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DOCUMENTARIO, ANIMACAO E O PESO DO MUNDO
Um estudo sobre a dimensao da tomada em Valsa com Bashir

Maria Ines Dieuzeide Santos Souza®

Resumo

Se pensamos que os documentarios constroem narrativas estruturadas de modo a estabelecer
asser¢des sobre 0 mundo, e que, na construcdo dessas narrativas, as imagens predominantes sao as
que possuem a mediacdo da camera, trazendo a situacdo da tomada, o que nos interessa é refletir
sobre a construgdo de um filme indexado como documentario, mas que praticamente nao faz uso
das imagens-camera. A partir da analise de Valsa com Bashir (Ari Folman, 2008), tentaremos
entender como uma sequéncia de imagens de arquivo se relaciona com as imagens animadas, e em
gue outros niveis a dimensdo da tomada se manifesta nesse documentario.

Palavras-chave: Documentario. Animacdo. Imagem-camera. Tomada. Valsa com Bashir.

Introducao
Pensar o documentério significa quase sempre esbarrar com a dificuldade de
delimitar esse campo, ou 0 seu conceito. Desde a primeira definicdo estabelecida por John

Grierson (em Da-Rin, 2004) até hoje, essas concepgdes sofreram modificacdes, e nos
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deparamos com varias abordagens ou estratégias de filmar que, apesar de diferentes, fazem
parte de uma mesma tradicdo, que ja conquistou sua legitimidade e guarda suas
especificidades. Com poucas palavras, poderiamos dizer que “os cineastas sao
frequentemente atraidos pelos modos de representacdo do documentario quando querem
nos envolver em questBes diretamente relacionadas com o mundo historico que todos
compartilhamos” (Nichols, 2007: 20). Os documentarios constroem narrativas estruturadas

de modo a estabelecer asser¢des sobre 0 mundo.

Ferndo Ramos destaca que, na construcdo dessas narrativas documentéarias, as
imagens predominantes séo aquelas que possuem a mediacdo da camera, que conseguem
trazer para o espectador a situacdo da tomada, a experiéncia da vida, a presenga do sujeito-

da-camera no transcorrer da agdo: “asser¢des que trazem ao fundo a intensidade do mundo”

(Ramos, 2008: 81).

Partindo desta ideia, 0 que propomos neste trabalho € uma reflexdo sobre a
construcdo de um filme indexado como documentario, mas que praticamente ndo faz uso
dessas imagens do “real”. Valsa com Bashir, de Ari Folman (2008), é uma animacdo que
tenta reconstruir memorias acerca da Guerra do Libano de 1982, na qual o proprio diretor
esteve presente. O filme foi baseado em entrevistas, mas as imagens foram construidas e
animadas, com excecao da ultima sequéncia do filme, que usa imagens de arquivo captadas
logo apds o massacre de Sabra e Shatila, episodio que tem uma importancia fundamental
para o diretor. A proposta ¢ entender como essa sequéncia, que traz toda a “intensidade do
mundo”, se relaciona com as imagens animadas, € em que outros niveis a dimensdao da

tomada se faz presente nesse documentario.
Sobre documentarios

N&o nos parece facil, e nem desejavel, definir de maneira fechada as caracteristicas
do conceito de documentario, até porque as experimentacbes do fazer estdo sempre
colocando no limite as fronteiras do género. No entanto, tentamos estabelecer algumas
bases para a reflexdo e analise dos filmes, pensando no documentario como um tipo de
discurso que foi, ao longo de sua historia, conquistando sua legitimidade junto ao publico, e

que guarda suas especificidades.
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Em busca de conceitos que ajudassem a esclarecer melhor o objeto investigado, nos
colocamos de acordo com Bill Nichols (1997), que, a partir de conceitos de Foucault, diz
que ndo ha uma esséncia, ou definicdo estatica do documentario, e que este objeto de
estudo € construido e reconstruido por uma série de participantes discursivos e
comunidades interpretativas. De acordo com Ferndo Ramos, a narrativa documentéria
“possui caracteristicas particulares: a estrutura de signos que a sustenta como fato de
comunicacdo possui uma funcdo claramente assertiva (no sentido de que estabelece

afirmacdes ou postulados sobre o mundo ou sobre o eu que enuncia)” (Ramos, 2008: 116).

Assim, os modos como os documentaristas podem estabelecer seus argumentos
variam. Alguns enfatizam a originalidade ou a particularidade de sua prépria visdo do
mundo, e 0 que vemos na tela € um mundo que compartilhamos, mas que esta
marcadamente mediado pela percepcdo individual do diretor. Outros defendem a suposta
transparéncia da imagem fotogréfica, valorizando a fidelidade de seu modo de
representacdo, € 0 que vemos € o mundo que compartilhamos sem quase nenhuma

interferéncia clara do diretor.

Carl Plantinga (1997) propbe pensar o documentario a partir de suas funcdes
sociais, aléem de estudar sua retdrica, entendida como “the study of the richness,
complexity, and expressiveness of nonfiction discourse, and the means by which it is
structured to have influence on the viewer” (PLANTINGA, 1997: 03). Para ele, a distingdo
entre ficgbes e nao-ficgdes estd nas diferentes funcbes sociais que elas desempenham. Elas
sdo vistas pelos espectadores com diferentes expectativas e por meio de diferentes

convencoes.

E importante lembrar que essas convencdes sdo historicas, frutos de embates e
interesses que tém relacdo com o contexto, e este sempre deve ser levado em consideracao
por aqueles que estudam o cinema de no-ficcdo. E dificil falar de um filme unicamente a
partir de suas caracteristicas internas, e aqui Plantinga dialoga diretamente com a teoria da
indexacdo de Noél Carroll, segundo a qual os espectadores normalmente sabem se os filmes
a que estdo assistindo sdo ficcdo ou ndo, porque produtores, diretores, roteiristas,
distribuidores os indexam: “os filmes vém rotulados ou indexados quanto ao tipo de filmes
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que sdo, e, na medida em que esses rotulos classificam os filmes como ‘documentérios’ ou
‘filmes ndo-ficcionais’, o publico tem acesso a informagdes sobre as intengdes assertivas do
realizador” (Carroll, 2005: 98). A resposta do espectador a esses filmes geralmente depende
dessa indexacdo. O dominio da indexacdo é mais social que individual: ndo é apenas uma
inferéncia do espectador, mas uma propriedade do texto em conjunto com seu contexto
historico. E determinado tanto pelo que os espectadores vio aceitar como n&o-ficgdo ou

ficcdo quanto pelas intencdes daqueles que produziram o filme.

Plantinga defende que os filmes de ndo-ficcdo ndo sdo e ndo se pretendem
imitacdes, mas representagdes construidas do mundo histérico. O que é mais importante é
sua intencdo assertiva, por meio da qual ele expressa atitudes e afirmacoes sobre seu objeto,
e que implica uma postura assertiva por parte do puablico. Dessa forma, € possivel ampliar
as fronteiras da ndo-ficcdo para incluir trabalhos mais inventivos, que apontam para outras

maneiras de explorar questdes pessoais, historicas e sociais.

Mais uma vez, o pensamento de Plantinga anda muito préximo do de Carroll, que
propde um outro conceito para os filmes documentérios: o de “cinema de assergao

pressuposta”. De maneira rapida,

um filme de assercdo pressuposta poderia ser composto integralmente por cenas de
animacdo ou por imagens produzidas em computador. Porque a nog¢do de cinema da
assercdo pressuposta requer simplesmente que a estrutura de signos com sentido seja
apresentada com a intencdo assertiva autoral de que entretenhamos seu contetdo
proposicional sob a forma de pensamento assertivo. Ndo exige que consideremos as
imagens como tracos histéricos auténticos (Carroll, 2005: 94).

No entanto, Ferndo Ramos destaca que, para compor seus enunciados, ou asser¢oes
sobre 0 mundo, na construcdo das narrativas documentarias ha um predominio das imagens
mediadas pela méaquina-cdmera, imagens que trazem consigo a dimensdo da tomada:
“Documentario ¢ entdo uma narrativa que estabelece asser¢des sobre 0 mundo e que tem
geralmente no horizonte, mas ndo necessariamente, a ancoragem de assercdes em situacédo
da tomada” (Ramos, 2008: 73-74). E importante levar em consideracdo a natureza das
imagens que compdem o filme, ja que elas sdo “a carne mesma do documentario, (...), a

matéria através da qual a enunciagdo se efetiva” (Ramos, 2005: 167).
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O vinculo entre as imagens fotograficas, mesmo que digitais ou de video, e 0 objeto
ou espaco que elas captam e representam ainda é extremamente forte, mesmo que
inteiramente fabricado, ja que é parte de um aprendizado cultural mais antigo e enraizado.
As imagens-camera guardam essa natureza: a marca, a impressao da luz que emana do
ambiente gravada automaticamente por processos fisico-quimicos (e agora eletrénicos ou

digitais) no suporte.

Para Ferndo Ramos, esse “maquinismo” na conformagdo das imagens permite que o
mundo deixe seu traco, sua marca no suporte, e permite ao espectador, no momento da
fruicdo do filme, “lancar-se” em dire¢do a tomada e sua circunstancia. A imagem-camera
traz consigo, para o espectador, 0 sujeito-da-camera, a presenga na agao, no transcorrer do

mundo, e faz com que o espectador tome parte nessa experiéncia.

Dessa forma, elas adicionam informacdo, ddo peso as assercdes sobre o mundo
enunciadas pelos filmes, e por isso sdo predominantes na composicdo das narrativas
documentais. A imagem-camera, de maneira diferente das imagens pictéricas, consegue
trazer a dimensdo da tomada, a situacdo do mundo gravada através de uma maquina por um
sujeito-da-camera presente naquele espaco, para o espectador. “E o surplus da ancora no
mundo, no enunciar asser¢des, que as adensa, as intensifica, levando a caracterizacdo mais

plena da tradi¢do documentarista” (Ramos, 2008:73).

Mesmo que ndo de maneira aprofundada, Ramos define o conceito de “camera” de
modo amplo, englobando a “mdaquina cdmera de captacdo de imagens e a aparelhagem
sonora, acoplada ou ndo, que em geral lhe acompanha” (Ramos, 2005: 159). Assim, nao
podemos nos esquecer que a esfera do som também € fator importante na constituicdo da

dimensdo da tomada.

Pensando nisso, 0 que pretendemos é analisar um tipo de documentario composto
quase que inteiramente por imagens ndo mediadas pela cAmera. Pode a animagdo, em

alguma medida, também conter tragos da tomada?
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O documentério e a animagao

Apesar da predominancia das imagens-cameras, tem se destacado nos ultimos anos
— mesmo que em numero pequeno — a producdo de documentarios de animacao, realizados
parcial ou integralmente com técnicas desse género do cinema, tradicionalmente dedicado a
ficcdo. Uma mostra disso é que o edital de curtas-metragens da Secretaria do Audiovisual
do Ministério da Cultura (SAV/MInC), lan¢ado no inicio deste ano de 2010, ndo coloca
mais a animagdo como um género a parte, podendo esta ser incorporada em qualquer uma

das categorias do concurso — documentarios ou ficgoes.

N&o que o uso da animacdo no documentério fosse alguma novidade, mas foi
sempre mais um elemento retorico, recurso para graficos, letreiros, ilustracfes, mapas, e
ndo uma caracteristica central para a linguagem. Sua utilizacdo foi ampla desde as
primeiras concepc¢des do documentario. Ainda de acordo com Ferndo Ramos (2008), John
Grierson ja tinha percebido a importancia das imagens animadas para o tipo de filme que
ele propunha, e quando, em 1939, funda no Canada o National Film Board, cria também
uma divisao especial de animacéo que acaba seguindo um rumo independente e se tornando
referéncia na producdo mundial do género, mas que foi originalmente pensada como apoio
ao grande estidio de producdo documentaria no qual o National Film Board se
transformou. “Embora depois tenha levantado voo solo, sua func¢do original permite

constatar a relagao proxima entre os dois campos” (Ramos, 2008: 73).

Mas o que se V& hoje sdo experiéncias cada vez mais ousadas na utilizacdo das
imagens animadas na construgdo da narrativa documental. Filmes totalmente manipulados,
em que, a primeira vista, ndo se distinguem na imagem os tragos do real, a “intensidade do
mundo”, mas que ainda assim podem (e querem) ser considerados documentarios. 1sso
porque continuam estabelecendo asser¢fes sobre o mundo histérico e compartilhado por

nos, mundo com o qual mantém vinculos, em diferentes camadas da narrativa.
india Mara Martins (2007: 92) propde como defini¢io para documentéario animado

um filme de situacdes e fatos reais registrados em suporte eletrénico utilizados como base
para posterior intervencdo com animacdo, que muitas vezes ¢ computacional (algumas
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vezes utiliza animacgéo tradicional). Quase sempre apresenta a valorizacdo de aspectos
subjetivos das situacdes a partir da representacdo das personagens e dos cenarios.

O que se revela potencial é pensarmos nessa caracteristica de valorizacdo de
“aspectos subjetivos das situa¢des”, ja que a animagdo traz uma liberdade muito maior ao
documentarista, liberando-o de compromissos com a representacdo do “mundo real”. “A
valorizacdo de aspectos subjetivos continua sendo o grande diferencial do documentério

animado, pois a animacéo lhe permite documentar o indocumentavel” (Martins, 2007: 93).

No entanto, o documentario de animacao ndo se desfaz do vinculo com referentes
reais, e busca maneiras de transmitir ao espectador a existéncia desses referentes fora do
filme. Isso pode se dar por meio do audio das entrevistas ou depoimentos, por meio de
materiais de arquivos, entre outros recursos. Dessa forma, talvez ainda seja possivel, para o

espectador, encontrar maneiras de se langar a circunstancia da tomada.
Valsa com Bashir e 0 peso do mundo

A partir dessas considera¢fes, nos debrugcamos sobre o documentario animado
Valsa com Bashir (2008), do diretor israelense Ari Folman. O filme se baseia nas conversas
e entrevistas do diretor com amigos e pessoas que estiveram envolvidas na Guerra do
Libano, em 1982. Folman foi um dos soldados que participou da tomada de Beirute e
presenciou 0 massacre de Sabra e Shatila, e esse filme é a tentativa de reconstrucdo deste
episodio, que lhe foi apagado da memdria. O diretor tem com o tema abordado uma relac&o
muito proxima, e o filme serve como uma tentativa pessoal de reconstruir uma memoria
dolorosa. N@o ha a intenc¢do de contar a “grande Historia”, mas de reconstruir o passado
daqueles que estiveram diretamente envolvidos. Para lidar com isso, Ari Folman escolheu
trabalhar com imagens que ndo foram captadas diretamente do real, mas construidas a partir

de lembrancas do massacre.

Na primeira cena, somos surpreendidos por um bando de cachorros ferozes, que
correm nervosamente pelas ruas de uma cidade, até chegarem a um edificio, onde latem e
rosnam ameacadoramente para um homem, que olha pela janela. Uma voz em off comeca a
falar sobre esses cachorros, e um corte nos leva para uma animacdo da fonte da voz, um
homem que conta para outro esse sonho obsessivo com 26 cdes que o perseguem. No correr
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deste didlogo, vamos nos situando em relagdo ao proposito do filme: quem escuta a
narracdo do sonho é a figura do préprio Ari Folman, diretor do documentério, e esse
pesadelo tem relacdo direta com a Guerra do Libano, onde ambos combateram, ha mais de
vinte anos. No entanto, Folman ndo guardou lembrancas dessa época, e o filme é sua busca

por elas.

Esses primeiros minutos ja trazem as principais caracteristicas do filme: todas as
imagens sdo animadas, e alternam-se no tempo e no espaco, no mundo da carne e na
imaterialidade da mente — a animacao é usada para reconstituir visdes, lembrancas, sonhos,
estados de espirito dos personagens, além de representar 0s personagens reais no tempo
presente — o diretor se coloca na histdria, como personagem principal, fio condutor da
narrativa, tanto por meio da sua figura na interacdo com 0s outros personagens, quanto por
meio de sua fala em off, em tom confessional; todos 0s personagens sdo acompanhados por
um crédito em sua primeira aparicao, que os identifica e, em alguns casos, qualifica; a trilha
sonora é marcante e ocupa um espaco importante nas sequéncias, criando climas e efeitos

dramaticos.

N&o ha, em Valsa com Bashir, uso de rotoscopia, técnica de animagdo em que se
desenha diretamente sobre uma imagem gravada, quadro a quadro. A animagdo €
completamente construida, embora tenha como referéncia um storyboard feito a partir da
gravacdo de entrevistas e depoimentos. Assim, ndo ha diretamente, na imagem, vestigios do
real. O vinculo se da por meio do som, que é o préprio audio gravado nessas entrevistas,
com as pessoas reais’; por meio dos créditos, que identificam essas pessoas — recurso
comum em varios documentarios, ja incorporado pelo publico como parte da linguagem

documental —; e, talvez, pela estética escolhida nas imagens animadas.

No visual do filme, houve a preocupacdo de que 0s personagens tivessem a
aparéncia mais realista possivel. Nos comentarios do diretor (presentes como extras no

DVD lancado no mercado), ele afirma que achava que era “crucial que os personagens

2 Todas as vozes sdo, de fato, dos personagens reais, salvo por duas exce¢des: 0 primeiro amigo que aparece,
Boaz, e 0 amigo que mora na Holanda, Carmi. Essas pessoas ndo quiseram aparecer no filme, e tiveram suas
vozes dubladas por atores e suas feicdes modificadas na animacao.
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parecessem reais, sendo o publico ndo se ligaria emocionalmente a eles”. Essa estética
mantém a forma (e a forma) das imagens-cAmera, suas proporcionalidades®. Assim, em
alguns momentos salta, para o espectador, a situacdo do mundo, pequenos artificios que

trazem a tona vestigios da presenca do sujeito no transcorrer da acao.

Mas, mesmo nas sequéncias que prezam por esse visual realista, é possivel perceber,
em determinados momentos, interferéncias do desenho que ressaltam pensamentos, estados
psicoldgicos. E o caso, por exemplo, da sequéncia em que Folman conversa com seu amigo
Ori, e este lhe explica as artimanhas da memoria: nos planos gerais, em que 0s dois
aparecem juntos, vemos pela janela uma paisagem cinzenta; nos planos préximos, de
Folman, a janela mostra o parque de diversdes sobre o qual eles conversavam — a paisagem

refletindo os pensamentos do diretor.

Também sao recorrentes no filme as “situagdes indocumentéaveis”, onde se nota que
0s animadores tinham mais liberdade no desenho, nas cores, nos cenarios: sdo as cenas que
retratam os sonhos, as alucinagdes dos personagens, lembrangas que se ddo como “terriveis
viagens de LSD”. Nessas cenas aparece, de maneira mais 6bvia, todo o potencial criativo
da animacdo, trabalhando de maneira a enfatizar as proposi¢cdes do diretor, sua visdo

surrealista e o carater absurdo da guerra.

Além disso, se o traco do desenho se preocupa em guardar as proporcoes realistas,
sdo as cores — e a auséncia de cores — que desempenham papel fundamental na
expressividade da animacdo. Isso fica bem claro na parte final do documentario, quando se
comeca a narrar e reconstituir o massacre de Sabra e Shatila. Os dois personagens que
falam sobre o episddio — o jornalista e 0 soldado que estavam presentes — aparecem em um
plano tradicional de depoimento documental: em estidio, com fundo escuro, plano médio
frontal. As cenas que reconstituem o massacre sdo todas monocromaticas, o tom sépia
contrastando com as cores vivas da praia que aparecia antes, trazendo toda a melancolia, a

tristeza e culpa daqueles dias.

3 Ferndo Ramos desenvolve a ideia de forma das imagens-camera no artigo “A cicatriz da tomada:
documentario, ética e imagem-intensa” (2005).
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E nessa sequéncia final que se dé a transicdo das imagens animadas para imagens-
camera, cenas de arquivos que retratam os campos de refugiados palestinos logo ap6s o
massacre cometido pelas tropas falangistas. A transicdo acontece, a principio, por uma
mudanga no som: a trilha musical bastante triste que acompanhava o depoimento do
jornalista d& lugar a um som ambiente, que comeca silencioso, para logo subir numa
confusdo de choro, gritos e lamentos de mulheres. As imagens, ainda animadas,
acompanham o jornalista entre os escombros das casas, para logo mostrarem esses rostos,
que vém andando em direcdo a cdmera, de todas essas mulheres desesperadas. Em um giro,
vemos o jovem diretor, em primeiro plano, que recebe de frente a dor dessas pessoas — € 0

desvendamento do flashback obsessivo que o acompanhava.

Com um corte seco, passamos dessa imagem animada para o primeiro plano de uma
imagem-camera de uma mulher em desespero. O som continua 0 mesmo, agora vinculado
as suas fontes reais. Durante 25 segundos, vemos passar diante da camera varias dessas
mulheres, a imagem da dor. Mais um corte seco, e agora ndo ha mais som. O siléncio
acompanha as imagens videograficas de corpos, as vitimas do massacre, que ainda estdo
entre os entulhos — a destruicdo provocada pelos soldados. Essas imagens se sucedem
durante 55 segundos, sempre em siléncio. Em um fade, passamos para um plano preto, e

comegam a subir os créditos finais do filme.

Pensamos que essa sequéncia, mesmo em sua curta duracdo, traz em si toda a
potencialidade da tomada, o peso daquele instante, jogando o espectador na experiéncia do
acontecimento. Essas imagens se aproximam da ideia de imagem intensa, desenvolvida por
Ferndo Ramos (2005, 2008), e que ele mesmo identifica com a nogdo de “magnitude” de
Bill Nichols:

A “magnitude” da imagem documentaria refere-se ao que estamos chamando “intensidade”,
conforme esta possui a potencialidade de espalhar a aura de seu sentido pela narrativa. A
“magnitude” em Nichols (...) é o que perfura a camada da enunciacdo propriamente
(“argumentar, persuadir, convencer, se dirigir a, parecer resolver contradigdes”), para
estourar, na intensidade da vida, no colo do espectador (Ramos, 2005: 202).

E como se essas Ultimas imagens certificassem, colocassem o selo de autenticidade
do relato documental no filme. Mais que isso, essas imagens trazem mesmo a intensidade

do mundo, permitem que o espectador de fato se lance & experiéncia da situacdo, saindo da

6° Interprogramas de Mestrado em Comunica¢ao da Faculdade Casper Libero
http://www.casperlibero.edu.br | interprogramas@casperlibero.edu.br



O
mestrado

- CASPER LIBERO

dimenséo do relato. E elas d&o vida, jogam sentido para todo o filme que passou: se antes
podiamos supor o vinculo do dudio das entrevistas com 0s personagens reais, agora temos
mais certeza, influenciados pelo trabalho de som na transi¢cdo das imagens animadas as
imagens de arquivo, que ligam o audio as suas fontes originais. Assim, a dimensdo da

tomada ganha mais corpo em todo o filme, gracas a intensidade da sequéncia final.
Considerac0es finais

Muitos outros aspectos ainda devem ser levantados com relacédo a esse filme. Neste
estudo, no entanto, buscamos nos ater a analise das imagens, e de que maneiras ela poderia

trazer ao espectador a dimenséo da tomada.

E verdade que, se pensamos no documentario como um tipo de narrativa que
estabelece assercGes sobre o mundo, ampliamos o leque de possibilidades e aceitamos a
animacdo como uma alternativa completamente viavel para a ndo-ficcdo. No entanto, ndo
podemos negar as caracteristicas da imagem-camera e seus efeitos sobre o espectador,
também levando em consideracdo que a pratica documental se define a partir de embates e
negociacdes entre publico e realizador, entre uma comunidade de participantes que tem
uma histdria, que carrega uma tradicdo e aprendizados culturais. Nessa tradicao, o valor da

imagem-cémera € consideravel, e ainda tem poder na narrativa documental.

E pensando nas potencialidades do conceito de tomada que tentamos entender o
papel da sequéncia final de Valsa com Bashir na construcdo do filme. Aquelas imagens dao
corpo ao filme, ancoram o relato na materialidade da vida e da carne. Nesse filme,
animacao e imagens-camera se complementam: o relato encontra sua melhor expressao na
liberdade das imagens animadas, que possibilitam cenarios surreais, visdes fantasticas,
lembrancas imaginarias. Mas tudo aquilo aconteceu, 0s personagens estavam |4, e no final,

0 espectador € lancado no palco dos acontecimentos.
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