lado, justamente por essa possibilidade desavisada, mostrando o que néo
se espera que mostre, gerando dai temores profundos de ordem moral,
sobretudo em relacéo as criancas. (SCHVARZMAN, 2004, p. 264).

Segundo David Bordwell (2005), deste o surgimento do cinema, em 1895, até a década
de 1950, o cinema foi discutido em duas grandes linhas: como forma de arte e como forca
cultural peculiar a moderna sociedade de massa. A partir de 1960-1970, com a abertura de
cursos universitarios de cinema nos Estados Unidos, Canadd, Franga, Gra-Bretanha,
Escandindvia e Alemanha surgiram movimentos intelectuais com base no estruturalismo
francés nos paises de lingua inglesa. “Um dos primeiros trabalhos estruturalistas traduzidos foi
de Lévi-Strauss, assim como a semiologia estruturalista de Christian Metz” (BORDWELL,
2005, p. 430). Bordwell explica que o modelo interpretativo estruturalista concebia o filme
como objeto analogo ao mito e ao ritual. Para Lévi-Strauss a fungdo do mito é a de traduzir uma
contradicdo da vida social na abordagem da estrutura narrativa como temas que envolviam
vida/morte, homem/mulher, individuo/comunidade, trabalho/lazer, ordem/desordem entre
outras abordagens binarias. Christian Metz (1977), ao longo dos seus estudos, realiza duas
abordagens do cinema, uma sobre a linguagem do cinema com suas significacdes, e outra sobre
0 aspecto da psicanalise de Sigmund Freud e Jacques Lacan.

No aspecto da psicanalise Metz (1977) afirmou que os cddigos cinematograficos
estimulam o prazer, e a partir do olhar e da observacao criam uma identificacdo com a camera
e com 0 ego do espectador, como sujeito transcendental exclusivamente perceptivo. Para Metz
o cinema nada mais ¢ do que a impressao de realidade. “Mais do que o romance, mais do que a

peca de teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos da o sentimento de

"Disponivel em: http://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-21240-4-abril-1932-515832-
publicacaooriginal-81522-pe.html. Acesso em 26 abr. de 2018.
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estarmos assistindo diretamente a um espetaculo quase real”. (METZ, 1977, p.16). Neste ponto,
0 autor deixa claro que a impressdo de realidade é provocada pela interacdo entre as
propriedades fisicas da imagem cinematografica e as atividades mentais do espectador e quando
sdo introduzidas distorcdes por parte da lente o referencial de realidade € perdido, assim como
a impresséo de realidade.

J& na abordagem estruturalista, prevalece a ideia de que todo discurso filmico é
ficcional e que o cinema estava a servico da ideologia burguesa, na qual os meios de
comunicacdo de massa estavam sendo usados como ferramenta de opressdo e manobra da
populacdo. Houve, entre os tedricos e professores universitarios, grande aderéncia a Teoria

Estruturalista.

Os idearios do marxismo althusseriano, da psicanalise lacaniana, da semi6tica
metziana e da analise textual foram disseminados entre os académicos de
cinema angléfonos por revistas como New Left Review, Screen, Camera
Obscura e publicag6es do Bristish Film Institute. Por essa mesma época, 0s
tedricos do cinema da Franca foram convidados a lecionar em escolas de
varias partes do mundo, e seus cursos produziram uma legido de propagadores
das novas ideias entre o0s estudantes ingleses e norte-americanos
(BORDWELL, 2005, p. 30).

Marcel Martin (1926-2016), em sua obra publicada originalmente em 1955, apresenta
duas caracteristicas da imagem que resultam na natureza de reproducdo objetiva da realidade,
uma delas € a representacdo que permite apenas uma interpretacdo ou significado, pois extrai
aspectos precisos e determinados, Unicos no espaco e no tempo, da realidade. De acordo com o
autor, a segunda caracteristica da imagem € a de que ela encontra-se sempre no presente, na
qualidade de fragmento da realidade exterior. Para Martin (2005) a imagem filmica é, antes de

tudo, realista, dotada de todas as aparéncias da realidade.

Em primeiro lugar, evidentemente o movimento, que suscitou o espanto
admirativo dos primeiros espectadores, surpreendidos por verem as folhas das
arvores mexerem sob o efeito da brisa, ou um comboio avancar para eles: neste
aspecto, 0 movimento é o aspecto mais especifico e mais importante da
imagem filmica. O som é igualmente um elemento decisivo da imagem pela
dimens&o que acrescenta ao restituir-lhe o ambiente dos seres e das coisas que
sentimos na vida real. (MARTIN, 2005, p. 28).

Embora o realismo tenha seus defensores, o que prevaleceu, e ainda na academia
prevalece, € a critica ao realismo do cinema, e consequentemente, ao realismo do documentario,
como heranca na historia da fotografia em que criticos e teoricos apresentaram pelo menos trés

posicBes criticas: a) a fotografia como espelho do real — mimese®; b) fotografia como

8 Na filosofia o conceito de mimese é a imitacdo da realidade, (DUBOIS, 1994, p. 27).
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transformac&o do real — desconstrucéo; e ¢) fotografia como traco do real — indice e referéncia.
Entre as pesquisas pos-estruturalistas que defendem a teoria realista da imagem esta o primeiro
capitulo Da Verossimilhanca ao indice, da obra O ato fotografico, de 1994, de Philippe Dubois.
O autor encontra apoio nos conceitos de icone, indice e simbolo, das teorias de Charles S.
Peirce, para definir a imagem fotografica como principio de realidade préprio da fotografia.
Com base na Semioética, Dubois afirma que “a foto é, antes de mais nada, indice antes de ser
icone.” (DUBOIS, 1994, p. 35), ou seja “a foto ¢ percebida como uma espécie de prova, ao
mesmo tempo necessaria e suficiente, que atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que
mostra” (DUBOIS, 1994, p. 25).

Para os defensores da mimese, a fotografia so era percebida como espelho do real, um
olhar ingénuo como analogo ao objeto real. E essa foi a primeira abordagem sobre a fotografia
desde o inicio do século XIX. As declaracdes contraditorias ora pessimistas, ora entusiasticas,
formaram a concepcéo, na época, de que a fotografia era a imitacdo mais perfeita da realidade,
sem que a mdo do pintor interviesse diretamente. O poeta e tedrico da arte francesa, Charles
Baudelaire (1821-1867), foi um dos mais criticos, mas ao mesmo tempo em que denunciava,

deixava-se fotografar por famosos fotografos franceses como Nadar e Carjaf.

Nessa oscilagdo, a atitude de Baudelaire é exemplar: “o novo sol” adorado
pela multidao id6latra é com certeza a luz que entra na caixa escura, imprime
a imagem sem que o fotografo tenha algo a ver com isso: “ele contenta-se em
assistir a cena, ndo passa de um assistente da maquina” (DUBOIS, 1994, p.
28)

Outro critico da fotografia, neste periodo, foi o tedrico Walter Benjamin, afirmando
que o aparelho de Daguerre havia despedido os pintores e que a verdadeira vitima da fotografia
tinha sido o retrato em miniatura. Em contrapartida, no inicio do século XX, Pablo Picasso deu
uma declaracdo dizendo que a fotografia havia libertado a pintura da preciséo, do concreto, do
real, do utilitario e do social. Para Baudelaire, a fotografia ndo passava de um simples auxiliar
da memoria e uma mera testemunha do passado. Na ideologia estética do século XIX, a
fotografia tinha como papel conservar o trago do passado e auxiliar as ciéncias a compreender
melhor o mundo e ndo fazer concorréncia com as artes plasticas. Mas na corrente otimista ha
outro representante, André Bazin, que prolonga a abordagem libertadora.

Rematando o barroco, a fotografia libertou as artes plasticas de sua obsesséo
da semelhanca. Pois a pintura esforcava-se, no fundo em véo, em nos iludir, e
essa ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas
que satisfazem definitivamente em sua prdpria esséncia a obsessdo do
realismo (...). Liberto do complexo da semelhancga, o pintor moderno — cujo
mito é hoje Picasso — abandona-o ao povo que o identifica a partir de entdo
por um lado a fotografia e, por outro, apenas & pintura que se aplica a isso.
(BAZIN, 1945, p. 14 apud DUBOIS, 1994, p. 31).
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Ja no argumento desconstrucionista, a fotografia é utilizada como instrumento de
transformacéo do real, uma maquina de efeitos deliberados em favor das classes dominantes e
ndo um agente reprodutor neutro. Ha no aspecto desconstrucionista uma desconfianga quanto a
objetividade, a neutralidade e a naturalidade do meio fotografico na sua reproducéo da realidade
empirica, influenciado pelo movimento estruturalista e este foi o ponto de vista que mais se
desenvolveu no Brasil, tanto em relagéo a fotografia quanto ao cinema.

Dubois (1994, p. 39), destaca que um dos textos mais famosos contra o realismo e a
objetividade da imagem € o artigo de Jean-Louis Baudry, produzido em 1968 e publicado em
1970, na revista Cinéthique n° 7/8, intitulado Cinema: efeitos ideoldgicos produzidos pelo
aparelho base. Nele, Baudry afirma que o cinema ¢ o “aparelho destinado a obter um efeito
ideoldgico preciso e necessario a ideologia dominante: gerando uma fantasmatizacéo do sujeito,
o cinema colabora com segura eficdcia para a manutencao do idealismo” (BAUDRY, 1970, p.
398). Enfim, a posi¢édo desconstrucionista ndo considerava a camara neutra e inocente, mas uma
maquina de efeitos deliberados, simulacro de uma memoria coletiva. Até mesmo as fotografias
que retratavam guerras e catastrofes eram entendidas como um recorte, uma encenagdo da
realidade. O critico de cinema Alain Bergala escreveu, em 1976, um artigo para a revista
Cahiers du Cinema, dizendo que a objetiva grande angular usada por repdrteres de guerra
trabalhava em favor de um humanismo “choramingio”, que isolava os personagens em sua dor
e solid&o.

Por fim, no discurso do indice e da referéncia, a fotografia € como traco de um real,
em que admite a existéncia de um referente diante da objetiva e que sem ele ndo haveria
fotografia. Philippe Dubois utiliza as reflexdes contidas na obra A Camera Clara, de 1980, (La
Chambre Claire) de Roland Barthes sobre a existéncia real do referente e 0s conceitos

semidticos de Charles S. Peirce para defender a condicdo indicial da fotografia.

A imagem foto torna-se inseparavel de sua experiéncia referencial, do ato que
a funda. Sua realidade primordial nada diz além de uma afirmacdo de
existéncia. A foto é em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se
parecida (icone) e adquirir sentido [simbolo] (DUBOIS, 1994, p. 53).

Ainda:

As fotografias, e em particular as fotografias instantaneas, sdo muito
instrutivas porque sabemos que, sob certos aspectos, elas se parecem
exatamente com os objetos que representam. Porém, essa semelhanca deve-se
na realidade ao fato de que essas fotografias foram produzidas em tais
circunstancias que eram fisicamente forcadas a corresponder detalhe por
detalhe & natureza. Desse ponto de vista, portanto, pertencem a nossa segunda
classe de signos: os signos por conexdo fisica [indice] (PEIRCE, 1895, p. 151
apud DUBOIS, 1994, p. 49).
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O que € importante destacar no conceito de foto-indice é que ele atesta a existéncia,
mas ndo o sentido de uma realidade, ou seja, 0 sentido é exterior e tem relagdo efetiva com o
seu objeto e com a situacdo enunciada. Um fato é a existéncia e o outro é o sentido. Por exemplo,
a fotografia de uma pessoa comum numa praca atesta que aquela determinada pessoa esteve
presente naquele espaco, num dia especifico e numa determinada hora ou momento (relagdo
espaco-tempo), mas o que ela estava fazendo ali, e hd quanto tempo sé terad sentido e um
significado para os participantes da situacdo ou para as pessoas que tém relacdo com a pessoa
fotografada.

A partir desse conceito podemos dizer que o filme documentério, assim como a
fotografia, sdo testemunhas da existéncia de um referente. André Bazin, critico de cinema e
defensor do realismo, acreditava que a objetividade da fotografia confere poder de credibilidade
ausente nas pinturas. “Quaisquer que sejam as objecdes de nosso espirito critico, somos
obrigados a acreditar na existéncia do objeto representado, ou seja, tornado presente no tempo
e no espago” (BAZIN, 1945, p. 14 apud DUBOIS, 1994, p. 35).

Ao concluir o capitulo Da Verossimilhanca ao indice, Dubois (1994, p. 53) apresenta
as trés posicoes epistemologicas que se referem ao realismo e ao valor documental da imagem
fotografica:

a) A foto como mimese da realidade, verossimilhante, como espelho do mundo é nesta

perspectiva, um icone [grifo nosso] no sentido de C. S. Peirce;

b) Na segunda concepc¢do em que qualquer imagem €é analisada como interpretacéo-
transformacao do real, com uma formacdo arbitraria cultural, ideoldgica e codificada,
a foto aqui é entendida como um conjunto de codigos, um simbolo [grifo nosso] nos
termos peircianos;

c) E aterceira questdo ao se abordar o realismo, a imagem torna-se inseparavel de sua
existéncia referencial, do ato que a funda. Sua realidade primordial nada diz além de
uma afirmacdo de existéncia. A foto é em primeiro lugar indice [grifo nosso]. S6
depois ela pode tornar-se parecida (icone) e adquirir sentido (simbolo).

A importancia da fotografia como fragmento do real e como representacéo da realidade
tem continuidade em outros estudos, como apresentado por Milton Guran (2002) na obra
Linguagem Fotografica e Informacéo. O fotdgrafo francés Cartier-Bresson (1976) afirma que
a fotografia € uma extensdo da nossa capacidade de olhar, além de ser um ato pessoal e
intransferivel e, para Roland Barthes (1984), a fotografia reproduz o que nunca mais podera

repetir-se existencialmente.
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Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos
pela mesma imobilidade amorosa e funebre, no dmago do mundo em
movimento: estdo colados um ao outro, membro por membro, como o
condenado acorrentado a um cadaver em certos suplicios; (BARTHES, 1984,
p. 13).

A semiotica sempre dedicou atencdo particular as linguagens estéticas e aos processos
comunicativos presentes nas artes ¢ no cinema. “A cultura iconica, ou Seja, a imagem em todas
as suas possiveis articulacdes e em suas integracbes com a palavra, tem papel importante nos
processos informativos e formativos,” (COSTA, 1987, p.39). Voltaremos aos conceitos
peircianos de indice, icone e simbolo no Capitulo 3, quando serdo aplicados a Comitiva

Pantaneira, proposta nesta pesquisa para representar a producdo audiovisual do documentario.

2.3 Linguagem Audiovisual do Documentario

Inicialmente tido como um espetaculo filmado, o cinema aos poucos tornou-se uma
linguagem, isto é, um processo que conduz uma narrativa, no qual sdo veiculadas ideias e
expressdes proprias. Marcel Martin, em sua obra A Linguagem Cinematografica, (2005),
explica que o cinema como linguagem contém forma, contetdo, estilo, € um meio de
comunicacdo, de informacéo, de propaganda, além de possuir seu proprio vocabulario, sintaxe,

flexdes, elipses e convencdes dotados de significados.

A imagem constitui o elemento de base da linguagem cinematogréafica. Ela é
a matéria-prima filmica e, simultaneamente, uma realidade particularmente
complexa. A sua génese é, com efeito, marcada por uma ambivaléncia
profunda: é o produto da atividade automatica de um aparelho técnico capaz
de reproduzir exacta e objetivamente a realidade que lhe é apresentada, mas
ao mesmo tempo esta actividade é dirigida no sentido preciso desejado pelo
realizador. A imagem assim obtida ¢ um dado cuja existéncia se coloca
simultaneamente em varios niveis da realidade, em virtude de um certo
nimero de caracteres fundamentais. (MARTIN, 2005, p. 27).

Mas o cinema demorou pelo menos quinze anos para possuir sua prépria linguagem.
Os filmes gravados no inicio do cinema, de 1895 a 1910, praticamente ndo possuiam estrutura
narrativa. Os filmes dos irmaos Lumiére, de 1895, as experiéncias de Edward Muybrigde, em
1878, ou mesmo o prototipo conhecido como Cinetoscdpio, maquina que mostrava em um loop
continuo imagens de um filme fotogréafico, na qual permitia ser visto individualmente por uma
janela que funcionava como visor, desenvolvido em 1891, por William Dickson, membro da
equipe de inventores de Thomas Edison, ndo apresentavam filmes longos, eram todos de
pequena duragdo, com menos de um minuto. As cameras usadas para 0S experimentos

permaneciam paradas num Unico enquadramento e o efeito de movimento era proporcionado
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pela projecdo das imagens gravadas quadro a quadro. Mesmo assim, as imagens dos irmaos
Lumiere causaram espanto e emocdo, sobretudo quando o trem projetado numa tela de 18
metros de altura por 21 metros de largura causou a impressdo que sairia da tela em direcdo aos
espectadores.

De 1895 até meados de 1908-1910, o filme tinha a duragdo de um rolo, s6 a partir dos
anos de 1910-1915 o cinema comega a contar com técnicas cinematograficas, uma delas é feita
na montagem em que os rolos sdo emendados e os filmes passam a ficar mais longos, com 15
minutos de duracdo. E nesse periodo também que o cinema passa a contar uma historia, com
uma linguagem cinematogréfica composta por codigos que compdem a estrutura narrativa,
como técnicas de filmagem, atuacdo, iluminacéo, enquadramento e montagem.

As cameras deixam de ficar distantes, enquadrando apenas os atores de corpo inteiro
(plano conjunto) e passam a valorizar enquadramentos mais fechados (plano americano,
primeiro plano, close) para ressaltar as expressdes dos atores. A partir de 1910 s&o usadas
legendas com os fragmentos de didlogos entre as cenas e, em 1911, o diretor de cinema
americano D.W. Griffith passa a explorar os recursos da montagem, das conexdes com 0s
planos e a diminuicdo no tempo de duracdo dos planos. Griffith é reconhecido como o
responsavel por iniciar a evolucdo nos processos de expressdo filmica, aperfeicoando
principalmente a montagem. O cineasta fez uso da montagem paralela, alternando as agdes que
ocorrem em diferentes espacos da narragdo, proporcionando cenas com maior grau de emogéo,
suspense, a¢do ou dramaticidade. Outros recursos que comecam ser usados nesta época sao a
montagem analitica, na qual mostra-se um plano geral (aberto), em seguida corta para uma
imagem fechada, proporcionando a visualizagao de detalhes, de objetos que ndo apareciam com
nitidez no plano geral, além da preocupagdo com o continuismo da cena, em que sédo feitas as
transicOes dos espacos respeitando as relacdes, de entrada e saida.

D. W. Griffith dirigiu mais de 400 filmes de curta metragem, o longa-metragem mais
famoso é O Nascimento de uma Nacéo, de 1914, sobre a guerra civil americana com duas horas
de duracdo, também considerado o primeiro longa-metragem americano com maior tempo de
duracdo. Griffith passou a ser referéncia no desenvolvimento das técnicas narrativas que foram
usadas como padrao por outros cineastas como Pudovkin, Dreyer e Sergei Eisenstein, cineasta
russo da década de 1920, considerado um dos primeiros tedricos da montagem. As ousadias
realizadas por Eisenstein estdo presentes no filme A Greve (1925), ele procurou inovar na
montagem dos filmes, além de utilizar legendas com tamanhos diferentes de letras, como

contraponto dramatico e a0 mesmo tempo sonoro.
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A linguagem cinematografica precede a audiovisual, mas foi incorporada as produgdes
audiovisuais por usar 0s mesmos recursos de produgdo. Christian Metz (1977) utilizou o
conceito de que a linguagem cinematografica é composta por uma pluralidade de codigos que
geram significados. Senso os codigos especificos, codigos ndo especificos e cddigos extra-
cinematogréficos:

a) Caddigos cinematograficos®: fotografia (enquadramento), movimento, montagem,

estrutura narrativa;

b) Cadigos nédo especificos: também encontrados em outras linguagens como desenho,
pintura, teatro, literatura, etc;

c) Cadigos especificos: particulares (géneros) e gerais - pertencem ao cinematografico,
mas podem assumir suas particularidades conforme o tipo do filme;

d) Cddigos extra cinematograficos: cultural, gestualidade, vestuario, arquitetonico,
linguistico, paisagistico, comportamental, etc. Eles ndo precisam estar no cinema
para ter um significado, mas quando estdo geram significados. Por exemplo: filme
de época, o figurino precisa ser coerente com a estrutura narrativa apresentada.

Na linguagem cinematografica 0 movimento e as mudancas de enguadramento,
iniciadas em 1900 pelo inglés George Albert Smith, considerado o precursor do uso de close-
up, foram as primeiras e decisivas mudangas na historia da libertagdo da camera. “Durante
muito tempo manteve-se a camera fixa, numa imobilidade que correspondia ao ponto de vista
do espectador da plateia que assiste a uma representacao teatral” (MARTIN, 2005, p. 37). Em
1905, no filme La Vie du Christ (Vida de Cristo), Victorin Jasset teve a ousadia de mudar a
posicdo da cAmera para mostrar o que Jesus via do alto da cruz. A camera torna-se movel, como
0 olho humano, modificando o ponto de vista na mesma cena, passando do plano geral para o
primeiro plano, assim como o uso do travelling e de baldes no filme Intolerance (Intolerancia),
de 1916, pelo diretor D. W. Griffith, para mostrar outras perspectivas narrativas. Segundo Matin
(2005), em 1923, Epstein colocou a cdmera num carrossel para mostrar o ponto de vista das
pessoas que estavam no brinquedo.

Podemos dizer que os cddigos que compdem a linguagem cinematografica e
audiovisual se articulam em uma relacdo de complexidade, em que os elementos fotogréaficos
(enquadramento) combinados com o movimento (imagem em movimento e movimentos de
camera), somam-se a0 som na montagem e formam uma estrutura narrativa apresentada pelo

seguinte esquema (Figura 06):

® Anotac0es de aula, prof. Helio Godoy, na disciplina Semidtica e Documentario, no Programa de Pds-Graduagéo
Mestrado em Comunicacdo Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, em abril de 2016.
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Figura 6 - Elementos que compdem a Linguagem Audiovisual?

Estrutura
Narrativa

—

Niveis de
Complexidade

Fonte: Esquema desenvolvido por Godoy-de-Souza®

Os niveis de complexidade podem ser usados como critérios para organizar os filmes.

Fotografia: modo de representacdo da imagem por meio da luz. A fotografia é
composta pelos seguintes aspectos: a) enquadramento e a figura humana; b) angulos de viséo,
pontos de vista; ¢) composicdo; d) deformacdes técnicas causadas pelas objetivas; €) texturas e
formas; f) iluminacéo; g) sincronicidade; h) efeitos técnicos de producdo; i) efeitos técnicos de
po6s-producao;

Movimento: No cinema e no audiovisual a fotografia ganha movimento. Os
movimentos feitos tanto pela cAmera, quanto pelo personagem geram significados. A impresséo
de movimento parte do conceito Efeito Phi (de natureza cerebral), em que dois elementos iguais
em movimento de acender e apagar produzem o efeito de continuidade. O Phi é a impressao do
movimento. Outros equipamentos contribuem para promover 0 movimento, grua, steadicam,
travelling, drone, tripé entre outros. O filme Toda Memdria do Mundo (1956) do diretor Alain
Resnais, conta a histdria da Biblioteca Nacional Francesa e abusa dos movimentos para formar
sua estrutura narrativa. Luz, sombra, movimento de camera que se afasta ou se aproxima dos
objetos, a camera que sobe as escadas, passando a impressdo que o préprio espectador esta

subindo as escadas, ou levando os livros pelos corredores para serem etiquetados, catalogados

10 0 esquema também é citado na dissertacdo de Renan Kubota, (KUBOTA, 2012, p. 65).
11 Anotacdo realizada em salade aula, maio de 2016.
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e guardados nas prateleiras. Quando o diretor opta pelo afastamento ou aproximacdo, ele esta
mantendo as proporcdes dos objetos e das pessoas em cena. Ao utilizar o zoom éptico, a cAmera
traz junto atores e objetos em cena, passando a impressdo de achatamento e de perda das
proporcOes causadas pelas teleobjetivas.

Montagem: O cineasta russo Sergei Eisenstein (1898-1948), considerado um dos
primeiros tedricos da montagem, estudou os trabalhos do diretor D. W. Griffith e percebeu que
era possivel manipular o tempo e 0 espaco. Em sua obra Métodos de Montagem (1929)
estabeleceu conceitos ritmicos através do tamanho dos planos, seus manifestos ajudaram na
formulacao do pensamento cinematogréfico e influenciaram outros diretores de cinema a partir
do histérico basico de montagem. Para Eisenstein, a montagem final € um processo artistico
gue vai se harmonizar com as indicacdes do roteiro e a realizacdo do diretor. Na maioria das
gravacOes, 0 processo de montagem costuma levar mais tempo do que o tempo gasto nas
filmagens. A Poeira: uma histdria no Pantanal (2008) de Augusto Proenca e Hélio Godoy, filme
de treze minutos (13 min) demorou 18 meses para ficar pronto, s6 na montagem foram gastos
guatro meses, contra sete dias de filmagens. De posse do roteiro, o diretor decide que todas as
imagens internas serdo gravadas na mesma sequéncia, sem precisar obedecer a ordem
cronoldgica do filme. Esta forma de gravar segue a l6gica econdémica, ficando mais barato do
que os filmes gravados em ordem cronolégica, pois levam mais tempo de realizagdo e gastam
mais recursos. Essa decisdo é baseada em alguns fatores, o primeiro é econdmico, segundo é o
objetivo do roteiro. Os filmes independentes na forma de gravacao serdo montados e encaixados
como pecas de um quebra-cabeca. A montagem se encarrega em contar a histéria com inicio,
meio e fim.

Som: E a partir de 1928 que o som passa a ser mais um elemento da montagem,
interligado diretamente a estrutura narrativa, ele possui um alto grau de complexidade. No
periodo do cinema mudo, 0s cineastas recorreriam as orquestras que tocavam ao vivo conforme
o filme era projetado. As orquestras foram usadas, primeiramente, com o objetivo de abafar o
som angustiante do projetor e para distrair a atencdo do publico para que as imperfeicdes das
peliculas ndo fossem percebidas. Nos intervalos a orquestra passou a ser substituida pela figura
do pianista, mais flexivel, fazia as improvisa¢des conforme o filme ia sendo exibido e passaram
a criar uma atmosfera préopria do género filmico. D. W. Griffith foi o cineasta mais preocupado
com a utilizacdo de uma trilha sonora adequada para o filme, preparando indica¢6es de musicas
a serem executadas. No filme O Nascimento de uma Nacgéo, 1914, Griffith junto com o diretor
Joseph Breil exploraram as can¢bes mais populares dos Estados Unidos para invocar um

sentimento de lar. A utilizacdo das falas permitiu o fim das legendas, o que, além de liberar o
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uso de imagens dessa funcdo, admitiu que se explorasse a voz fora de campo. O que, segundo
Martin (2005), abre ao cinema o rico dominio da psicologia em profundidade, tornando possivel
a exteriorizacdo dos pensamentos dos personagens. Fritz Lang disse, em 1930, que 0 som
passou a ser um elemento essencial ao cinema e néo filmaria mais um filme mudo, para ele era
impensavel ver as pessoas falarem na tela sem escuta-las simultaneamente.

Estrutura narrativa: é o elemento que possui 0 maior grau de complexidade da
linguagem cinematografica, é nela que todas as instancias anteriores (fotografia, movimento,
som e montagem) se juntam para gerar um filme, composto por uma histéria. O estudo da
narrativa audiovisual pode ser dividido basicamente em duas categorias: a abordagem analitica
(mais académica) e a abordagem sintética (no &mbito da realiza¢do audiovisual). A abordagem
dramatica € a que mais nos interessa para a elaboracdo de um roteiro, ela € definida por uma
composicao temporal e emocional de uma histéria. Podem ser observadas as seguintes fases
(Figura 07): problema, conflito, complicacdo, climax e resolucdo (final feliz ou néo;

surpreendente ou néo).

Figura 7 - Estrutura Narrativa

A

Climax

Emocdo (sincrdnico)

Complicagdo

Resolugéo

Conflito

Problema Tempo (diacrénico)

>

Fonte: Esquema apresentado em aula pelo prof. Hélio Godoy, maio de 2016

No inicio € apresentada a historia, num tempo cronolégico crescente ou partindo de
um fato no passado e que passa a ser desenvolvido no presente, sdo apresentados 0s personagens
e o problema. O conflito é o primeiro obstaculo do protagonista na tentativa de solucionar o
problema, que é agravado por um incidente, nesse intervalo antes da resolu¢do acontecem
pontos de virada para ligar os atos, a complicacdo e o climax, que é o ponto maximo da trama.
A resolucdo é o caminho percorrido até o final do filme, no qual sera decidido se a protagonista,

casa, vai para a faculdade, morre ou realiza o grande sonho.
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2.4 Categorias do Documentario

Embora o documentario tenha suas origens na forma de documentar o outro, ou mesmo
o cotidiano de uma cidade com pessoas anénimas nas ruas como, por exemplo, o documentario
Um Homem com uma Camera, de Dziga Vertov, de 1929. Bill Nichols (2012) desenvolve a
classificacdo dos modos de documentérios, e estabelece os tipos de documentarios conforme a
estrutura narrativa dominante ligada ao momento historico. De acordo com o autor, esses modos
além de classificarem os documentarios, “também distinguem o documentario de outros tipos
de filme” (NICHOLS, 2012, pag. 62).

Os tipos de documentérios definidos por Nichols sdo os seguintes: modo poético,
predominante na década de 1920, sem compromisso com as convencdes e regras da montagem
em continuidade, ou seja, com a sequéncia de tempo e espaco. A Chuva (1929), de Joris Ivens,
por exemplo, é um curta metragem de quatorze minutos (14 min) de pura contemplacdo da
chuva de verdo, na cidade de Amsterdd. “O modo poético comecgou alinhado com o
modernismo, como uma forma de representar a realidade em uma série de fragmentos,
impressoes subjetivas, atos incoerentes e associagdes vagas” (NICHOLS, 2012, p. 140).

O modo expositivo, remonta a década de 1930, no inicio do cinema falado, em que o
filme dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes, nas quais o tom oficial do
narrador transmite credibilidade. Os documentarios institucionais dessa época, definidos como
modo expositivo por Nichols (2012) sdo exemplos de filmes persuasivos num determinado
periodo histérico e por isso receberam inimeras criticas. Entre as criticas, o uso do cinema
como maquina de divulgacao da ideologia dominante e dos interesses dos governos.

E certo que na histdria os governos sabendo do poder de atragio e do alcance do
cinema, usaram o documentario para a producdo de filmes institucionais para orientar ou
predispor a opinido publica a solucdes previamente escolhidas pelo estado-nacdo. Nichols
(2012) explica que o modelo de patrocinio governamental se espalhou por diversos paises, entre
eles Estados Unidos e Alemanha. Nos Estados Unidos destacam-se The plow that broke the
plains (1936) e The River (1937), produzidos por Pare Lorentz para agéncias governamentais
americanas. O primeiro filme fala dos efeitos devastadores da agricultura sem projetos e
préaticas de desenvolvimento para o campo. O segundo, The River (1937), também esta ligado
diretamente ao meio ambiente. O filme comeca mostrando as consequéncias da exploracdo
desenfreada do meio ambiente, e as consequentes enchentes e inundagOes causadas pelo rio
Mississipi, para justificar a necessidade do controle estatal, e dos altos investimentos propostos

pela politica governamental do presidente Franklin Roosevelt (1882-1945), conhecido como
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New Deal (Estado Novo). O mesmo paradigma surgiu no Brasil, com a criacdo do Instituto
Nacional de Cinema Educativo (INCE), na década de 1930, durante a ditadura de Getulio
Vargas.

Os filmes de Leni Riefenstahl (1902 -2003) também se caracterizam pelo modo
expositivo e, embora também tenham sido alvo de criticas, pois “as manipulagdes de
Riefenstahl constroem um retrato sedutor do Partido Nacional Socialista e de seu lider, Adolf
Hitler” (NICHOLS, 2012, p.35), eles influenciaram a estética cinematogréafica e influenciam,
ainda nos dias de hoje. Riefenstahl ficou conhecida como a cineasta de Hitler por ter registrado
as reunides do Partido Nacional Socialista, em 1934, as Olimpiadas de Berlim em 1936, e outros
filmes inacabados sobre o nazismo. A influéncia e a inspiracdo de Riefenstahl foram
reproduzidas em filmes americanos na década de 1980 e em producdes de 2000 e 2005. As
imagens de tropas em formacdo, filmadas em camera alta, plongé, a espera do discurso
motivador de seu lider, foram utilizadas nos filmes épicos, como Coracao Valente (1995),
Gladiador (2000) e Cruzada (2005). De acordo com Nichols (2012), a entrada dos trés lideres
nazistas no filme O Triunfo da Vontade (1936) é um exemplo que inspirou o diretor George

Lucas.

A entrada dramaticamente coreografada dos trés lideres nazistas enfatiza a
absoluta centralidade do lider todo-poderoso em relagdo as massas de tropas
subordinadas. George Lucas reproduziu essa coreografia no final de Guerra
nas Estrelas — O Retorno do Jedi (1983), como se o culto ao heroi pudesse ser

extraido de seu contexto fascista e aplicado a “bons mogos” como Han Solo,
Chewbacca e Luke Skywalker. (NICHOLS, 2012, p. 94).

O filme Olimpia, 1938, documentério de 3h20min dividido em duas partes A Festa
das NacOes e A Festa da Beleza, documenta as Olimpiadas de Berlim em 1936, usando uma
equipe com mais de cem profissionais e quase quarenta cameras. A forma de trabalhar de Leni
Riefenstahl foi abordada no filme canadense Raca (2016), de Stephen Hopkins, que narra a
histéria do atleta americano Jesse Owens, vencedor de quatro medalhas de ouro nas Olimpiadas
de Berlim, em 1936. No documentario Olimpia, a estrutura narrativa utilizada e 0s
equipamentos usados por Riefenstahl serviram de modelo para criar um padrdo de cobertura e
transmissdes esportivas no jornalismo que ainda ndo foram superados.

Olimpia foi premiado em Veneza em 1938, em 1939 Riefenstahl ganhou a
medalha do Comité Olimpico Internacional (IOC) pelo trabalho nas
olimpiadas e em 1956 o documentério foi incluido na lista dos dez melhores
filmes do mundo (MAGALHAES, 2016, s/p.).2

12 MAGALHAES, L. Documentério Olimpia de Leni Riefenstahl mostra os jogos olimpicos de 1936. In. Universo
Retrd: o passado sempre presente, 2016. Disponivel em: http://universoretro.com.br/documentario-olimpia-de-
leni-riefenstahl-mostra-os-jogos-olimpicos-de-1936. Acesso em: 24 de jan. 2018.
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O banco de imagens construido pela cineasta, sobre o regime nazista e sobre Hitler,
foi usado também para a producdo de filmes contra o proprio regime como Arquitetura da
Destruicdo (1989), de Peter Cohen.

Embora Leni Riefenstahl tenha ganhado notoriedade por conta da producéo sobre o
regime nazista, a qualidade do trabalho e o arquivo audiovisual deixado pela cineasta séo
incontestaveis e fazem parte da historia mundial do documentério. A série Por que lutamos,
(Preladios de uma Guerra), de Frank Carpa, produzida pelo departamento do servico especial
das forcas armadas do exército americano, em plena guerra (1942-1945), também usou imagens
do regime nazista, de propriedade de Hitler, como argumento para convencer 0s jovens norte-
americanos a ingressarem na Segunda Guerra Mundial.

Os exemplos apresentados anteriormente sobre o modo expositivo ndo eliminam as
caracteristicas positivas que, sendo usadas com ética, ajudam a recontar a histéria. Os modos
observativo e participativo estdo relacionados as mudancgas tecnoldgicas, a introdugdo dos
equipamentos portateis, e dos gravadores de dudio mais leves, a partir dos anos de 1960. Porém,
existem diferencas entre 0 modo observativo e o participativo. O observativo ndo utiliza voz-
over, efeitos sonoros, reconstituicdes histéricas, nem mesmo entrevistas, ao contrario do tipo
participativo que introduziu entrevistas, interagcdo do diretor com os personagens € 0 uso de
imagens de arquivo para recuperar a histéria. O modo observativo, descrito por Nichols (2012),
é 0 modelo do cinema direto americano e o participativo do cinema verité francés. No modo
observativo “os atores sociais interagem uns com os outros, ignorando os cineastas”
(NICHOLS, 2012, p. 148). Ja o modo participativo pode enfatizar o encontro do cineasta com
o tema do documentario, aparecendo no filme, fazendo entrevistas, utilizando a voz-over como
um pesquisador, a exemplo do filme Crénica de um verdo (1961), dos franceses Jean Rouch e
Edgar Morin. O recurso da entrevista, no modo participativo, costuma unir relatos testemunhais
diferentes numa mesma historia.

J& 0s modos reflexivo e performético foram predominantes na década de 1980, usados
por grupos sociais como politica de afirmacéo, de identidade cultural e com énfase nos aspectos
subjetivos. Os filmes reflexivos usam elementos do modo observativo, como por exemplo,
Corumbiara, de Vincent Carelli, que comecou a ser filmado em 1986, retomado nove anos
depois, concluido em 2006 e langado em 2009. O filme brasileiro aborda o massacre indigena
ocorrido em 1985 na regido amazonica, além de mostrar que, apesar da expulsao dos indios de
suas terras, na década de 1980, ainda existem indios isolados na regido amazodnica, no sul de
Rond6nia, que tentam sobreviver contra a invasdo dos fazendeiros. O filme retrata o primeiro

contato do indigenista Marcelo dos Santos e sua equipe com os indios Kanoe. As imagens
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inéditas, de Vincent Carelli, foram usadas na reportagem O Encontro, exibida no Fantastico em
setembro de 1995, sobre o encontro de dois indios com equipes da Funai. O modo reflexivo
tem como objetivo permitir o acesso realista do mundo e despertar no espectador uma
consciéncia social questionadora. “O surgimento dos documentarios feministas nos anos 1970
fornece exemplo claro das obras que questionam as convengdes sociais” (NICHOLS, 2012, p.
167).

Embora o modo performatico também tenha sido predominante na década de 1980, ele
guarda diferencas em relacdo ao modo reflexivo. Nichols explica que 0 modo performatico
“tenta demonstrar como o conhecimento material propicia o acesso a uma compreensdo dos
processos mais gerais em funcionamento na sociedade” (2012, p. 169). Dois exemplos de
producdo brasileira do modo performatico sdo os filmes 33 (2002), de Kiko Goifman, que ao
completar 33 anos, determina um prazo de trinta e trés dias para encontrar a propria mae
bioldgica. O outro filme brasileiro performatico ¢ Um Passaporte Hingaro (2001), de Sandra
Kogut. O documentario mostra a experiéncia da propria cineasta na tentativa de obter a
cidadania hungara. “Um tom autobiografico compode esses filmes, que tém semelhanga com a
forma de didrio do modo participativo” (NICHOLS, 2012, p. 170).

Voltamos a dizer que, quando Bill Nichols propde uma classificacdo dos modos de
documentério, isso ndo significa que cada modo predominante ndo contenha elementos dos
outros tipos de documentério. Assim, o tema das comitivas poderia ter diferentes tratamentos
conforme o0 modo documentario escolhido. Todavia, da mesma forma que Nichols apresenta os
modos de forma precisa, também lanca um questionamento a respeito da separacdo entre um
modo e outro.

Os modos adquirem importancia num determinado tempo e lugar, mas persistem e
tornam-se mais universais que os movimentos. Cada modo pode surgir, em parte, como reacdo
as limitagdes percebidas em outros modos, como reacgdo as possibilidades tecnologicas e como
reacdo a um contexto social em mudanca. “Modos diferentes tendem a se destacar em épocas
diferentes” (NICHOLS, 2012, p. 21). Entretanto, uma vez estabelecidos, 0s modos superpdem-

se e misturam-se.

Os filmes, considerados individualmente, podem ser caracterizados pelo
modo que mais parece ter influenciado sua organizagéo, mas também podem
combinar harmoniosamente os modos, conforme a ocasido. Os documentarios
expositivos, por exemplo, continuam sendo a forma basica, particularmente
na televisdo, em que a ideia de comentario em voz-over parece obrigatoria,
seja para a série Biography, da A&E, seja para os filmes sobre a natureza do
Discovery Channel, seja para os noticiarios noturnos (NICHOLS, 2012, p.
63).
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Apesar da classificacdo, os modos se misturam, de forma que em determinados
momentos do documentario ele pode ter um modo expositivo, passar a um modo participativo,
seguindo-se um modo performatico. Doc Comparato (2009) ndo difere em modos, apenas
distingue reportagens, cinejornais, filmes de natureza e filmes institucionais como os filmes de
propaganda nazista durante a Segunda Guerra Mundial. Independente do modo, o que difere o
documentério da ficcdo é a maneira como o documentario representa a realidade. O
documentario utiliza atores reais, em que o cineasta fala do outro para nds, ou quando o cineasta
fala dele mesmo para os outros. O documentario ajuda a mostrar um mundo que existe sem que
as pessoas tenham consciéncia ou conhecimento.

Com uma abordagem diferente sobre os tipos de documentario, Ferndo Ramos (2013)
apresenta uma discussdo sobre o que pode ser considerado documentario e quais Sdo as
fronteiras entre um filme encenado e um documentario. Apresenta argumentos que mostram se
0 docudrama pode ou ndo ser considerado um documentério, mesmo quando a narrativa é
baseada em fatos histdricos. Além de trazer a diferenca entre reportagem e documentério, entre
outros questionamentos.

Para Ferndo Ramos (2013) o filme Verdades e Mentiras, de 1975, de Orson Welles,
sobre a vida do falsario de quadros EImyr de Hory, pode ser considerado um documentario por
sua forma de enunciacdo e procedimentos narrativos do Cinema Direto, embora o proprio
diretor esteja presente no filme. J& o docudrama possui caracteristicas narrativas da ficcéo e do
entretenimento. Mesmo representando fatos historicos, tem caracteristicas narrativas da ficgéo.
“A auséncia de voz-over/locugdo, entrevistas, depoimentos, imagens de arquivo, o uso de atores
profissionais, o fato de as peripécias serem complexas, tudo isso aproxima o docudrama da
estruturacdo da narrativa classica ficcional, afastando-o do documentario” (RAMOS, 2013, p.
51).

Ou seja, 0 docudrama é uma ficcdo baseada em fatos historicos, ele faz uma adaptacéo
da historia, a partir da sua verossimilhanca e a transforma em uma trama. “O docudrama toma
a realidade historica enquanto matéria basica e a retorce para que caiba dentro da estrutura
narrativa, conforme delineada pelo classicismo hollywoodiano” (RAMOS, 2013, p. 53). E para
exemplificar, o autor apresenta os filmes O que € isso, companheiro?, 1997, de Bruno Barreto;
Guerra de Canudos, 1997, de Sérgio Rezende, World Trade Center (As Torres Gémeas), 2006,
de Oliver Stone, entre outros titulos nacionais e internacionais.

Entre as diferencas do documentario para a reportagem, estd a unidade narrativa. O
documentario assume uma narrativa filmica com inicio, meio e fim nele préprio, ja a

reportagem esta inserida dentro de um programa, normalmente num telejornal, com sua propria
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estrutura, a comegcar pela apresentacdo do ancora do telejornal, que expde as noticias divididas
em blocos.

O programa telejornal é composto pela sucessdo de noticias, sem haver
propriamente uma narrativa que articule sua unidade no todo. Ao contrario da
reportagem do programa telejornal, o documentario ndo esta vinculado a
acontecimentos cotidianos de dimensdo social que denominamos noticia
(RAMOS, 2013, p. 59).

J& a respeito do programa Globo Reporter, Ferndo Ramos (2013) acredita que, no
periodo de 1973 a 1982, havia uma producdo de documentarios veiculados semanalmente pela
TV Globo, o programa utilizava a forma narrativa do documentario. Nesse periodo a equipe era
formada por profissionais do cinema novo, como por exemplo, Eduardo Coutinho, Paulo Gil
Soares, Walter Lima Jr., Jodo Batista de Andrade e outros profissionais. A partir de 1984,
acontece gradualmente o distanciamento do formato filmico até o programa ganhar a forma de
um telejornal. “O Globo Reporter tornou-se um programa de variedade, no formato de
reportagem de telejornal, com diferencas nitidas com relacéo a forma documentaria dominante
até 1982” (RAMOS, 2013, p. 61).

Mas o autor faz questdo de deixar claro que isso ndo significa que o filme documentario
ndo possa ser produzido ou veiculado num programa televisivo de reportagens, € preciso para
isso, obedecer e respeitar o formato narrativo particular do documentario, para que seja
classificado como tal. Podemos citar o exemplo dos documentarios produzidos pela Globo
News, um canal fechado de jornalismo 24 horas, mas que tem em sua programacao a exibicéo
de documentarios. Ou mesmo o Canal americano de esportes ESPN*® (Entertainment and
Sports Programming Network, rede de TV por assinatura dedicada a producdo esportiva 24
horas) que venceu em 2017 o Oscar de Melhor Documentario com o filme O.J.: Made in
America, 2016, de Ezra Edelman e Caroline Waterlow. Com duracdo de sete horas e meia, foi

dividido em cinco episddios, 0 maior documentario a ser premiado na historia do Oscar.
2.5 Género feminino no cinema
O auge do movimento feminista no Brasil, na década de 1970, pode ser considerado

reflexo da efervescéncia dos acontecimentos culturais e politicos que transcorreram no mundo

inteiro. Segundo Robert Stam (2003, p. 192), é a partir da década de 1970 que o foco da Teoria

13 Disponivel em: http://www.espn.com.br/noticia/674522_documentario-da-espn-sobre-julgamento-do-seculo-
de-o0j-simpson-vence-0-oscar; Acesso em: 30 abr. 2018.
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do Cinema, desloca-se das questdes de classe e de ideologia para dar aten¢do aos movimentos
sociais como o feminismo, a liberacdo gay, a ecologia e 0 apoio as minorias, ou seja, as
discussOes passaram a girar em torno das questfes de raca, género e sexualidade. Neste periodo,
autoras americanas como Molly Haskell, Marjorie Rosen, Joan Mellon e a britanica Laura
Mulvey criticaram a representacdo estereotipada e repleta de joguetes erdticos que
transformavam as mulheres em “objetos sexuais, putas, virgens, vampiras, descerebradas,
interesseiras, fofoqueiras, exuberantes, frageis, submissas” (STAM, 2003, p. 194), entre outros
adjetivos. Na historia do cinema, até o final da década de 1960, a mulher € retratada como a
mocinha a ser salva em frente as cameras, enquanto o masculino era um sujeito ativo da
narrativa, o feminino era o sujeito ou “objeto” passivo.

De acordo com Stam (2003, p. 194), a teoria feminista, que questiona as funcgdes
exercidas por mulheres em equipes de realizacdo cinematogréafica e a representacdo no cinema
ao longo da histdria, esta alicercada no tripé cinema, psicanélise (Freud e Lacan) e semiologia
(Althusser). As primeiras manifestagcdes da onda feminista nos estudos de cinema ocorreram
em 1972, com o surgimento dos festivais de cinema de mulheres em Nova York (EUA) e
Edimburgo (capital da Escocia) e das publicacbes de Laura Mulvey, Prazer Visual e Cinema
Narrativo, de 1972, e de Molly Haskell, From Reverence to Rape, (Da Reveréncia ao Estupro),
de 1970. “O livro feminista de Molly Haskell, por exemplo, rejeitava o suposto progresso das
mulheres no cinema, tracando, em vez disso, a trajetoria desde a ‘reveréncia’ cavalheiresca no
periodo mudo ao ‘estupro’ da Hollywood dos anos 70” (STAM, 2003, p. 194). Haskell criticava
tanto os filmes americanos quanto os falocéntricos filmes de arte europeus.

No inicio do cinema as atrizes eram jovens e atraentes. A preferéncia do diretor
americano David Wark Griffith era por mulheres entre dezesseis e dezessete anos, embora
beleza e juventude fossem condi¢des essenciais, neste periodo ainda “predominava a candura,
vivacidade e educagdo primorosa” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 54). A partir dos anos de 1920
a liberagcdo moral e sexual comecou a tomar as telas de cinema, “surge uma nova imagem de
mulher, como Greta Garbo, moderna, neurdtica e sensualmente feminina” (GUBERNIKOFF,
2016, p. 56).

Segundo Giselle Gubernikoff (2016), a imagem da mulher como beleza desejada
criada pelo cinema de ficgdo, ainda persiste, “isso acontece mesmo no cinema dito politico, que
propde uma discussdo mais aberta da sexualidade e da representacdo femininas”
(GUBERNIKOFF, 2016, p. 48), embora os movimentos feministas tenham ganhado forga ao
longo das décadas, nos Estados Unidos, Europa e Brasil. Entre as explicagbes para a

persisténcia desse modelo, estdo o fato de as mulheres diretoras, roteiristas e produtoras
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afirmarem que no inicio, para serem aceitas no meio artistico, ocupando o primeiro escaldo,
acabaram reproduzindo o mesmo discurso machista nas narrativas cinematograficas.
Justificativa presente na fala das diretoras entrevistadas por Gubernikoff (2016), na década de
1990. “Inicialmente, a mulher se posicionou como homem no mundo dos homens, imitando o
comportamento masculino e assumindo a competi¢ao” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 19).

A diretora Tizuka Yamasaki, vencedora dos prémios de melhor filme e melhor roteiro
no Festival de Gramado, de 1980, com a obra Gaijin — Os Caminhos da Liberdade (1980),
afirmou que no inicio da carreira, por ter trabalhado com Nelson Pereira dos Santos e Glauber
Rocha, gostaria de fazer filmes iguais aos deles. Quando as mulheres decidem produzir
contedo audiovisual sdo constantemente vigiadas, cobradas e questionadas quanto a

competéncia e a capacidade criativa.

Hoje analisando o meu trabalho, depois de anos, 0 que eu acho genial é que
fiz um discurso enorme para ser cineasta homem. [...] Sé que hoje, revendo os
filmes, vejo que eu dei umas “bandeiras” como mulher ¢ ndo consegui
anestesiar todo o meu lado feminino. (YAMASAKI, 1990, apud
GUBERNIKOFF, 2016, p. 97).

Segundo Giselle Gubernikoff (2016), ndo ha mais questionamentos sobre o significado
social da mulher no cinema, mas sim a constatacdo de que no cinema o género feminino tem
um significado social a partir de uma visdo masculina da realidade. Na década de 1970, a teoria
feminista do cinema questionou e repudiou o papel narrativo secundario das mulheres e a
relagdo binaria do prazer visual, “em que o masculino olhava e o feminino era olhado” (STAM,
2003, p. 197), um poder operante no cinema que influenciou o mundo social real. “Somos
projecao de uma mulher construida e idealizada pelo cinema americano, numa relacao direta da
mulher como mercadoria” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 08).

O cinema, como meio de comunicagéo, exerce tanta influéncia no comportamento das
pessoas que ele foi capaz de moldar esteticamente o género feminino, mostrando como as
mulheres deveriam agir e como deveriam aparentar. No Brasil, producdes de 2015 e 2016
protagonizados por mulheres que fogem da narrativa “Bela, Recatada e do Lar” (VEJA, 2016)
sdo apontadas como destaque Que Horas Ela Volta? (2015) direcdo de Anna Muylaert, conta a
historia de uma empregada doméstica nordestina (Regina Case) que deixa a familia para buscar
melhores condigdes de vida em S&o Paulo, capital.

O filme de ficcdo Aquarius (2016) de Kleber Mendonga Filho, mostra o drama de uma
jornalista aposentada que ndo se rende a especulacdo imobiliaria e se recusa a vender o
apartamento na orla do Recife. Embora seja apontado como destaque, por conta da narrativa

contemplar como personagem principal uma mulher, ha conflitos familiares de uma mae que
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deixou os filhos para investir na carreira. Clara é tratada como louca pelos empresérios de classe
média alta que fazem de tudo para comprar o prédio. Sem contar que, numa equipe técnica
formada por 18 profissionais, apenas duas sdao mulheres, a produtora Emilie Lesclarex e a
figurinista Rita Azevedo Gomes.

A teoria feminista do cinema também levantou reflexdes sobre as hierarquias e
processos de producdo industrial. As mulheres eram reservadas as funcdes de montadora e
continuista. Montadora é aquela que cortava e colava trechos das peliculas dos filmes, a
continuista no sentido pejorativo de arrumadeira. Embora essas sejam fun¢des importantissimas
no cinema, na hierarquia de producdo, as fungdes de montadora e continuista ndo estdo no
primeiro escaldo, tanto de prestigio quanto salarial.

O que se observou nos Estados Unidos e na Europa, também pode ser verificado no
Brasil. O Observatdrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA), érgéo ligado a Agéncia
Nacional de Cinema (Ancine)®, publicou em 2015 e em 2016 pesquisas mostrando a
participacdo feminina na producao audiovisual brasileira. Os dados comprovam a desigualdade
de géneros na ocupacdo de fungdes de direcdo, roteiro e producdo executiva das obras
audiovisuais que emitiram o Certificado de Produto Brasileiro (CPB). Em 2015, no universo de
2.606 obras audiovisuais com emissdo de CPB, 34% foram documentérios, 29% ficgdo e 21%
videomusical, conforme figura 08. J& em 2016, houve uma queda na quantidade de obras
certificadas, 2.583 obras audiovisuais, aumentando a quantidade de producdes de

documentarios e diminuindo o nimero de obras do género ficcdo, conforme tabela 1.

Tabela 1 - Pesquisa por tipo de obra com emisséo de CPB's nos anops de 2015 e 2016

Tipo de Obra 2015 % 2016 %
Documentério 889 34% 924 36%
Ficcao 756 29% 699 27%
Videomusical 547 21% 537 21%
Variedades 211 8% 209 8%
Animacao 174 7% 164 6%
Reality-Show 29 1% 50 2%
Total 2606  100% 2583  100%

Fonte: ANCINE, 2017.

14Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/participacao_feminina_na_
producao_audiovisual_brasileira_2015.pdf> Acesso em: 25 mar de 2018.

15 Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/participacao_feminina_na_
producao_audiovisual_brasileira_2016.pdf; Acesso em: 25 de mar de 2018.
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Do total de 2.606 obras registradas em 2015, (tabela 2) a participagéo feminina na
direcdo foi de 19%; no roteiro 23%, somente na producdo executiva a presenca feminina de
41% se aproximou a masculina de 47%. Em 2016, embora a producao de documentarios tenha
aumentado, a participacdo feminina foi menor, na direcdo foi de 17%; na construcdo dos
roteiros 21%; ja na produgdo executiva o percentual se manteve em 41% embora o nimero de

titulos tenha aumentado.

Tabela 2 - Percentuais de Género em obras com emissao de CPBs em 2015 e 2016

m feminino masculino misto m feminino masculino misto
Dire¢do Direcdo
(2606 ituios) RN 4% 7 SRR 75% %
Roteiro Roteiro
(1595 tituios) 5% 12% (1.8% tiuios) NN 67% 12%

Producao Executiva _ PI'OdLIGG Executiva _
(1.391 titulos) A7 12% (1.695 titulos) 46k 13%

Direcao de Fotografia Direcdo de Fotografia
(1.344 titulos) - 26 % (1.655 titulos) - 8a% iid

-~ S PERETE L w
(416 titulos)* 2% ik (534 titulos)* 37% %

0% 20% 40% 60% 80% 100% 0% 20% 40% 60% 80% 100%

*foram consideradas apenas as obras de ficgdo.

Fonte: ANCINE, 2017.

A pesquisa da Ancine ndo se limitou apenas em mapear a diferenca na quantidade de
mulheres nos cargos considerados de primeiro escaldo. O trabalho identificou a influéncia da
Producéo Executiva na escolha da equipe, e propos responder a seguinte questdo: “A presenca
de uma mulher em uma fungdo aumenta a chance de que outra mulher ocupe outra funcao?”
(ANCINE, 2016, p. 11). E concluiu que onde as mulheres comandaram a quantidade de outras
mulheres ocupando os cargos de diretora e roteirista foi superior ao mesmo comparativo com o
género masculino. O que isto quer dizer? Que o desequilibrio entre homens e mulheres é menor
quando o género feminino esta no comando, ao contrério, quando o género masculino esta no
controle a quantidade de profissionais do género masculino trabalhando na execucdo do
audiovisual é maior, conforme revelam as tabelas 3 e 4. A pesquisa identificou que em 2015,
nas obras em que a producdo executiva foi comandada por mulheres, 30% foram diretoras e
36% roteiristas, ambos do género feminino. Parece pouco para falar em equilibrio, mas se
comparado ao percentual de diretoras e roteiristas mulheres no mesmo periodo em que a

producdo executiva estava a cargo do género masculino os percentuais caem para 10% de
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diretoras do género feminino e 13% de roteiristas do género feminino, contra 84% de diretores

homens e 79% roteiristas do género masculino.

Tabela 3 - Influéncia da prod. Exec. Femin. na equipe técnica'® Tabela 4 - Influéncia da prod. Exec. Masc. na equipe
técnica

?g::ﬁ::ignﬁ: executiva 568 41% :::‘:L:‘ﬁ?:oexecutiva 651 47%
Direcdo Total % Direcdo Total %
feminino 168 30% feminino 65 10%
masculino 350 62% masculino 548 84%
misto 50 9% misto 38 6%
Total 568 100% Total 651 100%
Roteiro Total % Roteiro Total %
feminino 163 36% feminino 67 13%
masculino 228 51% masculino 419 79%
misto 59 13% misto 47 9%
Total 450 100% Total 533 100%

Fonte: ANCINE, 2016.

Tabela 5 — Prod. Exec. mista na equipe técnica

rr:iosg cl;u;ao executiva 172 12%
Direcdo Total %

feminino 30 17%
masculino 123 72%
misto 19 11%
Total 172 100%
Roteiro Total %

feminino 32 22%
masculino 86 59%
misto 28 19%
Total 146 100%

Fonte: ANCINE, 2016.

O estudo Center for the Study of Woman in Television and Film?’, realizado no periodo
de setembro de 2015 a maio de 2016 pela Universidade de San Diego, nos Estados Unidos,
chegou a conclusdo semelhante. A pesquisa americana constatou que quando as mulheres sao
as criadoras (produtora, roteirista e diretora), 45% das personagens sdo do género feminino,
com percentual igual para as personagens principais. Quando os homens sdo os criadores
(produtores, roteiristas e diretores) o percentual de personagens mulheres cai para 36% e as
personagens principais para 35%. A tabulacéo e a divulgagéo dos dados, por parte da Ancine,

foram motivadas pelas acdes de fortalecimento das mulheres profissionais do audiovisual

18A tabela 3, mostra a influéncia da producdo executiva feminina na formacgdo da equipe técnica com base nos
dados de 2015; a tabela 4, apresenta os dados da influéncia da produgdo executiva masculina na equipe técnica,
com base nos dados de 2015. J4 a tabela 5 apresenta os dados da produgdo executiva mista no mesmo ano.
Disponivel em: <http://womenintvfilm.sdsu.edu/research/>. Acesso em 18 de maio de 2018.
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realizadas em 2015 pelo grupo “Mulheres do Audiovisual” e do evento Rio Content Market de
2016, quem tem como propdsito contribuir com os debates de equidade de género.

O Teste de Bechdel é uma critica ao cinema, criado pela cartunista norte-americana
Alison Bechdel, em 1985. Numa historia em quadrinhos (Figura 8), Bechdel propbe trés
critérios de avaliacdo para medir a presenca e relevancia de personagens femininas no cinema.
No primeiro critério, o teste verifica se no filme ha pelo menos duas personagens do género
feminino que possuam nome; no segundo critério, as personagens devem conversar entre si; e
por ultimo, o assunto abordado, por elas, deve ser de algum assunto que ndo seja sobre 0s
homens. O teste fragil, limitado e carregado de humor, se popularizou e em 2013 uma rede de
cinemas na Suica adotou a anélise como critério para indicar os filmes. O teste inspirou também
a criacdo do aplicativo Alice: Mulheres no Cinema, que lista a representacdo de mulheres no
cinema mundial e conta com mais de 40 mil usuarios cadastrados. O APP, criado por alunos do
Apple Developer Academy do Centro Técnico Cientifico da PUC-Rio (CTC/PUC-Rio0), destaca
as producdes de acordo com a participacdo das mulheres no projeto, seja em frente ou por tras
das cameras (APPROACH COMUNICACAO, 2017, s/p)*é.

Figura 8 - Logomarca do aplicativo Alice: Mulheres no Cinema

Fonte: CTC/PUC-RIio

8Disponivel em: <http://www.ctc.puc-rio.br/alunos-do-ctcpuc-rio-lancam-app-que-lista-a-representacao-
feminina-na-industria-do-cinema/>. Acesso em: 19 maio 2018.
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Figura 9 - A histdria em quadrinhos que deu origem ao teste

g 1 oMY “O T AMEVIE # 17 SATIFIRS |
Rl THREE PASIC REQUIREMENTS. ONE. 'Y
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% ]

1 W ;

Crédito: Alison Bechdel, CASPER LIBERO, 20161°,

Quadro 1 - Traduc&o da histéria em quadrinhos de Alison Bechdel

A REGRA
Q-1: — Quer ver um filme e comer pipoca?
Q-2: — Bem...Eu tenho essa regra, veja...
Q-3: — Eu s6 assistirei um filme se isso incluir trés exigéncias basicas.
UM, tem que ter pelo menos duas mulheres nele...
Q-4: —...que, DOIS, conversem uma com a outra;
sobre, TRES, algo além de um homem”.
Q-5: (Siléncio)
Q-6: — Um tanto exigente, mas uma boa ideia!
— Sem brincadeira, no Ultimo filme fui capaz de ver que era um Alien,
Q-7: —...As duas mulheres conversam uma com a outra sobre o monstro.
Q-8: (Siléncio)
Q-9: —Quer ir pra minha casa comer pipoca?
— Agora vocé esta conversando.

Traduco: Eder Ramos, 2018.

Disponivel em: <https://casperlibero.edu.br/noticias-da-casper/o-teste-de-bechdel/>. Acesso em: 19 maio 2018.




54

Diante do exposto, ao pensar em escrever o roteiro sobre a peoa Mirele Geller, em
principio, a inspiragdo foi descrever o funcionamento das Comitivas Pantaneiras a partir de um
personagem principal, Mirele Geller. No decorrer da pesquisa a propria vida da jovem e o
ambiente hostil que ela escolheu como profissdo, levantou o questionamento sobre a questao
de género, tanto no proprio ambiente de trabalho quanto na producdo audiovisual. Qual deve
ser o tratamento dado a personagem principal Mirele Geller? De forma que o documentério
deve mostrar a relevancia da personagem? Questionamento pertinente pois, se levarmos em
consideracdo o Teste Bechdel e o contexto em que ela esta inserida, ndo ha outras mulheres
trabalhando diretamente com ela. A néo ser pelo fato de a roteirista ser mulher e se interessar
por assuntos que ndo estejam apenas ligados aos colegas de trabalho, e sim a profissdo em si.
Veremos nos préximos capitulos, e no proprio roteiro, que a personagem teve dificuldades para
mostrar 0 quanto era capaz de exercer as mesmas funcfes dos homens, e que por conta desta
atitude, da personalidade forte e determinada, acabou tendo problemas graves de salde. Esses
detalhes serdo apresentados no momento oportuno. O que pretendemos nesta pesquisa €
apresentar a mulher como protagonista de sua propria histéria e ndo um objeto pertencente a

um cenario no qual o personagem principal € masculino.
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3 DESENVOLVIMENTO: A CONSTRUCAO DO SIGNO DOCUMENTARIO

Como veremos neste capitulo, Signo para Charles Sanders Peirce (2010) é aquilo que,
sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém, mas ndo representa o objeto em todos
0s aspectos. Vejamos, nosso signo Documentério, € composto por inlmeros outros signos que
sdo carregados de significagdes e de simbolos. Partindo da experiéncia Fenomenoldgica, 0
primeiro olhar que devemos dirigir aos fendbmenos € o olhar contemplativo, um exercicio que
C. S. Peirce defende e adverte para podermos contemplar aquilo que esta diante dos sentidos.
E, é com este olhar contemplativo que esta pesquisa pretende apresentar o trabalho das
Comitivas Pantaneiras, neste caso 0 objeto dindmico, a partir do signo documentario, depois
com o olhar de observacdo para a existéncia singular do objeto e, em terceiro lugar, com a
capacidade de generalizar o fenbmeno atravées de seu signo.

Ao mergulhar num mundo desconhecido, mediado pelo documentério, o espectador
desprovido de preconceitos, aberto ao novo, sem pudor, liberto do autocontrole, do
policiamento, da interpretacdo, da comparacdo e da anélise, se abre para a pura qualidade do
sentir, para a primeira apreensdo das coisas, 0 que na Semidtica é chamada de experiéncia da
Primeiridade, a primeira das trés categorias da Fenomenologia. “Sentimento €, pois, um quase
signo do mundo: nossa primeira forma rudimentar, vaga, imprecisa e indeterminada de
predicagdo das coisas” (SANTAELLA, 1995, p. 46).

Ja a reacdo ao estimulo provocado pelo documentario e a consciéncia do outro estdo
ligadas diretamente a Secundidade defendida por Peirce. Na secundidade a consciéncia esta
reagindo a acdo de fatos externos que existem no mundo independente da nossa vontade. Ao
entrar em contato com uma realidade que ndo nos era conhecida, nos obriga a pensar de forma
diferente constituindo uma nova experiéncia. Segundo Santaella, a experiéncia faz parte do
curso da vida e nos torna conscientes da existéncia do outro, ou seja, do ndo-eu, do ndo-ego.
“[...] o outro se constitui no verdadeiro pivd do pensamento, aquilo que move O pensar,
retirando-o do circulo vicioso do amortecimento” (1995, p. 49-50). E ao generalizar as
observac@es, compreender que a essas observacdes se aplicam as convencdes socioculturais de
certas regides rurais do pais, como no caso das comitivas, dando carater de lei, de continuidade;
aplica-se a terceira categoria fundamental presente na natureza das coisas a Terceiridade. A
Terceiridade “[...] corresponde a camada de inteligibilidade, ou pensamento em signos, através
do qual representamos e interpretamos o mundo.” (SANTAELLA, 1995, p. 51). Generalidade,
infinitude, continuidade, leis, difusdo, crescimento e inteligéncia sdo algumas ideias de

terceiridade.
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Embora a Semidtica Peirciana se aplique a qualquer fenémeno da natureza, permitindo
mapear 0 campo da linguagem nos varios aspectos, levando o receptor a perceber, sentir,
entender e reagir as mensagens; as primeiras teorias aplicadas ao cinema ndo compreendem a
capacidade do documentario de observar, registrar, representar e ser fonte de conhecimento
sobre a realidade. Santaella (2002) postula a existéncia de trés paradigmas no processo
evolutivo de producdo de imagens: o paradigma pré-fotografico (desenhos, pinturas, gravuras
e esculturas feitas a méo), o paradigma fotografico (imagens produzidas a partir da captagédo
fisica do mundo visivel através de uma maquina) e o paradigma pos-fotografico (imagens
sintéticas ou infograficas calculadas por computacdo). Para a autora, ndo sé as fotografias, mas
também os videos pertencem ao segundo paradigma. “Suas imagens sdo fruto do registro das
coisas, eventos ou situacdes de fato existentes. Por isso mesmo, o video se presta com bastante
propriedade a documentacao informativa. Aquilo que esta nele retratado existe na realidade.”

(SANTAELLA, 2002, p. 112).

3.1 Signos da Comitiva Pantaneira

Antes de produzir o roteiro para 0 documentario sobre o trabalho das comitivas, foi
preciso conhecer a rotina de uma comitiva, sem que fossem feitos questionamentos; apenas
observando os afazeres diarios, desde o acordar até o repouso dos pedes e animais, seguindo 0s
passos da Fenomenologia Perciana, em que tudo comeca do aberto, sem qualquer julgamento,
deixando a ingenuidade intelectual despertar as primeiras impressdes abstratas e sensorias dos
fendmenos, produzindo qualidades de sentimentos préprios da primeiridade. A pesquisadora
Lucia Santaella (2002, p. 30), explica que precisamos dar aos signos o tempo necessario para
que eles se mostrem para entdo, posteriormente, fazer a analise de todas as experiéncias. De
acordo com a Fenomenologia Perciana, o interpretante precisa desenvolver trés faculdades do
pensamento, 1) a capacidade contemplativa; 2) saber distinguir, discriminar resolutamente
diferencas nessas observacoes; e 3) ser capaz de generalizar as observagdes em classes ou
categorias abrangentes; com base nas trés categorias de andlise fenomenoldgica de
primeiridade, secundidade e terceiridade.

O segundo momento na proposta de produ¢do do documentario foi buscar elementos
que apontassem para a existéncia real das comitivas e do uso deste tipo de trabalho para o
transporte do gado nas regides rurais. A literatura e as préprias estradas boiadeiras indicam que
este tipo de transporte é realizado em todo o pais ha pelo menos 200 anos. Um exemplo é a MS-

184, antiga estrada boiadeira, aberta no final do século XIX e conhecida como Estrada Parque
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Pantanal, que corta quatro sub-regides do Pantanal de Mato Grosso do Sul. Outro exemplo é o
romance Grande Sertdo Veredas (1954), de Guimardes Rosa, baseado numa viagem que 0
escritor realizou em 1952, que durou 10 dias, acompanhando uma comitiva de 300 animais e

oito pedes pelo interior de Minas Gerais.

Ha um mundo real, reativo, um mundo sensual, independente do pensamento
e, No entanto, pensdvel, que se caracteriza pela secundidade. Estamos
continuamente esbarrando em fatos que nos sdo externos, tropecando em
obstaculos, coisas reais, factivas que ndo cedem ao mero sabor de nossas
fantasias (SANTAELLA, 1995, p. 47).

Com base na Semiotica Peirciana, Santaella (1995, p. 52) explica que, para conhecer
e se conhecer, 0 homem se faz signo e sé interpreta esses signos traduzindo-0s em outros signos.
Por isso o documentario foi escolhido como signo mediador e de transmiss&o de significado. A
terceiridade pode ser definida como um conjunto de leis que regem o universo continuamente
e infinitamente. Nas regifes rurais de dificil acesso, sobretudo no Pantanal, o trabalho das
Comitivas Pantaneiras € rastico e extremamente necessario para os produtores rurais, por
questBes econbmicas e de logistica. Embora as rodovias estejam repletas de caminhGes
boiadeiros, para muitos fazendeiros o uso da comitiva € a Unica alternativa no manejo por falta
de acesso as fazendas. Os regimes de cheia e seca, prdprios da planicie pantaneira, tornam o
trabalho imprescindivel para ndo haver prejuizos com a perda do rebanho.

O signo, segundo Peirce, é uma coisa que representa uma outra coisa, seu objeto. Por
exemplo, o filme de uma comitiva é um signo do objeto comitiva. E o signo comitiva s6 pode
representar seu objeto para um interpretante, e porque representa seu objeto produz na mente
desse intérprete alguma outra coisa que também esta relacionada ao objeto comitiva ndo
diretamente, mas pela mediacdo do signo. O objeto é divido em objeto dindmico e objeto
imediato, j& o interpretante é dividido em trés: interpretante imediato, interpretante dindmico e
interpretante em si. Mas antes de entrar nas definicbes de objeto e interpretante e suas
subdivisbes, vamos entender que o signo possui uma divisdo em Dez Classes de Signos, 0s
quais funcionam em conjunto e onde acontecem as relacdes genuinas.

A primeira divisdo tricotdmica apresenta trés propriedades formais para que o signo
possa funcionar como signo. 1) A mera qualidade, ou seja um quali-signo, no caso do
documentario seria a qualidade interna da imagem e do som; 2.) uma coisa ou evento existente
e real, ou seja sin-signo, no caso do documentéario a pelicula, ou o cartdo magnético HD que
reproduz as imagens numa tela de cinema ou de televisao contendo suas qualidades especificas;

e 0 3.) o legi-signo quando o signo tem propriedade de lei, 0 documentario € um género do
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cinema e suas imagens e sons (verbais e instrumentais) tem tanto a fun¢do demonstrativa quanto
de provar que aquilo realmente existe.

Na segunda tricotomia dos signos, um signo para Peirce (2010, p.52) pode ser
denominado de icone, indice ou Simbolo. Um icone é um signo que se refere ao Objeto, que
denota apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui quer
um tal Objeto exista ou ndo. No percurso analitico, as imagens do documentario apontam e
exibem as qualidades do objeto. “No documentario, as imagens dirigem a retina mental do
interpretante para as paisagens, cenas e situacoes registradas.” (SANTAELLA, 2002, p. 125).
Um Indice é um signo que se refere ao Objeto, que denota em virtude de ser realmente afetado
por esse Objeto. No documentario, aquilo que esta sendo retratado existe na realidade. Um
Simbolo é um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude de uma lei, normalmente
uma associacdo de ideias gerais que opera no sentido de fazer com que o Simbolo seja
interpretado como se referindo aquele Objeto. As informacbes veridicas contidas no
documentério cumprem o papel de transmissdo de conhecimento, com dados historicos e
informac@es gerais sobre determinado tema, neste caso as comitivas.

Dependendo do fundamento, ou seja, da propriedade do signo, ele podera representar
seu objeto através de trés tipos de relagdo. Se o fundamento é um quali-signo, na sua relagdo
com o objeto, o signo sera um icone, ou quali-signo iconico, no qual o objeto imediato tem
sempre carater descritivo, pois esses determinam seus objetos dindmicos. Se for um existente
sin-signo sua relacdo sera de indice; ou sin-signo indicial, em que seu objeto imediato é um
designativo, pois dirige a retina mental do interprete para o objeto dinamico em questdo. E se
for uma lei legi-signo, sua relagdo sera um simbolo, ou legi-signo simbolico, no qual seu objeto
imediato tem a natureza de um copulante, pois meramente expressa as relacdes l6gicas destes
objetos com seu objeto dinamico.

Na terceira Tricotomia dos signos, Peirce (2010, p.53) afirma que o signo pode ser
denominado Rema, Dicissigno ou Dicente ou Argumento. Ao definir as classes, o fildsofo
explica que as afinidades entre elas evidenciam-se através de um arranjo com quatro
designacgdes ou subdivisbes. Nestes arranjos outras variac@es e variedades que acontecem sdo

consideradas signos degenerados, mas ndo vamos aqui nos aprofundar nos signos degenerados.
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3.2 A Comitiva como Signo: do Objeto ao Interpretante

Para visualizar a definicdo de signo, composto pelo objeto, interpretante e fundamento
desta parte da pesquisa pretende realizar um percurso analitico, comecando pelo Objeto
imediato. Objeto imediato (dentro do proprio signo) diz respeito ao modo como 0 objeto
dindmico (aquilo que o signo substitui — o trabalho da comitiva) esta representado no signo. O
objeto imediato € a aparéncia ou forma, depende da natureza do fundamento do signo. No caso
do documentario, uma aparéncia imagética de como o objeto dindmico “trabalho das comitivas”
é representado. E sempre o signo que nos coloca em contato com tudo aquilo que costumamos
chamar de realidade.

O objeto dinamico “trabalho das comitivas” € portador de uma lei geral e de convengao
social. As comitivas sdo formadas por sete pedes e 25 muares que viajam quildmetros, de uma
propriedade rural & outra, fazendo o transporte do gado bovino, em média 1.200 animais. E um
trabalho que requer destreza e paciéncia para cumprir as marchas (dias de viagem). Os pedes
enfrentam variacGes adversas pelo caminho, como chuva, frio, vento, poeira, além dos
obstaculos naturais como corixos, baias, rios, campos abertos, campos sujos e barreiras, como
asfalto e porteiras.

Interpretante imediato € aquilo que o signo documentario esta apto a produzir na mente
interpretadora qualquer. Trata-se do potencial para ser interpretado, antes mesmo de o signo
encontrar um intérprete qualquer em que se potencial de produzir conhecimento, surpresa,
emocdo, consternacdo, alegria, tristeza se efetive. Por exemplo, o documentério tem um
potencial interno para ser interpretado tdo logo encontre um intérprete para assistir. Quando o
interpretante assistir ao documentario a carga de significacdo se atualizara e se efetivara.

O interpretante dindmico € o que o signo documentario efetivamente produz na mente
do intérprete. Dependendo do repertorio e grau de conhecimento do intérprete, a respeito do
objeto dindmico, o signo documentério produzira um interpretante dindmico de primeiro nivel,
isto €, emocional; de segundo nivel, o energético ou de terceiro nivel, o légico. O nivel
emocional é o primeiro efeito que um signo esta apto a provocar. No caso do documentario
sobre as comitivas, o0 interpretante certamente se emocionard com a historia de vida de uma
peoa que, aos 14 anos, decidiu seguir a profissdo do pai para ficar mais proxima a ele, depois
de ser abandonada pela mae.

No segundo nivel do interpretante dindmico, o energético, o signo documentario pode
gerar uma agdo concreta e real de obediéncia como resposta ao signo, que pode ser uma agao

fisica ou mental. No nivel légico o signo é interpretado por uma regra internalizada pelo
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interprete. O trabalho das comitivas é rastico, porém necessario para que 0s produtores possam
fazer o manejo do gado, a venda e a reposicdo de carne nos agougues, supermercados e
restaurantes.

Se o signo for convencional, ou seja, uma lei, ele podera produzir um interpretante de
si, ou interpretante final, em que serdo encontrados trés niveis de interpretante: o rema, que ndo
vai além de uma conjectura, uma hipotese interpretativa. O dicente, interpretante de sin-signos
indiciais e o terceiro nivel, 0 argumento. A base do argumento esta nas sequéncias logicas de
que o legi-signo simbdlico depende.

Todo proprietario de gado no Brasil produz para si um icone para a identificacéo de
seus animais. Nesse caso, tratamos de um hipoicone, um signo que representa um objeto por
semelhanca. O hipoicone se apresenta em trés niveis, primeiro nivel: imagem; segundo nivel:
diagrama; e terceiro nivel: metaforas verbais. No caso da comitiva que estamos apresentando
nesta pesquisa, os pedes transportavam mil e duzentas cabecas de gado, em que o icone era um
Sino, o desenho tem um significado emocional para a familia porque representa o Sino da Praca
da Sé em Séo Paulo, cidade natal dos proprietarios e representa a primeira propriedade rural da
familia. O Sino, neste caso, também pode assumir o papel simbolo. Por se tratar de uma marca
registrada e atestar a propriedade do gado. Como uma lei, uma regra, todo animal que possua
essa determinada marcacdo pertence a um produtor especifico. No lombo dos animais, o
hipoicone abaixo (Figura 10) representava por semelhanga (icone) um objeto sonoro

classificado como Sino e assume ao mesmo codigo de identificacdo de propriedade (simbolo).

Figura 10 - Hipoicone?

E todo existente é um indice, e como existente, apresenta uma conexdo de fato com o

todo do conjunto de que € parte. Qualquer existente concreto e real é infinitamente determinado,

2Hipoicone, porque imita a imagem de um sino existente, no caso o Sino da Praca da Sé, e simbolo porque faz
referéncia a uma lei de propriedade.
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como parte do universo a que pertence. Rastros, pegadas, residuos séo indices de alguma coisa
que por l4 passou, deixando suas marcas. Nas propriedades rurais, o pisoteio do gado costuma
abrir longas picadas pelo caminho. A figura 11 € um exemplo de indice da passagem do gado.
Assim como o estrume, em alguns pontos da estrada, também sdo indices da passagem de
animais bovinos e equinos pelo local. Por isso, o indice é sempre considerado dual, pois liga

uma coisa a outra.
Fgura 11 - indice: rastro do gado depois de bgbgr ég no Rio

=t» “& i

Fote: Fotografia da auor (nov. 2007).

Jé& a palavra comitiva, € um simbolo que ndo representa apenas um individuo, mas o
geral. O objeto de uma palavra ndo é uma coisa existente, mas uma ideia abstrata. Por exemplo,
ao dizer a palavra comitiva, ndo estd sendo feita referéncia a esta ou aquela comitiva

representadas nas figuras 12 e 13.

Figura 12 - Comitiva Nova Esperanca em viagem no Pantanal Figura 13 - Pedes se preparam para iniciar viagem

Fonte: Fotografia da autora (nov. 2007)

O objeto representado pelo signo é tdo genérico quanto o proprio simbolo. Por isso,
como explica Santaella (1995, p.68), os simbolos sdo signos triadicos genuinos, pois produzem
como interpretante um outro tipo geral ou interpretante em si, que, para ser interpretado, exigira
um outro signo e assim ad infinitum. Os simbolos s&o portadores de uma lei de representacéo,



62

eles crescem, se disseminam e trazem embutidos caracteres iconicos e indiciais. O simbolo esta
conectado a seu objeto em virtude de uma ideia da mente que usa um simbolo, sem o qual a
conexao nao existiria.

O documentario, signo da realidade, produzido por meio de um processo de
investigacdo do mundo real, ndo se confunde com signos criados por cineastas e roteiristas
deslocados do mundo, ou fechados em seus escritorios. O objetivo final de um documentario é
aumentar o repertorio de informacdes do interpretante e estimular uma mudanca de habito, nem
que seja sutilmente. Para que o interpretante saia do senso comum e passe a compreender 0s
significados dos objetos e a natureza dos signos.

Sabemos que o documentario sozinho ndo muda completamente o comportamento do
interpretante, mas pode agir como agente educador, ja que ele tem a capacidade de registrar,
representar e ser fonte de conhecimento sobre a realidade. Embora o filosofo Walter Benjamin,
membro da escola de Frankfurt, tenha questionado, na década de 1930, a instrumentalidade e
reprodutibilidade da arte, chegando a afirmar que o uso de instrumentos tecnoldgicos causam a
“atrofia da aura”. Em seu trabalho Obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1936),
Benjamin afirma que a reproducdo acaba com a existéncia Unica e auténtica de uma obra de
arte e a imediata difusdo em massa da obra cinematografica foi usada por sistemas reacionarios
para a difusdo e manutencdo do fascismo, na Italia, e do comunismo, na extinta Unido Soviética.

Apesar desta visdo critica, e da constatacdo de que em muitos momentos historicos a
manipulacdo existiu, ndo podemos reduzir as producBes ndo ficcionais a um aparato de uso
exclusivo de alienacdo e controle das massas. Acreditamos que a contemplacdo, a observacao
e a representacdo das coisas, mediadas pelo documentario de forma ética, responsavel, sem
distor¢des fazem parte do pensamento humano, pensamento que estd em constante evolucéo,
gerando produtos concretos capazes de afetar e transformar o universo.

De acordo com Santaella (1995, p.11), o mundo esta se tornando cada vez mais
complexo, hiperpovoado de signos que existem para serem compreendidos e interagidos. Com
base no estudo sobre semidtica Peirciana, nos proximos topicos vamos apresentar 0s signos

complexos para melhor interpretacdo do Signo Documentario.

3.3 Signos Complexos: sinopse e argumentos

Tedricos do cinema, como Syd Field (2001), Luiz Carlos Lucena (2012) e Ferndo

Ramos (2013) afirmam que ha uma infinidade de assuntos e/ou fatos que podem motivar a
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realizacdo de um filme e/ou documentério. De acordo com Lucena (2012), para definir uma
ideia é preciso primeiro observar e responder as seguintes questdes, consideradas basicas:

O que quero mostrar com este documentario?

Como quero mostrar?

Por que quero mostrar?

Quem é meu personagem?

O que ele vai fazer?

Como vai agir?

Onde vai acontecer?

O publico vai se interessar por este assunto? (LUCENA, 2012, p. 33).

Semelhante ao lead jornalistico, esses questionamentos ajudam no processo de
construcdo do roteiro para entdo partir para a segunda etapa: a pesquisa. Além da pesquisa
bibliogréafica, é importante visitar as locac6es (locais de gravacdo), falar com as pessoas, obter
informacBes sobre os fatos, visitar os pontos historicos, fazer a lista de pessoas a serem
filmadas, dos lugares, e de eventos que devem ser filmados. Lucena (2012) apresenta como fio

condutor os seguintes questionamentos:

Qual é o objeto do meu filme?

Como ele existe?

Em que ambiente ele existe?

Com quem ele se relaciona?

Que efeitos ele provoca? (LUCENA, 2012, p. 34).

A pesquisa permite definir o conceito do filme e o que realmente sera mostrado ao
pablico. Quando se trata de um documentario histdrico, o caminho é buscar informagdes em
arquivos, bibliotecas, com pessoas envolvidas nos fatos e no cibermeio. Quando o
documentario é sobre um personagem especifico, o préprio personagem (quando vivo) é uma
fonte de pesquisa primaria, assim como a familia, os amigos, e os companheiros de trabalho
também devem ser consultados.

Apenas falar e registrar o que as pessoas pensam e sabem sobre um determinado
problema de poluicédo, por exemplo, ndo é o mesmo do que documentar o problema. Quando o
documentarista filma o problema, junto com os depoimentos, ai sim estd come¢ando a mostrar
0 problema, e ndo apenas falar sobre ele. Ele passa a ser visualizado tanto por quem Ié o roteiro,
quanto por quem assiste ao filme. Seguindo este exemplo da polui¢do, Hampe (1997) diz que
se vocé mostrar alguém verificando se a substancia langcada no rio é toxica ou ndo, vocé estara
construindo uma cadeia de evidéncias visuais. “Nada substitui uma boa cena filmada"
(HAMPE, 1997, p. 02).

Como a nossa proposta é realizar um documentario sobre o trabalho das Comitivas

Pantaneiras a partir de uma personagem especifica, a peoa Mirele Geller, antes de partir para a
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producdo da sinopse e do argumento, vamos responder as questdes basicas apresentadas
anteriormente, N0 mesmo esquema pergunta resposta, uma vez que no argumento desses
mesmos questionamentos e respostas aparecerdo em formato dissertativo, mas completo e
complexo. Responder os questionamentos apresentados por Lucena (2012) permitira visualizar
0 passo a passo das etapas de realizagdo audiovisual que propomos nesta pesquisa.

O que queremos mostrar com este documentario? Queremos mostrar o trabalho das
Comitivas Pantaneiras ao longo da historia, desde o periodo colonial quando chegaram os
primeiros animais no Brasil até a introducdo na regido do sul do Pantanal. Apresentar a rotina
das comitivas, a hierarquia dentro do grupo e as dificuldades e desafios enfrentados ao longo
do caminho, além da histdria da Mirele Geller como peoa.

Como queremos mostrar? Filmando a viagem de uma Comitiva Pantaneira, na qual
esteja a personagem principal, do inicio ao fim. Por que queremos mostrar? Porque é uma
atividade rural presente no Pantanal sul-mato-grossense, eminentemente masculina, cuja uma
mulher ousou escolher como profisséo, primeiro para ficar proxima do pai, depois por amor ao
oficio. E também por acreditarmos no potencial do documentario como fonte de conhecimento
da realidade e de disseminacao do conhecimento cientifico.

Quem € nosso personagem? Mirele Geller, 33 anos, natural de Bonito/MS, peoa de
comitiva desde os 14 anos. O levantamento histérico sobre a bibliografia de Mirele Geller ja
foi realizado. A pesquisa teve inicio nos anos de 2006 a 2008, tendo continuidade nos anos de
2015 a 2018.

O que ela vai fazer? Mirele compde uma equipe de sete pessoas encarregadas do
transporte de 1.200 cabecas de gado de uma regido a outra. Trabalho que leva de 30 a 40 dias
ininterruptos. O documentério pretende mostrar Mirele exercendo a atividade profissional na
lida com o gado e na interagdo com os companheiros.

Como vai agir? O documentéario pretende intercalar as técnicas do Cinema Direto
Americano e o Cinema Verdade Francés. A técnica do cinema direto permite que os membros
da equipe de producéo sejam observadores participantes sem interferir na atividade e no dia a
dia da comitiva, apenas registrando 0s acontecimentos, a rotina e os lugares por onde a comitiva
costuma passar. O método do cinema verdade permite que o diretor faga questionamentos,
entrevistas para melhor entender os afazeres da equipe. Assim como permite recorrer a
entrevista com pesquisadores e aos arquivos audiovisuais para entender o contexto historico e
a origem das comitivas na regido pantaneira do Brasil.

Onde vai acontecer? No Pantanal de MS. O gado sai de uma propriedade rural com

destino a outra fazenda. O dono da comitiva (animais de montaria) vai reunir a equipe de
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trabalho, passar as instrucdes, definir as fungdes de cada membro, o cronograma de retirada do
gado, contagem e o trajeto que deve ser percorrido até o destino final. Durante a viagem podem
acontecer imprevistos proprios da regido rural. A perda de um animal, a quebra da marcha por
conta da chuva (dia de trabalho parado), alteracdes no cronograma da viagem por conta da
auséncia dos pontos de pouso, e a travessia de rios e corixos.

O publico vai se interessar por este assunto? O trabalho das comitivas é uma atividade
rudimentar e centenaria, que esta diretamente ligada a historia de colonizacdo do Brasil e se
mantém até os dias de hoje por conta do dificil acesso as fazendas do Pantanal. De acordo com
a Fundacdo de Turismo do Pantanal (2016), através do nucleo de estudos e pesquisas criado em
2013, conhecido como Observatorio de Estudos e Pesquisas do Pantanal, o Pantanal de
Corumba foi, em 2016, o destino de 217.160 turistas, destes 73.183 estrangeiros. Independente
da nacionalidade, a maioria dos turistas ao passar pelas comitivas para, faz fotos e conversa
com os profissionais. Dados do Observatorio (2016) mostram que 52 mil turistas estrangeiros
entre holandeses, franceses, alemdes e suicos passaram pela Estrada Parque (antiga estrada
boiadeira) em 2016, o que representa que 24,5% dos passeios no Pantanal de Corumba foram
realizados na Estrada Parque.

A ideia est4 definida, as perguntas iniciais respondidas, agora vamos partir para 0s
questionamentos baseados na pesquisa. Qual é o objeto do nosso filme? O objeto do nosso filme
é a Comitiva Pantaneira, a partir da historia de vida de uma peoa. Como ele existe? Ele existe
a partir da necessidade dos produtores rurais que precisam fazer o manejo do gado, em
diferentes situacGes seja para tirar os animais das regides alagadas e/ou alagaveis, no periodo
da cheia, seja para comercializar com outros produtores, ou seja, para enviar aos frigorificos.
Em que ambiente ele existe? Ele existe no ambiente rural brasileiro, mas neste documentario,
especificamente no ambiente rural do Pantanal de Mato Grosso do Sul. Com quem ele se
relaciona? A Comitiva se relaciona com o meio ambiente, com produtores rurais, com 0s
empregados fixos das fazendas e com os turistas em passagem pela regido. Que efeitos ele
provoca? Provoca curiosidade, respeito e admiracdo. As comitivas sdo, ao longo da historia,
retratadas de diferentes formas, serviram inclusive de inspiracdo para o escritor Guimardes Rosa
na construgdo do romance Grande Sertdo: Veredas, langcado em 1956. Quatro anos antes, em
1952, durante dez dias, o0 escritor acompanhou um grupo de boiadeiros num percurso de 240
quildmetros pelo interior de Minas Gerais. A viagem foi publicada em seis paginas da revista
O Cruzeiro, na edicdo de 21 de junho de 1952 (figura 14).
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Comparato (2009), ao falar do processo criativo na construcdo de um roteiro, cita
Freud para dizer que o criador literario acaba por ser um “sonhador a luz do dia” (FREUD,
1933, apud COMPARATO, 2009, p. 42). Vencer o medo do papel em branco, escrever as
ideias, contar uma historia a partir das pesquisas, dar margem a criatividade, ver e sentir a cena
que esta sendo escrita, ndo sdo tarefas faceis, mas condicGes indispensaveis para conseguir éxito
no trabalho.

Mas como surgem as ideias? Elas sdo simplesmente inspira¢des divinas? Ou séo frutos
da observacao, da leitura atenta, das idas ao cinema, de assistir televisdo, de ouvir a histdria das
pessoas? Comparato (2009, p. 46) divide em seis, o campo das ideias. Ideia selecionada, que
provém da nossa memdria ou vivéncia pessoal; ideia verbalizada, quando alguém faz um
comentario, conta uma histéria; ideia lida, nos jornais, nas revistas, em folhetos, andncios; ideia
transformada (n&o adaptada), quando nasce de um filme, de um livro, de uma peca de teatro;
ideia proposta, quando o roteirista recebe uma encomenda de trabalho e, a ideia procurada, para
ocupar um vazio no mercado com um tema gue ainda nao foi abordado.

Acreditamos que nossa ideia se encaixa numa ideia selecionada; primeiro a partir da
curiosidade de saber por que mesmo depois da introducdo dos caminhdes boiadeiros, as
comitivas ainda persistem no pantanal de Mato Grosso do Sul, depois pela necessidade interior

de conhecer a rotina de um trabalho rdstico e a0 mesmo tempo necessario para economia rural.
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3.4 Sinopse: signo simplificado

A sinopse pode ser um elemento determinante para o sucesso ou o fracasso do filme.
A sinopse € um texto objetivo, de cinco a dez linhas, que descreve de forma sintética o que € o
filme, permitindo ao leitor, rapidamente, entender e visualizar o filme. E a partir da sinopse que
secretarias de cultura, empresas privadas, produtores e concursos selecionam os filmes que
serdo produzidos, e também pode ser considerado o primeiro passo para premiacdo de um
roteiro. Em uma selecdo, seja para premiacgdo, seja para producdo, a sinopse costuma ser o
primeiro elemento analisado, ela determina se o projeto entrara na lista dos que serdo avaliados
ou se simplesmente sera descartado. “Muitas selegdes de documentarios sdo feitas com base
apenas na leitura da sinopse e do argumento, sem a necessidade de apresentacdo de um roteiro”
(LUCENA, 2012, p. 35).

Com base na definicdo de sinopse, segue a proposta (quadro 2) de sinopse para o
documentério Mirele Geller: peoa.

Quadro 2 - Sinopse do documentario Mirele Geller: peoa
O documentario Mirele Geller: peoa apresenta o trabalho das Comitivas Pantaneiras a partir

da historia real da peoa de boiadeiro que, aos quatro anos, foi abandonada pela mée, passou
a viajar na comitiva com o pai e, aos 14 anos, largou os estudos para seguir a profissao
dominada pelos homens. O filme acontece no Pantanal de Mato Grosso do Sul (Brasil) e
expressa 0s desafios dos pedes que enfrentam periodos de cheia e estiagem em pleno

Patriménio Natural da Humanidade. Trabalho rustico e fundamental para a economia rural.

Fonte: Da autora.

Depois da sinopse, 0 argumento funciona como pré-roteiro, direcionando a producéo

do filme. “Na sinopse ¢ revelado ‘0 que é o filme’ no argumento ‘como serd o filme
(LUCENA, 2012, p. 36).

3.5 Argumento e adaptacéo: signos complexos

O argumento costuma ser o esboco do documentario, descreve o conteddo do filme e
0 estilo de filmagem. Apresenta a descri¢cdo dos personagens, indica os ambientes, tipo de
imagens e a estrutura narrativa do filme. O argumento apresenta também como e se serdo

apresentados depoimentos, imagens de arquivos ou ilustragfes ao longo da producéo.
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No roteiro a respeito do trabalho das Comitivas Pantaneiras, que vamos apresentar ao
longo desta pesquisa, estamos propondo a adaptacdo do livro-reportagem Viagem a Bordo das
Comitivas Pantaneiras, 2014. O livro em nenhum momento fala sobre a peoa Mirele Geller,
mas mostra detalhadamente o funcionamento de uma comitiva pantaneira durante o transporte
do gado. E com base na histéria, estrutura, hierarquia e no sistema de trabalho, abordados na
obra, que o roteiro seré construido. O livro é fruto da pesquisa realizada no periodo de 2006 a
2008, que resultou na Dissertacdo de Mestrado Comitivas Pantaneiras: o uso da informacéo e
a interacdo com o ambiente, apresentada, em 2008, no Programa de Pds-Graduagdo Mestrado
Académico em Meio Ambiente e Desenvolvimento Regional da Universidade para o
Desenvolvimento do Estado e da Regido do Pantanal (UNIDERP).

No argumento ndo héa indicagdes técnicas, nem a ambientacdo do filme, Costa (1987)
afirma que o argumento € constituido por uma obra literaria ou teatral que sera adaptada. Syd
Field (2001) complementa explicando que quando um roteiro estd sendo construido baseado
numa obra, dificilmente ele ser& adaptado literalmente, pois visualmente o resultado pode ser

decepcionante.

Como descobriu Francis Ford Coppola ao adaptar The Great Gatshy (O
Grande Gatsby, 1974), de F. Scott Fitzgerald. Ao adaptar O Grande Gatshy,
Coppola escreveu um roteiro que é absolutamente fiel ao romance. O resultado
¢ um fracasso visualmente magnifico. Dramaticamente ndo funcionou
(FIELD, 2001, p. 151).

Adaptar é transpor de um meio para outro meio, o roteiro € uma experiéncia visual,
uma histdria contada em imagens, ja a narrativa do livro € interior, as acfes acontecem na
cabeca do personagem principal, o cenario € mental. O livro-reportagem possui uma estrutura
narrativa e o cinema sua prépria linguagem e estrutura narrativa, como foi apresentado no
capitulo 2. O roteiro precisa materializar as ideias e sentimentos em imagens que podem ser
captadas pela cdmera. Para Comparato (2009), a adaptacdo implica em certas limitacGes

criativas, se o roteirista optar pela adaptacdo propriamente dita.

Quando a adaptagdo ¢ “baseado em...” € exigido que a historia se mantenha
integra, embora se possa alterar o final. Quando ¢ “inspirado em...” o roteirista
toma como ponto de partida a obra original. Seleciona uma personagem, uma
situacdo dramatica e desenvolve a histéria (COMPARATO, 2009, p. 315).

No roteiro, mesmo se tratando de um documentério, a vida da personagem principal
ndo precisa ser contada na integra, para nao se tornar entediante, o ideal € escolher trés eventos
mais importantes na vida da personagem, para que eles se tornem a ideia, 0 assunto em que a

historia serd desenrolada. O gancho da nossa historia é o trabalho rastico das Comitivas
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Pantaneiras, que persistem em sobreviver depois de quase 500 anos de historia, usando a vida
da peoa Mirele Geller como personagem principal da ac¢do. Field (2001, p. 183) afirma que ao
escrever o roteiro, o escritor parte do geral para o particular, ou seja, primeiro encontra a
historia, depois coleta os dados, ao contrario do jornalismo que costuma ir do particular para o
geral. O autor continua dizendo que na adaptacdo pelo menos trés perguntas iniciais precisam
ser respondidas: “sobre o que ¢ a histéria? Quem € o personagem principal? E qual € o final?”.
Sim o final deve ser pensado antes mesmo de iniciar a escrita do roteiro.

Sobre 0 que € a historia ja respondemos, a personagem principal ja apresentamos. O
final da nossa historia pode ser assim: a comitiva chega ao destino final, deixa o gado preso no
mangueiro. Com enquadramento fechado, os pedes de costas seguem viagem pela estrada,
acontece uma fusdo para um grande plano geral, apenas Mirele e o pai Nelson Geller montados
nas mulas seguem uma trilha aberta no pasto verde, em dire¢do a uma porteira, abrem e fecham
a porteira, continuam cavalgando até sumir no horizonte.

O argumento que vamos apresentar segue o modo expositivo, definido por Nichols
(2012), que agrupa fragmentos do mundo histérico numa estrutura argumentativa. “O modo
expositivo dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma
perspectiva, expdem um argumento ou recontam a historia” (NICHOLS, 2012, p. 142). Trata
de uma abordagem construida a partir de estudos bibliograficos sobre o tema, de modo que as
ideias e expressdes poderiam ser utilizadas em uma narracdo. Segue nosso argumento, como

resultado das pesquisas preliminares sobre as comitivas

3.5.1 Ocupacéo Bovina no Pantanal

As comitivas?® sdo usadas desde o inicio da colonizagdo do Brasil, por isso estdo
presentes em outras regides produtoras do pais, embora em menor escala por consequéncia da
introdugdo dos caminhdes boiadeiros??. “Conduzir boiadas por estradas de chdo, chamadas
estradas boiadeiras, era, outrora, pratica rotineira em todos os pontos do pais. [...] As comitivas

representavam o Unico elo entre o sertdo e as cidades” (NOGUEIRA, 2002, p. 107).

ZTurma de pedos comandados pelo Condutor para transportar a boiada, uma comitiva é composta por condutor,
ponteiro, dois fiadores, dois culatreiros (meeiros) e um cozinheiro (CORREA, 2001, p. 28).

22Caminhdes equipados com gaiolas que transportam até 18 animais; ja as carretas até 30 animais (dois andares)
Vivos em pé.



70

O foco deste trabalho sdo as Comitivas Pantaneiras no Estado de Mato Grosso do Sul-
MS?, localizado na regido Centro-Oeste do Brasil, tendo cinco Estados da Federagdo como
divisa, sendo S&o Paulo, Minas Gerais, Mato Grosso, Goiés e Parang; e fronteira com dois
paises, Paraguai e Bolivia. A economia de MS baseia-se, predominantemente, na pecuaria
bovina. Dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) mostram que em 2015,
0 rebanho bovino no Estado chegou a 21,5 milhdes de cabecas de gado, para uma populacédo de
2,6 milhdes de habitantes. Numeros que colocam, na época, Mato Grosso do Sul no ranking de
quarto maior criador de rebanho bovino do pais.

O gado néo se desenvolveu em Mato Grosso do Sul por acaso. A proximidade com
importantes Estados produtores e paises vizinhos foi preponderante para o desenvolvimento da
atividade na regido. Pesquisas recentes (ESSELIN, 2011; PROENCA, 1997) revelam que 0s
primeiros animais introduzidos no Brasil foram trazidos pelos europeus quando imigraram para
colonizar a América. Os portugueses trouxeram animais secularmente domesticados, entre eles
bois, vacas, novilhos e os cavalos. Esses rebanhos desempenharam relevante papel no processo
de colonizacdo da América, pois constituiam importante forca de tragdo e meio de transporte,
sendo ainda, indispensaveis a alimentagdo. “As primeiras informagdes sobre a presenca do gado
bovino no Brasil datam de 1534, na Capitania de Sdo Vicente (interior de Sdo Paulo), trazido
dailha da Madeira, em Portugal” (ESSELIN, 2011, p. 37). A criagdo se expandiu para o Planalto
Paulista, onde havia pastagens naturais propicias para a proliferacdo do gado, além dos estados
de Pernambuco e Bahia, onde foram usados como animais de tracdo e transporte de cana e de
lenha nos grandes engenhos.

O trabalho de pesquisa do professor Paulo Marcos Esselin (2011), que resultou na tese
de doutorado intitulada A Pecuaria Bovina no Processo de Ocupacdo e Desenvolvimento
Econémico do Pantanal Sul-Mato-Grossense (1830-1910), aponta que 0S primeiros animais
introduzidos no Paraguai sairam do Brasil, no ano de 1555, em comitiva liderada pelos
espanhdis Juan Salazar, Juan Diaz Melgarejo, pelos irméos Cipido de Gois, Vicente de Gois,
ainda, mulheres, soldados espanhdis e indios. Mas a construcdo do rebanho paraguaio, que mais
tarde foi reintroduzido no Brasil, também contou com a introducéo de gado peruano no século
XVI. As dificuldades no transporte do gado do Peru para o Paraguai, enfrentadas ainda nos dias
de hoje no Pantanal, séo narradas pelo escritor Roberto Simonsem, no final do seculo XIX e

inicio do século XX, e citadas por Paulo Esselin:

ZMato Grosso do Sul foi criado em outubro de 1977, com a divisdo do Estado de Mato Grosso. O decreto da
divisdo foi assinado pelo presidente General Ernesto Geisel, mas o primeiro governador de MS, Harry Amorim
Costa, assumiu o cargo apenas em janeiro de 1979 (RODRIGUES, 1985, p.165).
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Os que os trazem s&o brancos, mulatos, pretos e também indios, que com este
trabalho procurdo ter algum lucro. Guido-se, indo huns adiante cantando, para
serem desta sorte seguidos do gado; e outros vem atraz das rezes tangendo-as,
e tendo cuidado, que ndo sahido do caminho e se amontoem. As jornadas sao
de quatro, cinco, e seis legoas, conforme a comodidade dos pastos, aonde héo
de parar. Porém, aonde ha falta d’agua, seguem o caminho de quinze, e vinte
legoas, marchando de dia e de noite, com pouco descanso, até que achem
paragem, aonde possao parar. Nas passagens d’alguns rios, hum dos que guido
a boiada, pondo huma armacéo de boi na cabeca, e nadando, mostra &s rezes
0 véo, por onde hdo de passar. (SIMONSEN, 1937, p. 237 apud ESSELIN,
2011, p. 53)

Anos depois, os espanhdis partiram do Paraguai em caravanas para colonizar a regido
sul de Mato Grosso (atualmente Mato Grosso do Sul), mas os constantes ataques indigenas
dispersaram os animais, que foram criados soltos na regido sul do Pantanal. Segundo Esselin
(2001, p. 15), o gado foi introduzido no sul de Mato Grosso no final do século X V1, por colonos
espanhois e, no século XVII, por religiosos da Companhia de Jesus, responsaveis por catequizar
os indios. Os bovinos eram necessarios a conservacio material das reducdes®*, dos povoados e,
jano final do século XVI1I, os campos do pantanal mato-grossense abrigavam grandes manadas.

Dadas as condi¢6es climaticas na regido sul do Pantanal, que impediam o cultivo de
cereais, vegetais e frutos, os padres foram obrigados a introduzir mais rebanhos bovinos,
aproveitando-se do privilégio de pastagens naturais que a terra oferecia. Os jesuitas, ao utilizar
0 gado bovino e cavalar para desenvolver suas reducdes entre os indios, lancaram as bases da
pecudria mato-grossense e sul-mato-grossense, como fizeram no Rio Grande do Sul e no
Uruguai. Com a abertura de propriedades rurais, o indigena foi incorporado a disciplina do
trabalho, o que mais tarde favoreceu a posse desses imensos territorios pela coroa portuguesa e

pelo império brasileiro.

A intencdo era a de estabelecer a soberania portuguesa na borda das regides
ainda em disputa, apesar da existéncia dos tratados desde 1750 que
delimitaram as posses de ambas as coroas [portuguesa e espanhola].
(ESSELIN, 2011, p. 152).

Com base nos registros e documentos produzidos pelos padres da Companhia de Jesus,
Esselin (2011, p. 23) concluiu que o gado saiu da regido sul de Mato Grosso em direcdo a
Cuiab4, ao contrario do que acreditavam outros historiadores. Com a descoberta do ouro em
Cuiab4, algumas reses foram levadas da planicie pantaneira para a area de mineracao,

provavelmente em embarcacdes, via Rio Paraguai ou conduzidas por terra por vagqueiros.

24 Aldeamentos indigenas organizados e administrados pelos padres jesuitas (ESSELIN, 2011. p. 15).
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Virgilio Corréa Filho (1969, p. 151) afirma que, no século XVIII, o gado bovino
chegou a regido norte de Mato Grosso como provedor de alimentos para os envolvidos na
mineracdo. A nova atividade se tornaria produtora de riquezas para fazendeiros e para o Estado.
Junto a pecuaria estavam homens encarregados de cuidar dos bovinos e comercializa-los. No
Mato Grosso uno, o boi tornou-se mercadoria importante no contexto local. O decréscimo da
mineracdo permitiu a ascensdo mais intensa da pecuéria. As fazendas que antes eram
rudimentares cresceram e se organizaram a partir da cria e revenda de boiadas. “Primeiro em
direcéo as charqueadas®, depois, para Minas Gerais e S&o Paulo ou para outras regides mato-
grossenses, as boiadas cruzavam a regido em uma interminavel “migragdo” conduzida.”
(LEITE, 2003, p. 32).

Eudes Leite (2003) explica que a atividade agropecuaria ndo se resume ao pasto, nem
tdo pouco ao boi. Por tras da principal atividade econémica de Mato Grosso do Sul estdo os
produtores de gado e os funcionérios que lidam diretamente com o rebanho. No comeco, 0s
boiadeiros, compradores de gado magro e depois condutores especializados, foram tratados
como personagens parcialmente marginalizados. Em épocas de crise, 0s boiadeiros compravam
a boiada a crédito, vendiam nas saladeiras e voltavam as fazendas para saldar a divida e realizar
novas compras.

Na segunda metade do século XIX, a pecuéria se afirmava como principal produto do
norte mato-grossense e tinha como destino o sudeste, especialmente Minas Gerais. A mineracao
em Cuiabéa possibilitou esse fluxo, que foi momentaneamente alterado no periodo da guerra
contra o Paraguai. “Encerrada a guerra e iniciada a recuperacdo das fazendas, duramente
atingidas no periodo do conflito, a pecuaria mato-grossense se voltaria novamente para Goias,
Minas Gerais e Sao Paulo” (LEITE, 2003, p. 37).

Entre os anos de 1920 e 1950, o condutor especializado e contratado para transportar
boiadas materializou sua presenca junto as comitivas, dividindo o trabalho com alguns
boiadeiros — comerciantes que compravam gado para recriar, além de levar reprodutores para
as fazendas. O encantamento pela profissdo de boiadeiro comega na infancia. Nascer e crescer
em uma fazenda sdo, quase sempre, as explicacfes sobre os motivos que levam ao oficio de
pedo boiadeiro. Inicialmente, os meninos comegam auxiliando o pai, por volta dos sete a oito
anos; aos 14, passam a receber o proprio salario. A independéncia financeira proporcionada
pela remuneracéo e a possibilidade de conhecer novos lugares séo as principais motivacoes para

que os jovens prefiram se manter na profissdo, ao invés de continuar os estudos.

ZEstabelecimentos comerciais onde se prepara e salga a carne, também conhecidas como saladeiras.
(NOGUEIRA, 2002, p. 146 e 150).
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Segundo o pecuarista Paulo Nilton Goulart Jaques®®, proprietario de fazendas no
Pantanal, no decorrer dos anos, principalmente na regido do planalto, as &reas de pastagem
foram substituidas por lavouras, diminuindo assim a area de viagem e o nimero de comitivas.
Dentro do Pantanal, porém, a atuacdo das comitivas ainda sobrevive como a unica alternativa
em regides ermas e afastadas das rodovias, ferrovias e hidrovias.

Nos livros de historia, as comitivas aparecem como forma antiquada de transporte.
Embora a sua presenca na historia seja tratada de maneira precéria, os pedes ainda ocupam
papel importante na introducéo e expansdo da pecuaria. Leite (2003, p. 51) constatou que “os
bois ofuscam aqueles homens que os conduzem. Para me aproximar dos pedes e dos condutores
foi necessario antes contemplar a boiada”.

Na obra Livro de pré-coisas: Roteiro para uma excursao poética no Pantanal, (texto
de 1985), o poeta Manoel de Barros contesta a definicdo usada pela Enciclopédia Delta-
Larousse, que apresenta o pantaneiro como um homem que trabalha pouco e passa o tempo a
conversar. “Passando o tempo a conversar, pode ser que se ajuste a um lado da verdade; néo
sendo inteira verdade. Trabalha pouco, virgula!”, rebate o escritor na poesia intitulada Lides de
Campear (BARROS, 2013, p. 25). Manoel de Barros nasceu em Cuiaba, mas foi criado nas
fazendas pantaneiras sul-mato-grossenses. Além de poeta, era também pecuarista e conhecia
bem o dia a dia da lida no campo.

No conduzir de um gado, que é tarefa monotona, de horas inteiras, as vezes
de dias inteiros, € no uso de canto e recontos que 0 pantaneiro encontra 0 seu
ser. Na troca de prosa ou de montada, ele sonha por cima das cercas. E mesmo
um trabalho na larga, onde o pantaneiro pode inventar, transcender, desorbitar
pela imaginacdo. Porque a maneira de reduzir o isolamento que somos dentro
de nés mesmos, rodeados de distancias e lembrancas, é botando enchimento
nas palavras. E botando apelidos, contanto lorotas. E, enfim, através das
vadias palavras, ir alargando os nossos limites. (...) Mas na hora do pega-pra-
capar, pantaneiro puxa na forca, por igual. No lampino do sol ou no zero do
frio. Erroso €, pois, incutir que pantaneiro pouco trabalha. (BARROS, 2013,
p. 26).

O trabalho demanda organizacdo e confianga, uma vez que o periodo de viagem é
extenso, podendo durar de dois a trés meses, de acordo com a distancia. Diante desses fatores,
0s condutores, quando contratados, precisam conquistar o respeito daqueles que lhes entregam
0 gado. Essas préaticas se mantém ate os dias de hoje, na base da confianga. A intensificacdo da
pecuaria em Mato Grosso do Sul representou a ampliacdo da presenca do trabalhador de
fazenda. O crescimento do rebanho necessitava de manejo, ao passo que a venda do gado quase

sempre requer o trabalho das comitivas e dos boiadeiros, que tracejam a regido em varias

ZEntrevista Nilton Goulart Jaques,14 de nov. 2007, Fazenda Pitva, Pantanal.



74

diregOes. Para cumprir as marchas, os pedes enfrentam variagdes adversas: chuva, frio, vento,
poeira, além dos obstaculos naturais como corixos, baias, rios, campos limpos?’, campos sujos
(com vegetacdo nativa) e barreiras, como asfalto e porteiras.

O manuseio de rebanhos sempre foi tarefa ardua. O boi se move com razoavel
agilidade, vira-se em sentido contrario ao do homem, adquire hébitos que exigem do peéo
aptiddo e inteligéncia para a lida. Destreza e paciéncia sdo condi¢des necessarias ao condutor.
Antes de seguir para a estrada com o gado, as atividades na fazenda podem ter inicio com o
manejo do rebanho (vistoria, contagem, vacinacéo etc.), passando pelas vaquejadas e chegando
a conducdo do gado para fora da propriedade, por meio das comitivas.

Albana Nogueira (2002, p. 28) explica que a pecudria é essencial na organizacéo da
vida humana na regido pantaneira. Mesmo pequena, a populacdo é importante como parte do
préprio ecossistema, uma vez que ela se tornou responsavel pela manutencdo do equilibrio
ecologico. “Apesar do papel significativo que desempenham junto ao rebanho, dificilmente
ultrapassam a uma dezena de homens, mesmo nas maiores propriedades” (BANDUCCI
JUNIOR, 2007, p.54). Desde o proprietario da fazenda, passando pelo barqueiro, pelo pescador,
pelos pedes boiadeiro e campeiro, 0 homem pantaneiro insere-se no meio com seus habitos,
costumes, crencas e tradigdes interpretando o ambiente baseado na observagdo dos fendmenos
naturais. Convivem num ecossistema de alterndncia de secas prolongadas e de grandes
enchentes.

Ainda de acordo com Nogueira (2002, p. 77), o pantaneiro ¢ um individuo que nao
esta livre das influéncias externas, ele é levado a coexistir com habitos estranhos ao local,
especialmente no contato com o patrdo, que eventualmente possui residéncia na cidade, e até
mesmo, em outros Estados. Isso faz com que os habitos simples e rasticos do homem local
sejam confrontados com outros estagios culturais, geralmente urbanos, momento em que tracos
como a espontaneidade e o saber empirico perdem espaco para a tecnologia. A sede das
fazendas sdo mobiliadas nos padrdes da modernidade e os utensilios de cozinha sdo os mesmo
da cidade.

Definidos como Guerreiros de Xarayes pelas jornalistas Camyla Oliveira e Irene

Zardo (2004, p. 25), os pedes ndo tém conhecimento da importancia do trabalho que exercem

270 campo limpo é formado predominantemente pelo estrato herbaceo e por algumas espécies sub-arbustivas, as
quais sdo tortuosas e alcangam até 8 metros de altura como o jatoba volchisia, caranda, lixeira, paratudo, carvao
vermelho e outras. Essas arvores sdo mediocres, de galhos retorcidos, pequena copa, com casca grossa pouco
abundante, estdo geralmente bastante distantes uma da outra, o que permite a circulacdo dos rebanhos equinos e
bovinos e mesmo o trabalho de um vaqueiro; além disso, ndo impede a reproducao das gramineas, que recebem
a luz solar. (LISBOA, 1909 apud ESSELIN, 2011, p. 65)
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no Pantanal de Mato Grosso do Sul. As pesquisadoras afirmam que sdo eles que mantém viva
a cultura secular das comitivas pantaneiras, que um dia viajaram por todo o pais, e atualmente,
restringem-se apenas aos locais de dificil acesso, no coragdo do Pantanal. A lida do pedo
boiadeiro ndo se resume apenas a conducdo do gado. Antes de seguir viagem, 0s pedes tém a
funcdo de amansar a montaria, ou seja, fazer a doma. Alguns equinos se negam a reproduzir o
comportamento esperado pelo pedo, mordem, coiceiam, jogam o0 pedo contra as cercas, pulam
para se livrar do cavaleiro e da sela. Muitos, de tdo ariscos, ndo permitem que Ihes seja colocado
o freio. Para a execucdo do servico da comitiva, € fundamental a interacdo entre pedo e
montaria.

No Pantanal de Mato Grosso do Sul, da-se preferéncia aos muares?, por terem maior
resisténcia. Em diferentes regides e propriedades do Pantanal, os fazendeiros e pedes antigos
desenvolvem sistemas préprios, conforme o conhecimento, costume e gosto predominante em
cada sub-regido e fazenda. Ja em Poconé, no MT, o cavalo é tradicionalmente usado na lida

com o gado.

O cavalo bom de servigo € ainda aquele bom de rédea, ligeiro na resposta aos
comandos, e desenleado, bom de perna, isto €, corredor. Dizem, ainda, que o
cavalo é tudo no servico. Esse animal, quando pratico, correndo atras de um
bovino percebe a volta que a rés da para voltar ao gado (objetivo da
perseguicéo), diminui a velocidade para ndo desperdicar carreira. (CAMPOS
FILHO, 2002, p. 125).

No tempo em que os fazendeiros e toda familia viviam na propriedade rural, os
funcionarios eram tratados sem distin¢do. Sentavam-se a mesa com 0s patrfes para as refeicoes,
ganhavam animais de cria como reconhecimento pelo trabalho, tinham autorizacao de cria-los
junto aos animais da fazenda e ainda podiam cultivar alimentos em pequenas areas. “Os
camaradas, como eram denominados 0s pedes, normalmente tinham direito a uma parcela da
criacdo, possuiam montaria de seu gosto e, com o passar dos anos, chegavam a constituir 0s
seus proprios rebanhos” (BANDUCCI JUNIOR, 2007, p. 71). O pesquisador Campo Filhos
(2002, p. 58) explica que o termo camarada foi usado até os anos de 1960, quando os
trabalhadores passaram a ser chamados de pedes ou empregados.

Neste periodo, meados do século XX, as comitivas ainda eram bem recebidas, 0s
fazendeiros disponibilizam infraestrutura para hospedagem dos pedes e acesso aos mangueiros
para o pouso do rebanho. E certo que esta infraestrutura significava oferecer os galpdes e as

varandas para armar as redes. Com a ida dos fazendeiros para os centros urbanos, como Sao

2Animal mamifero resultante do cruzamento de jumento com égua, ou de cavalo com jumenta. E hibrido, estéril,
mas do mesmo género do cavalo (Equus; equino) (HOUAISS, 2012, p. 534).
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Paulo e Rio de Janeiro, as propriedades foram transformadas em mercadoria, onde tudo passa
a ser cobrado, desde o pouso, o aluguel do pasto e a venda de eventuais mantimentos como
acucar e café. E quando envelhecem os pedes deixam o campo e passam a Vviver na cidade a
custa da pensdo ou de trabalhos que ndo exigem qualificacdo como vigia e vendedores
ambulantes.

Mesmo no pantanal existe a divisdo de trabalho e a hierarquia entre os pedes. Alvaro
Banducci Janior (2007, p. 61-63) apresenta as diferentes funcdes entre os trabalhadores rurais
das grandes fazendas, entre eles estdo o pedo praieiro, aquele que realiza tarefas ao redor da
casa ou propriedade, cuidando das plantas, do pomar e de pequenos animais; 0 pedo campeiro
que trabalha no campo na lida com o gado, normalmente montado a cavalo; o tratorista; a
cozinheira; o roceiro, responsavel por derrubar parte da mata, para o plantio de mandioca,
abobora, milho e feijao (as rogas sao substituidas constantemente por conta do solo pobre); os
empreiteiros, que trabalham por temporada instalando e arrumando cerca; e no topo da
hierarquia estd o capataz, € quem controla e gerencia as atividades desenvolvidas pelos
funcionarios da fazenda, é o homem de confianca do produtor rural.

As definigdes das funcbes podem variar de acordo com a regido estudada, Eudes Leite
(2003, p. 130) apresenta outra definicdo para o pedo campeiro e 0 pedo boiadeiro. O peédo
campeiro faz parte do conjunto de funcionéarios que trabalham na fazenda, € responsavel por
cuidar do rebanho nos limites da propriedade; ja o pedo boiadeiro € o trabalhador esporadico
gue mora na cidade chamado para trabalhar nas comitivas e recebem por diaria, diferente dos

demais que costumam ser assalariados.

3.5.2 Formagéo da comitiva

No periodo dos latifundios, em que as invernadas eram muito distantes, as fazendas
contavam com suas préprias equipes de comitiva, possuiam a tropa (animais de montaria), 0s
pebes boiadeiros eram funcionarios da fazenda e quando necessario o produtor solicitava a
ajuda dos pedes das propriedades vizinhas. Com o passar dos anos, as fazendas foram sendo
divididas, vendidas, mais préximas das rodovias com acesso para os caminhdes boiadeiros
diminuindo assim a necessidade de manejo para locais mais distantes, com excecao do Pantanal,
onde o servico é essencial para 0 manejo do gado das areas alagaveis para as regides mais altas
no Pantanal. Mas mesmo no Pantanal, o servico passou a ser terceirizado. Sdo duas

modalidades, os proprietarios das tropas que nao viajam e contratam temporariamente todos 0s
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pedes para a empreitada e os condutores que s&o proprietarios da tropa e contratam os demais
companheiros para as viagens.

Para o transporte de um rebanho com 1.200 cabecas, a comitiva pantaneira é formada,
normalmente, por sete pedes, 25 muares de montaria, trés cargueiros e oito bruacas. Sdo trés
animais para cada pedo, que precisam realizar o revezamento diario entre os burros ou mulas
previamente determinados. As funcdes dentro da comitiva séo divididas em ponteiro, fiador,
meeiro, cozinheiro e condutor, com exce¢do dos cargos que exigem pratica, como o ponteiro e
0 cozinheiro, os demais pedes sabem qual a funcdo que vao exercer ao serem contratados. O
proprietario da comitiva é quem faz a negociagdo financeira com os produtores rurais que
contratam o servico das comitivas.

A frente do gado, vai o ponteiro (conhecido também como berranteiro), segundo
homem mais importante dentro da comitiva, porém com a terceira melhor remuneracdo. O
ponteiro é responsavel por comandar o gado e indicar o caminho entre as fazendas. Para se
comunicar com os colegas de trabalho e para controlar o gado, o ponteiro utiliza o berrante,
também conhecido como buzina.

Para determinar o compasso da viagem, o ponteiro segue as orientac6es do condutor
(chefe da comitiva). A velocidade dos passos depende de uma série de fatores: pasto bom,
proximidade de locais de 4gua abundante para saciar o gado e distancia do ponto de pouso em
relagdo ao sol. A comitiva precisa chegar ao pouso e recolher os animais antes do pér do sol,
uma vez que, no Pantanal, os pedes s6 podem contar com a luz natural. Assim que o sol se pde,
ndo € possivel a locomocao sem a ajuda de lanternas. Ao anoitecer, se 0 gado nao estiver no
mangueiro ou na cimbra®®, ¢ grande o risco de se perder uma rés. Os fiadores e 0 ponteiro além
de definir a direcdo, tem que controlar a velocidade do gado. O pior erro de um ponteiro é deixar
0 gado mudar de direcdo por conta propria, correr e dispersar.

Para ajudar o ponteiro a controlar o gado, em cada ponta (direita e esquerda) segue um
fiador, cuja missdo € fazer a boiada obedecer e acompanhar o ponteiro. Para ndo perder o
controle da boiada, os fiadores trabalham munidos de relhos — chicotes feitos de couro e
corrente que, quando arremessados ao chdo, emitem estalos semelhantes ao de um estouro de
uma bombinha. O barulho assusta os animais dispersos e faz com que eles, instintivamente,
voltem a acompanhar os demais. O trabalho pesado e cansativo dentro da comitiva é realizado
a frente. A tendéncia dos animais é sair da linha e abrir para as laterais, formando uma especie

de leque. Nas situagdes em que ha o risco de fuga dos animais — por exemplo, uma porteira

2porto feito de arame, ou corda, amarrado em pequenos troncos (CORREA, 2001, p. 28).
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aberta ou uma cerca quebrada —, o ponteiro, por meio de um toque fino do berrante, chama o
fiador, indicando a posi¢éo que deve merecer atencdo. O fiador fica posicionado no local onde
existe o perigo de fuga até a passagem da metade da boiada. Assim que 0s animais atravessam,
0 ponteiro emite dois toques finos com o berrante, e o fiador retoma a posicdo de trabalho,
assumindo, entéo, a tarefa 0 meeiro. Em muitos casos, ndo € necessario avisar o meeiro pelo
berrante, pois, assim que ele avista o fiador, imediatamente assume o local para néo deixar o
gado fugir.

Quando a boiada passa por pastos em que ha gado pertencente a outra fazenda, o fiador
toma a frente, antecipa-se e vai até os animais para afastar e desviar o rebanho do caminho da
comitiva, evitando, dessa maneira, que 0s animais se misturem. Os meeiros (direito e esquerdo)
precisam ter um cuidado redobrado para ndo deixar os animais fugirem ou mesmo para nao
esquecer nenhuma cabeca de gado para tras. Em algumas comitivas, 0s meeiros sdo chamados
também de culatreiros, porque ficam na culatra — no fim do funil.

No final, propriamente na culatra, segue o condutor, responsavel pelo gado e pelos
pedes. Na comitiva Nova Esperanca, particularmente, o pedo Luiz Carlos Wamzenbdk nédo
gosta de ser chamado de condutor (prefere o termo capataz), apesar de comandar e conduzir o
dia-a-dia da comitiva. O salario do condutor é o maior, porém ele pode ter que assumir sozinho
e integralmente as despesas financeiras caso um animal seja extraviado e ndo recuperado.

O cozinheiro, essencial nesse processo, segue alguns quilémetros a frente da comitiva.
Solitario, acompanhado apenas pelas mulas de carga, € o responsavel por montar o rancho,
transportar as bagagens e os mantimentos e, por fim, preparar a comida. A parada para 0 almoco
ou para o pouso ¢ sempre feita proxima a cursos d’agua (rio, corrego ou baia) e, no caso de
estiagem, perto dos acudes. O cozinheiro é o primeiro a acordar e o Gltimo a dormir. Durante o
dia, o cozinheiro segue cerca de duas horas a frente da comitiva. A figura (15) apresenta o
esquema da comitiva, os circulos representam os animais transportados.

Outra funcdo é a de tropeiro, exercida por todos os pedes, com excecdo do condutor,
em uma forma de rodizio dentro da comitiva. Diariamente um pedo é escalado como tropeiro
para buscar a tropa que esta solta pastando. Se um dos animais fugir, o tropeiro precisa encontrar
e apresenta-lo ao resto dos companheiros. Nos casos em que ha a constatacdo de que o animal
estd muito longe dos demais, outro pedo pode se oferecer para ajudar na captura.

Ha muitos anos, quando a quantidade de gado transportado era maior e chegava a 1.800
cabecas, as comitivas contavam com a presenca de mais dois pedes, os chaveiros, que ficavam

nas extremidades finais da comitiva, ao lado do condutor.
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Figura 15 - Esquema apresenta formagdo da Comitiva Pantaneira, o cozinheiro segue duas horas & frente dos demais
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Fonte: A autora.

O charque consumido pelos pedes ao longo da viagem é fornecido pelo fazendeiro que
contrata o servi¢o da comitiva. O abate e a preparacdo da carne acontecem trés dias antes da
viagem, tempo suficiente para a carne ficar seca. O animal separado para o0 abate costuma ser
uma vaca ou novilha sem valor comercial. Geralmente, quem escolhe o animal é o gerente da
propriedade, depois de receber o aval do fazendeiro. Um animal com cerca de trés anos e nove
arrobas fornece charque suficiente para abastecer a comitiva durante uma viagem de 30 dias. O
proprietario do gado normalmente autoriza o abatimento do animal mais fragil, aquele que,
provavelmente, ndo suportaria as adversidades da viagem, por exemplo, uma novilha coché®.
Dificilmente um animal gordo, completamente sadio, é sacrificado, por ser mais caro.

Para a carneada sdo escalados normalmente trés pedes, os quais ficam encarregados
de amarrar, imobilizar e matar a rés com uma faca bem amolada. O animal sangra até a morte,

para, entdo, ter inicio o processo de retirada do couro — a ser esticado para secagem — e de

0Animal ou pessoa que, por um defeito fisico ou por machucadura, estda mancando, puxando uma perna;
(CORREA, 2001, p. 28).
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desossa. Nenhuma peca de carne com 0sso é levada durante a viagem, pois a carga ficaria mais
pesada, dificil de carregar, e pereceria mais rapido. A carne com 0sso, sem refrigeracéo,
apodrece em apenas trés dias. Além disso, o cozinheiro ndo tem grandes panelas para preparar
esse tipo de carne para sete pessoas.

A carne € manteada, cortada em retalhos finos e temperada apenas com sal-boiadeiro.
As pecas, depois de prontas, sdo penduradas em varais ou ripas de madeira. Para ficar bem seca,
a carne descansa ao sol e, a noite, é estendida em galpédo coberto para ndo receber o orvalho.
Existe uma pequena diferenca entre o charque, a carne de sol e a carne seca. Em todos 0s
processos a carne é salgada e sofre desidratagdo. A variacdo entre cada uma delas se deve,
basicamente, ao tempo de cura, quantidade de sal usada, o local onde acontece 0 processo e 0
tipo de corte. Geralmente, ponta de agulha e cortes dianteiros sdo usados para o charque. Ja a
alcatra e contrafilé vdo para a carne-seca. Coxao duro e outros cortes da parte traseira vao para
a carne de sol.

Em algumas fazendas, a carne fica protegida por uma tela para evitar que as moscas
pousem; no entanto, na maioria das propriedades, tal protecdo € inexistente, cabendo aos
passaros a responsabilidade de comer os insetos e outras espécies que pousem na carne.

Os miudos ficam para os pedes que vivem na fazenda, enquanto que a costela é salgada
para o churrasco dos pedes da comitiva. Para assar a costela, o cozinheiro prepara um buraco
préximo a cozinha, busca, na mata, madeira seca para a lenha, e improvisa os espetos. Das
arvores frutiferas, como a pitangueira, sdo escolhidos os galhos mais finos e retos. As folhas e

a casca sdo retiradas, e os galhos sao raspados com facéo até que figuem bem lisos.

3.5.3 Viagem com a Boiada

A separacdo do gado € um trabalho conjunto, cansativo e que envolve os pedes da
comitiva, os funcionarios da fazenda e os pebes das propriedades vizinhas. Nessa tarefa, 0s
pedes levam cinco animais sinuelos, usados como guias para puxar o gado arredio. O animal
mais manso vai a frente, carregando sino para que o restante o siga.

No Pantanal, o gado mantido em invernada fica a longas distancias da sede, podendo
ultrapassar dez quildmetros, dependendo do tamanho da fazenda. A medida que o gado é
retirado das invernadas, ele é recolhido ao mangueiro para, entdo, ser separado. Os pantaneiros
costumam recolher lotes de 500 a 1.000 animais; todavia, quando o gado é xucro, bagual, a

guantidade € bem menor.
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A separacdo do gado serve para selecionar os animais destinados a boiada, para separar
as cabecas a serem embarcadas em caminhdes boiadeiros com destino ao frigorifico, e para
isolar os animais pertencentes a outros pecuaristas. Quando o nimero de cabecas é grande, 0s
pedes fazem apenas a pausa do almoco e, logo em seguida, voltam ao campo em busca do
restante do gado a fim de seguir viagem na comitiva.

O trabalho dos pedes, no campo, segue rituais que sdo executados a risca. Todos 0s
dias, antes de seguir viagem, o tropeiro apresenta a tropa inteira (25 animais) devidamente
perfilada, e cada pedo escolhe a montaria do dia (dentre os animais que ja foram previamente
designados pelo condutor a cada membro da comitiva), estica a rédea e espera pelos demais
companheiros. Em toda comitiva, ha geralmente trés montarias para cada pedo, para que 0s
animais ndo se esgotem fisicamente.

A exemplo do protocolo militar, antes da partida com a boiada, o pecuarista faz a
revista a tropa a fim de conferir a qualidade e as condices fisicas dos animais. Esse ato, porém,
tem valor simbdlico de respeito dos pedes de comitiva para com o patréo.

Cada pedo encilha a propria montaria. Depois de preparar os animais, dois homens
ajudam o cozinheiro a desmontar o rancho, encilhar os burros de carga, pendurar as bruacas, 0s
dobres para que o cozinheiro possa sair antes da comitiva e chegar ao pouso com antecedéncia
suficiente para preparar a comida e deixar tudo pronto para a chegada dos pedes.

Enquanto as ultimas arrumac@es séo feitas, os pedes tratam de encher os cantis. No
periodo de seca no Pantanal, a Unica dgua disponivel até chegar ao ponto de pouso pode ser a
que estiver no cantil, e ela sera usada no tereré, para aliviar a sede.

Na entrega do gado a comitiva, acontece uma cerimdnia executada com capricho. O
grupo se dirige a0 mangueiro onde esta o gado destinado a viagem e dois pebes entram para
tanger os animais. Em frente a porteira, ficam posicionados o condutor da comitiva e o gerente
do gado, enquanto os demais pedes ficam recuados para controlar os animais conforme saem
do mangueiro.

Ao som de um toque forte, continuo e longo do berrante, as novilhas e os touros sao
chamados para seguir viagem. Essa é a senha universal para que eles reconhecam o pedo, que,
nos préximos dias, seguird a frente conduzindo a boiada. A melodia soa como um toque de
adeus, e ¢ como se o ponteiro dissesse a boiada: “Vamos embora e em frente. Precisamos
caminhar e deixar esse lugar”. Sem tirar os olhos da boiada, o condutor fixa um ponto para
contar os animais que saem do mangueiro, as novilhas tém pressa e, assustadas, saem correndo

em grupos de cinco, as vezes, sete a0 mesmo tempo. Por um momento, elas param e os dois
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meeiros, que estdo dentro do piquete, batem com o relho no chdo para que os animais continuem
saindo.

Do lado de fora — em frente ao piquete —, 0 ponteiro posicionado segura o gado com a
ajuda dos fiadores. Assim que cruzam a porteira, 0s animais se acalmam e comegam a pastar.
Com passos curtos, seguem pastando, caminhando e empurrando sutilmente o ponteiro e 0s
fiadores. A fim de que os animais figuem sempre juntos, proximos uns aos outros, e néo
caminhem t&o rapido, os fiadores utilizam o relho. Ao ouvir o estalo, 0 gado costuma recuar.

Antes de deixar a fazenda, é feita a recontagem na porteira seguinte. Gado novo,
ligeiro, quase ndo se fixa para pastar. O ponteiro e os fiadores tentam segurar as novilhas para
que elas andem devagar e pastem, mas, nas primeiras horas, ndo conseguem. Nos quilémetros
iniciais, o gado prefere seguir viagem a pastar, 0 que normalmente acontece com 0s animais
gue nunca viajaram. Do meio para o fim da boiada (culatra), os meeiros controlam os animais
que se afastam pelas laterais.

Ao alcangar os cursos d’agua, nas extremidades do rio os pedes cuidam para que 0
gado nao desca, ndo suba e nem retorne. Inicialmente, ficam os fiadores; quando as primeiras
novilhas deixam o rio e seguem o caminho com o ponteiro, abrem espaco para as demais
beberem &gua. Os fiadores, entdo, deixam o rio e 0s meeiros assumem. O condutor é o Gltimo
a atravessar, conferindo se todos os animais estéo na boiada, se nenhum ficou para tras.

De longe ¢ possivel ouvir o farfalhar do gado bebendo &gua, som caracteristico que
denuncia a presenca de uma boiada. Quando o dia ndo esta tdo quente, os animais ingerem
menos agua e deixam rapidamente o rio. Assim que a comitiva atravessa o rio, as novilhas
diminuem naturalmente o ritmo e passam a pastar sem tanta pressa.

Nas fazendas que oferecem pouso para o gado, os pedes ficam mais tranquilos uma
vez que o rebanho fica em seguranca no mangueiro. Na hora em que o gado é recolhido, por
respeito, todos esperam pelo condutor. A equipe encerra o trabalho antes de o dia escurecer. No
rancho, o cozinheiro espera os companheiros com um café recém-coado e com o jantar
praticamente pronto. Os pedes tomam café, proseiam sobre a viagem e cada um segue rumo ao
banho.

Antes do jantar, os pedes escolnem o melhor lugar para montar as redes. As arvores
frondosas séo as preferidas, assim, ndo ha necessidade de estacar ripas de madeira. As redes
sdo envolvidas, por inteiro, por mosquiteiros para impedir a entrada dos insetos e mosquitos
comuns no Pantanal. Quando a fazenda € hospitaleira, o gerente costuma oferecer a cobertura
da selaria ou do brete para que os pedes armem as redes. Dessa maneira, se 0 tempo mudar, a

ponto de chover durante a madrugada, os pedes sao poupados de acordar e montar as tordas.
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Embora acostumados com a sazonalidade do Pantanal, os pebes sentem as
consequéncias dos periodos de seca severa e das grandes cheias. Ao mesmo tempo em que 0
Pantanal é conhecido como o bioma das aguas, ele registra longos periodos de estiagem, que
deixam marcas profundas na pele, no desenvolvimento do trabalho e na meméria. Quando o
Pantanal esté seco, a agua é um bem precioso. A seca do ano de 2005 foi considerada critica,
com o nivel do Rio Paraguai subindo apenas 3,29 metros, quando o indice normal deveria ficar
entre 4,30 e 5,30 metros. Em novembro de 2007, o Pantanal estava completamente seco, porém
as aguas passaram a inundar a planicie dois meses depois.

No Pantanal, o pouso da comitiva ndo tem o mesmo significado romantico de 60 anos
atrds, quando os fazendeiros ofereceriam pouso, trocavam informacBes sobre outras
propriedades e, ainda, promoviam as violadas. Hoje os fazendeiros procuram deixar 0s pedes
longe da sede, e muitos ndo tém interesse que as estradas boiadeiras passem por dentro das
propriedades. Os produtores receiam, principalmente, o envolvimento de pedes com as
funcionérias da fazenda, e quem ainda permite o pouso cobra pelo servico. A estadia do
mangueiro custa em meédia R$ 50 (cinquenta reais) por pouso (prego em 2018). Cordialidade
ndo € mais uma qualidade dos proprietarios, que transformaram todas as dependéncias das

fazendas em espacos produtivos.

3.5.4 Berrante

Feito de chifre de boi, o berrante ou buzina € o principal meio de comunicagdo dentro
da comitiva. O instrumento usado ha mais de 200 anos era feito, no inicio, do chifre do boi
carreteiro — animais usados nos antigos carros de boi predominante no século XIX. De acordo
com Santos (2008), o chifre desse animal podia chegar a um metro e meio de comprimento.
Atualmente, o berrante é feito com a juncao de varios chifres que sdo emendados com anéis de
prata ou aluminio.

Usado para tanger o gado e para a comunicacao entre os pedes, 0 berrante é carregado
e tocado pelo ponteiro. Ao som do berrante, que pode ser agudo ou grave, 0S animais
reconhecem e obedecem a, pelo menos, quatro comandos. O primeiro deles, saida ou solta, é
para deixar 0 pouso e seguir viagem. Quando a comitiva pega o estraddo ou um longo corredor,
para quebrar a monotonia da viagem e reanimar o gado, o ponteiro faz o repique, uma graga
gue também agrada aos companheiros.

Quando hé perigo pelo caminho, o toque rebatedouro € para pedir o auxilio dos pedes

em uma encruzilhada ou proximo a uma cerca arrombada. O chamado é prontamente atendido,
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para evitar que a boiada estoure e fuja do caminho. O toque da queima do alho é o preferido
dos pedes. E quando o ponteiro avista o rancho e os pedes esticam a marcha para chegar logo
ao pouso onde 0 almoco ou o jantar esta esperando. O gado se acostuma com esse Som e associa
0 toque a parada para beber 4gua e descansar.

Em locais onde ndo h& &4gua no pouso para oferecer ao gado, 0 ponteiro executa um
toque especifico para que os animais deitem para descansar, enquanto os pedes almogam.
Conforme o berrante é tocado, os animais, um a um, obedecem a ordem, e, em pouco tempo,
estdo todos deitados. Raros sdo 0s que ndo obedecem instintivamente ao comando do ponteiro.
“Quando o gado esta acostumado, quando ¢ bem viajado, ele obedece rapidamente aos toques
do berrante”, afirma com propriedade o ponteiro especialista, Roberto Valiefo3!,

No siléncio do campo, o som do berrante bem tocado pode ser ouvido a trés
quildmetros de distancia. Para os moradores das fazendas distantes, o som do berrante € sinal
de comitiva na estrada e, para quem esta ansioso a espera de alguém, o som é um sutil aviso de
que “estamos chegando”. O site Cowboy do Asfalto traz uma das defini¢des para o instrumento

essencial na lida com o gado:

O Berrante é cultura, folclore e saudade. O som deve ser limpo e ter
sentimento, caso contrario irrita o berranteiro. O som do berrante é
contagiante, conquista mundos, coracdes, religiGes, radios, TVs, jornais,
cavalgadas, missas... Ndo tem palheta, corda, teclado. A nota é dada na boca
do berranteiro e cada berranteiro cria um estilo préprio e traz saudades,
alegrias, emoc0es e, as vezes, leva a lagrimas. Quanto menos se coloca a boca
no bocal, melhor é o som. Locais solitarios onde o som ndo irrite ninguém
criam uma certa mistica. O bocal tem o lado certo, por isso existem berrantes
para destros e canhotos (SANTOS, 2008, s/p.).

No Pantanal, os jovens aprendem a arte de tocar berrante, observando os mais velhos.
Quando o som ¢ parecido com o mugido do boi, “mummmmummmm”, € porque o aprendiz
esta seguindo o caminho certo; mas, quando o sopro sai “fuuufuuuu”, a técnica empregada esta
errada. Em Barretos, interior de S&o Paulo, onde acontece a maior festa de rodeio do Brasil,
além do concurso para a escolha do melhor berranteiro, acontecem oficinas para ensinar cinco
toques do berrante: saida ou solta, estraddo (repique), rebatedouro, queima do alho e floreia
(toque livre, criado pelo tocador).

Tendo como base as pesquisas realizadas em 2006 a 2008; e retomadas no periodo de
2015 a 2018, vamos apresentar as informacdes da nossa personagem principal, Mirele Geller,
e levando em consideracéo as orientacdes propostas por Syd Field (2001), segue a biografia de

Mirele Geller, para que o roteirista e o publico conheca a histéria da personagem. A biografia

31 Entrevista, ponteiro Roberto Valienfo Costa, 08 de nov. 2007, Retiro da Boneca, Pantanal.
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faz parte do processo de pesquisa, com base nela o roteirista tem condicGes de construir a
personagem dentro do roteiro, lembrando, de forma simplificada, que o roteiro é uma histéria
contada com imagens, ou seja, a biografia ndo é o roteiro. O roteiro contém uma histdria que

tem a intencédo de provocar identificacdo, alegria, dor e/ou tristeza.

3.6 Signo principal: Biografia da Personagem Mirele Geller

Ao conhecer os detalhes da vida da peoa Mirele Oliveira Geller, 33 anos, qualquer
viagem menor do que 30 dias vira aperitivo comparado a experiéncia da jovem menina que
comecou a viajar com o0 pai aos quatro anos de idade, ndo por escolha, mas por necessidade.
Por ser uma das poucas mulheres a enfrentar com amor e orgulho as durezas da vida de peoa
boiadeira, a historia de Mirele Geller ganhou um capitulo no livro-reportagem Guerreiros de
Xaraés, de 2004, das jornalistas, Camyla Campos de Oliveira e Maria Irene de Souza Zardo. O
capitulo intitulado As mulheres ousadas e corajosas traz um pouco da trajetoria de Edite Araujo
Cardoso, dona de comitiva, Mirele Geller, peoa e de Marcionilha Oliveira de Souza, cozinheira
de comitiva. O Pesquisador Eron Brum, que desde 1994 estuda as Comitivas Pantaneiras, em
2010, publicou na revista de historia Albuquerque, o artigo Cenarios do Pantanal: o gado, o0s
pedes e as comitivas (2010, p. 19-30). Brum (2010) apresenta Mirele como uma moga meiga,
de cabelos longos, bonita, vaidosa e sempre sorridente que optou por uma profissao desgastante,
a de boiadeira.

A mulher determinada que sabe lidar com gado bravo e com os companheiros de
viagem, confessa que aprendeu tudo observando os mais velhos e executa como ninguém todas
as tarefas dentro da comitiva. Ainda menina, aprendeu a tocar berrante com a ajuda do ponteiro
Barreirinha, conhecido como o melhor tocador de buzina do Estado. N&o gosta de ter privilégios
por ser mulher e faz questao de realizar todas as tarefas dos homens, a Unica preferéncia é em
relacdo a funcéo, a de fiadora, na frente ajudando o ponteiro.

A viagem mais longa dessa guerreira durou 131 dias, do extremo norte do Pantanal
sul-mato-grossense ao municipio de Amambai, no sul de Mato Grosso do Sul. Depois dessa
viagem, a saude de Mirele ndo foi mais a mesma. Foi submetida a uma cirurgia as pressas e
precisou retirar um dos rins. Os detalhes dessa histdria serdo contados no decorrer desta
pesquisa.

Apaixonada pelo pai, Nelson Geller, Mirele ndo queria sair de perto dele nem por um
minuto, 0 que ajudava a suprir a auséncia da mae, Miramis Badia de Oliveira, que era uma

menina quando se casou aos 13 anos de idade com Antonio Nelson Rodrigues Geller, e ele era
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um homem formado, na casa dos 30 anos. O casal foi morar na fazenda Novilho, em Bonito,
Mato Grosso do Sul. O primeiro e Unico filho do casal nasceu cinco anos depois. Faltando
poucos dias para o nascimento de Mirele Geller, o pai Nelson Geller estava com viagem
marcada para conduzir um rebanho. Além de proprietario da comitiva, ele também era o
condutor.

Miramis foi, entdo, para Fatima do Sul ficar sob os cuidados da cunhada. E foi nesse
municipio, no interior de Mato Grosso do Sul, que o médico obstetra André Puccinelli realizou
o0 parto de Miramis. Nelson Geller, que pegou estrada uma semana antes do nascimento, s
conheceu a filha trés meses depois. Tao logo retornou, foi surpreendido com uma situagéo triste:
Miramis ndo queria ficar com a menina, provavelmente por causa de depressao. Nelson decidiu
entregar a filha, com seis meses de idade, para a vizinha, que trabalhava na fazenda lindeira,
Jandira Araujo, a mae preta criou Mirele como filha, mas, quando a menina completou um ano
e oito meses, Jandira devolveu a crianca para os pais bioldgicos. As lagrimas escorrem nos
olhos de Mirele ao lembrar que a mée de criacédo a deixou dormindo e foi embora, porque tinha
acabado o servico na fazenda onde ela morava e trabalhava.

A convivéncia com a mée ndo durou mais do que nove meses, Miramis decidiu ir
embora, dessa vez deixando a crianga sob os cuidados do pai. Ao completar quatro anos a
alternativa encontrada pelo pai foi levar a crianga junto nas viagens com as comitivas, por volta
dos oito anos, as viagens deixaram de ser apenas para acompanhar o pai e Mirele passou a
trabalhar na comitiva, abrindo porteira, cuidando de mata-burro e ajudando o cozinheiro. SO
ndo encilhava o animal porque era muito pequena e ndo alcancava. No periodo letivo, dedicava-
se aos estudos para fechar as notas no terceiro bimestre e seguir viagem com o0 pai no restante
do ano, com permissdo informal das professoras e da escola. E assim foi até completar 14 anos.
Durante o ano inteiro, o pai ficava na estrada conduzindo boiada e Mirele sozinha em casa,
sendo responsavel pela roupa, alimentacdo, estudos e pela manutencéo da fazenda no municipio
de Bonito. Os policiais da cidade, que conheciam a familia, sempre passavam pelo local para
saber se estava tudo bem. Mirele Geller conta que o cuidado com os estudos era a principal
exigéncia do pai, que costumava alertar que se ela abandonasse 0s estudos ou engravidasse seria
expulsa de casa. Uma das coisas que ele temia aconteceu, Mirele brigou com o professor de
matematica, abandonou a escola e foi trabalhar em Bela Vista, municipio que faz fronteira com
o0 Paraguai. Ficou 60 dias sem falar com o pai, viajando com outra comitiva, Nelson Geller
sequer tinha ideia de onde a filha estava.

Nessa época prestou servico para o senhor Godofredo, conhecido como “Chiquitinho”,

no transporte de gado na regido de Bonito até Ant6nio Jodo, posteriormente no trecho da cidade
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de Jardim ao distrito de Boqueirdo (distrito pertencente ao municipio de Jardim/MS) em varias
changuinhas, termo usado para definir pequenas viagens, menores de 30 dias. Mirele lembra

que essa foi a época em que mais sofreu com os animais de pouca doma.

Fiquei redonda de tanto tombo; a cozinha era de carroca, ndo usava burro de
carga para acostumar com a lida. E os meninos do seu Godofredo mal
enfrenavam (colocavam o freio), nos animais e ja passavam para
trabalharmos”. (MIRELE GELLER, entrevista 02 de agosto de 2015, em
Bonito, MS).

Em maio de 2003, foi contratada pela empresa Expresso Aragatuba como peoa de
comitiva; contrato verbal porque, nessa funcdo, Mirele ndo teve carteira assinada, embora
soubesse que era preciso pagar o INSS por conta propria para ter uma seguranca futura. A
comitiva do Milton Charuto (da Expresso Aragatuba) era conduzida por Jorge “Guela”. Nesta,
como em qualquer comitiva, os pedes de estrada sdo mais conhecidos pelos apelidos do que
pelo nome, por isso, quando alguém chama o companheiro pelo nome, chega a soar estranho.
Mirele explica que muitos pedes com quem trabalhou pensavam que o nome da peoa, por ser
diferente, era um apelido e, como ela ndo ligava, nenhum pegou, com excecao do “Maria
Mijona”, que marcou a infancia. Mirele conta que tinha receio do pai ndo querer mais leva-la
nas viagens, por isso procurava ndo dar trabalho, era comum descer da mula tdo apertada que
acabava molhando as calgas. Os outros apelidos eram carinhosos: “Cigana”, “Buga”,
“Baixinha” ¢ “Cabeluda”.

A peoa comecou a beber pinga aos oito anos. Afirma que no inicio, para experimentar,
s6 molhava a lingua, mas, como gostava de estar no meio dos pedes, foi pegando o gosto até
adotar o habito de beber. “Igual cobra de laboratorio, s6 no alcool, fui conhecer cerveja faz
pouco tempo”, confessa. Mirele ndo esconde que a bebida é comum nas comitivas e deixa claro
que os condutores ndao permitem que seja levada na bagagem, muito menos consumida durante
o trabalho. Mas, para eles, que ficam tanto tempo longe de casa, € um aperitivo nos dias de
trabalho pesado.

Durante as longas viagens, a peoa carregava no cantil a prépria pinga. Como néo era
de ficar embriagada, costumava dar pequenos goles ao longo do dia, nada que atrapalhasse o
servigo. Os companheiros sabiam disso e costumavam pedir um golinho, que so6 era dividido
com os companheiros que ela sabia que ndo davam problema e ndo ficavam embriagados
durante o trabalho. “Cansei de negar pinga para pedo cachaceiro, que ndo sabe se controlar,
bebe tudo de uma vez e depois fica dando nojo”.

Para se defender dos pedes, Mirele se passava por homem, “mulher-macho”, termo

comum entre os homens do campo. Nos pousos proximos aos prostibulos do caminho,
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costumava pagar a companhia de uma prostituta. Explica que passava a noite conversando,
pagava a bebida e o programa. Tratava com tanto respeito que, quando a comitiva passava pelo
mesmo caminho, tinha disputa entre as mulheres para decidir quem ia fazer companhia para a
peoa. E os pedes nem desconfiavam, para eles Mirele gostava mesmo era de mulher por isso
nem se arriscavam a mexer com a peoa. E, como o campo é considerado a casa dela, nunca
namorou pedo comitiveiro, embora ja tivesse tido namorados que trabalhavam em fazenda, mas
ndo pedo, considerados como irmaos.

No meio do mato, Mirele presenciou quase tudo. Ja passou por corpo desovado e
completamente queimado na fronteira com o Paraguai. Ja viu homem assassinado em cima da

mesa enquanto a familia esperava pela policia para fazer o enterro.

Essa cena foi forte. Em 2005 chegamos numa fazenda em Corumbé para
embarcar o gado no Porto da Manga. Fui buscar agua para o cozinheiro e pedir
para a dona da casa o0 banheiro emprestado para o banho, quando vi um
moleque deitado numa rede gemendo de dor, € o corpo de outro jovem em
cima da mesa, coberto por uma rede. O que estava morto era filho do capataz
da fazenda, e 0 outro parecia ser amigo ou parente da familia. Chamaram um
avido (que devia ser do patrdo) para socorrer o esfaqueado, e, quando a policia
chegou ao local, o corpo foi liberado para o enterro” (MIRELE GELLER,
entrevista 03 de ago.de 2015, Bonito, Mato Grosso do Sul).

Mirele lembra do fato com riquezas de detalhes; ela que s6 soube como acontecera o
crime depois do enterro. A mée da vitima contou que os dois rapazes estavam com umas
“brincadeiras bestas” até acontecer a tragédia. “Fiquei admirada com o pai do falecido: ele nao
fez nada contra o rapaz que matou, deveria ser alguém de muita considera¢do”, concluiu.
(MIRELE GELLER, 2015).

Em 2006, o servico no Expresso Aracatuba estava calmo. Entdo Mirele decidiu aceitar
um servico que, em principio, seria de, no maximo, 80 dias. Mas ndo foi o que aconteceu. O
ponto de encontro dos pedes para dar inicio a longa viagem foi no municipio de Aquidauana,
no dia 10 de agosto de 2006. Da cidade, ela e os demais pedes seguiram de caminhdo até o
Retirinho, o ponto final do aterro, Ultima fazenda com acesso para caminhdes. De 14, os pedes
seguiram escoteiro (sem gado) por dentro do Pantanal por 24 dias. Atravessaram o Porto Santa
Luzia e foram recolher os animais em duas fazendas, Anacam e S&o José (perto da Fazenda Séao
Lourenco), na divisa de Mato Grosso do Sul com Mato Grosso.

Essa foi, sem duvida, a viagem mais longa em toda a trajetoria de Mirele, ao todo,
quatro meses e onze dias, de sol a sol, sem pausa no fim de semana, sem descanso no feriado.
Nessa viagem de 131 dias sofreu bastante porque aconteceu no periodo de seca. Sem agua para

fazer as refei¢Oes, por varios dias tiveram que seguir a marcha sem pouso para o almoco,
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parando apenas para o jantar. Sem contar o dia em que a comitiva se perdeu (se extraviou) do
cozinheiro antes do almogo e s6 voltando a encontra-lo no outro dia.

No decorrer do caminho, a comitiva chegou a ficar sete dias a frente de Mirele e outros
dois pebes que ficaram para “arribar” (recuperar) os animais perdidos. O processo é tdo
organizado que o cozinheiro deixa pelo caminho, pendurado nas arvores, os saquinhos de arroz,
feijdo, carne e farofa para a turma se alimentar. Tanto para o almogo quanto para a janta. Uma
cena, no minimo, curiosa para quem esta acostumado com a rotina da cidade.

Nessa viagem, Mirele conta que aconteceu de tudo um pouco, pedo abandonou a lida,
animais quase foram extraviados e ainda caiu da monta. Da formag&o inicial, sé restando ela e
0 condutor, que s6 ndo abandonou por vergonha da peoa. O destino do gado foi a Fazenda Santa
Rita da Emboscada, no municipio de Amambai, sul de Mato Grosso do Sul. Foram
transportados 1.137 animais considerados tranquilos, bons de trabalho. Depois que o0 servico
foi concluido, Mirele continuou viajando.

Embora essa tenha sido uma longa viagem, Mirele também encarou outros trabalhos
dificeis na regido norte do Pantanal. Ela e os demais companheiros ficaram 97 dias na estrada,
sendo 51 dias dentro d’agua. Tiveram que atravessar o gado pelos rios Piquiri e Taquari. lam
dormir no seco e acordavam com &gua cobrindo o acampamento. Para piorar, Mirele conta que
ficou 24 dias menstruada em plena cheia.

S&0 nessas viagens, que exigem a travessia do gado em grandes rios, que acontecem
0s maiores acidentes com os companheiros. Mirele e o pai ja perderam amigos de viagem
afogados. Normalmente, a mula ou o burro refuga quando ja esta dentro do rio, 0 pedo enrosca
0 pé e ndo consegue se soltar. Na maioria das vezes sdo pedes que sabem nadar, e se arriscam
mais do que os demais.

No curraldo®, onde é preciso montar a cimbra®, os pedes ficam de plantdo cuidando
para que a onga ndo assuste 0s animais, e para manter afastados os porcos, que v@o para comer
o sal. Nesse trabalho, conhecido como ronda viva, Mirele ja ficou em claro duas noites seguidas,
cuidando do gado. Em alguns casos, essa tarefa se torna mais cansativa do que a propria viagem.
Ao longo de sua trajetdria na estrada, Mirele ja sofreu acidente ao tentar ajudar o companheiro;
acabou quebrando um dos bragos. Também teve tralha queimada em caminhdo de viagem,
depois que o fundo do botijao do lampi&o se abriu, incendiando toda a bagagem.

Em maio de 2007, participou das gravagdes do Globo Reporter (da Rede Globo) sobre

o trabalho de monitoramento das oncas pintadas no Pantanal. Ela foi a Gnica mulher no meio

32|_ugar cercado, mangueiro improvisado para guardar o gado (CORREA,AZOOL p. 28).
3Portdo feito de arame, ou corda, amarrado em pequenos troncos (CORREA, 2001, p. 28).
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de dez pedes que ajudaram na captura da onga Monalisa, monitorada pelo Projeto Gadonga,
desenvolvido pelo Instituto Pro-Carnivoros. Mas, em 2009, a vida de Mirele comegou a mudar
radicalmente. A peoa sofreu uma crise de colica renal enquanto trabalhava recolhendo o gado
na invernada numa fazenda no meio do Pantanal. Ela conta que a dor foi tdo forte que o
fazendeiro mandou leva-la de avido a cidade mais proxima, no caso, Coxim/MS, distante uma
hora e meia da fazenda. Mirele ficou cinco meses em tratamento até ser submetida a cirurgia
para retirada de um dos rins. Ficou 16 dias internada e permaneceu em repouso por mais cinco
meses, periodo em que engordou 15 quilos.

Os médicos disseram que ela ndo poderia mais voltar a trabalhar no campo como peoa,
ou seja, ndo poderia dar continuidade & profissdo. Segundo os médicos que atenderam Mirele,
as pedras no rim foram formadas, provavelmente, pela poeira da estrada e eventualmente pelo
excesso de sal utilizado no preparo do charque. Por causa das recomendagdes médicas, Mirele
foi trabalhar na cidade de Bonito como vendedora, atendente e até moto-entregadora, até sofrer
um acidente de transito. Ficou 24 horas desacordada, quebrou os dentes, contraiu dengue e,
como o anticoncepcional falhou por causa dos antibidticos, ficou gravida. José Bento Geller
nasceu em 17 de novembro de 2011.

Atualmente Mirele trabalha para um condominio de casas na cidade de Bonito, ajuda
0 amigo Pantaledo Flores (empresario, dono de comitiva e do Taquari Leildes) e, quando
precisa, faz pequenas viagens para ajudar na travessia das comitivas que estdo de passagem pela
regido. Quando viaja, costuma levar o filho. Para o avd Nelson Geller, José Bento tem todas as
caracteristicas de quem vai seguir a mesma profissdo de pedo de comitiva. No dito popular, o
condutor afirma com todas as letras que a fruta nao cai longe do pé. “Vai ser um sofredor, assim
como eu e a mae dele”, resumiu Nelson Geller.

O trabalho desses profissionais desperta tanto encantamento e admiracéo que é comum
ver turistas parando para tirar fotos da comitiva, da cozinha, dos pedes e da comida. Em 2015,
na viagem com a comitiva em que estava Mirele, conduzida por Jodo Pedro Rocha, 73 anos,
pelo menos trés carros com turistas que seguiam para a cidade de Bonito/MS pararam para
conversar e tirar fotos dos pedes que estavam no pouso do almoco. Num deles estavam Marlies
Beaumont e Bernardo Barr, um casal de holandeses que ficou assustado e admirado com a
manipulagéo dos alimentos. Na ocasido, os pedes tinham acabado de matar uma vaca e enquanto
um pedo desossava, outro salgava as mantas, ali mesmo no chdo. Os turistas estavam
acompanhados do guia e tradutor Lucimar Francisco de Paula.

“Eles querem tirar foto de tudo, perguntar detalhes, porque tudo ¢ novidade, mas nem

sempre conseguem compreender a complexidade da atividade agropecudria”, conta o tradutor.
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O cozinheiro Mério Silvério ofereceu 0 almoco e carne assada, mas foi nitido que eles aceitaram
uma lasquinha da carne por educacédo. O interesse maior era pelas fotos, tanto que, depois que
eles partiram, o comentario foi geral e a turma ficou rindo a toa.

O fiador Jodo Augusto Mancoelho, 40 anos, conhecido como “Guto”, contou 0 motivo
do burburinho: “Aqui no campo, pedo ndo deixa outro homem abragar a mulher dele ndo, mas
seu Mario aproveitou, abragou a ‘gringa’, tirou uma lasquinha, e o0 marido dela tirando foto e
rindo”. Seu Mario se apressou em responder: “Nao acho ruim ndo, quer tirar foto, pode tirar;
eu abraco mesmo”.

A biografia apresentada aqui € uma ferramenta que vai nos ajudar na construcao do
roteiro sobre as Comitivas Pantaneiras tendo como personagem principal Mirele Geller. Séo as
informacBes contidas na biografia que vao ajudar na construcdo do ponto de vista da
personagem. A func¢do do roteirista € revelar aspectos do personagem ao leitor e publico. “Tudo
emana da biografia do personagem; do passado de seu personagem surge um ponto de vista,
uma personalidade, uma atitude, comportamento, uma necessidade e propésito” (FIELD, 2001,

p. 31).
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4 ESTRUTURA NARRATIVA E ROTEIRO: APROXIMACAO AO SIGNO
AUDIOVISUAL

“Quando vocé procura um assunto, o assunto procura por voce,” (FIELD, 2001, p. 12).
O ilusionista francés, Georges Méliés (1861-1938) é reconhecido como o cineasta que escreveu
o0 primeiro roteiro cinematografico com o filme de fic¢do Viagem a Lua (1902) baseado na obra
Da Terra a Lua (1865), do francés Julio Verne. O filme comecga mostrando uma escola de magos
(feiticeiros) recebendo as instrucdes da viagem. Seis senhores sdo escolhidos para embarcar no
projétil lancado de um canh@o que pousa direto na lua. L& os tripulantes encontram uma floresta
habitada por seres magicos e se tornam prisioneiros, até que um dos viajantes consegue matar
o lider. A todo tempo séo usados efeitos de ilusionismo, com fumacas para simbolizar a morte
dos seres miticos. Para fugir da lua os cavaleiros entram na capsula, caem do penhasco e vao
parar direto no oceano de onde séo resgatados e recebidos com festa e desfile na terra. O filme
tem duragdo de 12°53” (doze minutos e cinquenta e trés segundos).

Por conta dos custos elevados com a producdo dos filmes, o roteiro nasce como
alternativa de analise prévia por parte dos produtores (captadores de recursos financeiros para
a realizac¢do dos filmes). “Historicamente, o roteiro surge nao como forma de expressdo do
roteirista ou por desejo do diretor, mas como necessidade do produtor. Trata-se de uma histéria
contada em imagens e traduzida em palavras” (LUCENA, 2012, p. 39). A fun¢do do roteiro ¢
permitir que os diretores, atores, técnicos e possiveis financiadores possam visualizar o filme
antes da sua concretizacdo. Para Field (2001), no documentario o roteiro pode ser um argumento
amplo, pois diferente dos filmes de ficcdo, no documentario, conforme o tema é desenvolvido
a importancia dos fatos e as sequéncias podem mudar.

Um bom roteiro precisa seguir a l6gica de inicio, meio e fim. Expor e desenvolver o
tema, manter o publico interessado no assunto conforme a proposta inicial é desdobrada e no
transcorrer da histéria mostrar os conflitos e contradi¢cdes do tema até sua resolucdo. No caso
do documentario os depoimentos, as pesquisas histéricas ajudam a apresentar os lados que
compdem uma historia. Field (2001), explica que a pesquisa é essencial na construcdo de um
roteiro, ela é a responsavel por reunir informacdes que serdo a matéria prima para a construcdo
do texto, “permite que vocé adquira um grau de confianga, de maneira que fique sempre no
controle de seu assunto, operando por escolha, ndo por necessidade ou ignorancia” (FIELD,
2001, p. 15). E no roteiro que aspectos importantes de tempo e espago sio delineados. “A

representacdo do espaco no cinema ¢ um suporte bidimensional” (PALU, 2008, p. 43). “Na
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parte final devem ser mostrados os resultados de tudo que foi apresentado, como destaque para
0 modo como os elementos em conflito foram tratados” (LUCENA, 2012, p. 41).
Seguindo o modelo apresentado por Syd Field (2001, p. 15) podemos adaptar o esquema

ao nosso tema conforme as figuras 16 e 17:

Figura 16 - Diagrama apresenta o assunto do filme, as a¢des e a personagem

ASSLlJNTO
| I
Acio Personagem
- —
I I I I
Fisica Emocional Define a Agao €
necessidade personagem
Fonte: Manual do Roteiro, de Syd Field, 2001, p.15
Figura 17 - Diagrama da proposta de roteiro Mirele Geller: peoa
ASSL|JNTO
I |
Acéo MIRELE GELLER
I - 1
I I I I
Transporte de Liberdade, Provar que é capaz de Viagem com a
. exercer a mesma boiada e os
gado oportunidade de fungao dos homens companheiros de
conhecer outros equipe

lugares

Fonte: Criado pela autora, baseado no modelo de Fielv

Quando Field (2001) apresenta em seu diagrama que a “acdo € personagem”, ele esta
querendo deixar claro que sem personagem ndo hé acdo, “uma pessoa € o que faz, ndo o que
diz!” (FIELD, 2001, p. 17). O autor continua explicando que o personagem ¢ o fundamento do
roteiro, por isso na pesquisa o roteirista precisa conhecer e definir a vida do personagem nos
aspectos profissional, pessoal e privado. Profissional: o que faz para viver? Como é o
relacionamento com os colegas? Convivem bem? Ajudam e confiam um no outro? Pessoal: o
personagem principal é casado ou casada? Como € o relacionamento do casal? Quantos filhos?
Privado: o que faz o personagem quando esta sozinho? Tem animais de estimac¢do? Tem algum
hobby? Respondidos estes aspectos, o roteirista tem que definir a necessidade do personagem,
porque a partir dela sdo apresentados os obstaculos que véo gerar o drama.

Doc Comparato (2009, p. 28) explica que o roteiro costuma apresentar como aspectos

fundamentais o logos, ou seja, a palavra, a organizagéo verbal; o pathos, constitui o drama, a
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porcdo dramética para ativar a agao; e o ethos, a ética, a moral, o significado Ultimo da histdria,
que serdo construidos durante as etapas de construcdo identificadas como ideia, conflito,
personagens, acdo dramatica, tempo dramatico e unidade dramatica. Os trés aspectos juntos e
bem detalhados dardo a forma ao documentério.

Mas quando ndo é possivel definir um roteiro estruturado com inicio, meio e fim, pois
a proposta de gravagdo segue o modelo do cinema direto americano, quando o cineasta ndo
interfere na cena, Hampe (1997) propGe que sejam apresentados 0s principais topicos para a
proposta de filmagem, o que o autor define como tratamento. “O tratamento deve lidar com o
fato de que quando nds ndo sabemos especificamente o que vai ser filmado, temos que ter uma
forte ideia do que se trata o documentario ¢ de como ele se parecera quando terminado”
(HAMPE, 1997, p. 04). O quadro a seguir traz resumidamente o modelo de tratamento

apresentado por Hampe:

Quadro 3 - Modelo de tratamento com os principais topicos do documentario feito nos moldes do Cinema Direto Americano

“AYOUNG CHILD IS...”

Proposta do filme (tdpicos):

1. Focalizar uma criancga desde seu nascimento até a idade em que vai para a escola.
2. Mostrar a tremenda quantidade de aprendizado feito por essas criangas muito
jovens antes mesmo delas terem contato com escolas ou professores

3. Fomentar uma atitude de respeito pela capacidade de aprendizado, e os resultados
alcangados por uma crianga pequena.

Etc.

A abordagem (approach) do filme

A abordagem da filmagem sera em estilo aberto. Nés desejamos observar o
comportamento de criangas muito jovens, gravar em filme colorido e com som
sincronizado. NOs desejamos explorar e documentar o0 que uma crianca realmente faz,

inclusive, se apropriado, o que eles fazem na presenca das cameras.

Contetdo do filme

As situacOes a serem filmadas deverdo incluir (mas ndo somente):

1. O comportamento de bebés de menos de um ano de idade. Sera observado o
desenvolvimento da linguagem — construcéo de frases, experimentacao de palavras
— 0 desenvolvimento da habilidade motora, esforgos de tentativa e erro para andar e

engatinhar, e 0 ambiente emocional das criangcas muito pequenas.
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2. O comportamento nos primeiros passos. Procuraremos exemplos concretos de
aprendizado exploratério. Também mostraremos como as criangas aprendem com
seus erros, sem serem derrotadas por eles.

Etc.

Fonte: Hampe, 1997, p. 5.

4.1 Elementos que compdem o roteiro

Existem diferentes formatacGes para o roteiro, tanto para documentario, quanto para
filmes de ficcdo. Assim como existem diferentes programas e aplicativos no cibermeio com
esta finalidade. Lucena (2012) apresenta dois exemplos, o formato classico, em que cada lauda
representa um minuto de filme e o roteiro inspirado em televisdo, embora o formato de roteiro
possa ser inspirado no roteiro de televisdo, o documentario ndo pode ser confundido com as
reportagens de televisdo, nas quais a narragdo € obrigatdria, assim como a presenca do
interlocutor, no caso o reporter. No exemplo de formato classico apresentado por Lucena
(2012, p. 49):

Formato do papel: carta (21,59 cm x 27,94 cm). Margem superior: 2,5 cm;
margem inferior: 2,5cm a 3 cm; margem esquerda: de 3,5 cma 4 cm; margem
direita: de 2,5 cm a 3 cm. Fonte: Courier New; corpo: 12. Ndo devem ser
usados italicos nem negritos.

Independente do formato, o roteiro precisa apresentar, no minimo, cabecalho da cena,
descricdo visual ou a acdo, e o didlogo. No caso dos documentarios sdo apresentadas apenas as
indicacdes de dialogos, pois personagens, fatos e locacdes sdo reais, envolvendo assim o
imprevisto. Por exemplo, no documentario que estamos propondo, podemos indicar o dialogo
de Mirele com o pai sobre a mée e 0 que a motivou viajar com as comitivas. Os detalhes desse
dialogo véo depender da fala dos personagens. E importante deixar claro a diferenca de dialogo
e narracdo. A narragdo, quando utilizada no documentério, precisa complementar as imagens e
ndo apenas descrever as imagens. Na narracdo estdo presentes informacdes que ajudam o leitor
(do roteiro) e o espectador (do filme) a compreender o significado das cenas apresentadas.

Cabecalho da cena serve para informar quando e onde a cena esta acontecendo, no
ambiente interno (INT.) ou fora, externo (EXT.), e o periodo, se NOITE ou DIA. Descri¢do
visual ou acao; sdo descritos 0s personagens e cenarios que estdo aparecendo pela primeira vez.
Além de fornecer o nome do personagem o roteiro deve fornecer informagfes associadas as

caracteristicas visuais. Por exemplo, “Mirele, 33 anos, cabelos castanhos longos e
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encaracolados, um metro e cinquenta, veste cal¢a jeans justa ao corpo, camisa xadrez de manga
cumprida e chapéu branco”. O cenario também deve ser descrito, evitando sempre metaforas,
adjetivos que ndo podem ser visualizados na tela. O tempo de leitura do roteiro deve ficar mais
préximo possivel do tempo do filme. Lucena (2012) afirma que esta € uma das tarefas mais
dificeis na escrita do roteiro.

Syd Field (2001), roteirista, professor e chefe do departamento de histdrias do
Cinemobile Systems, afirma que as 10 primeiras paginas do roteiro sdo cruciais para fisgar a
atencdo do leitor, nelas o leitor sabera se € uma boa historia e se ela funciona. Um bom roteiro
deve deixar evidente nas primeiras paginas a apresentacdo do personagem principal, a forma
como a histdria se estabelece, além disso, o roteirista deixa claro se tem o controle da situacdo
dramatica. “Eu lia tantos roteiros que podia dizer pelas primeiras dez paginas se a historia estava
apresentada corretamente. Eu dava ao roteirista 30 paginas para apresentar a histéria; se até ai
a tarefa ndo estivesse completa, eu pegava o proximo roteiro da pilha” (FIELD, 2001, p. 57).
Para Field (2001), diferente do romance e do teatro, o roteiro € uma historia contada em imagens
que tem inicio, meio e fim.

O esquema de roteiro apresentado por Syd Field (2001, p. 03), na Figura 18, é
composto por trés atos e por pontos de virada, o que ele nomeia de paradigma. Embora seja um
modelo aplicado na maior parte da producdo cinematografica americana, Doc Comparato
(2009) critica a estrutura dizendo que se trata de um mecanismo limitador. “Ndo menciono
regras de roteiro, simplesmente porque elas ndo existem. Menciono principios dramaticos”
(COMPARATO, 2009, p. 19). Um conflito dramético na estrutura do documentario ndo
significa apenas um tipo de situacdo em que adversarios discutem entre si, para Hampe (1997)
0 ponto de virada é uma tensdo estrutural que deixa duvidas sobre como sera o desfecho do
documentario e mantém o publico interessado. Embora Comparato (2009) tenha conceitos
diferentes sobre a construcdo do roteiro ndo podemos deixar de mencionar a estrutura que o
préprio Field (2001) chama de esqueleto, esquema e ndo de formula.

Figura 18 - Estrutura draméatica de um filme que deve estar presente na construgdo do roteiro

inicio meio fim
Atol Ato 1l Ato Il

—e® —g

apresentagio confrontagdo resolugdo
pédgs. 1-30 pdgs. 30-90 pdgs. 90-120

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

Fonte: Manual do Roteiro, de Syd Field, 2001, p. 3.
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O esquema acima leva em consideracdo um longa-metragem com duragédo de 120
minutos, em que o roteirista tem que apresentar a histdria, 0s personagens e as circunstancias
em torno da acao nas trinta primeiras paginas. Lembrando que as dez primeiras paginas sao as
mais importantes do roteiro, onde aparecem o personagem principal e o ponto dramatico que
sera desenvolvido ao longo da historia. “Ele fornece o impulso dramatico que move a historia
para a sua conclusao” (FIELD, 2001, p. 04).

No desenrolar do roteiro, ou seja, ho segundo Ato, o personagem principal enfrenta
obstaculos que impedem de alcancar e resolver a necessidade dramatica. Syd Field (2001, p.
05) diz que todo drama é um conflito, e sem conflito ndo ha historia, ndo héa roteiro. No ato trés,
o contexto dramatico ¢ mantido caminhando para a resolug¢do. “Resolucdo ndo significa fim,
significa solucdo... fim ¢ aquela cena, imagem ou sequéncia com que o roteiro termina”
(FIELD, 2001, p. 06). Entre os trés atos, acontecem 0s pontos de virada, ou ponto de trama, de
enredo ou de intriga, qualquer episodio que engancha a acdo e muda a dire¢do. Field alerta que
essa € uma forma, uma estrutura basica, um esqueleto, mas quem define o contetdo é o

roteirista.

Ha somente forma, ndo férmula. O paradigma € um modelo, um exemplo, um
esquema conceitual; € como se parece um roteiro bem estruturado, uma visao
geral dos desdobramentos do enredo, do inicio ao fim. Todos os bons roteiros
correspondem ao paradigma? Os roteiros que funcionam seguem o paradigma.
(FIELD, 2001, p. 08).

O roteiro € um sistema formado por um conjunto de elementos, inicios, finais, pontos
de virada, planos, efeitos, cenas, sequéncias, que juntos com a acéo e 0s personagens formam
a unidade. Organizar a sequéncia desses elementos, mesmo utilizando o recurso de intercalar o
passado, de forma que a historia ndo se desenvolva linearmente no tempo (nascer, crescer e
morrer), mas com inicio, meio e fim, é uma etapa crucial para visualizar toda a ideia do filme.
Mas cada ato, apresentado no esquema de Field, também é composto por uma sequéncia que
sera definida pelo roteirista. “E um conceito importante para escrever o roteiro. E a moldura
organizacional, a forma, a fundacdo, o projeto do seu roteiro. A sequéncia é um todo, uma
unidade, um bloco de acdo dramatica, completa em si mesma.” (FIELD, 2001, p. 81). Nao
importa a quantidade de sequéncias que o roteiro apresente, mas em cada sequéncia, composta
por inicio, meio e fim, contard com o contexto e o conteddo. Por exemplo, o contexto do
documentario que estamos propondo é a rotina das Comitivas Pantaneiras, o contetdo € o
desenrolar desta histéria. Os pedes acordam, tomam café preto, desmontam o acampamento,
reinem o0s animais de montaria, ajudam a carregar as tralhas, o cozinheiro segue viagem

primeiro, enquanto que os demais buscam o gado no mangueiro para seguir viagem, ha pausa
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para 0 almogo, seguem viagem e pouso para dormir. E uma sequéncia de um dia de trabalho,
que pode transcorrer naturalmente, como pode acontecer algum imprevisto proprio da néo
ficcdo.

Outra sequéncia pode acontecer, por exemplo, o contexto € a rotina solitaria do
cozinheiro, o conteudo serd mostrar o cozinheiro se despedindo dos companheiros e seguindo
viagem apenas com os animais de carga, sdo duas horas no meio do campo até que ele encontra
o ponto de pouso proximo a um curso d’agua. Amarra 0s animais e enquanto eles descansam,
0 cozinheiro monta a cozinha, separa os ingredientes para o almogo, inicia o corte da carne, 0
cozimento dos alimentos, o almogo tem que estar pronto antes da chegada da turma. Os pedes
almocam, descansam, ajudam o cozinheiro desmontar a cozinha e ele segue viagem novamente
até o proximo pouso onde serd montado acampamento para dormir. Uma sequéncia com inicio,
meio e fim, que mostra a rotina do cozinheiro.

Mas se o roteirista preferir, pode inclusive usar o recurso da montagem paralela, em
que dois eventos acontecem simultaneamente. Enquanto o cozinheiro estd preparando o
almoco, ocorre um imprevisto e um dos companheiros, cai do cavalo e quebra um brago. O
cozinheiro ndo tem nocdo do que aconteceu, até porque ndo ha comunicacdo entre eles. Os
demais pedes atrasam a viagem para dar assisténcia ao companheiro, limpar o ferimento,
enfaixar e colocar uma tala improvisada. O cozinheiro s6 vai perceber que tem algo
acontecendo de errado ou fora do previsto, ao olhar o rel6gio e constatar que j& passam das duas
horas da tarde e a turma, que deveria ter chegado as onze e meia, ndo apareceu.

Para que as sequéncias sejam definidas, o roteirista estabelece os pontos de virada (plot
points), “eles sdo ancoras do enredo, cada ponto de virada move a historia adiante, no sentido
da resolu¢ao” (FIELD, 2001, p. 97), servem para manter a atencao e o interesse do publico, por
isso estdo presentes também nos documentarios, e ndo apenas na ficcdo. Os pontos de virada
sdo as cenas dramaticas, os conflitos que ddo emocdo ao enredo. Mesmo um documentario,
para fugir do jargdo de classico, cansativo, monoétono precisa que os pontos de conflitos sejam
apresentados. No caso do nosso documentario o primeiro ponto de virada serd a chegada da
peoa para se juntar a turma. Um segundo ponto de virada serd quando ela tiver que assumir uma
tarefa que exige forga, por exemplo, lagar um touro forte, que quase a derruba da montaria.
Outro ponto de virada, € ao apresentar a historia de Mirele ficamos sabendo que abandonou a
escola, a casa e 0 pai sem deixar pistas de seu paradeiro. Quando descobre uma doenca nos rins
que a impede de voltar ao trabalho, quando fica gravida, estes sdo ponto de virada que movem

a histéria da Mirele.
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A cena é uma unidade especifica da acdo, na qual algo acontece. O propoésito da cena
€ mover a historia. De acordo com Field (2001), a forma como as cenas sdo apresentadas na
pagina afetam o roteiro como um todo. “Quando vocé pensa num bom filme, recorda cenas e
ndo o filme inteiro. Pense em Psycho (Psicose, 1960, de Alfred Hitchcok). De que cena vocé
lembra? A cena do chuveiro, ¢ claro” (FIELD, 2001, p. 112). A cena é composta por tempo e
lugar, num lugar especifico e num tempo especifico, e sera a historia que determinaré a duragdo
da cena, se ela sera curta ou longa. O roteirista tem que indicar onde a cena acontece, se dentro
ou fora (INT. ou EXT.), durante o dia ou a noite. Essas informacgdes sdo apresentadas no
cabecalho do roteiro.

Quando o roteirista muda o lugar ou o tempo, esta automaticamente mudando a cena.
Por exemplo, no nosso roteiro propomos iniciar o documentario com imagens externas no
mangueiro durante o dia (EXT. - MANGUEIRO — DIA), ao passar para 0 escritorio do patréo
Pantaledo, estamos mudando de cena (INT. ESCRITORIO PANTA — DIA). O tempo da
primeira cena, seguindo as descri¢des do roteiro tera uma duracdo que sera definida na
montagem, mas provavelmente menos que um minuto, ja que a proXima cena sera um pouco
mais longa, com o patrdo ao telefone recrutando os pedes para um novo trabalho.

Mesmo quando as cenas acontecem em sequéncia num mesmo ambiente, como uma
casa ou escritdrio, e 0 movimento acontece entre os cdmodos (sala, cozinha, quarto) serdo cenas
diferentes. O mesmo acontece com o tempo, a cena inicial é durante o dia no escritério, mas ao
movimentar para janela e o exterior esta escuro, ou seja mudou de dia para noite, o roteirista
estd mudando o tempo da cena. Estas sdo informacdes importantissimas no roteiro, nao apenas
para dar movimento a historia, mas sdo essencialmente informacGes para a equipe de producédo
que tera a necessidade de mudar fisicamente a posi¢do da cdmera, da iluminacdo, o horéario da
gravacdo e a sonoplastia. Uma cena durante o dia na comitiva tem um som completamente
diferente do siléncio da noite.

O escritor, quando tem o controle da cena, escolhe a parte da cena que pretende
mostrar, sem necessariamente mostrar o inicio, meio e fim. Comparato (2009, p. 32) chama de
tempo dramatico, a cena abre, desenrola-se e acaba. A cena pode ser um fragmento de um todo,
deixando evidente ou ndo, o publico descobre gradualmente os seus significados. “Cenas que
se destacam e funcionam sdo as cenas que serdo lembradas. Todo bom filme tem uma ou,
possivelmente, duas cenas de que as pessoas sempre se recordam” (FIELD, 2001, p. 152).

Nos roteiros técnicos, normalmente sdo escritos os planos e as posi¢des da camera.
Num roteiro literario, essa ndo é a funcéo do escritor, pelo menos na viséo de Field (2001), que

defende que o trabalho do escritor € escrever o roteiro e a fungédo do diretor é filmar o roteiro.
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“O roteirista ndo ¢ responsavel por escrever posi¢oes de camera e terminologia detalhada de
filmagem. Né&o é a tarefa do escritor. O trabalho do escritor é dizer ao diretor o que filmar, ndo
como filmar” (FIELD, 2001, p. 155). Assim como a decisdo por usar efeitos opticos de fades
ou “fusdes” sdo tomadas pelo diretor, pelo montador ou os dois juntos durante a edigdo
(montagem) do filme. A sensacdo de quem |é um roteiro recheado de indicagdes de planos,
pontos de vista, é de estar participando do making off do filme, e ndo visualizando o filme

propriamente.

4.2 Escaleta

A escaleta apresenta a sequéncia das cenas de um filme, podemos dizer que é um
resumo ordenado que permite visualizar o roteiro e a estrutura narrativa do filme, do inicio ao
fim. A escaleta que trouxemos abaixo é referéncia da proposta do documentario Mirele Geller:
peoa. Ela apresenta informagdes como a sequéncia das cenas, importante principalmente como
roteiro a seguir para a equipe de montagem na construcdo e finalizacdo do filme. Apresenta
também informacdes como o espaco da locacdo, se deve ser em ambiente interno ou externo,
assim a equipe de audio tem nocéo dos ruidos presentes na cena, considerando se ela vai ocorrer

durante o dia ou durante a noite. E um mapa que ajuda na visualizagio da proposta filmica.



Escaleta do Roteiro Mirele Geller: Peoa

Bloco 1 - AMANHECER

CENA 1 - ABERTURA - INTERNO- FOTOS ANTIGAS DA MIRELLE GELLER
/ AUDIO DO LOCUTOR DA RADIO A VOZ DO RINCAO - DIA

CENA 2 - ABERTURA - EXTERNO - AMANHECER DO DIA FAZENDA
CORIXAO; SOM AMBIENTE DOS ANIMAIS, PASSAROS, GRILOS,
MANGUEIRO COM O GADO MUGINDO, OS PEOES SE APROXIMAM E
CONDUZEM O GADO PARA FORA DO MANGUEIRO - INICIO DA VIAGEM;

CENA 3 - EXTERNO - SELEIRO - DIA

FAZENDA MULA PRETA; NELSON GELLER; PRODUTOR RURAL, EX-
CONDUTOR DE COMITIVA, PAI DA MIRELE GELLER; SENHOR BRANCO;
VERMELHO DO SOL, 65 ANOS, BIGODE BRANCO, CHAPEU DE PALHA,
CAMISA DE MANGA CUMPRIDA, MEIO ABERTA NO PEITO, CINTO DE
COURO; ESTA AO LADO DO SELEIRO ARRIANDO A MULA DE MONTARIA;

BLOCO 2 - NO ESCRITORIO

CENA 4 — INTERNA - ESCRITORIO PANTALEAO FLORES - EMPRESARIO
DONO DO TAQUARI LEILOES - DIA - NO ESCRITORIO, EM CAMPO
GRANDE, HA UMA MESA ARRUMADA, TELEFONE FIXO, ARMARIO DE
MADEIRA ATRAS DA MESA, UMA CADEIRA APARENTEMENTE CONFORTAVEL
EM QUE O PATRAO SE INCLINA LEVEMENTE PARA TRAS, ENQUANTO
LIGA DO CELULAR PARA 0OS PEOES; PANTALEAO FLORES E O PATRAO
(HOMEM DE 60 ANOS, CARECA, BIGODUDO, GORDO, CAMISA
LISTRADA); PEGA O TELEFONE E LIGA PARA OS PEOES, CONTRATA
POR TELEFONE O TRABALHO DE 40 DIAS NO PANTANAL DO RIO NEGRO,
COMBINA O DIA, HORARIO DA VIAGEM E O VALOR DA DIARIA;

BLOCO 3 - MIRELE

CENA 5 - INTERIOR - QUARTO - DIA

CASA DA MIRELE GELLER EM BONITO/MS; PEOA DE COMITIVA; MULHER
BRANCA DE 32 ANOS; CABELOS LONGOS, GRAVIDA DE DOIS MESES,
QUASE QUINZE QUILOS ACIMA DO PESO NORMAL, NAO APARENTA A
GRAVIDEZ, APENAS QUE ESTA ACIMA DO PESO; MIRELE ESTA NO
QUARTO DELA, PEQUENO COMODO ONDE TEM UMA CAMA DE CASAL
ENCOSTADA NA PAREDE, COM LENCOL VERMELHO, UM GUARDA ROUPAS,
UMA PENTEADEIRA E UM CABIDEIRO DE ROUPAS; MIRELE ESTA
ARRUMANDO A MALA PARA SEGUIR VIAGEM;
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CENA 6 — EXTERNA - SELEIRO - DIA

NO SELEIRO, DA FAZENDA MULA PRETA, AO LADO DO PAI NELSON
GELLER, MIRELE ARRUMA A MULA PARA SERGUIR VIAGEM; MIRELE
PUXA A MULA ATE A CERCA, AMARRA O ANIMAL, PARA COLOCAR AS
TRALHAS DE ARREIO UMA A UMA;

Bloco 4 - CAFE

CENA 7 — EXTERNA - COZINHA DA COMITIVA - MADRUGADA ESCURA;
FAZENDA CORIXAO, POUSO DA COMITIVA;4H30MIN DA MADRUGADA,
AINDA ESTA ESCURO, @) COZINHEIRO DA
COMITIVA COMECA A PREPARAR O CAFE; 0S PEOES AOS POUCOS
COMECAM A LEVANTAR; ASSIM QUE O CAFE E COADO APARECEM OS
PRIMEIROS PEQOES;A CONVERSA E DENTRO DA COZINHA, POUCOS
FALAM; O SOL AINDA NAO APARECEU;

CENA 8 — EXTERIOR — ACAMPAMENTO DOS PEOES - MADRUGADA ESCURA
POUSO FAZENDA TARUMA; MIRELE ACORDA, CALCA AS BOTAS E
DESMONTA O ACAMPAMENTO; O MESMO FAZEM OUTROS PEOES;

CENA 9 - EXTERIOR - ACAMPAMENTO DOS PEOES - AMANHECENDO O
DIA

POUSO FAZENDA CORIXAO; PEAO QUE AINDA NAO TOMOU CAFE E DORMIU
ATE MAIS TARDE, FAZ A HIGIENE PESSOAL COM O DIA CLAREANDO,
DEPOIS CALCA AS BOTINAS;

CENA 10 - EXTERIOR - COZINHA DA COMITIVA - DIA
FAZENDA CORIXAO; POUSO DA COMITIVA, CAFE DA MANHA; O
COZINHEIRO ESPERA O ULTIMO PEAO QUE AINDA VAI TOMAR O CAFE;

BLOCO 5 - LIDA / INICIO DA VIAGEM

CENA 11 - EXTERIOR - PASTO - DIA

FAZENDA CORIXAO; O PEAO TROPEIRO VAI AO PASTO RECOLHER OS
ANIMAIS DE MONTARIA, AS MULAS E OS BURROS. O PEAO ALINHA OS
ANIMAIS UM AO LADO DO OUTRO NA BEIRA DA CERCA; OS DEMAIS
PEOES ESCOLHEM A MONTARIA DO DIA; CADA PEAO RETIRA A MONTARIA
DO MEIO DOS OUTROS ANIMAIS E LEVA O SEU ANIMAL PARA PROXIMO
DE OUTRA CERCA, ONDE ESTAO PENDURADAS AS TRALHAS DE
MONTARIA;

CENA 12 - EXTERNA - COZINHA - DIA

FAZENDA TARUMA; DEPOIS QUE OS PEOES ENCILHAM AS MONTARIAS,
DOIS PEQOES VAO EM DIRECAO A COZINHA PARA AJUDAR O COZINHEIRO
DESMONTAR A COZINHA E COLOCAR AS CAIXAS (BRUCAS) NO LOMBO
DAS MULAS; RARO MOMENTO EM QUE OS PEOES ESTAO SEM CHAPEU;
ACAMPAMENTO DESMONTADO, O COZINHEIRO SAI NA FRENTE COM OS
QUATRO ANIMAIS CARREGADOS;
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CENA 13 - EXTERNO - MANGUEIRO - DIA

MANGUEIRO FAZENDA TARUMA; HORA DE SEGUIR VIAGEM COM O GADO,
OS PEOES SE POSICIONAM NA PORTEIRA UNS DO LADO DE DENTRO,
OUTROS DO LADO DE FORA PARA RETIRAR O GADO DO MANGUEIRO; O
PEAO COM O BERRANTE ENTOA O SOM GROSSO E FORTE PARA DAR
INICIO A VIAGEM COM O GADO;

BLOCO 6 — HISTORIA DA COMITIVA

CENA 14 - INTERNO - CASA/SALA NELSON GELLER - DIA

CASA NELSON GELLER EM BONITO/MS, ELE ESTA NO COMPUTADOR
ASSISTINDO UMA SERIE DE DOCUMENTARIOS O POVO BRASILEIRO,
SOBRE A FORMACAO E OCUPACAO DO BRASIL, QUANDO ASSISTE AO
ANTROPOLOGO DARCY RIBEIRO DIZENDO:

DEPOIMENTO PAULO ESSELIN - JARDIM FAMASUL

CENA 15 - INTERNO - CASA/SALA NELSON GELLER - DIA

CASA NELSON GELLER EM BONITO/MS, ELE ESTA NO COMPUTADOR
ASSISTINDO UMA SERIE DE DOCUMENTARIOS O POVO BRASILEIRO,
SOBRE A FORMACAO E OCUPACAO DO BRASIL, QUANDO ASSISTE AO
ANTROPOLOGO DARCY RIBEIRO NOVAMENTE;

BLOCO 7 - NO CAMINHO COM A BOIADA

CENA 16 - EXTERNA - COMITIVA NA ESTRADA - DIA - DRONE
ESTRADA TRANSPANTANEIRA MS 228; IMAGENS DO DRONE MOSTRAM A
QUANTIDADE DE GADO SENDO TRANSPORTADA PELA COMITIVA; 1.200
ANIMATIS VISTOS DE CIMA; IMAGENS DO GADO ATRAVESSANDO A PONTE
CORRENDO E ESCORREGANDO;

CENA 17 - EXTERNA - COMITIVA NA ESTRADA - DIA

A VIAGEM SEGUE PELA ESTRADA DE TERRA TRANSPANTANEIRA; O GADO
DESVIA PARA AS LATERAIS PARA PASTAR, ENQUANTO A MAIORIA
SEGUE NO ATERRO; A FRENTE DA BOIADA ESTAO TRES PEOES; O
PONTEIRO COM O BERRANTE, MIRELE GELLER NA PONTA DIREITA E
OUTRO PEAO NA PONTA ESQUERDA DA BOIADA;

CENA 18 - INTERNA - FOTO P/B NA TELA DO COMPUTADO - DIA
FOTO P/B; A IMAGEM EM PRETO E BRANCO ESTA NA TELA DO
COMPUTADOR, A FOTO MOSTRA CINCO CAMINHOES BOIADEIROS AO LADO
DE UMA AERONAVE DE CARGA. A PARTE DE TRAS DO AVIAO ESTA
ABERTA E OS ANIMAIS EMBARCANDO. AO REDOR DA PISTA NAO HA
PAVIMENTACAO;
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CENA 19 - EXTERNA - RODOVIA PAVIMENTADA - DIA

RODOVIA MS -080; A COMITIVA PEGA A RODOVIA, NAS DUAS
EXTREMIDADES PEOES TREMULAM A BANDEIRA VERMELHA, ALERTA PARA
QUE OS MOTORISTAS REDUZAM A VELOCIDADE PORQUE TEM ANIMAL NA
PISTA; MESMO COM A SINALIZACAO, TEM MOTORISTA QUE FREIA EM
CIMA DOS ANIMATIS;

BLOCO 8 — COZINHA POUSO PARA ALMOCO

CENA 20 - EXTERNO - COZINHA DA COMITIVA - DIA; FAZENDA
TARUMA, AS MARGENS DA MS-228, TRANSPANTANEIRA; COZINHEIRO
CHEGA SOZINHO AO LOCAL DO POUSO, COMEGCA A MONTAR A COZINHA
PARA O ALMOCO;

CENA 21 - EXTERNA - COZINHA DA COMITIVA - DIA

FAZENDA MULA PRETA EM BONITO; A COZINHA ESTA MONTADA NA
BEIRA DA CERCA AO LADO DA SELARIA; SEM LONA, MIRELE ESTA NA
FUNCAO DE COZINHEIRA EMBAIXO DO SOL DE 10H30 DA MANHA,
PREPARANDO O ALMOCO;

BLOCO 9 - VIAGEM CONTINUA

CENA 22 - EXTERNA - ESTRADA TRANSPANTANEIRA - DIA

NO MEIO DA ESTRADA TRANSPANTANEIRA O GADO ESTA PARADO, PARTE
DEITA PARA DESCANSAR, OUTRA PARTE APROVEITA PARA PASTAR NA
PAUSA PARA O ALMOCO DOS PEOES; NA HORA DE SEGUIR VIAGEM O
PONTEIRO TOCA O BERRANTE;

CENA 23 - EXTERNA - ESTRADA TRANSPANTANEIRA - DIA

CORIXO ESTRADA TRANSPANTANEIRA;NO DECORRER DA VIAGEM PEAO
PARA NO CORIXO, SEM DESCER DA MULA, COM UMA CORDA AMARRADA
NA GUAMPA DE TERERE, DESCE A GUAMPA, ENCHE COM A AGUA DO
CORIXO E BEBE;

CENA 24 - EXTERNA - CHEIA PANTANAL / ARQUIVO - DIA

VIDEO NO CELULAR/ ESTA DISPONIVEL NO FACEBOOK E CIRCULOU
NAS REDES SOCIAIS, ESPECIFICO NO WHATSAAP, DURANTE O PERIODO
DE CHEIA; A PEOA MIRELE QUE RECEBEU O VIDEO ESTA ASSISTINDO
NO CELULAR, FALA ONDE ELA ACREDITA QUE SEJA A VIAGEM;
PROVAVELMENTE EM POCONE; A IMAGEM ABRE E ENCHE A TELA;

CENA 25 - EXTERIOR - COMITIVA ATRAVESSANDO CORIXAO
ARQUIVO/REPORTAGEM SBT/MS - DIA;

REPORTAGEM DO SBT/MS MOSTRA A COMITIVA COM 1.100 ANIMAIS
ATRAVESSANDO O CORIXAO, NO MUNICIPIO DE RIO VERDE; OS
ANIMAIS NAO CONSEGUEM NADAR E A CORRENTEZA LEVA OS BOIS PARA
DEBAIXO DA PONTE;
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CENA 26 - EXTERNA - VARANDA DA FAZENDA MULA PRETA - DIA;
FAZENDA MULA PRETA; MIRELE PEGA O CANTIL, EM CIMA DA BRUACA,
A GARRAFA DE PINGA DENTRO DA MALA ENCHE O CANTIL E DA UM
GOLE;

CENA 27 - EXTERNO/ INTERNO - RADIO A VOZ DO RINCAO AM 87,9-
BONITO/MS - DIA

RADIO A VOZ DO RINCAO EM BONITO/MS; LOCUTOR MANDA RECADO AO
VIVO PARA AS FAZENDAS; MANDA RECADO PARA AS COMITIVAS QUE
ESTAO NA ESTRADA E OFERECE MUSICA PARA OS PEOES, EM ESPECIAL
PARA A PEOA MIRELE GELLER, NATURAL DE BONITO;

CENA 28 - EXTERIOR - COZINHA DA COMITIVA - DIA; FAZENDA
CORIXAO, POUSO DA COMITIVA; O COZINHEIRO PEGA O RADIO E
SINTONIZA NA RADIO; HOUVE UMA PARTE DA MUSICA, DEIXA O RADIO
LIGADO ENQUANTO PREPARA A COMIDA;

CENA 29 - ARTE - PROFISSAO: PEOA -
AS PALAVRAS SURGEM EM SAEM DA TELA, COM UMA TRILHA ACELERADA;

BLOCO 10 - FIM DA VIAGEM

CENA 30 - EXTERNA - ENTREGA DO GADO/ FAZENDA CORIXAO - FINAL
DA TARDE; PEOES ENTRAM NO CORREDOR, NA DIVISA DE DUAS
FAZENDAS; CORIXAO E ANHUMAS; O PONTEIRO SEGUE NA FRENTE DA
BOIADA ABRE A PORTEIRA; SE POSICIONA AO LADO DA PORTEIRA DE
COSTAS PARA O SOL PARA CONTAGEM DO GADO; E HORA DE ENTREGAR
O REBANHO;

CENA 31 - EXTERNA - POUSO JANTA COMITIVA / FAZENDA CORIXAO
— FINAL DO DIA /NOITE; FAZENDA CORIXAO; COM O GADO ENTREGUE
E O DIA ESCURECENDO OS PEOES ARMAM AS REDES PARA O POUSO;
CADA UM ESCOLHE O SEU LUGAR ENQUANTO O JANTAR ESTA SENDO
PREPARADO;

CENA 32 - EXTERNA - FAZENDA MULA PRETA - DIA; FAZENDA MULA
PRETA; PASTO; MIRELE E O PAI DEIXARAM O GADO NA INVERNADA E
SEGUEM OS DOIS DE VOLTA PARA CASA;

FIM
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4.3 Roteiro, Mirele Geller: peoa

Toda a discussdo sobre a importancia do roteiro, tanto para a ficcdo quanto para a nao
ficcdo, foi realizada nos topicos anteriores. Neste subitem apresentamos a proposta de um
roteiro com trinta e seis péginas abordando o trabalho das Comitivas Pantaneiras a partir da
historia de vida de uma peoa. Segundo Field (2012), estas trinta e seis paginas seriam o
equivalente a 36’ (trinta ¢ seis minutos) de produgédo, 0 autor explica que cada pagina de um
roteiro representa um minuto de producdo; mas se levarmos em conta que na montagem o0s
aspectos poéticos ganham forma e forca por conta das inUmeras imagens captadas nas loca¢des
e que podem ser usadas como pequenos clips (imagens com trilha sonora) para fazer a passagem
de tempo de uma cena para outra, ou mesmo para valorizar a beleza do Pantanal, diriamos que
facilmente este documentéario podera ser finalizado com 45 ou 50’ (quarenta e cinco ou
cinquenta) minutos.

O presente roteiro ndo esta com indicacao de trilha sonora, apenas indica a utilizagéo
do clip Poeira Branca, de Dener Dias, e a musica Comitiva Esperanca, de Almir Sater e Paulo
Simdes, que o0s pedes ouvem no radio. Além dessas duas musicas, que estao descritas no roteiro,
0 documentario podera ser trilhado com mdusica original, que pode ser produzida
exclusivamente para esse fim. Como nosso objetivo foi estudar e reafirmar o documentério
como fonte e disseminacdo de conhecimento, segue o roteiro sobre o trabalho das Comitivas,

fruto desta pesquisa:
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“"MIRELE GELLER: PEOA”

AS CENAS E OS DEPOIMENTOS DOS PEQOES DESTE DOCUMENTARIO ACONTECEM
NAS FAZENDAS PANTANEIRAS DE RIO NEGRO, BONITO, RIO VERDE E
MIRANDA EM MATO GROSSO DO SUL; OS DEPOIMENTOS DOS PROFESSORES,
DO JORNALISTA/COMPOSITOR E DO PATRAO, ACONTECEM NA CIDADE DE
CAMPO GRANDE-MS;

BLOCO 1 - AMANHECER

CENA 1 - ABERTURA - INTERNO- FOTOS ANTIGAS DA MIRELLE GELLER
/ AUDIO DO LOCUTOR DA RADIO A VOZ DO RINCAO - DIA

Locutor: Marinho Alves - apresentador
da raddio A Voz do Rincdo AM 87,9;
Programa Alvorada Sertaneja;

Hora certa: agora, sdo cinco horas da
manhd e vocé estda acompanhando o
Alvorada Sertaneja; Um abraco ao
pessoal da fazenda que ja estéd na lida,
para nossa amiga Mirele, seu pai sr.
Nelson da Fazenda Mula Preta, aqui em
Bonito. Abraco também para peonada de
Rio Negro, Miranda. Bom dia!!!

(sob som da misica Tido Carreio e Pardinho)

CENA 2 - EXTERNO - AMANHECENDO DO DIA

FAZENDA CORIXAO; SOM AMBIENTE DOS ANIMAIS, PASSAROS, GRILOS,
MANGUEIRO COM O GADO MUGINDO, OS PEOES SE APROXIMAM E CONDUZEM
O GADO PARA FORA DO MANGUEIRO - INICIO DA VIAGEM;

VARIOS PLANOS

1-Plano geral do sol nascendo no horizonte da fazenda CORIXAO;
2-Plano médio, mangueiro ainda escuro com os bois mugindo;

(som ambiente do mugido do gado, dos passaros e grilos)

3-Plano fechado mostra o detalhe do berrante na mdo do peédo
que estd montado em sua mula, sequéncia até levar o berrante
na posicdo da boca;

4-Plano conjunto: o pedo com o berrante, ele estd dentro do
mangueiro, toca o berrante, um toque longo, ao ouvir o som, a
boiada que estd dentro do mangueiro fica em posicdo de alerta;

(som do toque do berrante, longo e grosso)
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5-Plano geral: os animais comecam a sair, de dois em dois; de
repente os assustam e passam a salir em maior volume, oito,
dez, ao mesmo tempo;

6-Detalhe do rosto do CONDUTOR, pedo responsavel pela comitiva,
o olhar atento mostra que ele estd concentrado na contagem do
gado;

7-Imagem fechada, mostrando o gado saindo do mangueiro; como
se fosse a perspectiva do CONDUTOR contando os animais;
8-Detalhe da mdo do condutor, gqualquer movimento indica o
método de contagem;

9-Plano geral: os bois fora do mangueiro, j& na estrada sendo
controlados pelos PEOES, que estdo mais a frente;

(som dos cascos dos animais batendo no cascalho da estrada de
terra)

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR DE
COMITIVA - (senhor branco; vermelho do sol, 65 anos, chapéu de
palha, corrente de prata de S&o Jorge, estd sentando na frente
de uma cozinha de Comitiva, ao fundo desfocado estdo os pedes
conversando) ;

JOAO BRITO FILHO “JOAO

VITORIA” - CONDUTOR

“A gente quando era garoto falava
mesmo, falava em ser boiadeiro, largar
os estudos por causa disso. Ouvia muito
as histérias do pai, do tio; na época
levava muito boi para Sdo Paulo, pro
Parand, e gente pensava que sb6 assim
ia conhecer”

DEPOIMENTO: FRANCISCO DE OLIVEIRA ”“SINIMBU” -PONTEIRO. Senhor
negro, de 51 anos de idade; de chapéu, camisa verde, sentado,
tendo ao fundo a cozinha da comitiva;

FRANCISCO DE OLIVEIRA
“SINIMBU” - PONTEIRO
“Eu desde a idade de 11 anos, eu viajo
com boi, meu servico é sb6 viajar com o
boi”

CENA 3 - EXTERNO - CELEIRO - DIA
FAZENDA MULA PRETA; NELSON GELLER; PRODUTOR RURAL, EX-CONDUTOR
DE COMITIVA, PAI DA MIRELE GELLER; SENHOR BRANCO; VERMELHO DO
SOL, 65 ANOS, BIGODE BRANCO, CHAPEU DE PALHA, CAMISA DE MANGA
CUMPRIDA, MEIO ABERTA NO PEITO, CINTO DE COURO; ESTA ARRIANDO
A MULA DE MONTARIA;

2
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1- Plano Geral mostra Nelson Geller no seleiro puxando pela
rédea o animal de montaria, amarra o animal na cerca, volta ao
seleiro, de onde busca a tralha de arreio;

2- Plano fechado mostra o detalhe do produtor encilhando o
animal;

BLOCO 2 - NO ESCRITORIO

CENA 4 - INTERNA - ESCRITORIO PANTALEAO FLORES - EMPRESARIO
DONO DO TAQUARI LEILOES - NO ESCRITORIO EM CAMPO GRANDE, HA
UMA MESA ARRUMADA, TELEFONE FIXO, ARMARIO DE MADEIRA ATRAS DA
MESA, UMA CADEIRA APARENTEMENTE CONFORTAVEL ONDE O PATRAO SE
INCLINA LEVEMENTE PARA TRAS ENQUANTO LIGA DO CELULAR PARA OS
PEOES; PANTALEAO FLORES E O PATRAO (HOMEM DE 60 ANOS, CARECA,
BIGODUDO, CAMISA LISTRADA); ELE RECRUTA OS PEOES PARA O TRABALHO
DE 40 DIAS NO PANTANAL DO RIO NEGRO, COMBINA O DIA, HORARIO DA
VIAGEM E O VALOR DA DIARIA; PEGA O TELEFONE E LIGA:

1- Plano médio enquadrando a mesa de escritdrio organizada e
o Patrdo falando ao celular:

PANTALEAO FLORES -
EMPRESARIO

- Fala Jo&o, bom? T& parado? Pode fazer
um servico comigo? Entdo téa, €, nobs
vamos 1la para Luzitana, vamos

pegar um gado para o leildo. Tem um
pouco de &gua mas d& para ir; nada um
pougquinho sbé, e o preco €& 0 mesmo Jue
a gente costuma fazer, 60 reais, a
didria, téa? Ai a gente sai na segunda-
feira, beleza? Ai se vocé precisar de
dinheiro, vocé passa a tardezinha para
pegar, téd bom? Falou entdo, obrigado.

2-Ainda no mesmo plano, sem corte, o PATRAO desliga o telefone;
3-Close no celular, PATRAO pesquisando na agenda o telefone de
outros pedes. Ndo encontra o numero gue precisa; recorre ao
whatsapp, para no numero gque procurava, digita num aparelho
menor e redigita o numero no telefone mais moderno, um Iphone,
e coloca no viva voz:

PANTALEAO FLORES -
EMPRESARTIO

( Toque chamando...)
- 0Oi Mirele, tudo bem? T& pronta para
trabalhar?
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- T6 sim!

- Cadé sua tralha?

- Ta& em casa-?

- Tem ainda?

- Tenho, tenho sim;

- E o dobro, a torda, o mosquiteiro?
- Tenho, tenho tudo;

- Rede precisa ou ndo?

- 017

- Rede!

- Nao, tenho;

- Entdo té& bom, entdo tenho servico,
pode fazer pra nds?

- Posso. Para onde nds vamos?

-Vamos 14 pra baixo, 14 pro Luzitana,
na beira do Rio Taquari;

- Ah, coisa boa, hein, nadar um pouco?
- Tem um pouco d’éa&gua. Terca-feira
vamos sair, te espero; Obrigado.
-Obrigada.

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES, PATRAO; Esta sentado na varanda
do escritdério TAQUARI LEILOES, parede de tijolo a vista, com
dois quadros de comitiva ao fundo, a imagem dos quadros esté
desfocada, mas o suficiente para dar leitura e ndo chamar mais
atencdo do que o entrevistado; O depoimento do PANTALEAO fala
sobre como funciona o contrato com os pebdes e com O0sS
fazendeiros:

PANTALEAO FLORES - PATRAO

“o contrato com os pedes & tudo na base
do fio do bigode, vocé fala assim: vocé
vai fazer um servigco comigo, a gente
sal amanhd, ele passa a ganhar a partir
de amanhd na hora gque vocé sai até o
dia que chega em casa de volta. Al vocé
d4, por exemplo, livre, gque a gente
cobra mesmo é o cigarro, produto de
higiene dele, sabonete, essas coisas,
é por conta deles o resto é& com a
gente, tereré, comida, tudo por conta
da gente”

BLOCO 3 - MIRELE

CENA 5 - INTERIOR - QUARTO - DIA
CASA DA MIRELE GELLER EM BONITO/MS; PEOA DE COMITIVA; MULHER
BRANCA DE 32 ANOS; CABELOS LONGOS, GRAVIDA DE DOIS MESES,
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QUASE QUINZE QUILOS ACIMA DO PESO NORMAL, NAO APARENTA A
GRAVIDEZ, APENAS QUE ESTA ACIMA DO PESO); MIRELE ESTA NO QUARTO
DELA, PEQUENO COMODO ONDE TEM UMA CAMA DE CASAL ENCOSTADA NA
PAREDE, COM LENCOL VERMELHO, UM GUARDA ROUPAS, UMA PENTEADEIRA
E UMA ARARA; MIRELE ESTA ARRUMANDO A MALA PARA SEGUIR VIAGEM;

1-Plano Préximo Mirele pega o chapéu que estd pendurado na
arara, ajusta na cabeca;

2-Plano médio Mirele abre o guarda-roupas pega duas calcas;
3-Detalhe das calcas sendo colocadas dentro da mala;

4-Plano Geral Mirele pega as demais roupas duas camisas de
manga comprida, o cobertor fino, a rede, o mosquiteiro; coloca
tudo dentro da mala;

5-Detalhe da tltima peca, a toalha com as inscrig¢des bordadas
em azul: MIRELE GELLER;

6-Plano Americano MIRELE pega os produtos de higiene pessoal
que estdo em cima da penteadeira;

7-Detalhe do desodorante e do shampoo sendo pegos; um a um;
8-Plano médio MIRELE guarda o material de higiene dentro da
nécessaire e leva para a mala;

9-Detalhe da mala sendo fechada e afivelada;

10-Plano Americano - De frente para o espelho, MIRELE coloca a
cinta colorida na cintura;

11-Detalhe do cinto de couro pendurado na arara com O nome
MIRELE GELLER; na sequéncia detalhe da mdo pegando o cinto;
12-Plano Médio - MIRELE fecha o cinto e ajeita a guaiaca na
cintura;

13-Plano Conjunto MIRELE senta na ponta da cama para colocar
as botinas;

l4-Detalhes do pé, unhas com esmalte vermelho; MIRELE pega a
botina e sem meia, calca as botinas;

15-Plano prdéximo MIRELE d& mais uma olhada no espelho, arruma
o chapéu;

16-Plano Americano- MIRELE pega a mala e sai do quarto;

CENA 6 — EXTERNA - SELEIRO - DIA

NO SELEIRO, NA FAZENDA MULA PRETA, AO LADO DO PAI NELSON GELLER,
MIRELE ARRUMA A MULA PARA SERGUIR VIAGEM; MIRELE PUXA A MULA
ATE A CERCA, AMARA O ANIMAL, PARA COLOCAR AS TRALHAS DE ARREIO
UMA A UMA;

1-Plano Geral mostra a selaria e a MIRELE puxando a mula pela
rédea;

2-Plano Americano Mirele pega o baixeiro coloca em cima do
animal, a sela e por fim o pelego; ao mesmo tempo em que MIRELE
estd encilhando a mula, a peoca explica que gquando crianca
precisava de ajuda:
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MIRELE GELLER - PEOA

“No comeco, Ccomo eu era muito
piquititinha a turma me ajudava.
Sempre tinha um companheiro mais
prestativo, que arrumava o arreio dele
mais rapido pra me ajudar; pra subir
eu parava a mula sempre perto de um
barranco, de um toco pra modo de eu
podé muntar;”

3-Plano Conjunto, MIRELE puxa a cinta com forca, confere se a
sela estd firme em seguida monta no animal;

4-Plano Conjunto contra luz mostra a peoa montada passando ao
lado da cerca;

5-Detalhe, camera no chdo apenas mostrando a estrada, aos
poucos MIRELE e o pai NELSON surgem na imagens cavalgando pela
estrada de chao;

6-Plano Geral, a peoa e o pal estdo de costas montados seguindo
no pasto verde;

DEPOIMENTO: RUDEMAR FLORES “RUDI” — CONDUTOR; Pedo de comitiva,
51 anos, magro, chapéu de palha, camisa rosa listrada, tem
mais pinta de patrdo do que de pedo, estd sentado em frente a
uma cozinha de comitiva, fala sobre a formacdo das comitivas:

RUDEMAR FLORES “RUDI”

— CONDUTOR
“formada por 7 pedes de comitiva de
boiadeiro; ponteiro; dois fiadores,
meeiros, condutor e o cozinheiro”

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES, PATRAO; estd sentado na varanda,
parede de tijolo a vista, com dois quadros de comitiva ao
fundo, a imagem dos quadros estd desfocada, mas o suficiente
dar leitura e ndo chamar mais atencdo do que o entrevistado;
O depoimento do PANTALEAO fala sobre quem conhece os caminhos
no Pantanal:

PANTALEAO FLORES - PATRAO

“quem tem que conhecer a estrada é o
cozinheiro, o condutor e o ponteiro,
na boaida; o bom pedo é o que vai
fazendo os atalhos, tem pedo que
conhece que vocé ndo acredita, de ponta
a ponta o Pantanal, mas também desde
pequenino criado no Pantanal”;
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BLOCO 4 - CAFE

CENA 7 - EXTERNA - COZINHA DA COMITIVA - MADRUGADA ESCURA;
FAZENDA CORIXAO, POUSO DA COMITIVA;4H30MIN DA MADRUGADA, AINDA
ESTA ESCURO, O COZINHEIRO DA COMITIVA COMECA A PREPARAR O CAFE;
0S PEOES AOS POUCOS COMECAM A LEVANTAR; ASSIM QUE O CAFE E
COADO APARECEM OS PRIMEIROS PEQOES;A CONVERSA E DENTRO DA
COZINHA, POUCOS FALAM; O SOL AINDA NAO APARECEU;

1-Cémera baixa, em primeiro plano o fogo, e em segundo plano
0 pedo agachado preparando o café, mais ao fundo, atras do
cozinheiro estdo as bruacas (caixas de madeira revestidas de
couro); o cozinheiro coa o café;
2-Detalhe do café sendo coado, detalhe do café descendo do
coador de pano;
3-Plano médio; o cozinheiro colocando o café na garrafa
térmica;
(TRECHO DO CLIP DA MUSICA POEIRA
BRANCA; DENER DIAS)

Ja de madrugada, um fogo de lenha,

Brilho de brasa incendeia o lugar.

Um café bem forte, de bule e de trempa,

Kelé, cozinheiro, ndo deixa atrasar.

Eie...

4-Plano Geral, os pebdes entram na cozinha;

5-Detalhe das xicaras esmaltadas dentro da vasilha com agua;
mdo do pedo retirando a xicara;

6-Plano Americano; pedo pega a garrafa térmica e serve o café;
7-Plano Geral; trés pedes tomando café;

CENA 8 - EXTERIOR - ACAMPAMENTO DOS PEOES - MADRUGADA ESCURA
POUSO FAZENDA TARUMA;MIRELE ACORDA, CALCA AS BOTAS E DESMONTA
O ACAMPAMENTO; O MESMO FAZEM OUTROS PEOES;

1-Plano préximo mostra MIRELE acordando;

2-Detalhe da MIRELE batendo a bota e calcando;

3-Plano Médio Mirele desamarrando a lona, em seguida retirando
a rede;

4-Detalhe do pedo SINIMBU desmontando o acampamento ainda no
escuro;

CENA 9 - EXTERIOR - ACAMPAMENTO DOS PEOES - AMANHECENDO O DIA
POUSO FAZENDA CORIXAO;PEAO QUE AINDA NAO TOMOU CAFE E DORMIU
ATE MAIS TARDE, FAZ A HIGIENE PESSOAL COM O DIA CLAREANDO,
PARA DEPOIS CALCAR AS BOTINAS;
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1-Plano préximo; pedo agachado escovando os dentes;

2-Detalhe das mé&os, numa mdo o cantil com a a&gua e na outra a
escova de dentes,

3-Plano aberto; os movimentos dos pedes sdo ligeiros, assim
que termina de escovar os dentes, guarda a escova na mala que
estd ao lado;

4-Plano préximo: pedo senta em um toco de madeira, pega as
meias e calga, pega as botinas que estdo penduradas nas estacas
de madeira e calca;

DEPOIMENTO: LUIS CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS COISA RUIM” -
COZINHEIRO; 42 anos de idade, pedo de comitiva desde os 14
anos, bigode preto, chapéu de lona preto, com detalhes
prateados, chapéu levemente caido para o lado direito; estéa
sentado em frente a cozinha da comitiva, no pouso da Comitiva
na Fazenda Corix&o; no segundo plano aparecem as bruacas € o
fogdo acesso;

LUIZ CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS
COISA RUIM” - COZINHEIRO
“cozinheiro, ponteiro, chaveiro,
culatreiro, meeiro, ribador, domador
de burro, na comitiva qualquer lugar

que largar eu vou”;

CENA 10 - EXTERIOR - COZINHA DA COMITIVA - DIA
FAZENDA CORIXAO; POUSO DA COMITIVA PARA O ALMOCO;

l1-Tmagens em Plano geral do cozinheiro LUIS “COISA RUIM”
trabalhando na cozinha enquanto ele fala (continuacdo) :

“cozinheiro é o primeiro que levanta e
o Ultimo gque deita, ¢é sempre O
cozinheiro”

BLOCO 5 - LIDA / INICIO DA VIAGEM

CENA 11 - EXTERIOR - PASTO - DIA

FAZENDA CORIXAO; O PEAO TROPEIRO VAI AO PASTO RECOLHER OS
ANIMAIS DE MONTARIA, AS MULAS E OS BURROS. O PEAO ALINHA OS
8 ANIMAIS, UM AO LADO DO OUTRO NA BEIRA DA CERCA; OS DEMAIS
PEOES ESCOLHEM A MONTARIA DO DIA; CADA PEAO RETIRA A MONTARIA
DO MEIO DOS OUTROS ANIMAIS E LEVA O SEU ANIMAL PARA PROXIMO DE
OUTRA CERCA ONDE ESTAO PENDURADAS AS TRALHAS DE MONTARIA;

1-Plano geral o pedo TROPEIRO no pasto recolhe os animais de
montaria, burros e mulas;

2-Plano conjunto; pedo TROPEIRO alinha os animais, os 25
animais de costas para a cerca de arame; 8
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3-Plano préximo; pedo escolhe a montaria do dia, estica a rédea
e puxa o animal;

4-Plano Americano; pedo levando o animal até a cerca onde estéo
as tralhas de montaria;

5-Plano médio; o pedo encilha a montaria;

6- Plano Conjunto; pedo monta e sai em direcdo ao gado no
mangueiro;

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR; ecle
estd sentado na cozinha de comitiva; em segundo plano -
desfocado- estdo trés pedes conversando;

JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” -
CONDUTOR

“o tropeiro na verdade sdo todos os
pedo, cada dia um toca a tropa, vocé
ndo precisa falar a gente vai sair com
a boiadada, ndés chegamos aqui para
pegar uma boiada, todos os pedes sabem
que é o primeiro dia a tropeada é do
ponteiro, no primeiro dia ndo precisa
falar, a segunda é do primeiro fiador
do lado esquerdo, e dali faz a volta
até chegar no ponteiro de novo.
Primeiro ponteiro, fiador, esquerdo, a
chave, o meeiro, fiador e volta, eu nédo
toco tropa....risadinha”

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR; NESTA
FALA O DEPOIMENTO SERA COBERTO COM IMAGENS;

“ndo sdo cavalos, tem que ser burro,
tanto faz ser o macho ou a fémea, muito
bom para comitiva, o cavalo
infelizmente ndo resiste, ndo aguenta
a viagem né, ndo d& para viajar com
cavalo, tem ser burro mesmo, gue tem
mais resisténcia, na época da seca o
pasto é pouco e o burro come qualgquer
coisa, o cavalo é mais meticuloso, né&o
aguenta a viagem mesmo, nao tem
alternativa para o cavalo”

“a tropa que a gente trabalha tem 25
burros, a comitiva né, cada pedo tem 3
burros que ele arreia, que ele munta
né, sbé o cozinheiro tem os burros a
mais, dele de carga né, e ai todo dia
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meio dia vocé troca, solta aquele, pega outro,
amanh& vocé troca, tem que ir trocando, revezando
né, dgque é para eles ndo sentirem muito, néo
passar muita fome e sede, vdo pastando para
aguentar o trabalho”

CENA 12 - EXTERNA - COZINHA - DIA

FAZENDA TARUMA; DEPOIS QUE OS PEOES ENCILHAM AS MONTARIAS,
DOIS PEOES VAO EM DIRECAO A COZINHA PARA AJUDAR O COZINHEIRO
DESMONTAR A COZINHA E COLOCAR AS CAIXAS (BRUCAS) NO LOMBO DAS
MULAS; RARO MOMENTO EM QUE OS PEOES ESTAO SEM CHAPEU;
ACAMPAMENTO DESMONTADO, O COZINHEIRO SAI NA FRENTE COM OS
QUATRO ANIMAIS CARREGADOS;

1-Plano Geral o cozinheiro e outros dois pedes sem chapéu pegam
as caixas de madeira;

2-Plano Prdéximo mostra a dificuldade de encaixar a caixa na
sela do burro cargueiro;

3-Plano Conjunto os pedes colocam as malas dos pedes em cima
das caixas;

4-Plano préximo, detalhe da lona cinza em cima da carga para
proteger;

5-Plano Geral; os animais carregados saem a frente seguido do
cozinheiro;

6-Plano Conjunto; o0s animais cargueiros na estrada Jjunto com
o cozinheiro, somente eles.

7-Plano Geral, mostra que o cozinheiro esta distante, sozinho;

CENA 13 - EXTERNO - MANGUEIRO - DIA

MANGUEIRO FAZENDA TARUMA; HORA DE SEGUIR VIAGEM COM O GADO, OS
PEOES SE POSICIONAM NA PORTEIRA, UNS DO LADO DE DENTRO, OUTROS
DO LADO DE FORA PARA RETIRAR O GADO DO MANGUEIRO; O PEAO COM
O BERRANTE ENTOA O SOM GROSSO E FORTE PARA DAR INICIO A VIAGEM
COM O GADO;

1-Detalhe do berrante na mdo do peédo;
2-Plano Conjunto; o pedo do lado de dentro do mangueiro, na
beira da porteira leva o berrante a boca e comeca a tocar;

(som do berrante, longo e grosso)

3-Detalhe dos animais; plano préximo dos bois que levantam as
orelhas;
4-Plano geral, os animais saem do mangueiro em disparada, do
lado de fora, um pedo atento conta os animais;
5- Do ponto de vista Plongé, a cédmera se posiciona como se
fosse o pedo que olha os animais saindo do mangueiro;
6-Detalhe das patas dos animais saindo do mangueiro e seguindo
viagem pela estrada de terra;

10
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(som dos cascos e dos mugidos)

BLOCO 6 — HISTORIA DA COMITIVA

DEPOIMENTO: PROF. DR. PAULO MARCOS ESSELIN - PROFESSOR
PESQUISADOR DA UFMS - Professor estd em Campo Grande, sentado
no Jardim da Famasul, onde ha& um monumento de carro de boi ao
fundo;

Prof. Dr. PAULO ESSELIN - HISTORIADOR
E PESQUISADOR UFMS
“A origem do gado, este gado estd na
peninsula Ibérica, ele vem pelo oceano
atladntico para a regido produtora a
Capitania de S&o Vicente, seria uma
unidade de captacdo de cana de acucar,
no estado de Sado Paulo, a cana de
acucar ndo prospera, esse gado ficou
em Sdo Paulo, e muitos moradores do
Paraguai, gue se asilaram em Sdo Paulo,
quando da vitdéria do ex—-governador
Irala sobre Cabeza de vaca, anos depois

retornam com a companhia de
brasileiros levando um lote de
animais. Dizem que 7 cabecas; mas

estudos mais préximos dos anos 60 e 70,
dizem que eram em torno de 77 cabecas,
isso em torno de 1550, 56”

CENA 14 - INTERNO - CASA/SALA NELSON GELLER - DIA

CASA NELSON GELLER EM BONITO/MS, ELE ESTA NO COMPUTADOR
ASSISTINDO UMA SERIE DE DOCUMENTARIOS O POVO BRASILEIRO, SOBRE
A FORMACAO E OCUPACAO DO BRASIL, QUANDO ASSISTE AO ANTROPOLOGO
DARCY RIBEIRO DIZENDO:

1-Plano médio, mostra NELSON GELLER de costas para a camera e
de frente para o computador assistindo a série;
2-Detalhe fechado da tela do computador gquando o antropdlogo
diz:
DARCY RIBEIRO (ANTROPOLOGO -
DOCUMENTARIO O POVO BRASILEIRO)
“Os europeus trouxeram vaca e touro aos
montes e ficaram com eles ao redor dos
engenhos para dar carne para oOs
patrdes. Era preciso fazer muita
cerca, porque boi é bicho desgracado,
fura qualquer cerca e come O canavial.
Entdo o gado foi sendo afastado dos
11
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engenhos e encontraram uma area
imensa. A maior parte do Brasil eram
pastagens naturais”.

3-Volta Plano médio NELSON GELLER assistindo ao documentario;
4-Close-up NELSON GELLER assistindo documentario;

DEPOIMENTO: PROF. DR. PAULO MARCOS ESSELIN - PROFESSOR
PESQUISADOR DA UFMS - Professor estd em Campo Grande, sentado
no Jardim da Famasul ao fundo um monumento de carro de boi;

Prof. Dr. PAULO ESSELIN - HISTORIADOR
E PESQUISADOR UEMS

“Posteriormente quando se inicia o
processo de ocupacdo da bacia Platina
pelos espanhdis, nés temos a fundacéo
de algumas cidades no Brasil, no Paranéa
e em MS... e aqui em MS, Santiago de
Xeres, fundado em 1600, préximo a
Aquidauana, 12 km de Agquidauana, esse
gado vem para essa regido e por 1l& fica
em pequena gquantidade, porgque depois
mais tarde chegam as reducdes
jesuiticas, essas sim sdo um grande
impulso para a pecudria sul mato-
grossense, eles querem reduzir o

espaco dos indigenas, tirar o
nomadismo dos 1ndios e eles se
estabelecam;

CENA 15 - INTERNO - CASA/SALA NELSON GELLER - DIA

CASA NELSON GELLER EM BONITO/MS, ELE ESTA NO COMPUTADOR
ASSISTINDO UMA SERIE DE DOCUMENTARIOS O POVO BRASILEIRO, SOBRE
A FORMACAO E OCUPACAO DO BRASIL, QUANDO ASSISTE AO ANTROPOLOGO
DARCY RIBEIRO DIZENDO:

1-Plano médio, mostra NELSON GELLER de costas para a camera e
de frente para o computador assistindo a série;
2-Detalhe fechado da tela do computador gquando o antropdlogo
diz:
DARCY RIBEIRO DARCY RIBEIRO
(ANTROPOLOGO - DOCUMENTARIO O POVO
BRASILEIRO)

“Os espanhdéis tinham levado o gado para
1la e esse gado se multiplicou
prodigiosamente naquelas pastagens
infinitas do Pantanal, do Chaco, do
Pampa. Era uma gadaria sem fim”.

12
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BLOCO 7 - NO CAMINHO A BOIADA

CENA 16 — EXTERNA - COMITIVA NA ESTRADA - DIA - DRONE

ESTRADA TRANSPANTANEIRA MS 228; IMAGENS DO DRONE MOSTRAM A
QUANTIDADE DE GADO SENDO TRANSPORTADA PELA COMITIVA; 1.200
ANIMAIS VISTOS DE CIMA; IMAGENS DO GADO ATRAVESSANDO A PONTE
CORRENDO E ESCORREGANDO;

1- Plano geral do gado saindo do pasto e pegando a estrada;
2-Grande plano geral de cima; o drone passa pela comitiva
entrando na estrada;

3-Plano prdéximo mostra o rebanho passando pela estrada;
4-Drone desce mais prdéximo dos animais e faz um passeio em cima
deles;

5-Drone mais alto mostra o gado atravessando a ponte;

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES, PATRAO; estid sentado na varanda
do escritdédrio, parede de tijolo a vista, com dois quadros de
comitiva ao fundo;

PANTALEAO FLORES - PATRAO
“as viagens antigamente fazia com
1.400, 1.500 Dboi, a gente chegou a
fazer viagem de 150, 160 dias; agora
sdo viagens pequenas de 30, 40 dias,
agora é raro pegar uma viagem de 3 a 4
meses fora de casa, a gente puxa até o
ponto de embarque, diminuiu bastante”

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR
Estd na cozinha da comitiva, com os pedes mais atras, em
segundo plano;
JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA”
CONDUTOR
“infelizmente acabou as wviagens 1lé&
pra cima; mas o Pantanal ndo tem como
transportar o boi, né, o gado aqui, néao
val ser de outra maneira nunca, vai ter
uma comitiva sempre para tocar o gado,
ndo existe outra possibilidade”

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES, PATRAO; est& sentado na varanda,
parede de tijolo a vista, com dois quadros de comitiva ao
fundo; Essa fala serd coberta com fotos antigas;

PANTALEAO FLORES- PATRAO
“antigamente funcionava assim: vocé

pegava um servico 1l& em Murtinho pra
13
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vocé puxar, pegava um caminhé&o
colocava a tropa dentro, carregava oOs
cargueiros em cima, os pedes tudo em
cima do caminh&o, descarregava 1la na
fazenda. Hoje vocé ndo pode mais fazer
isso, se colocar a turma em cima do
caminh&o vocé é multado”.

CENA 17 - EXTERNA - COMITIVA NA ESTRADA - DIA

A VIAGEM SEGUE PELA ESTRADA DE TERRA TRANSPANTANEIRA; O GADO
DESVIA PARA AS LATERAIS PARA PASTAR, ENQUANTO A MAIORIA SEGUE
NO ATERRO; A FRENTE DA BOIADA ESTAO TRES PEOES; O PONTEIRO COM
O BERRANTE, MIRELE GELLER NA PONTA DIREITA E OUTRO PEAO NA
PONTA ESQUERDA DA BOIADA;

1- Plano geral da comitiva na estrada;

2-Plano Conjunto da MIRELE batendo o arreio;

3-Plano préximo dos pedes junto ao gado;

4-Plano geral dos animais desviando para as laterais da
estrada, pastando nas areas alagadas, mas com pasto para comer;
5-Plano geral de frente da comitiva, onde estdo os trés pedes
que vem a frente, o PONTEIRO com o berrante, o pedo do lado
esquerdo e MIRELE ao lado direito da boiada;

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER, PEOA; Mulher, 32 anos, chapéu de
feltro marrom, cabelo cumprido amarado em forma de rabo de
cavalo; gravida de dois meses, mas com aparéncia de estar acima
do peso; MIRELLE estd encostada na cerca com a mula amarada
logo atréds pastando, enquanto que na estrada a boiada segue
viagem;

MIRELE GELLER - PEOA

Eu era Dbebezona... comecei abrindo
porteira, ajudando o cozinheiro, pegava
dgua, umas varetinhas para lenha. Até
gque eu comecel a fazer as viagens por
conta proépria, na comitiva gque né&do era
do meu pai; com dez, onze anos. Ele
dizia... acho que ele se arrepende até
hoje! Se vocé aparecer barriguda ou
largar a escola, num precisa voltar para
casa. Eu briguei com o professor e fuil
embora trabalhar na comitiva do Milto.
L& num fui muito bem aceita, a peonada
num tava acostumada com mulher na lida,
j& os pedes do meu pai ndo, eles me
viram crescer junto deles.
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DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES; PATRAO

PANTALEAO FLORES- PATRAO
“A Mirele eu conheci ela... eu soube
primeiro que ela era de Bonito, que ela
viajava, um dia viajando encontrei ela
numa comitiva, eu conheci, nesta época
ela veio trabalhar para Campo Grande e
passou a trabalhar comigo, e ficou

bastante tempo comigo, ai foi
trabalhar numa empresa, uma empresa
grande”

DEPOIMENTO: NELSON GELLER; PAI DA MIRELE E EX-CONDUTOR DE
COMITIVA; Nelson esta sentado, com chapéu de palha, déculos de
grau, camisa de manga cumprida; atrads dele, em segundo plano
pendurado na cerca estd a tralha de montaria;

NELSON GELLER - PAI DA MIRELE, EX-

CONDUTOR DE COMITIVA
“Ela ¢é teimosa, eu falei, estuda,
estuda. Uma vez ela tava no meio de uma
viagem, ai mandei buscar pra voltar
para casa porque as aulas Ja iam
comecar, voltou bicuda, e depois né&o
teve Jjeito, largou tudo. Mas ela
aprendeu bastante”.

DEPOIMENTO: FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU”, PONTEIRO. SINIMBU
estd sentado de chapéu preto blusa verde, ao fundo, em segundo
plano a cozinha da Comitiva;

FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU” -

PONTEIRO
“a wviagem longa ¢ bom viajar, vai
devagar, ndo tem apuro, uma hora dessa
estd almocando, o boi esta sestiando,
sal aqui pousa no Corixdo, é gostosa,
melhor do que esta viaginha lourca,
pequenininha. Tudo apurado né, ndo tem
tempo pra nada, nem pra lavar uma roupa
as vezes, chega de noite, no outro dia
sai cedo, na viagem grande ndo, encerra
cedo, no outro dia acorda cedinho,né,
arruma a roupa, da tempo de secar,
ainda mais para leildo tem dia, né, pra
chegar”.
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DEPOIMENTO: MIRELE GELLER - PEOA
MIRELLE estd encostada na cerca com a mula amarada logo atras
pastando, enquanto que na estrada a boiada segue viagem;

MIRELE GELLER - PEOA

“A viagem mais longa que eu fiz durou
131 dias. Fomos de caminhdo até o
retirinho, no funddo do Aquidauana,
seguimos escoteiro até a fazenda Sé&o
Lourenco, ja na divisa com Mato Grosso,
onde pegamos o gado. Aconteceu de tudo,
pedo deixou servico. Alids abandonu de
vergonha, ele tinha bebido e foi se
engracar comigo na minha rede, ndo me
conhecia, pegqguei o arreio e dei nas
costas dele, ele caiu na agua. Todo
mundo viu. No outro dia ele pegou
carona para ir embora.
Dessa viagem sb restou trés da equipe
que comecou. O condutor, o cozinheiro
e eu. Deixamos o gado em Amambai. Foi
a viagem mais longa.”

DEPOIMENTO: DENER DIAS - JORNALISTA, APRESENTADOR E
COMPOSITOR; DENER DIAS E APRESENTADOR DE UM PROGRAMA RURAL, ELE
ESTA SENTADO NO ESTUDIO DE GRAVACAO, DE PAREDE VERMELHA, DE UM
LADO TEM UMA FALSA JANELA DE MADEIRA COM A FOTO DE UM GADO NO
PASTO VERDE E DO OUTRO LADO UMA ESTANTE DE MADEIRA COM OBJETOS
DO CAMPO; ELE ESTA COM O VIOLAO NO COLO E COMECA A DECLAMAR
A INTRODUCAO DA MUSICA: POEIRA BRANCA, DE AUTORIA DELE;

DENER DIAS - JORNALISTA, APRESENTADOR
E COMPOSITOR
“Agui pras bandas do Pantanal o povo
ainda usa comitiva para transportar o
gado. E tem bastante, tem muito pedo
viajando nesse trecho ai; a vida
sofrida, acordar de madrugada, mexer
com burro bravo, animal xucro, viajar
o dia inteiro no sol; esse povo sabe
pra que serve o chapéu, ele sabe que
chapéu ndo é enfeite para ir em festa
de pedo. Beber 4&gua verde, A&gua de
lagoa, agua suja; pra dar uma
disfarcada pde dentro de um tereré,
que ai fica bom. E esses grupos
aprenderam a dar muito valor um no
outro. Porque eles sabem que tudo que
eles podem contar sdo com 0s

companheiros.
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Se acontecer um acidente, se passar
mal, tudo que eles tém ali s&o os
amigos e, mesmo assim, eles dizem que
sdo muito felizes. Eles desfrutam de
uma sensacdo de liberdade, uma plena
sensacao de liberdade que poucas
pessoas no mundo tém o ©prazer de
desfrutar. Pra eles, tanto faz se a
economia t& bem, se a politica vai mal;
eles nem sabem, o mundo deles é ali. E
ai vocé pode perguntar: “Ué? Mas como
é que cé sabe disso tudo? Quem foi pedo
nunca esquece”.

CLIP MUSICA - POEIRA BRANCA (Dener Dias)

O brilho da lua

Sobre a minha rede;

Um cheiro de mato e o orvalho no ar;
Estrelas brilhantes,

Quietas, cadentes;

Um passaro longe comega a cantar.
Eié...

Abra a porteira, nossa comitiva wvai
passar!

Dez mil cascos levantam poeira branca
pelo ar!

Eie...

Dez mil cascos levantam poeira branca!

DEPOIMENTO: RUDEMAR FLORES “RUDI” — CONDUTOR; Esta sentado,
segundo plano a uma cozinha da comitiva;

RUDEMAR FLORES “RUDI”
— CONDUTOR

“desde que comecou a histdria de
boiadeiros sempre compensou a
comitiva, porque a comitiva tem um
contato direto com os animais, o0s
animais tem o manejo adequado, quando
chega no seu final, os animais estédo
bem trabalhado, manejados, o qgue
facilita o trabalho nas fazendas. J&
por outro lado, se conduzir de caminhéo
que é também um meio mais rapido, mais
pratico, porque chega no mesmo dia, no
maximo no dia seguinte, porém existe

em
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um stress muito grande nos animais;
primeiro o manejo no mangueiro, a
viagem em si e depois a adaptacdo no
local onde ele vdo. Existe o stress,
neste stress a perda de peso.”

DEPOIMENTO: PROF. DR. ERON BRUM; JORNALISTA, PESQUISADOR DAS
COMITIVAS PANTANEIRAS; professor aposentado da UFMS, 65 anos,
cabelos brancos, olhos de grau; estd sentado na varanda de
casa; no fundo desfocado estd o jardim;

DR. ERON BRUM - JORNALISTA,
PESQUISADOR

“foi natural a chegada dos caminhodes,
é uma atividade econdmica importante.
Acho que estd convivendo bem a chegada
dos caminh&es, hd hoje uma caréncia de
pedes. Os caminhdes vieram para somar”

CENA 18 - INTERNA - FOTO P/B NA TELA DO COMPUTADOR - DIA

A IMAGEM EM PRETO E BRANCO ESTA NA TELA DO COMPUTADOR, A FOTO
MOSTRA CINCO CAMINHOES BOIADEIROS AO LADO DE UMA AERONAVE DE
CARGA. A PARTE DE TRAS DO AVIAO ESTA ABERTA E OS ANIMAIS
EMBARCANDO. AO REDOR DA PISTA NAO HA PAVIMENTACAO;

1-Plano geral da imagem mostra o computador;

2-Plano préximo mostra a imagem cheia, sem o computador;
3-Detalhe dos caminh&es boiadeiros,

4-Close nos caminhoes,

5-A camera parte do close dos caminhdes faz o movimento fechado
até a aeronave; como se acompanhasse o embarque do gado;

DEPOIMENTO: NELSON GELLER; PAI DA MIRELE E EX-CONDUTOR;
Ele estd sentando no toco de arvore, no pasto da fazenda, em
segundo plano duas mulas pastando;

NELSON GELLER - PAI DA MIRELE, EX-
CONDUTOR DE COMITIVA;

“E verdade! Foi embarcada mais de duas
mil novilhas para o Peru, na década de
70. Eu mesmo levei muito boi pra
embarcar; encostava o caminhdo no
avido e embarcava”.

DEPOIMENTO: RUDEMAR FLORES “RUDI” - CONDUTOR; Estd sentado, em
segundo plano a uma cozinha da comitiva;
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RUDEMAR FLORES “RUDI”
— CONDUTOR

“Vamos supor que eu pegue aqui no
Pantanal, mil cabecgas para levar para
o Planalto, 500, 600 km; na comitiva
de 28 a 30 mil reais, no caminhdo gasta
em torno de 70 a 80 mil reais; o
caminhé&o é necesséario quando é
pequenos lotes, até tipo 200, 300
cabecas se compensa o caminhdo, mais
barato a conducgdo. Fora isso o caminho
que eu dou é a comitiva”

CENA 19 - EXTERNA - RODOVIA PAVIMENTADA - DIA

RODOVIA MS -080; A COMITIVA PEGA A RODOVIA, NAS DUAS
EXTREMIDADES PEOES TREMULAM A BANDEIRA VERMELHA, ALERTA PARA
QUE OS MOTORISTAS REDUZAM A VELOCIDADE PORQUE TEM ANIMAL NA
PISTA; MESMO COM A SINALIZACAO, TEM MOTORISTA QUE FREIA EM CIMA
DOS ANIMAIS;

1-Plano geral, o PEAO montado no burro estd na rodovia
tremulando a bandeira vermelha, o carro se aproxima e reduz a
velocidade;

2-Plano prbéximo, com uma mdo o pedo tremula a Dbandeira
vermelha, com a outra segura a rédea e o celular;

3-Plano geral da boiada no meio da rodovia entre os carros; o0s
animais atravessam em frente aos veiculos;

4-Plano médio os animais nas laterais da rodovia andam devagar,
e procuram pastar;

5-Plano Conjunto do pedo no meio da boiada, estala o arreio
para fazer o gado andar;

6-Detalhe do sino no pescoco do burro, que segue na frente da
boiada pastando;

7-Plano préximo; cémera acompanha veiculo em alta velocidade
que freia prdéximo aos animais;

7-Plano geral, conforme o gado segue pela rodovia, fica o
rastro de estrume no asfalto;

8-Grande conjunto, na outra extremidade da rodovia esta o
bandeirinha gque se aproxima bem devagar, a mula estd mancando;

DEPOIMENTO: NELSON GELLER, PAI DA MIRELE, EX-
CONDUTOR DE COMITIVA;

NELSON GELLER, PAI DA MIRELE; EX-
CONDUTOR DE COMITIVA

“A Mirele parava o transito; O condutor
chegava e dizia assim, xii, a Mirele
deu muito trabalho nesta viagem.
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Quando subiu pro asfalto parou o
transito. E a Mirele parava o transito,
ficava aquela fila de carro, um mundo
de gente gquerendo Dbater papo com a
Mirele”.

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER, PEOA;

MIRELE estd em pé encostada na cerca na beira da estrada MS
228 Transpantaneira, com a égua amarrada; em segundo plano esté
a boiada passando na estrada;

MIRELE GELLER - PEOA

“Quando meu pai fala que dava trabalho,
é porque tinha muito assédio

mesmo. Os motoristas paravam queriam
prosear, ofereciam agua, tereré,
quando viam que tinha uma mulher,
porque ndo é comum; tem os turistas,
os fazendeiros, filho dos fazendeiros,
capataz, tudo quer saber, tirar uma
casquinha, mas ndo podia dar esse lado,

4

ne
DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES; PATRAO;

PANTALEAO FLORES; PATRAO
“antigamente, vou dizer, ficava todo
mundo receoso por ter uma mulher
trabalhando na comitiva, ninguém
acreditava, era dificil, mas sé que
tipo assim, ela é uma pessoa gue se
dava respeito e exigia respeito, entéo
ndo dava colher de cha pra ninguém,
andava armada de revolver na cinta,
entdo empunha respeito, entendeu”

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER; PEOA

MIRELE estéd encostada na cerca de arame, na beira da estrada
Transpantaneira, a mula esta amarrada na cerca atrids da peoa e
a boiada passando na estrada em segundo plano;

MIRELE GELLER; PEOA

“Eu sempre dizia que era lésbica. Na
hora do banho eu corria na frente para
ir primeiro, ou deixava para ir por
ultimo. Montava minha rede mais na
ponta, longe deles. Nas zonas eu me
fingia de sapatéo. Combinava o
programa com as meninas, pagava bebida
e ai pedo num chegava perto de mim.
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Os companheiros ndo queriam nem tomar
tereré comigo”.

BLOCO 8 — COZINHA / POUSO PARA O ALMOGCO

CENA 20 - EXTERNO - COZINHA DA COMITIVA - DIA

FAZENDA TARUMA, AS MARGENS DA MS-228, TRANSPANTANEIRA;
COZINHEIRO CHEGA SOZINHO AO LOCAL DO POUSO;, COMECA A MONTAR A
COZINHA PARA O ALMOCO;

1-Plano geral, o cozinheiro arma a lona azul, amarrando as
extremidades em estacas de madeira que j& estavam no local;
2-Plano médio; o cozinheiro tira as malas de cima dos animais;
3-Plano geral; coloca as malas em cima de toras de madeira;
4-Plano conjunto; cozinheiro tira as caixas de madeira,
revestidas de couro de cima dos animais e enfileira ao lado
das malas;

FALA DO COZINHEIRO: CLAUDEMIR DA SILVA “PRETO” - COZINHEIRO;
Homem moreno, 39 anos, alto, camisa azul escura aberta na
altura no peito; chapéu preto, fala rapido, agitado; ele estéa
dentro da cozinha de pé, terminando de armar o fogdo e comeca
a explicar as regras na cozinha, a camera acompanha a
explicacédo:
CLAUDEMIR DA SILVA “PRETO”
COZINHEIRO

“O esquema da bruaca é o seguinte, da

1 a 8, nas primeiras estdo as panelas,

as loucas da cozinha, sdo mais leves e

nas duas uUltimas vdo a carne; porque

se estiver chovendo vocé carrega

primeiro as mais pesadas, nas mulas

mais bravas, as caixas mais leves vao

nas mulas mais mansas, mais facil de

mexer; mais pesadas. A direcdo das

panelas e das bruacas indica gque os

pedes devem entrar da esquerda para a

direita. Ndo pode entrar sem chapéu, a

panela é destampada com a mesma mdo que

segura o prato. Ndo pode deixar panela

destampada enquanto serve outro

alimento, é falta grave. De primeiro a

gente cobrava a prenda, hoje

companheiro tudo enjoado; vail arrumar

encrenca”.

1- Plano geral, o cozinheiro carregando duas latas cheias de
agua, pendura na arvore;
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2-Plano conjunto; cozinheiro wvai buscar lenha préximo ao
acampamento;

DEPOIMENTO: CLAUDEMIR DA SILVA “PRETO” — COZINHEIRO;
Estd sentado na cozinha da comitiva; ao fundo as caixas de
madeira, e a lona azul combinando com a camisa azul escura do
pedo;
CLAUDEMIR DA SILVA “PRETO”
COZINHEIRO

“O patrdo entrega os cargueiros para o

cozinheiro, o mantimento, a partir dai

a responsabilidade é do cozinheiro”

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES; PATRAO;
Ele estd na varanda de tijolinho a vista com dois quadros de
comitiva ao fundo; as fotos estdo em segundo plano desfocadas;

PANTALEAO FLORES - PATRAO

“eu falo pra vocé gquanto uma comitiva
gasta... uma viagem de trinta dias com
7 homens, vocé gasta 6kg de café, 12 kg
de actcar, 10 barras de sabdo, 12
pacotes de Bombril, 5kg de cebola, ¥ kg
de alho, uma vaca, para 30 dias, 45 kg
de arroz, 08 kg de macarrdo e 15 kg de
feijdo; existe o cozinheiro econdmico,
existe o cozinheiro que gasta mais. O
Quelé 60 kg de arroz, tenho que levar a
mais, faz muita comida, costume do cara,
sei que este outro é econbdmico; sei
certinho as coisas”

DEPOIMENTO: LUIS CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS COISA RUIM” -
COZINHEIRO; estd sentado em frente a cozinha da comitiva; no
segundo plano aparecem as bruacas e o fogdo acesso;

LUIZ CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS
COISA RUIM” - COZINHEIRO

“E, tem que ser bom o cozinheiro, tem
que saber cozinhar, se nd&o é onde da
problema. Sai faz o almogo, se tiver
chovendo arma a lona, arruma lenha, pega
agua, corta carne, escalda a carne, faz
ela com macarrdo, com arroz, pura, no
feijdo, arroz com carne e macarrao
tropeiro, essas coisas assim;”
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CENA 21 - EXTERNA - COZINHA DA COMITIVA - DIA

FAZENDA MULA PRETA EM BONITO; A COZINHA ESTA MONTADA NA BEIRA
DA CERCA AO LADO DA SELARIA; SEM LONA, MIRELE ESTA NA FUNCAO
DE COZINHEIRA, EMBAIXO DO SOL DE 10H30 DA MANHA PREPARANDO O
ALMOCO;

1-Plano geral da cozinha montada na beira da cerca, sem lona,
embaixo do sol; engquanto MIRELE prepara o almogo;

2-Plano médio MIRELE mexe na panela; coloca o alho pra fritar;
3-Detalhe fechado do alho fritando junto com éleo na panela;
4-Plano prdéximo, com a cémera baixa mostra o fogo a lenha e a
panela de pressdo fumegando;

5-Detalhe do arroz cruz sendo despejando dentro da panela;
6-Plano médio, MIRELE mexe o arroz e acrescenta a &agua; em
seguida tira a pressdo da panela onde estd o feijéo;
7-Detalhe MIRELE acrescenta o alho frito no feij&o cozido e
deixa no fogo com a panela semi fechada, sem a presséo;
8-Plano prdéximo, a carne assada no espeto ao lado do fogo a
lenha;

9-Plano Geral NELSON GELLER, pai da MIRELE entrando na cozinha
para servir o almogo; ao entrar na cozinha NELSON explica como
deve ser o comportamento do pedo aos entrar na cozinha;

NELSON GELLER - PAI DA MIRELE, EX-
CONDUTOR
O condutor é o primeiro a entrar na
cozinha, ele serve primeiro o feijéo,
o arroz, a mandioca e por ultimo a
carne. Xiii, j& vou pagar um leitéo,
deixei cair a tampa.

10- Plano conjunto do pedo sentado numa pedra com o prato
esmaltado na mdo almocando;

11- Plano prdéximo do CONDUTOR comendo;

12-Plano geral mostra a cozinha montada, os pedes comendo, cada
qual num lugar escolhido por eles;

13-Plano Conjunto MIRELE almoca de pé encostada na cerca;

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER; PEOA

MIRELE estd encosta na cerca de arame, na beira da estrada
Transpantaneira, a mula esta amarrada na cerca atrids da peoa e
a boiada passando na estrada em segundo plano;

MIRELE GELLER - PEOA
Eu trabalhava de fiadora, ajudava
abrir cerca, ajudava cozinheiro, ai
teve uma vez que o cozinheiro foi
embora, largou nés tudo pra tréas, ai o
condutor perguntou, Mirele, vocé
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cozinha? Oh, cozinho, sim senhor.
Entdo vocé num pode assumir a cozinha
pra nés. E assim foi até terminar a
viagem.

DEPOIMENTO DENER DIAS; JORNALISTA APRESENTADOR; ESTA NO

ESTUDIO DE TV; COM VIOLAO NO COLO, FALANDO SOBRE A MIRELE;

DENER DIAS - JORNALISTA,
APRESENTADOR E COMPOSITOR;

“Quando eu viajei tinha uma lenda de
uma peoa, loira muito bonita, eu achava
gue se tratava apenas de uma

lenda; e agora soube que ela existe;

DEPOIMENTO PANTALEAO FLORES; PATRAO
ELE FALA SOBRE O TRABALHO DA MIRELE GELLER;

PANTALEAO FLORES- PATRAO

“das que eu conheci, eu acredito que
ela foi a primeira de todas, agora esta
surgindo mais, outra leva. E na
realidade as mulheres sdo melhor de
servico do que os homens, mais
interessadas, mais compromisso, se nao
tiver compromisso ndo faz nada. Vocé
ndo vé dizer que largou servigo, néo
houve dizer que a Mirele largou
servico, deixou o condutor na mao;

TRECHO DO CLIP DA MUSICA POEIRA BRANCA - (DENER DIAS)

“E para a empreitada leais
companheiros,

Amigos da estrada, irmdos do lugar,
Desde o condutor, chavieiros, ponteiro
Que toca o berrante pra o gado chamar”.

(SOM DO BERRANTE; SOM LONGO E GROSSO)

DEPOIMENTO MIRELE GELLER - PEOA;

MIRELE ESTA MONTADA NA MULA NO MEIO DO PASTO VERDE, TOCA O

BERRANTE E DEPOIS EXPLICA:

MIRELE GELLER - PEOA
“Eu comeceil soprando a buzina com oito
anos, queria imitar o Barreirinha, ele
canta mUsicas inteiras no berrante sem
repetir.
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Quando meu pai chegava os vizinhos
contavam pra ele, “a Mirele passou o
dia soprando a buzina”. Eu sei que
existem pelo menos 14 toques, ndo sei
tocar, mas sei identificar pra

que serve. Pra chamar o meeiro, pra
chamar o fiador, para cada funcdo tem
um toque”.

BLOCO 9 - CONTINUA NO CAMINHO

CENA 22 - EXTERNA - ESTRADA TRANSPANTANEIRA - DIA

NO MEIO DA ESTRADA TRANSPANTANEIRA O GADO ESTA PARADO, PARTE
DEITA PARA DESCANSAR OUTRA PARTE APROVEITA PARA PASTAR NA PAUSA
PARA O ALMOCO DOS PEOES; NA HORA DE SEGUIR VIAGEM O PONTEIRO
TOCA O BERRANTE;

1-Plano geral mostra o gado parado e PONTEIRO montado na
frente;

2-Plano préximo dos animais deitados na estrada;

3-Plano conjunto FIADOR DIREITO montado parado na frente do
gado;

4-Plano geral o gado levanta, abre caminho para o cozinheiro
0s animais cargueiros e o cozinheiro passarem;

5-Plano conjunto, o PONTEIRO toca o berrante;

6-Plano geral o gado comeca a seguir viagem;

DEPOIMENTO: FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU” - PONTEIRO; SINIMBU
ESTA SENTADO EM FRENTE A COZINHA DA COMITIVA NA FAZENDA
TAQUARI, FALA SOBRE O TRABALHO E SOBRE O PROPRIO APELIDO;

FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU” -
PONTEIRO

“O Ponteiro geralmente toca a buzina
de manh& para chamar o gado, € guem
sabe o caminho, é uma responsabilidade
grande o ponteiro;

ah!!! E um lagarto verde feio para a
desgraca. Ele é feio, eu né&o conhecia
Sinimbu, dai a gente tava atravessando
boi no rio Taquari, ndo tinha ponte
ainda, um rapaz, um colega meu deu um
tiro e matou um sinimbu, ele falou
matei um sinimbu do mato, fui 14 olhar,
um largatdo verde, bochechudo que ele
é, rabinho fininho, apelidaram eu de
sinimbu, e foil desde pequeno, eu ficava
bravo quando eu era guri. Até hoje, meu
nome mesmo ¢ muito dificil a turma
saber, é sé Sinimbu”.
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CENA 23 - EXTERNA - ESTRADA TRANSPANTANEIRA - DIA

CORIXO ESTRADA TRANSPANTANEIRA;NO DECORRER DA VIAGEM PEAO PARA
NO CORIXO, SEM DESCER DA MULA, COM UMA CORDA AMARRADA NA GUAMPA
DESCE A GUAMPA ENCHE COM A AGUA DO CORIXO E BEBE;

DE TERERE,

1-Plano geral o pedo estd cavalgando ao lado da boiada, desce

a guampa amarrada numa corda até o alagado;
2-Detalhe da guampa na &gua enchendo;

3-Plano conjunto,

DEPOIMENTO DENER DIAS; JORNALISTA, APRESENTADOR E COMPOSITOR;
RELEMBRA A VIAGEM QUE FEZ EM 2008;

ENCONTRAR AGUA;

DENER DIAS - JORNALISTA, APRESENTADOR
E COMPOSITOR
“Na comitiva que eu viajei foi no més
de agosto, seco total, nbés passamos
muita dificuldade; tinha dia que a
gente, quando encontrava agua era uma
lagoa rasa, porque Pantanal tem muito
disso, né, ele é muito plano, entdo
onde acumula &gua, geralmente é raso,
é dificil encontrar algo muito fundo,
entdo a agua é morna, é pouca agua que
tem ali. A &gua vai ficando morna, e é
aquela agua que vocé tem a disposicéao.
Entdo é encher o cantil e ai para
disfarcar pde no tereré, prepara o
tereré, Jjoga ela por cima, d& uma
disfarcada ali, na nossa cabeca ja deu
uma filtrada, no que é de impureza e é
isso que a gente toma na época da seca,

4

ne

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER - PEOA;
MIRELE estd sentada ao lado de uma mesa de madeira,
do jardim desfocado, na Fazenda Mula Preta;

MIRELE GELLER - PEOA

Na época de seca as vezes a gente tem
que seguir de pouso a pouso porgque nao
tem adgua para o cozinheiro. E na época
de cheia ¢é ainda mais complicado, a
marcha é mais lenta, mais cansativa.
Tem que cortar o bico da botina para
ndo parar agua. Dorme no seco e acorda
no molhado.

0 pedo sobe a guampa e toma o tereré;

SOBRE A DIFICULDADE DE

com fundo
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DEPOIMENTO: FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU” - PONTEIRO; SINIMBU
ESTA SENTADO EM FRENTE A COZINHA DA COMITIVA NA FAZENDA

.

TAQUARI, DEPOIMENTO E SOBRE 0OS REGIMES DE CHEIA E SECA NO
PANTANAL;
FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU”

PONTEIRO DE COMITIVA

“ah, na seca, na seca € muito melhor,
na cheia nossa tralha acaba com tudo,
o pé acaba tudo, apodrece tudo né. E
no seco, tem pouso tem agua, ndo acaba
com tralha, ndo acaba com nada. No&s
passamos em lugar que nds viemos
nadando. Lugar feio mesmo, as vezes
perde companheiro, burro afunda, tem
cara que ndo sabe nadar, agua é
perigoso, a viagem é complicado,
quanto mais nesta época da cheia, né&o
é um, ndo é dois, companheiros que nbs
perdemo, eu ndo gosto nem de lembrar,

{4

ne

DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES - PATRAO
FALA SOBRE A DIFERENCA DE TRABALHAR NO PANTANAL NO PERIODO DE

CHEIA E NO PERIODO DE SECA;

PANTALEAO FLORES- PATRAO
“o pantanal é assim, se vocé trabalha
com ele seco, muito seco ele é ruim, é
dificil &gua para o gado, judia muito
do gado, se vocé trabalha com ele muito
cheio também, ndo ¢é muito bom; mas
preferivel trabalhar com ele com agua,
porque a enchente tem ser todo o ano,
E tem outra, gquando estd secando atola”

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER - PEOA;
MIRELE estd sentada ao lado de uma mesa de madeira, com fundo

do jardim desfocado, na Fazenda Mula Preta;

MIRELE GELLER - PEOA
“Teve uma vez que fiquei 24 dias
menstruada na cheia... Ai eu encontrei
uma senhora india gque me ensinou a
fazer os paninhos, cortei uma toalha
para fazer os paninho; e ai ela fez um
ché& para cortar, e cortou”.
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DEPOIMENTO: PANTALEAO FLORES - PATRAO

FALA SOBRE A DIFERENCA DE TRABALHAR NO PANTANAL NO PERIODO DE
CHEIA E NO PERIODO DE SECA; NESTA PARTE DO DEPOIMENTO A FALA
DO PANTALEAO SERA COBERTA COM FOTOS DE ARQUIVO DELE E DA
FAMILIA;

PANTALEAO FLORES - PATRAO

“eu ja tirei boi da enchente, é muito
triste demais, parece que quer falar
com a gente, para correr da agua, ta
vendo que vail morrer. Ja tivemos varias
enchentes. Eu lembro de uma em 1977
peguei muito gado vindo de Poconé e a
outra enchente maior foi em 2011 -
agora- que morreu muito gado na
enchente, tive que cancelar leiléo.
Uma vez viajando com Pantanal cheio,
fechamos o gado para dormir, o gado
estava com agua pela metade em pé sem
sair, 4gua pela metade, Aagua aqui... é
sofrido mas é bom, a gente gosta. Eu
viajei 40 dias dentro d’agua, tenho
foto pra mostrar, ndo tinha como fazer
comida, ndo tinha lugar seco”

CENA 24 - EXTERNA - CHEIA PANTANAL / ARQUIVO - DIA

VIDEO NO CELULAR/ ESTA DISPONIVEL NO FACEBOOK E CIRCULOU NAS
REDES SOCIAIS, ESPECIFICO NO WHATSAAP, DURANTE O PERIODO DE
CHEIA; A PEOA MIRELE QUE RECEBEU O VIDEO ESTA ASSISTINDO NO
CELULAR, FALA ONDE ELA ACREDITA QUE SEJA A VIAGEM;
PROVAVELMENTE EM POCONE; A IMAGEM ABRE E ENCHE A TELA;

1-Plano conjunto da MIRELE sentada na cozinha da Comitiva com
o celular na mao;

(sob som do video, mas a imagem estd na MIRELE em plano
conjunto)

2-Detalhe da tela no celular com a imagem passando;

(sob som da MIRELE dizendo que recebeu pelo whatsaap e acredita
ser em Poconé)

3-A imagem enche a tela, mostra o pedo montado atravessando

dentro d’agua, ele grava pelo celular dele a travessia, fazendo
comentarios;
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-Uuuuu. ..

-0 que seu mogo...

-Agora sim...

-0o00o0. ..

-Pedo grita de 1la...

-Ei cavalo louco...

- Foi 14, 1l& pro meio do mato a vaca.

-Eiii... uuuuuu...Uhuuu...

-0 queee seuuuuu Manoooo..
Ooooco...qq. ..

-E ai cabloco?...Ta bom?

-Ai goiano, bom demais... tamo andando

aqui um pouco; a sorte que ainda da pé.
Vaca veia vem encostada na garuba;
-Mas j& molhou?

-J& molhou até o robalo;

Eeeh, que seu Manooooo;

Respiracdo dos animais ofegante por
causa do esforco.

CENA 25 - EXTERIOR - COMITIVA ATRAVESSANDO CORIXAO
ARQUIVO/REPORTAGEM SBT/MS - DIA;

REPORTAGEM DO SBT/MS MOSTRA A COMITIVA COM 1.100 ANIMAIS
ATRAVESSANDO O CORIXAO, NO MUNICIPIO DE RIO VERDE; OS ANIMAIS
NAO CONSEGUEM NADAR E A CORRENTEZA LEVA OS BOIS PARA DEBAIXO
DA PONTE;

ARQUIVO; TRECHO DA REPORTAGEM SBT/MS,
EXIBIDA EM 14 DE MARCO DE 2018; SOBRE
A TRAVESSIA DO GADO NO CORIXAO;
MUNICIPIO DE RIO NEGRO;

VOZ-OVER DA REPORTER;

“A tropa entra primeiro para mostrar o
caminho para o gado. No meio do corixdao,
a profundidade aumenta e os animais
precisam nadar. O gado ndo acompanha,
refuga, para na beira da agua e tenta
voltar. Depois de muito custo, os pedes
conseguem fazer os animais entrarem no
rio. No inicio tudo tranquilo, mas de
repente os novilhos ndao aguentam a forca
da correnteza e a profundidade do local,
comecam a rodar, a correnteza do canal
leva para debaixo da ponte. Esse foi
sem duvida o momento mais tenso da
viagem”.
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(Sob som na prépria reportagem; barulho
da correnteza e do gado sendo levado)

VOZ-0OVER

“Até que do outro lado, dois pedes
conseguem fazé-los voltar. Assustados
saem novamente em disparada do rio”.

(Sob som, na prépria reportagem, do
pisoteio saindo da é&gua);

VOZ-0OVER

“Os animais por pouco nédo se afogaram.
Uma novilha que ficou presa entre a
vegetacdo e depois levada pela
correnteza para o meio da mata fechada.
Os ©pebdes tiveram que entrar ©para
resgatar o animal. N&do a toa, na noite
anterior o condutor estava apreensivo
em atravessar o local”.

VOZ-OVER - pedo Jodo Brito Filho “Jodao
Vitéria”;

-0 gado né&o é acostumado a viajar,
rodou, a correnteza é muito forte, mas
gracas a Deus deu tudo certo. Amanha
tem que contar para ver se ndo ficou
nenhum para tréas.”

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR
Sentado na cozinha da Comitiva, em segundo plano estdo trés
pedes conversando;

JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA”
CONDUTOR
“se perder um boi tem que voltar pegar
ele, sendo tem que pagar o boi, né, tem
gque voltar e achar um jeito de trazer
na boiada, sendo o patrdo tem o direito
de cobrar o boi”

DEPOIMENTO: NELSON GELLER, PAI DA MIRELE, EX-CONDUTOR DE
COMITIVA; Sentado pasto, em segundo plano duas mulas amarradas
pastando, do lado de um acude;
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CENA 26 — EXTERNA - VARANDA DA FAZENDA MULA PRETA - DIA; FAZENDA
MULA PRETA; MIRELE PEGA O CANTIL, EM CIMA DA BRUACA, A
GARRAFA DE PINGA DENTRO DA MALA ENCHE O CANTIL E DA UM GOLE;

1-Plano geral da cozinha, MIRELE pega o cantil que estd em cima

da bruaca;

2-Detalhe da mdo da MIRELE retirando de dentro da mala o corote

de pinga;

3-Plano préximo MIRELE transfere do corote a pinga para dentro

do cantil;

4-Close da MIRELE bebendo a pinga que estd no cantil;

NELSON GELLER - PAI DA MIRELE, EX-
CONDUTOR DE COMITIVA;

“Se um animal extraviar, quem paga é
o condutor, é o condutor gue paga.
Gragas a Deus eu nunca perdi nenhum
animal”.

5-Close-up mostra a reacdo depois de beber;

DEPOIMENTO:

COMITIVA; Sentado pasto,

MIRELLE GELLER - PEOA

“Quando eu fui tirar carteira de
habilitacd&o escrevi assim na prova:

bebo, quando estéa quente, para
esfriar; e bebo, quando estéd frio, para
esquentar. A psicdloga veio me

perguntar qual era a minha profisséo,
porque 1& aparecia polivalente, e eu
falei: eu respondi o gque vVoOCcés me
perguntaram, sou pedo de Dboiadeiro,
mas ndo bebo quando estou dirigindo.
Comecei dando uns golinhos com oito
anos, e na comitiva eu sempre tinha um
dinheiro para comprar, ia tomando os
goles, mas ndo dividia; eu era ruim, e
costumava dizer: o vicio é seu, vocé
que sustente”.

NELSON GELLER, PAI DA MIRELE, EX-CONDUTOR DE
em segundo plano duas mulas amarradas

pastando, do lado de um acude;

NELSON GELLER - PAI DA MIRELE, EX-
CONDUTOR DE COMITIVA;

“A bebedeira Jj& matou muita gente.
Acontece uma briga por qualguer coisa,
o outro sacava o revolver e matava”.
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CENA 27 - EXTERNO/INTERNO - RADIO A VOZ DO RINCAO AM 87,9-
BONITO/MS - DIA

RADIO A VOZ DO RINCAO EM BONITO/MS; LOCUTOR MANDA RECADO AO
VIVO PARA AS FAZENDAS; MANDA RECADO PARA AS COMITIVAS QUE ESTAO
NA ESTRADA E OFERECE MUSICA PARA 0OS PEOES, EM ESPECIAL PARA A
PEOA MIRELE GELLER, NATURAL DE BONITO;

1-Plano Geral da fachada da radio;
2-Plano Conjunto LOCUTOR no estudio da rddio lendo as noticias;
3-Plano médio LOCUTOR mandando recado para as fazendas e para
as comitivas que estdo na estrada;

(SOB SOM do LOCUTOR mandando os recados para as fazendas e
comitivas)

4-Plano proéximo LOCUTOR oferecendo a misica COMITIVA
ESPERANCA, dos compositores ALMIR SATER e PAULO SIMOES, para
a peoa de BONITO, MIRELE GELLER;

(SOB SOM do final da mUsica do Tido Carreiro e Pardinho, entra
a vinheta do programa Alvorada Sertaneja, depois o LOCUTOR) :

MARINHO ALVES - APRESENTADOR DO
PROGRAMA ALVORADA SERTANEJA, RADIO A
VOZ DO RINCAO/BONITO-MS

“Quem ouve favor avisar, a musica
Comitiva Esperan¢a, do nosso amigo
Almir Sater e Paulo Simdes representa
todos os pedes que cortam todos os dias
0os rincdes do nosso Estado de Mato
Grosso do Sul. Quero oferecer em
especial a nossa peoca MIRELE GELLER,
natural de Bonito, filha do NELSON
GELLER. Nossa ©peoa viaja com as
comitivas desde os onze anos, MIRELE,
essa é pra vocé: Comitiva Esperanca,
Almir Sater e Paulo Simdes; Nossa
viagem n&do é ligeira, ninguém tem
pressa de chegar...

A nossa estrada é Dboiadeira, nao
interessa onde vai dar...

CENA 28 — EXTERIOR - COZINHA DA COMITIVA - DIA; FAZENDA CORIXAO,
POUSO DA COMITIVA; O COZINHEIRO PEGA O RADIO E SINTONIZA NA
RADIO; HOUVE UMA PARTE DA MUSICA, DEIXA O RADIO LIGADO ENQUANTO
PREPARA A COMIDA;
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1-Plano geral da cozinha, o cozinheiro anda em direcdo ao radio
que estd em cima de um toco de madeira;

2-Plano médio do cozinheiro segurando o radio e sintonizando;
3-Plano conjunto o cozinheiro ouve o inicio da musica e coloca
0 radio de volta em cima do toco;

(SOB SOM Nossa viagem ndo é ligeira, ninguém tem pressa de
chegar... A nossa estrada é boiadeira, ndo interessa onde
vaili dar...)

4-Plano geral o cozinheiro volta para o fogdo, abaixa e mexe
na comida que estd na panela;

DEPOIMENTO: LUIS CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS COISA RUIM”
COZINHEIRO; estd sentado em frente a cozinha da comitiva; no
segundo plano aparecem as bruacas e o fogdo acesso; conta as
lendas do Pantanal;

LUIS CARLOS MARQUES PINHEIRO “LUIS
COISA RUIM” - COZINHEIRO

“um dia fui buscar uma &gua no almogo,
meio chovendo, ndo vi gque um pedo tava
longe me olhando buscar &gua, a hora
que eu vi levei um susto... ah, diacho
vai assustar outro; aqui no
nhecoldndia disse que tem um mula,
nunca vi, a gente n&o pode duvidar se
existe, mas existe; tem o nego d’agua,
tem esse mdozdo, pé de garrafa
muita onca”

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER - PEOA; FAZENDA MULA PRETA, Sentada
ao lado de uma mesa de madeira, fundo desfocado do jardim;
Fala uma das histdérias que aconteceu com ela gquando estava
viajando”

MIRELE GELLER - PEOA
Uma vez pedi o banheiro emprestado para
a dona da fazenda, quando o marido viu
qgque tenha comitiva pousando no lugar
foi tirar satisfacdo com a esposa, eu
tive que sair do banheiro enrolada na
toalha, toda molhada, porque o homem
ja tava arrancando os cabelos da
mulher. Ele ndo acreditou que tinha uma
mulher na comitiva, sé quando me viu.
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DEPOIMENTO: FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU”, PONTEIRO. SINIMBU
estd sentado de chapéu preto blusa verde, ao fundo, em segundo
plano a cozinha da Comitiva;

FRANCISCO DE OLIVEIRA “SINIMBU”
PONTEIRO

“eu namorava uma mulher com um lote de
filho, parecendo ema, eu namorava,
gostava dessa mulher e dai ... o preto
foi levar um dinheiro pra mim, tinha
uma caixa d’agua e minha tralha tava
14 dentro, o preto falou pro Panta, o
Sinimbu mora dentro de uma caixa
d’agua, mas ndo era, tava ajeitando a
casa, e fala para todo mundo, falou
até para a Nicole que eu moro dentro
da caixa d’agua. Ndo pode nem me ver,
e a caixa d’'agua?? Que caixa d’agua
deixa pra l1la rapaz”

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR; ele
estd sentado na cozinha de comitiva; em segundo plano -
desfocado- estdo trés pedes conversando; JOAO desenha no chao
como & a formacdo das comitivas

JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA ”
CONDUTOR

“o boi viajado, a boiada nunca ta& bem
redonda, a boiada sempre assim que
funciona, ponteiro, tropa na frente,
aqui o fiador, culatra, o outro meeiro,
eles cuida dos locais abertos até
chegar o meeiro tanto um como outro, o
cozinheiro, foi na frente faz hora o
cozinheiro sai cedo, vai embora...
risada”

CENA 29 - ARTE - PROFISSAO: PEOA - AS PALAVRAS SURGEM EM SAEM
DA TELA, COM UMA TRILHA ACELERADA;

LETTERS: Pedo boiadeiro - pedo praeiro - pedo comitiveiro -
pedo de rodeio - pedo de obra - peoca.

DEPOIMENTO: MIRELE GELLER - PEOA; Encostada na cerca na beira
da estrada MS 228, Transpantaneira, a mula estd amarrada e em
segundo plano o gado na estrada;

MIRELE GELLER - PEOA;
A gente fala pedo de boiadeiro, mas o
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certo é pedo de comitiva. Por que
boiadeiro é gquem compra o gado, o dono
do gado. O certo é peoa.

DEPOIMENTO: PROF. DR. ERON BRUM; JORNALISTA, PESQUISADOR DAS
COMITIVAS PANTANEIRAS; estd sentado na varanda de casa; no
fundo desfocado estd o jardim;

DR. ERON BRUM - JORNALISTA,
PESQUISADOR
E uma discuss&o de linguagem culta, eu
ndo abandono nenhuma, eu sempre chamo
de peoa; se Vvocé pegar uma gramatica
antiga, muitas palavras ndo existiam e
hoje elas j& existem;”

BLOCO 10 - FIM DA VIAGEM

CENA 30 - EXTERNA - ENTREGA DO GADO/ FAZENDA CORIXAO - FINAL
DA TARDE; PEOES ENTRAM NO CORREDOR NA DIVISA DE DUAS FAZENDAS;
CORIXAO E ANHUMAS; O PONTEIRO SEGUE NA FRENTE DA BOIADA ABRE
A PORTEIRA; SE POSICIONA AO LADO DA PORTEIRA, DE COSTAS PARA
O SOL, PARA CONTAGEM DO GADO; E HORA DE ENTREGAR O REBANHO;

1-Plano Geral mostra o corredor entre duas cercas, o CONDUTOR
vem na frente da boiada, acelera o passo, segue a frente dos
demais PEOES para abrir a Porteira;

2-Plano Médio mostra o CONDUTOR tirando a corrente e abrindo
a porteira;

3-Plano conjunto, CONDUTOR sobe na mula e fica posicionado ao
lado da cerca, de costas para o sol gque estd se pondo;
4-Close, o olhar fixo e a boca mexendo;

5-Plano médio, olhar fixo enquanto que as méos se mexem a cada
lote de cinguenta;

6-Detalhe das méos, registrando a contagem;

7-Plano Geral; o gado passando pela porteira em disparada
enquanto os pedes estdo nas extremidades da porteira;

8-Plano conjunto os bezerros no meio dos animais maiores;
9-Plano préximo mostra o CONDUTOR olhando por cima dos animais
maiores para verificar se héd bezerros no meio;

10-Plongé mostra a perspectiva do CONDUTOR conferindo o gado;
11-Plano geral dos animais no pasto, o rebanho mais tranquilo,
comeca a ser levado para o mangueiro;

DEPOIMENTO: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA” - CONDUTOR
Jodo Vitdéria estd sentado na cozinha da Comitiva; com os pedes
em segundo plano;

JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA”
CONDUTOR
35




142

“sou um pouco catdélico, todo dia tiro
o chapéu e agradeco a Deus e benzo o
corpo, toda vida eu fiz”

CENA 31 - EXTERNA - POUSO JANTA COMITIVA / FAZENDA CORIXAO -
FINAL DO DIA /NOITE; FAZENDA CORIXAO; COM O GADO ENTREGUE E O
DIA ESCURECENDO OS PEOES ARMAM AS REDES PARA O POUSO; CADA UM
ESCOLHE O SEU LUGAR ENQUANTO O JANTAR ESTA SENDO PREPARADO;

1-Plano Geral do COZINHEIRO desmontando as mulas;

2-Plano médio armando a lona;

3-Plano préximo COZINHEIRO cortando a carne;

4-Plano conjunto COZINHEIRO mexendo a carne fritando na panela;
5-Camera baixa, quase na altura do chdo, plano conjunto a fila
de pedes servindo o jantar;

DEPOIMENTO A NOITE: JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA”; CONDUTOR;
Jodo estéd sentado, sem segundo plano estd a cozinha da comitiva
com o fogo a lenha acesso; Ele fala sobre a responsabilidade
de transportar o rebanho e sobre o trabalho da MIRELE;

JOAO BRITO FILHO “JOAO VITORIA”
CONDUTOR

“a gente transporta muito dinheiro, um
milhdo e poucos, se a gente perder tem
que pagar, a responsabilidade é muito
grande. Tratado sem contrato nenhum, o
contrato é a palavra. Mirele? Mulher
guerreira que enfrenta essa vida. E boa
companheira de trabalho”.

CENA 32 - EXTERNA - FAZENDA MULA PRETA - DIA
FAZENDA MULA PRETA; PASTO; MIRELE E O PAI DEIXARAM O GADO NA
INVERNADA E SEGUEM OS DOIS DE VOLTA PARA CASA;

1-Plano fechado enquadra trés pedes de costas,
Fusdo para

2- Plano geral apenas a MIRELE e o pai NELSON GELLER
montados surgem na estrada;
3-Plano conjunto os dois seguem a estrada;
4-Plano geral os dois seguem em direcdo da porteira,
NELSON abre a porteira, MIRELE passa e passa a
porteira fecha e continuam cavalgando até sumir no
horizonte;

Fim

Sobem os créditos

36
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Tomo aqui a liberdade de usar a primeira pessoa para escrever as consideracoes finais
desta pesquisa, que levou dois anos e trés meses para ser concluida, levando em consideracéo,
apenas, o tempo decorrido no Mestrado em Comunica¢do do Programa de Pos-Graduagéo
Mestrado em Comunicacdo da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS). Na
verdade, a pesquisa exploratoria sobre as Comitivas comecou em 2006, como expliquei na
introducdo deste trabalho. Considerando minha experiéncia profissional de dezesseis anos
como jornalista, sempre senti a necessidade de me aprofundar nos temas e assuntos relevantes
que costumava abordar nas matérias cotidianas e especiais. E foi a partir das matérias especiais,
principalmente no Pantanal de Mato de Grosso do Sul, que o interesse pelo documentario
passou a fazer parte do meu inconsciente.

A exemplo do pensamento e do trabalho de pesquisa do professor Hélio Augusto
Godoy de Souza, meu orientador, considero o documentério, género ndo ficcdo do cinema, uma
ferramenta tecnol6gica audiovisual, fundamental para proporcionar conhecimento da realidade,
como ficou demonstrado na revisdo teérica. O documentario como método de investigacao da
realidade deve ser sempre pautado na ética, como instrumento de pesquisa. Alids, a ética é um
elemento fundamental para que a producédo seja a representacdo do real. Sabemos que hd um
recorte por parte do roteirista e do diretor, mas o respeito ao assunto é uma das premissas tanto
para o jornalista, quanto para o documentarista.

Vale lembrar que o primeiro filme a receber a denotacdo de documentario Nanook, O
Esquimé (1922), de Robert Flaerth, foi uma reconstituicdo do modo de vida de uma populacao.
O diretor buscou retratar a realidade dos inuites, pessoas que habitam as regides articas do
Canada, locais isolados e indspitos; a reconstituicdo nao diminuiu a qualidade e a importancia
do trabalho, respeitado pelos criticos de cinema. Com a evolucao da linguagem cinematogréafica
e dos equipamentos, que passaram a ser portateis, houve, a partir da década de 1960, producGes
de documentérios nos estilos Cinema Direto Americano e Cinema Verdade Francés,
documentarios classicos que servem de inspiracdo ainda hoje.

Ao propor o estudo da linguagem audiovisual do documentario, como fonte de
conhecimento da realidade, observei na pratica que é possivel. No periodo de junho de 2017 a
junho de 2018, tive a experiéncia profissional de lecionar para os académicos de Jornalismo da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, como professora substituta. Ao apresentar em
sala de aula, nos dias 21 e 22 de marco de 2018, o trabalho das Comitivas Pantaneiras, por meio

de fontes imagéticas e audiovisuais, ficou claro para mim que a tecnologia € um dispositivo que
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veio para auxiliar a vida humana. Ao esclarecer os jovens, que em minha primeira viagem com
as comitivas, em 2007, ndo existiam smartphones, internet de banda larga, (a internet no Brasil
era discada) e que os registros fotograficos foram feitos com uma camera cyber shot com
resolucdo de 5.1 megapixels, todos ficaram espantados com a capacidade de registro da
realidade com t&o pouca tecnologia. A maioria sequer sabia o que era uma Comitiva Pantaneira,
e tenho certeza que hoje, ao passarem por uma comitiva na rodovia, os olhos e a atengéo serdo
diferenciados para os profissionais que exercem a funcdo de pedo ou peoa de comitiva.

A proposta ao ingressar no Mestrado em Comunicacado foi realizar o estudo tedrico,
ou também conhecido como “estado da arte” ou “estado do conhecimento” (FERREIRA, 2002,
p. 258), sobre a linguagem audiovisual para a producéo de um roteiro de documentario sobre a
peoa Mirele Geller. O “estado da arte”, apresentado no segundo capitulo, foi determinante.
Conheci a linguagem audiovisual do cinema, aplicada ao género documentario, e as diferencas
para o telejornalismo.

No decorrer das aulas no Mestrado e das leituras, senti a necessidade de fazer a
gravacdo e me atrever a, pelo menos, tentar realizar a producdo do documentario. Senti-me
impulsionada a ir além do roteiro e realizar a producdo de fato. Uma das motivacdes foi saber
que, em marco de 2018, Mirele Geller faria a Ultima viagem. A peoa ndo pode mais realizar
longas viagens por orientacdo médica, ela teve um dos rins extraido. A oportunidade de realizar
as gravagOes com o apoio da emissora de televisdo em que trabalhei por 14 anos, o SBT/MS,
me impulsionou a transgredir as regras, e assumir as consequéncias da producéo. Coincidéncia,
sincronicidade, conceitos de Carl Gustav Jung, estiveram presentes; havia em mim o desejo de
realizar a producdo, havia a predisposicao da peoa, do pai da Mirele, do ex-patrdo, em realizar
as gravacoes, e a oportunidade de filmar a ultima viagem feita pela personagem principal.

Meu senso jornalistico falou mais alto, e fui impulsionada a enfrentar o desafio. Sim,
foi um desafio. Primeiro, porque o tempo e 0 espac¢o para a producdo de um documentéario sdo
completamente diferentes. No jornalismo, estamos mais preocupados com a noticia, enquanto
no documentario, a informacéo principal esta entrelagcada com a linguagem narrativa, propria
do cinema que reune estética, cuidado com os planos, enquadramentos, composicéo, luz,
gestualidade, movimento, vestuario, comportamento, som, entre outros c0odigos
cinematograficos. As primeiras gravacfes do documentario aconteceram em ordem
cronoldgica, quando foram usados os conceitos do Cinema Direto Americano, em que o diretor
ndo interfere na cena, e do Cinema Verdade Francés, que permite a intervencdo do diretor, por

exemplo, com a realizacdo de entrevistas.
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A construcdo do roteiro foi feita antes das gravag@es, com base no estudo exploratorio,
na adaptacdo da obra Viagem a Bordo das Comitivas Pantaneiras, 2014; e nas entrevistas
prévias realizadas em 2006, 2015, 2016 e 2017, com a peoa. Mas a execucdo foi um pouco
diferente. Na primeira entrevista com Mirele Geller, em Bonito/MS, na propriedade rural do
pai, Nelson Geller, nos dias 02 e 03 fevereiro de 2018, o audio ficou ruim e captou o som
ambiente, como canal principal, interferindo diretamente na gravagdo, em alguns momentos o
som ambiente se sobressaiu a fala de Mirele. Em margo de 2018, Mirele foi chamada pelo
antigo patrdo Pantaledo Flores para acompanhar a retirada de um rebanho no Pantanal de Rio
Negro, nessa ocasido a entrevista foi refeita, no dia 10 de margo de 2018. Desta vez, Mirele
estava no cendrio ideal para contextualizar o trabalho da peoa, cheio de significados. Mas
esteticamente, ndo foi o0 melhor cenério, o contraluz acabou prejudicando a imagem, e Mirele
ndo contou com detalhes o que havia retratado na primeira gravacdo. Perdemos o espontaneo,
ela ndo estava mais a vontade para contar detalhes de sua vida durante a lida.

Ainda nas filmagens de marco de 2018, outra diferenca gritante entre a producéo
jornalistica e a producdo de um documentario ficou evidente: a gravacao de detalhes, ou seja,
de planos mais fechados. Mesmo o cinegrafista tendo conhecimento do roteiro, em alguns
momentos ndo se ateve aos detalhes, e sim as imagens gerais, que davam sentido de localizacéo
e grandeza. A comitiva em que estava Mirele Geller transportava 1.100 animais, avaliados em
um milhdo e meio de reais, dados que deixaram o cinegrafista impressionado, talvez essa seja
uma explicacdo pela preocupacdo com imagens de plano geral, e menos closes. Ndo posso ser
injusta ao ponto de dizer que nenhum detalhe foi gravado, mas outros que déo significado ao
trabalho deixaram de ser feitos. Por exemplo, um detalhe importante para desmistificar a
comitiva é o café da manha. No senso comum 0 quebra torto, comida tipica das fazendas
pantaneiras, que consiste no arroz carreteiro com ovo estrelado por cima, ndo existe; a ndo ser
guando ha sobra da noite anterior, mas isso € uma excec¢do; na regra geral as quatro e meia da
manhd, os pebdes tomam apenas o café preto na xicara esmaltada. A surpresa do meu colega
cinegrafista foi tamanha, que eu ndo percebi que esse detalhe néo foi gravado em plano fechado,
como estava previsto no roteiro, apenas uma imagem geral rapida, menos de cinco segundos.

Relendo o roteiro, fazendo as corregdes sugeridas pelo orientador, percebi que para
finalizar o documentario, teria que fazer mais uma viagem para a producdo dos detalhes, mas
para isso a equipe precisava estar mais atenta, além de compreender melhor o objetivo do
trabalho, os signos e significados por trds de cada imagem pensada no roteiro. Foi realizada
uma reunido com a presenca do cinegrafista e do editor, para a leitura em voz alta do roteiro,

uma oportunidade para que fossem apresentadas sugestdes para melhorar a producdo e
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realizacdo. O produtor musical também teve acesso ao roteiro, para que uma trilha original fosse
criada, evitando assim problemas com direitos autorais. O jornalista Dener Dias, autor da
musica Poeira Branca, que viajou em 2008 com uma comitiva para a realizacdo do Trabalho
de Concluséo do Curso (TCC), em Jornalismo, pela Universidade Federal de Mato Grosso do
Sul, teve participacdo na primeira gravacao, por conta da experiéncia e da musica que resume
o trabalho das comitivas.

Por falta de equipamentos apropriados, de condi¢cbes técnicas, por inexperiéncia
profissional com documentario e seguindo orientacdo do professor Hélio Augusto Godoy de
Souza, tive que admitir que ndo seria possivel continuar, por isso decidi parar por aqui, 0
documentario seré finalizado em outra ocasido. Mas uma li¢do eu tiro: as gravacGes serviram
para que eu pudesse sentir, na préatica, as diferencas de uma producdo jornalistica em relacéo as
complexidades narrativas de um documentario. As imagens nao foram inseridas no corpo desta
dissertacdo, mas servirdo no futuro para concretizar o filme documentario Mirele Geller: Peoa.

Gostaria de finalizar relembrando o que Syd Field (2001, p. 143) deixou para dizer no
décimo segundo capitulo de seu livro, e o que ao longo do processo eu havia percebido. Muita
gente contribui para a feitura de um filme, mas é o roteirista quem senta na frente do computador
e encara uma tela em branco. Escrever ndo é uma tarefa facil, € uma experiéncia particular,
pessoal e por isso, solitaria; mas com toda certeza, uma atividade prazerosa que necessita da
compreensdo das pessoas que vivem e convivem com o profissional que tem como oficio as

palavras.
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ANEXO A - MUSICA ARREBOL
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ANEXO B - MUSICA PEOA
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