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Juntas. Tu e eu.

Duas adagas
Cortando o mesmo céu
Dois cascos

Sofrendo as aguas.

E as mesmas perguntas.

Juntas. Duas naves
Numeros
Dois rumos

A procura de um deus.

E as mesmas perguntas
No sempre

No pasmoso instante.

Ah, duas gargantas
Dois gritos
O mesmo urro

De vida, morte.

Dois cortes.
Duas faganhas.

E uma s6 pessoa.

Hilda Hist



RESUMO

BARIONI, Emanuelle de Oliveira. Estética da Ambiguidade: Fronteiras entre o
Jornalismo Literario e o Documentario Elena (2012). 2025. 66 f. Trabalho de
Conclusdo de Curso (Graduagdo em Jornalismo) — Centro de Educacéo,
Comunicacéao e Artes, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2025.

A fim de entender as aproximagdes entre o Jornalismo Literario e o documentario
cinematografico, o objetivo principal da pesquisa foi analisar como as caracteristicas
do Jornalismo Literario podem ser encontradas em Elena (2012), de Petra Costa.
Dessa forma, o primeiro capitulo abordou uma conceituagao do cinema documental,
suas origens e limiares entre ficcdo e ndo ficcgdo. Em um segundo momento, foram
discutidas as relagdes entre o jornalismo e a literatura, pontuando suas principais
caracteristicas, conceituagdes do género e dialogos com o documentario. Assim, por
meio da investigagcdo de como os elementos narrativos e estéticos dialogam com as
caracteristicas do Jornalismo Literario, Elena (2012) foi analisado por meio de trés
sequéncias principais: a busca de Elena e a visdo de Petra sobre sua irma; a
reencenagao de memorias como processo de cura; e o reencontro de Petra consigo
mesma. Para isso, foi utilizado o método de Revisao de Literatura e Analise Filmica,
seguindo a proposta metodolégica de Manuela Penafria (2009). Assim, esta pesquisa
buscou contribuir para o entendimento das relagdes entre o cinema documental e o
Jornalismo Literario, ampliando as discussdes sobre as intersec¢des entre essas
areas.

Palavras-chave: elena; documentario performatico; jornalismo literario; ficgao.



ABSTRACT

Barioni, Emanuelle de Oliveira. The Aesthetics of Ambiguity: Boundaries Between
Narrative Journalism and the Documentary Elena (2012). 2025. 66 f. Undergraduate
Thesis (Bachelor’s Degree in Journalism) — Center of Education, Communication, and
Arts, State University of Londrina, Londrina, 2025.

In order to explore the intersections between narrative journalism and documentary
filmmaking, this research aimed to analyze how the characteristics of narrative
journalism emerge in Elena (2012), directed by Petra Costa. To achieve this, the first
chapter delves into the conceptualization of documentary cinema, tracing its origins
and examining the blurred boundaries between fiction and non-fiction. The second
chapter expands on the relationship between journalism and literature, outlining key
characteristics, defining the genre, and discussing its dialogues with documentary
cinema. To investigate how narrative and aesthetic elements interact with the traits of
narrative journalism, Elena (2012) was analyzed through three key sequences: the
search for Elena and Petra’s perspective on her sister; the reenactment of memories
as a means of healing; and, ultimately, Petra’s journey of self-reconciliation. This study
employed Literature Review and Film Analysis as its primary methods, following the
methodological framework proposed by Manuela Penafria (2009). By navigating these
intersections, this research contributes to the understanding of the connections
between documentary cinema and narrative journalism, broadening discussions on the
interplay between these areas.

Key-words: elena; performative documentary; narrative journalism; fiction.
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1 INTRODUGCAO

O cinema, desde suas origens, sempre esteve instigou discussdes entre o real
e o ficcional. Pioneiros como os cineastas Georges Mélieés e D.W. Griffith ajudaram a
moldar as bases dessa nova forma de arte, cada um explorando diferentes aspectos
dessa relacao, seja através de efeitos opticos e ilusdo, como por meio das narrativas
verossimeis a realidade, gerando um discurso complexo que mescla do que é
verdadeiro e do que é criado.

Nao € surpresa que esse mesmo debate seria levado a caracterizagdo do
cinema documental, que muitas vezes é visto como a oposi¢cao natural ao cinema
ficcional. Para Nichols (2005), todo filme pode ser classificado em duas categorias: os
documentarios de satisfagdo de desejos, aqueles conhecidos como filmes de ficgao,
e os documentarios de representagdo social, classificados como nao-ficcdo e
geralmente associados a definicdo do que é um ‘documentario’.

Para além dessas questdes, é importante destacar que apesar da conceituagao
do género seja vasta, os documentarios representam uma determinada visao de
mundo, ja que se ndo se configuram como uma reproducdo da realidade. Nesse
sentido, Nichols (2005) propde uma classificagdo de documentarios em seis modos
distintos. Um desses modos é o performatico, no qual o documentarista se torna parte
central da narrativa, trazendo a tona modos de subjetivacdo, narragdes em primeira
pessoa e em voice-over, além de provocar autorreflexdes e despertar emogdes no
publico.

Neste contexto, Elena (2012), dirigido por Petra Costa, exemplifica 0 modo
performatico ao narrar a histéria de Elena Andrade, a irma mais velha da cineasta. Em
uma espécie de tributo a sua imagem, o filme explora o sonho de Elena, herdado por
sua mae, em se tornar uma atriz em Nova York. Esse sonho, aos poucos, se entrelaca
com a propria trajetéria de Petra, que percorre seus passos e se torna uma atriz na
mesma cidade, em busca de sua presenga. O documentario, que funciona como uma
carta a sua memoria, incorpora diversos filmes caseiros, recortes de jornal, diarios e
escritos de Elena ao longo de seus 20 anos de vida, mesclando essas memarias com
as imagens capturadas por Petra, criando uma jornada intimista que abrange ela

mesma, sua irma e sua mae.
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Segundo Pena (2006), o Jornalismo Literario se distingue por sua capacidade
de transformar expressivamente a linguagem, mesclando elementos de diferentes
géneros para criar uma forma narrativa que vai além da simples dicotomia entre ficgao
e verdade. Em Elena (2012), Petra Costa parece adotar uma abordagem semelhante
ao combinar aspectos documentais com elementos poéticos e ensaisticos, ndo se
limitando a contar a histéria de Elena apenas de maneira factual; em vez disso, a
cineasta busca construir uma verossimilhanga poética que se apoia tanto em materiais
documentais quanto em uma subjetividade narrativa, a medida que suas memorias se
entrelagcam com a identidade de sua irma.

Diante desses tdépicos, surgem questionamentos acerca das relagdes entre o
real e do ficcional e como a construgao narrativa criada por Petra se assemelha, em
alguns aspectos, as técnicas utilizadas pelo Jornalismo Literario. De que forma entao
as intersecgdes entre o documentario cinematografico ensaistico e o Jornalismo
Literario sdo exploradas em Elena (2012), contribuindo para a construgdo de uma
narrativa subjetiva?

Assim, essa pesquisa tera como objetivo analisar como 0s recursos
cinematograficos utilizados Elena (2012) estabelecem pontos de encontro entre o
Jornalismo Literario e um documentario cinematografico. A partir da utilizacdo de
técnicas alinhadas a Reviséo de Literatura e a metodologia da Analise Filmica, esta
proposta por Manuela Penafria (2009), o trabalho procurara compreender como o
filme trabalha com seus elementos cinematograficos, levando em consideracédo os
limiares entre o real e o ficcional, e como as caracteristicas do Jornalismo Literario
podem se aplicar no documentario de Petra. Ainda, essa pesquisa também se apoiara
através das bases tedricas de Nichols (2005), Da-Rin (2004), Pena (2006) e Lima
(2004), no que tangem a relagéo entre as técnicas e as origens do cinema documental
e o Jornalismo Literario, respectivamente.

A fim de expandir as questdes levantadas, o trabalho sera estruturado em trés
capitulos principais. Como forma de abordar e expandir os conceitos acerca do
cinema documental, o primeiro capitulo abordara um panorama geral acerca da
conceituacdo do documentario, suas origens e principais movimentos do cinema que
influenciaram seu surgimento e a relagao entre os limiares da ficgdo e a ndo-ficgcéo ao

estilo documental performatico.
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Ja o segundo capitulo tera como finalidade mostrar as relagdes entre jornalismo
e literatura, mostrando o seu surgimento e movimentos que se desenvolveram a partir
das aproximacgdes entre as areas, bem como a conceituagao do jornalismo enquanto
género. Em um segundo momento, serdo apresentadas as caracteristicas que
constituem o Jornalismo Literario e a sua aproximacgao narrativa com o audiovisual,
por meio do cinema documental.

O terceiro capitulo se concentrara na analise do filme Elena (2012), explorando
a relagao entre as imagens de arquivo, documentos e os escritos do diario de Elena.
A analise abordara como esses elementos sdo combinados com a narragédo de Petra
Costa e os recursos cinematograficos — como montagem, trilha sonora e estética
visual — assemelham-se as caracteristicas propostas pelo Jornalismo Literario.

Para isso, além dos recursos imagéticos e narrativos do documentario, o
capitulo se apoiara no roteiro descritivo das falas (Costa; Ziskind, 2013) e ao livro
lancado pela autora, que reune uma coletanea de textos com nomes expoentes do
jornalismo, da psicanalise, da literatura e do cinema, bem como uma entrevista com
Petra Costa, ensaios fotograficos e registros de arquivo.

Por fim, as considerag¢des finais buscardo sintetizar de que maneira Elena
(2012) utiliza uma combinagdo de recursos estéticos, como a narragéo poeética, a
utilizacao de imagens de arquivo e a reencenag¢ao de memorias, a fim de se aproximar
das caracteristicas do Jornalismo Literario, estabelecendo fronteiras com o género

documental.
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2 CINEMA DOCUMENTAL

2.1 O QUE E 0 DOCUMENTARIO, AFINAL?

As definicdes acerca do cinema documental, desde o seu surgimento, sao
complexas em suas acepg¢des. Diversos tedricos tentam classificar o documentario
com base em sua abordagem realista, na relagdo com a verdade, na encenagao ou
construgcado de um roteiro, ou até mesmo na negacgéao de sua prépria conceituagao (Da-
Rin, 2004). Essas divergéncias, segundo Ramos (2008), geraram dificuldades na
criacdo de ferramentas analiticas, limitando o potencial da produg¢ao nao ficcional e
frequentemente causando confusdes sobre a "forma estilistica da narrativa
documentaria em seu modo classico" (Ramos, 2008, p. 21).

Nessa perspectiva, o autor ainda destaca que o documentario classico da
década de 1930 e 1940 se caracterizava pelo uso predominante da voz do narrador
em voice-over, que apresentava o mundo a partir de uma visao especifica e objetiva.
No entanto, a medida que o ceticismo em relagao a representacao objetiva do mundo
se intensificou, a narrativa documental passou a sofrer criticas. Na década de 1990,
passou-se a reconhecer a versatilidade do género, e o documentario foi cada vez mais
compreendido como um campo que vai além das suas formas narrativas classicas,
ponto que sera explicitado mais adiante.

Ainda, segundo Ramos (2008), apesar da pluralidade de estilos no género
documental, ha caracteristicas e tracos que se desenvolvem dentro de um eixo em

comum. Ele afirma que:

[...] o documentario é uma narrativa basicamente composta por imagens-
camera, acompanhadas muitas vezes de imagens de animacéo, carregadas
de ruidos, musica e fala (mas, no inicio de sua histdria, mudas), para as quais
olhamos (nds, espectadores) em busca de assergdes sobre 0 mundo que nos
é exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa (Ramos, 2008, p. 22).

Outras definigdes ainda utilizadas incluem a concepg¢édo do inglés John
Grierson, que define os documentarios como o “tratamento criativo da realidade”.
Apesar de constituir uma nog¢do vaga do conceito, essa definicdo se assemelha a
producdao de um filme que expde um problema especifico e, ao mesmo tempo,

apresenta a solugdo governamental para esse problema. Se necessario, esse
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"tratamento criativo" pode envolver a reconstituicdo de certos eventos, sempre com o
propdésito de servir a um ideal mais amplo de educag¢ao nacional (Nichols, 2005).

Outra contraposigdo ao documentario geralmente realizada diz respeito a sua
auséncia de ficgdo, potencializando uma oposi¢cao extrema em um campo onde as
nuances e as fronteiras sdo, muitas vezes, borradas (Da-Rin, 2004). Completando
esse pensamento, Ramos (2008) argumenta que, apesar de se misturarem com
frequéncia, o cinema documental, em oposi¢ao a ficgdo, se constitui por meio de
assergdes ou proposi¢cdes sobre o mundo real.

Dessa forma, para o cineasta brasileiro Silvio Da-Rin (2004), o documentario
deve ser conceituado a partir de suas proprias analises e ndo apenas se resguardar
no plano tedrico, sem restringi-lo ao material filmico, abordagem ou técnica, ja que
todas essas tentativas foram fracassadas. Sobre essa afirmacao, Bill Nichols (2005),
assim como Da-Rin (2004), evitam a analise totalizante das conceituacdes acerca do
cinema documental, mostrando que seu conteudo ndo se define por um unico objeto,
mas sim por diferentes objetivacgdes.

Nesse contexto, Nichols (2005) apresenta seis modos de representacéo dos
documentarios em sua analise: poético, expositivo, participativo, observativo, reflexivo
e performatico. Cada um dos modos propde representar um modo distinto de ver a
realidade pelos cineastas, capturando diversas formas de traduzir o olhar
cinematografico desses diretores. A ordem de apresentacdo desses seis modos
corresponde, aproximadamente, a cronologia de seu surgimento, mas o0s
documentarios ndo se limitam a serem enquadrados em apenas um modo.

Antes de explorar mais profundamente as origens do cinema documental, Da-
Rin (2004) atesta que a primeira aparicdo do uso “documentario” na lingua inglesa
surgiu em uma critica escrita por Grierson para o jornal New York Sun, em fevereiro
de 1926, sobre o filme Moana, de Robert Flaherty.

E claro que Moana, sendo uma exposigao visual dos eventos cotidianos de
um jovem polinésio e sua familia, tem valor como documentario. Mas,
considero isto secundario diante de seu valor como suave brisa de uma ilha
ensolarada banhada por um espléndido mar tdo morno quanto seu ar
balsamico. Moana é antes de tudo belo como a natureza é bela. E belo porque
os movimentos do jovem Moana e dos outros polinésios s&o belos; e porque
as arvores e as ondas borrifantes, as nuvens suaves e encrespadas e 0s
horizontes distantes sdo belos (Da-Rin, 2004, p. 20 apud Jacobs, 1979, p.
25).
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2.2 ORIGENS E PRINCIPAIS MOVIMENTOS

Para compreender um pouco melhor a origem dos documentarios, a historia do
cinema servira de grande ajuda para tragar esse paralelo. Vale ressaltar que o
desenvolvimento de uma tradicdo documental advém dos modos de fazer
cinematografico, partindo de uma tradicdo que se consolidou nos meandros entre a
ficcdo e a nado ficgdo quando essa arte ainda era incipiente (Nichols, 2005).

O trabalho de Louis Lumiére no século XIX realgca bem esse panorama, uma
vez que o cineasta dedicava a “experiéncias de observagdo e registro do real
executadas por vezes de forma sistematica e com a camera oculta” (Da-Rin, 2004, p.
28), capturando a realidade com um realismo cientifico a medida que Lumiére
explorava o mundo em suas sucessivas viagens'. Filmes como A Saida dos
Trabalhadores da Fabrica Lumiére, A Chegada de um Trem a Estagcdo de Ciotat, O
Regador Regado e O Almocgo do Bebé ilustram um pouco desse olhar técnico,
representando a realidade através da repeticdo de movimentos em um plano estatico

e apreensao das agdes sucessivas do objeto capturado.

Figura 1 — Plano estatico de A chegada de um trem a estacéo de Ciotat (1895)

Fonte: Reproducao

Ao mesmo tempo, por ser uma nova forma de arte que estava se
desenvolvendo, o cinema tinha forte influéncia de outras estéticas artisticas, como o

“teatro popular, a imprensa, as histérias em quadrinhos e as palestras em lanterna

T A utilizagcéo do equipamento do cinematdgrafo permitia que o cineasta o levasse para qualquer lugar,
levando Lumiére, em um periodo de dois anos, a visitar todos os cinco continentes e filmar diversas
paisagens que nao seriam postas a vista da populagéo (Da-Rin, 2004).
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magica” (Da-Rin, 2004, p. 29), tendo que se adequar a duragdes rapidas, muitas vezes
inferiores a um minuto.

Entre as produgdes realizadas, encontrava-se uma gama de representagdes
dramaticas, cdmicas e exibicionistas, recorrendo a memoéria do espectador para que
0s enredos e imagens apresentadas tivessem uma ligacdo com o publico. Outros
expoentes se constituiam na encenacao de crimes sensacionalistas noticiadas pela
imprensa, que eram complementadas por meio de recursos como musicas e efeitos
sonoros (Da-Rin, 2004).

A esse tipo de produgéo, o historiador de cinema Tom Gunning deu o nome de
‘cinema de atracido”, caracterizando os filmes que promoviam interacdo entre
espectador-plateia e que ndo se preocupavam em criar propriamente narrativas, mas
sim apresentar cenas e imagens deslumbrantes. Dentro desse conceito, flmes que
eram gravados em paisagens ou eventos publicos ficaram conhecidos como
“atualidades” (Nichols, 2005).

Da-Rin (2004) exemplifica que esse termo era comumente atribuido como
sinbnimo de ‘documentario” no periodo, ja que se caracterizam por representar um
pedaco da realidade, sendo uma ‘oposi¢cao’ as peliculas ficcionais da época.
Entretanto, além dessa concepgao ser superficial, pois se resguardava em uma
explicacdo genérica e ampla dos acontecimentos em vigéncia, o surgimento do
cinema estava diretamente relacionado com a possibilidade de percepcao e
representacdo de um mundo marcado por mudangas sociais, urbanas e tecnolégicas.

O simples fato de se ter como vislumbrar um fragmento do real em uma tela foi
0 que instigou e atraiu milhares de olhares a essa nova forma de arte. Nesse cenario,
o cinema se destacou como auxiliador a circulagao de noticias e informacoes, ja que,
no século XIX, a captura de imagens em boa qualidade era um desafio. Como coloca
o tedrico: “O cinema, ao aportar neste ambiente dando movimento as imagens
fotograficas e realistas do mundo, contribuiu de forma privilegiada para construir
tecnicamente a "realidade", ao mesmo tempo em que a transformava em espetaculo”
(Da-Rin, 2004, p. 32).

Os filmes produzidos por Lumiére, dessa forma, constituiam apenas um espaco
dentre esse tipo de representacdo, mas essas ‘atualidades’ também representavam
assuntos de destaque na imprensa que nao eram possiveis ser flmadas ao vivo (Da-

Rin, 2004). Entre os temas que predominantes nos catalogos desse primeiro periodo
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do cinema, destacam-se géneros como os “filmes de viagem, lutas de boxes, filmes
de guerra, registros de acidentes e efemérides” (Da-Rin, 2004, p. 34).

Em contraste com o cinema de representacbes do real, essa conjuntura
comeca a ser modificada a partir do momento em que o cinema ficcional comegou a
conquistar um publico cada vez maior, especialmente apds 1903, quando os filmes
passam a ser comercializados como produtos prontos, com duragdes definidas (Da-
Rin, 2004). Essa mudanga também provocou transformagdes no modo de produgao
cinematografico, permitindo que suas exibicdes fossem realizadas em lugares
especificos, com o aumento da demanda por essa arte, maior controle de edi¢cdo na
mao dos produtores e a estimulagcao de filmes de maior duragao e com sequéncias de
planos mais elaboradas. “Esses conjuntos de mudangas possibilitou o surgimento de
novas oportunidades comerciais e artisticas, com profundas implicagdes no modo de
contar histérias” (Da-Rin, 2004, p. 36).

E importante destacar que, apesar do inicio dessa nova fase permitir cenas
mais narrativas e duradouras, os planos se constituiam por uma série de repeticoes e
eram, muitas vezes, organizadas de forma nao linear. O cineasta americano D. W.
Griffith € quem da inicio a continuidade e a estruturacdo de uma linguagem

cinematografica nesse processo.

Griffith experimentou e exercitou a pratica da fiimagem em fungdo da
montagem narrativa, alcangando um privilegiado dominio da concatenagao
dos planos: entradas e saidas de quadro e mudangas de ponto de vista
segundo regras de continuidade baseadas em raccords de diregao, olhar e
movimento (Da-Rin, 2004, p. 37).

Dessa forma, ao longo da década de 1910, o cinema vai se institucionalizando
com uma programagao que incluia o cinema ficcional e as atualidades. Esse
panorama so vai se modificar, mais uma vez, com o langamento do filme de viagem
Nanook, o esquimo, do diretor Robert Flaherty, em 1922.

O filme é a realizagdo de mais de dez anos de contato entre os Inuk que
habitavam a Baia de Hudson, no Canada, e o explorador Flaherty, buscando narrar
seus costumes e a sua cultura. O que torna esse filme um marco nos primérdios do
cinema documental é o limiar que ele representa em relagdo aos modos de

representacgao ficcional e aos filmes de viagem. Nas palavras de Bill Nichols (2005):
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A énfase numa familia nuclear, reunida para o filme, e nas habilidades de
Nanook como cagador - apesar do fato de que a maioria dos esquimés na
década de 1920 ja ndo se fiasse nas técnicas tradicionais mostradas no filme,
por exemplo - pertence ao cinema da satisfacdo de desejos: & uma ficgdo
sobre o tipo de povos e culturas que alguém como Flaherty deseja encontrar
no mundo (Nichols, 2005, p. 30).

Dessa maneira, em Nanook, o esquimo, Flaherty se torna o narrador dessa
ficgdo cinematografica, construindo uma narrativa dramatica entre oposigdes — a de
Nanook e sua familia frente os desertos gelados do Norte — e ainda realiza uma
interpretacdo acerca do objeto de seu estudo, artificio que se torna pioneiro em sua
representacdo. O diretor constrdi, assim, o inicio do que viria ser considerado a tal
narratividade documentaria, abrindo horizontes inéditos na construgdo de um cinema
que tinha como carater a preocupagao com o realismo das suas produ¢des (Da-Rin,
2004).

Figura 2 — ‘Nanook’ com seu filho nos desertos do Artico (1922)

Fonte: Reproducao

No Brasil, a histéria do cinema documental tem suas origens em 1896, com
exibicdes de A Vista da Baia de Guanabara (1898), de Affonso Segretto, retratando a
vinda do diretor italiano e seu irmao, Paschoal Segretto, a cidade do Rio de Janeiro.
Outros diretores expoentes no pais foram Silvino dos Santos e Major Luis Tomas Reis,
afirmando suas origens nos documentarios de curta-metragem e nos jornais

cinematograficos.
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Algumas produgdes no periodo constituem-se por e No Paiz das Amazonas
(1922), Séo Paulo, a Sinfonia da Metropole (1929) e Rei do Cangacgo (1936). Segundo
Rodrigues (2010), o financiamento dessas produgdes era realizado, em sua maioria,
“pelo estado, por empresarios e coronéis fazendeiros” (Rodrigues, 2010, p. 64).

O documentario brasileiro se desenvolve com uma estrutura estatal até o fim
da Segunda Guerra Mundial, sendo enquadrado principalmente em produ¢des de
filmes educativos, oficiais e turisticos, além dos cinejornais (Rodrigues, 2010). O
Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), criado pelo Governo Federal em 1936,
exerce um destaque fundamental para a producado dessas obras educativas, servindo
como “‘uma imagem positivista do Brasil, com intencdo de democratizar o
conhecimento partindo das classes intelectualizadas para as desfavorecidas”
(Goncgalves, 2006, p. 86). Encabecado pelo cineasta mineiro Humberto Mauro, foram
produzidos 354 filmes educativos no periodo (Gongalves, 2006).

Um ponto crucial que influenciou a popularizagdo do documentario nas décadas
seguintes advém das transformacgdes tecnoldgicas que a década de 1950 enfrentou.
Com a necessidade de registrar produgdes audiovisuais em sincronismo, o
nascimento do telejornalismo e a difusdo da televisdo no pais impulsionaram esses
avancos. As cameras tornaram-se mais compactas, leves e intervencoes estéticas e
técnicas passaram a ser rotina nas produgdes (Da-Rin, 2004).

O cinema documental evoluiu, principalmente, a partir de duas grandes
vertentes: o Cinema Direto e o Cinema Verdade, ambas focadas em novas formas de
captar e representar a realidade. Esse desenvolvimento ocorreu em meio a um
contexto histérico de intensa agitacéo politica, marcado pela Guerra Fria, pelos
conflitos no Vietna e pelo movimento hippie, com producdes que se caracterizariam
por abordar contextos politicos e sociais da época. O periodo foi também palco de
debates tedricos e criticas entre cineastas, muitos dos quais contribuiram para a
revista Cahiers du Cinéma, incluindo nomes como Jean-Luc Godard e Francgois
Truffaut, que ainda se destacaram como diretores e criticos de cinema da Nouvelle
Vague francesa.

O Cinema Verdade se diferencia pela interacdo ativa entre o cineasta e os
sujeitos retratados, buscando captar a autenticidade do real por meio da naturalizagao
do processo de filmagem. Esse movimento representou uma mudanga no papel do

diretor, que passou a intervir diretamente, incluindo didlogos entre cineastas e
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entrevistados. Com isso, 0s personagens ganharam espago para se expressarem
como sujeitos, enquanto a inclusdo da equipe de flmagem nas cenas reforgava a ideia
de que o filme era uma construgéao autoral, e ndo apenas uma captacao objetiva da
realidade.

Ja o Cinema Direto se caracteriza pela ndo intervencdo no que é filmado,
adotando uma postura observativa em relacéo a realidade, conforme conceituado por
Nichols (2005). Surgiu simultaneamente ao Cinema Verdade, com marcos em 1960,
com o filme estadunidense Primary, de Robert Drew, e Crbnica de um Verdo, dos
cineastas franceses Jean Rouch e Edgar Morin, respectivamente (Alves et al, 2005).

No Brasil, essas vertentes foram gradualmente assimiladas e favoreceram para
a criagao do Cinema Novo na década de 1960, especialmente a medida que jovens
cineastas brasileiros comecaram a entrar em contato com as escolas

cinematograficas europeias. Segundo Rodrigues (2010):

Era o florescimento da nova mentalidade de um cinema verdade que estava
sendo incorporado pelos jovens que iam estudar fora do pais. Tinham como
referéncia os movimentos do Neo-realismo italiano e da Nouvelle Vague
francesa, além das teorias russas da montagem de Eiseinstein, nos
documentarios de realizadores contemporaneos como Jean Rouch, Edgar
Morin, Mario Ruspoli, Chris Marker e Francois Reichenback (Rodrigues,
2010, p. 67).

Nesse cenario, o Cinema Novo enfrenta um dilema: ao mesmo tempo que ha
uma busca pela assimilagao dessas estéticas e influéncias europeias, o0 movimento
busca construir uma identidade para o cinema brasileiro, sem deixar de questiona-lo.
Entre os nomes mais destacados desse periodo estao Joaquim Pedro de Andrade,
Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno, Arnaldo Jabor, Maurice Capovilla, Manuel Horacio
Giménez e Glauber Rocha (Rodrigues, 2010).

Muitos cineastas desse movimento comegaram suas carreiras com
documentarios de curta-metragem. Alguns desses filmes foram realizados dentro das
universidades, com o apoio do Centro Popular de Cultura (CPC), uma entidade ligada
ao movimento estudanti da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que
desempenhava um papel de lideranca nos movimentos populares da época. Ao
mesmo tempo, esses filmes ofereciam um olhar critico sobre a crescente urbanizagéo
e industrializagédo do Brasil, o que levou a perseguicdo de muitos cineastas durante a

ditadura militar (Gongalves, 2006), como no caso do longa Cabra Marcado para Morrer
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(1964), de Eduardo Coutinho, que apenas conseguiu retomar o projeto vinte anos

depois, em 1984.
Figura 3 — Plano de Cabra Marcado para Morrer (1964)

<

Fonte: Reprodugéo

Além disso, o Globo Repérter desempenhou um papel crucial no
desenvolvimento da histéria do cinema documental brasileiro durante a época do
regime militar. Criado em 1973, o programa reuniu alguns dos principais homes
associados ao Cinema Novo no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Entre eles
destacaram-se Eduardo Coutinho, Paulo Gil Soares, Walter Lima Jr., Jodo Batista de
Andrade, Maurice Capovilla, Eduardo Escorel e Renato Tapajos, muitos dos quais se
tornariam cineastas independentes nos anos seguintes (Ramos, 2008).

No final da década de 1970, a gradual abertura politica no pais rumo a
democratizagao direcionou o foco das produg¢des documentais, que ja possuiam um
carater critico e questionador — visto a influéncia do Cinema Novo — a se aprofundarem
com mais afinco no contexto politico e social brasileiro, garantindo a impresséo e a
visdo de mundo desses cineastas em suas produgdes autorais (Rodrigues, 2010).

Com o encerramento da Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Andnima
(Embrafilme) durante o governo de Fernando Collor de Mello, em 1990, o cinema
nacional de ficcao foi aos poucos entrando em uma crise. Apesar disso, o cinema
documental conseguiu se manter “pelas fortes ligagdes com os movimentos sociais
que surgiram ou reconquistaram espag¢o com a redemocratizagdo do pais, restrito a
pouca visibilidade fora do circuito de festivais, associacbes, sindicatos e TVs

comunitarias” (Lins e Mesquita, 2011, p. 7).
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Segundo Lins e Mesquita (2011), € na década de 90 que as produgdes
documentais ganham cada vez mais destaque. Novamente, os avangos tecnolégicos
exercem papeis cruciais para o desenvolvimento do cinema documental,
possibilitando que acesso as cameras digitais barateasse o custo de produgao dessas
obras cinematograficas. Agora, os cineastas também tinham maiores possibilidades
em relacao a linearidade entre as gravagdes e a montagem do produto, além de suas
produg¢des comegarem a serem construidas em primeira pessoa, indo além das tipicas

tematicas da representagao do real. Como destaca Gongalves (2006):

A convergéncia de linguagens e o hibridismo dos suportes marcam os
trabalhos, buscando uma relagao mais sensorial com a realidade, indicando
novos caminhos ao documentario em obras como Do Outro Lado do Rio,
2004, de Lucas Bambozzi e A Alma do Osso, 2004, de Cao Guimaraes
(Gongalves, 2006, p. 89).

Neste contexto, diversas iniciativas de estimulo ao cinema nacional foram
implementadas, permitindo que empresas privadas e estatais patrocinassem projetos
audiovisuais e oferecessem incentivos — como a Lei do Audiovisual e a Lei Rouanet —
além de premiacbes voltadas para o campo dos documentarios (Lins e Mesquita,
2011). Com essas iniciativas, a Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, em
parceria com a TV Cultura de Sao Paulo, a Associacao Brasileira das Emissoras
Publicas, Educativas e Culturais (ABEPEC) e com o apoio da Associacao Brasileira
de Documentaristas (ABD), langou, em 2003, o programa DOCTV?, destinado ao
fomento da producéo e teledifusdo do documentario brasileiro (Gongalves, 2006).

No cenario documental contemporaneo, essa evolugcdo continuou a se
manifestar em produgbes brasileiras, como em Lixo Extraordinario (2011), de Vik
Muniz, O Sal da Terra (2015), de Wim Wenders e Juliano Ribeiro Salgado, e
Democracia em Vertigem (2020), de Petra Costa, todos indicados na categoria de
Melhor Documentario na premiacédo do Oscar. Esses documentarios representam uma
etapa do amadurecimento técnico e narrativo que o cinema documental brasileiro
desenvolveu, bem como as suas capacidades de lidar com questdes globais e locais,
trazendo a tona as perspectivas dos cineastas sobre a realidade politica, cultural e

social do Brasil. Dessa forma, o cinema documental brasileiro, além de ampliar seu

2 A primeira temporada do programa produziu 26 filmes que foram exibidos em rede nacional, levando
a TV aberta produgdes realizadas fora do eixo Rio-Sao Paulo (Gongalves, 2006).
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alcance em termos de publico e reconhecimento, também refor¢cou seu papel como

ferramenta critica e artistica, capaz de questionar e reinterpretar o real.

2.3 O FICCIONAL NO DOCUMENTARIO

Como abordado anteriormente, os embates entre o ficcional e o documental no
cinema geraram diversos debates acerca da classificagdo e definicdo desse género.
No livro Infrodug&o ao Documentario (2005), o teérico americano Bill Nichols propde
que todo filme pode ser considerado um documentario, distinguindo-os em duas
categorias principais: os "documentarios de satisfacdo de desejos", conhecidos como
filmes de ficcao; e os "documentarios de representagao social", geralmente referidos
como nao-ficcdo e associados aos documentarios "verdadeiros".

Nichols (2005) enfatiza que, embora o cinema documental se posicione em
contraste com os filmes de ficcdo, ele ndo apresenta uma reproducéao literal da
realidade, mas sim uma representagdo construida através das perspectivas e
escolhas do documentarista.

Complementando essa discussao, Ramos (2008) argumenta que a distingado
entre ficcdo e documentario é frequentemente sutil e permeavel, uma vez que o uso
de reconstrugdes, encenagdes e manipulagcdes narrativas sao praticas inerentes ao
fazer documental. Segundo o autor, tais recursos ndo comprometem a credibilidade
do documentario; eles expandem suas possibilidades expressivas e desafiam
concepgdes tradicionais de objetividade. Ainda, propde que o documentario deve ser
entendido ndo apenas como um espelho do real, mas como uma constru¢ao narrativa
que utiliza elementos ficcionais para representar a verdade de maneira mais complexa
e multidimensional (Ramos, 2008).

Dessa maneira, ainda que muitas das obras documentais bebam da fonte entre
a mescla do que é real e ficcional, ha aquelas que a utilizam como recurso narrativo e
estético, estendendo esses limites em razao da experiéncia sensivel, permitindo que
essa ambiguidade seja explorada de forma criativa. Em Jogo de Cena (2007), de
Eduardo Coutinho, o documentarista apresenta relatos da vida de 23 mulheres que
foram filmadas no Teatro Glauce Rocha, no Rio de Janeiro, apds terem atendido a um
anuncio de jornal. Em setembro do mesmo ano, Coutinho convidou atrizes para

interpretar os depoimentos relatados por essas mulheres, interseccionando aquilo que
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de fato € encenado com a contagédo do real. Aqui, a montagem e paisagem sonora
exercem o verdadeiro jogo de cenas, mesclando indagag¢des acerca do que esta
sendo filmado e a veracidade daquilo que é relatado. Como destaca Lins e Mesquita
(2011):

Se diante das atrizes conhecidas somos tentados, inicialmente, a julgar seu
desempenho, Jogo de cena nos retira desse lugar e propicia um outro tipo de
experiéncia: a de compartilhar com atrizes talentosas e reconhecidas
angustias e dificuldades inerentes a encenagao de personagens reais (Lins e
Mesquita, 2011, p. 62).

Figura 4 — Limiares entre as entrevistadas e as atrizes em Jogo de Cena (2007)

Fonte: Reproducao

Sob esse viés, Nichols (2005) traz, em uma das suas seis classificagdes, o
modo performatico da realizagao do cinema documental. Para ele, esse modo enfatiza
dimensdes do plano subijetivo e afetivo, ja que da énfase as experiéncias e memorias
ao invés da objetividade, destacando que “os acontecimentos reais sdo amplificados
pelos imaginarios. A combinacéo livre do real e do imaginado é uma caracteristica
comum do documentario performatico” (Nichols, 2005, p. 170).

O autor ainda destaca que, como o modo performatico ainda tem essa
tendéncia de combinar técnicas como planos de ponto de vista, numeros musicais,
representacdes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas congelados,

essa semelhanca a ficcdo e a sua proximidade ao cinema experimental sdo comuns.

O documentario performatico aproxima-se do dominio do cinema
experimental, ou de vanguarda, mas, finalmente, enfatiza menos a

24



caracteristica independente do fiime ou video do que sua dimenséo
expressiva relacionada com representagbes que nos enviam de volta ao
mundo histérico em busca de seu significado essencial (Nichols, 2005, p.
173).

Assim, Jogo de Cena (2007), consegue borrar as fronteiras entre o real e aquilo
que é encenado, pois ao mesclar os depoimentos com a encenagao das atrizes, cria-
se uma narrativa que desafia o espectador e o coloca no papel de distinguir o que &
verdade e ficgdo. De uma maneira semelhante, Elena (2012), também explora esses
limites e pontos de contato entre o documental e o ficcional, mas partindo de uma
abordagem mais intimista e sensorial.

Nesse sentido, ambas as obras se enquadram na classificagdo de Nichols
(2005) como o modo performatico do documentario, no qual a subjetividade, as
emocdes e as experiéncias pessoais se sobrepdem a objetividade e a observagao
direta. Em Elena (2012), assim como em Jogo de Cena (2007), o que é real é
continuamente questionado e reformulado pela sensibilidade estética dos cineastas,
proporcionando ao publico uma experiéncia hibrida entre a realidade e a ficgcdo por
meio da mesclagem de filmagens, relatos e espagos reais, bem como a partir das

encenacoes e performances criadas.
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3 JORNALISMO LITERARIO

3.1 RELAGOES ENTRE O JORNALISMO E A LITERATURA

A literatura e o jornalismo possuem uma relagado que remonta principalmente a
ultima metade do século XIX, aproximando-se e interagindo desde o periodo em que
a imprensa comeca a ganhar uma faceta moderna e industrial, voltada aos moldes de
um jornalismo dedicado as massas. Com aprimoramento das técnicas jornalisticas, a
profissdo comega a demandar de outras técnicas para abarcar a evolugdo da
disseminacgao de informacgdes, permitindo que os jornalistas encontrassem, na arte
literaria, um meio para exprimir essas novas demandas (Lima, 2004).

Como coloca o escritor e jornalista Edvaldo Pereira Lima (2004, p. 174), “Na
verdade, a literatura e a imprensa confundem-se até os primeiros anos dos séculos
XX. Muitos dos jornais abrem espacgo para a arte literaria, produzem seus folhetins,
publicam suplementos literarios”.

Ligado a essa constatagao, segundo a classificagdo de Ciro Marcondes Filho
(2000), o jornalismo pode ser dividido em aproximadamente cinco periodos:

O primeiro periodo compreende-se entre 1631 e 1789, nomeado como a época
da Pré-histéria do jornalismo. Suas principais caracteristicas englobam uma produgao
mais artesanal e rudimentar, aproximando o jornal das técnicas empregadas em livros,
sem gerar lucros. Ja a partir da Revolugado Francesa, no periodo que vai de 1789 a
1830, o Primeiro Jornalismo foi tomando forma. Caracteriza-se pela ebulicdo do
jornalismo politico e literario, com a participagao de escritores, politicos e intelectuais,
em um periodo de forte critica politica e ligada aos fins pedagdgicos.

No segundo jornalismo, de 1830 a 1900, surgem as inovagdes tecnoldgicas
desenvolvidas na produgdo do jornal no século XIX. Marca o inicio da
profissionalizagdo dos jornalistas, a transformagdo de uma atividade de um
pensamento mais autbnomo para uma imprensa massificada e o inicio de uma
empresa econdmica dependente do capital advindo de publicidades.

Com o desenvolvimento das empresas jornalisticas formadas no periodo
anterior, o terceiro jornalismo, atuante entre 1900 e 1960, potencializa a atuagao
desse monopolio midiatico, marcada por grandes tiragens, influéncia de grupos

editorais e relagcdes publicas no mercado.
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Por fim, a partir de 1960, tem-se a formac¢ao do quarto jornalismo, considerado
o jornalismo da era tecnoldgica, iniciado a partir da década de 70. Suas principais
caracteristicas sao a ampla e rapida disseminacao de informagdes, a necessidade de
adaptagao diante das novas técnicas de producgao jornalisticas e priorizagdo da
estética visual em detrimento de recursos somente textuais.

Como pontua Pena (2006), segundo a classificagdo de Marcondes Filho (2000),
a génese do jornalismo ja se encontrava junto a literatura, com uma forte influéncia
dessa ligagao no primeiro e segundo jornalismo, tendo como seu principal expoente o

folhetim.

Estamos falando justamente dos séculos XVIII e XIX, quando escritores de
prestigio tomaram conta dos jornais e descobriram a forca do novo espago
publico. Ndo apenas comandando as redagdes, mas, principalmente,
determinando a linguagem e o conteudo dos jornais. E um de seus principais
instrumentos foi o folhetim, um estilo discursivo que é a marca fundamental
da confluéncia entre Jornalismo e Literatura (Pena, 2006, p.30).

Dessa maneira, a publicacdo de romances em capitulos na imprensa diaria
tornou-se uma forma de difusdo e venda desses manuscritos, realizando uma
simbiose perfeita entre a imprensa e os escritores. Ainda assim, Pena (2006, p. 34)
afirma que "esses romances deveriam apresentar caracteristicas especiais para
seduzir o leitor. Nao bastava escrever muito bem ou contar uma histéria com maestria.
Era preciso cativar o leitor e fazé-lo comprar o jornal no dia seguinte".

Alguns dos maiores expoentes do folhetim foram os escritores Honoré de
Balzac, Victor Hugo e Alexandre Dumas, na Franca; Charles Dickens e Walter Scott,
na Inglaterra; Camilo Castelo Branco, em Portugal; Dostoievski e Tolstéi, na Russia; e
Machado de Assis e José de Alencar, no Brasil (Pena, 2006).

No entanto, o final do século XIX comeca a trazer outras perspectivas e o inicio
de um jornalismo que néo so6 era pautado na realidade, como também utilizava de
técnicas literarias para a sua construgao textual. No Brasil, essa mudanga comeca a
ficar aparente com a modernizagao da entdo capital brasileira Rio de Janeiro, em
1900, onde acontecem uma série de mudancas sistémicas que vao impactar na
relagdo da imprensa com a literatura na sociedade (Lima, 2004). Os folhetins
comegam a entrar em desuso, sendo substituidos pelos colunistas e, aos poucos,

pelas reportagens. Como Lima (2004) pontua:
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Num primeiro movimento, o jornalismo bebe na fonte da literatura. Num
segundo, é esta que descobre, no jornalismo, fonte para reciclar sua pratica,
enriquecendo-a com uma variante bifurcada em duas possibilidades: a de
representacao do real efetivo, uma espécie de reportagem com sabor literario
- dos episddios sociais, € a incorporagao do estilo de expressao escrita que
vai aos poucos diferenciando o jornalismo, com suas marcas distintas de
precisdo, clareza, simplicidade (Lima, 2004, p. 178).

Vale ressaltar que, propriamente, o termo e as caracteristicas do chamado
“Jornalismo Literario” seriam melhor desenvolvidas apenas com o movimento do New
Journalism, na década de 60, nos Estados Unidos. Mas antes de discorrer sobre o
periodo, é importante também destacar o papel que o movimento literario do realismo
social, no século XIX, influenciou na constru¢ao do género do Jornalismo Literario.

Constituido por grandes nomes da literatura universal, como Charles Dickens,
Honoré Balzac, Ernest Hemingway, Graciliano Ramos e Erico Verissimo, essa escola
tinha como mote principal produzir histérias ficcionais a partir de historias ou situagoes
reais (Lima, 2010). Entdo apesar dos enredos e personagens envolvidos serem
ficcionais, todas as inspiragdes, arquétipos e ambientagdes utilizadas nos romances
eram advindas do trabalho investigativo que esses autores faziam da realidade social
em que estavam inseridos.

A descricdo era um recurso imprescindivel para esses escritores, a fim de
explicar quem eram os personagens da trama, mas inserindo o leitor no ambiente, nos
trejeitos e como aquelas figuras se comportavam na histéria. “Assim, em lugar de dizer
para vocé diretamente como é o personagem, o escritor do realismo social coloca
vocé dentro dos ambientes dos personagens. E descreve o que existe ali” (Lima, 2010,
p. 22). Tom Wolfe (2005), jornalista, escritor e um dos nomes mais conhecidos do New
Journalism, acrescenta a maneira em que esses autores se debrugavam com as

impressdes do real:

Os romancistas aceitavam rotineiramente a desagradavel tarefa de fazer
reportagem, bater pernas, "cavar" para conseguir reproduzir direitinho. Isso
fazia parte do processo de escrever romances. Dickens viaja para trés
cidades de Yorkshire usando nome falso, fingindo estar a procura de escola
para o filho de um amigo vilvo, a fim de penetrar nos famosos internatos de
Yorkshire e recolher material para Nicholas Nickleby (Wolfe, 2005, p. 66).

Dessa maneira, segundo Lima (2004), os romances do realismo social

exerciam um papel semelhante ao que as reportagens ocupariam nas préximas
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décadas. O movimento comecaria definhar na Europa a partir de 1870, devido a
inquietacdo da comunidade literaria a respeito das limitacbes do cotidiano que os
romances produzidos estariam adquirindo, “perdendo uma missao maior, moral, mitica
que teria a cumprir” (Lima, 2004, p. 183).

O New Journalism chegaria assim, em uma época em que o romance de ficgdo
americano era a producao literaria mais prestigiada do pais. O jornalismo, que até
entdo comecgava a se apropriar de recursos literarios, ainda teria que se reinventar
nessa simbiose com a literatura, ja que ainda ocupava um papel marginal em relagao
ao prestigio que a prosa e a poesia possuiam na sociedade enquanto textos literarios
(Lima, 2004).

A chance que o jornalismo poderia ter para se igualar, em qualidade narrativa,
a literatura, seria aperfeicoando meios sem, porém, jamais perder sua
especificidade. Isto é, teria de sofisticar seu instrumental de expressao, de
um lado, elevar seu potencial de captagao do real, de outro. Esse caminho
chegaria a bom termo com o new journalism (Lima, 2004, p. 192).

O que vai motivar o surgimento do movimento, segundo Pena (2006), é a
insatisfacdo que os profissionais da imprensa sentiam em relagéo a objetividade e as
amarras que o jornalismo diario possuia, principalmente com o uso do lead e da
impessoalidade, o chamado “narrador bege” por Wolfe (2005), empregado nas
materias.

Ao invés de se limitarem a contar os fatos de maneira concisa, direta e repetir
um padrao vindo dos manuais de redacéo, o jornalista literario teria que quebrar as
amarras da impessoalidade, utilizando-se de suas experiéncias e pensamentos
subjetivos acerca dos acontecimentos a sua frente. Nao s6 a escrita se modificava,
como o incentivo estético, com técnicas literarias e uso de interjeigbes, italicos e
diversas pontuagdes transformavam as reportagens escritas por esses autores (Pena,
2006). Vale ressaltar que esse tipo de produgédo era mais comum nas matérias de
features®, matérias frias e mais aprofundadas, mas que eram deixadas de lado em
relacao ao hard news produzido diariamente (Lima, 2004).

Apesar da sociedade americana da década de 60 viver em uma grande

efervescéncia cultural, social e comportamental, a literatura ficcional, considerada

3 Os features eram matérias que possuiam liberdades criativas maiores que as matérias quentes,
construidas a partir de fatos e citagbes, além de descrever comedidamente o entrevistado e seus feitos,
mas nao com as técnicas e crivos empregados pelos novos jornalistas (Lima, 2004).

29



apice da criacao literaria, ndo incluia em seus textos uma critica ou apontamentos
acerca da realidade que se desenrolava no pais. Dessa maneira, o espaco passa a
ser tomado cada vez mais pelos iniciantes “novos jornalistas”, destrinchando e
mergulhando cada vez mais nas transformacgdes e ansias que essa sociedade estava
sofrendo (Lima, 2004).

Mesmo quando nao tem como objeto de abordagem nenhum das peripécias
comportamentais e experimentais que estao chocando o conservadorismo do
pais, as reportagens do novo jornalismo colocam em primeiro plano uma
atitude diferente, quando comparada a imprensa conservadora, que se
acomodara, ndo dera continuidade as inovagdes estilisticas testadas pelas
revistas The Ney Yorker e True nos anos 50 (Lima, 2004, p. 195).

Ligada a essa constatagcédo, Wolfe (2005), afirma que o romance ainda ocupa
um papel central no cenario literario. Assim, Lima (2004) complementa que o New
Journalism mantinha destaque naquilo que era vivaz, sensorial, fruto da experiéncia
que os reporteres possuiam com as fontes e com o mundo. Seja nas intrincadas vielas
de Nova York, ou na zona rural do Kansas, “O New Journalism focalizava-os com
calor, vivamente. A objetividade da captacéo linear, l6gica, somava-se a subjetividade
impregnada de impressdes do repdrter, imerso dos pés a cabega no real” (Lima, 2004,
p. 195).

O termo “New Journalism”, apesar de nao ter consenso entre os criticos,
comecou a ser usado a partir de 1966. No entanto, o sucesso repentino de A sangue
Frio, langado no inverno de 1966 por Truman Capote, modifica todo o olhar sobre essa
producéo incipiente (Wolfe, 2005). Apesar de Capote considerar seu texto enquanto
um romance de nao ficcdo, sob a otica de Wolfe (2005), Capote ja era um jornalista
de longa data, mas que possuia uma carreira estagnada. Nao sé6 o livro-reportagem
ressuscitava sua reputacdo, como também o tornaria mais requisitado do que antes,
impulsionando grandemente o movimento que estava se formando.

Anos depois, em 1968, Norman Maller, conhecido ficcionista, comeca a se
aventurar pelo New Journalism, com seu livro-reportagem Os Exércitos da Noite.
Agora, com a mudanga que o movimento havia causado, n&o era mais somente na
literatura que os jornalistas se influenciavam, mas também era o proéprio artificio que
inspirava e movia escritores, alcangando um status literario proprio no ano de 1969. A

atribuicdo de que o novo jornalismo era marginal, agora se assemelhava em pé de
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igualdade acerca das qualidades literarias reproduzidas pelos escritores de romance
ficcional (Lima, 2004).

Dessa forma, segundo Lima (2004), o principal legado que o New Journalism
trouxe foi ocasionado pelo desenvolvimento do livro-reportagem. Principalmente
devido as condi¢cbes propicias que a criatividade e ousadia do Jornalismo Literario
conseguiram se desenvolver, sem estar atrelado as amarras e sufocamento das
condicdes de produgao em que as pautas do diario precisam ser realizadas.

Algumas décadas antes, no Brasil, desenvolvia-se dois principais autores que
seriam de grande destaque com suas produg¢des no Jornalismo Literario, Euclides da
Cunha e Jodo do Rio. Aposentando-se da vida militar, Euclides da Cunha (1866-1909)
voltou a dedicar sua vida como engenheiro e escritor. Atuou como repérter de guerra,
cobrindo a insurreicdo de Canudos para o jornal O Estado de S. Paulo, em 1897. Esse
acontecimento o levaria a publicar a sua obra mais célebre, Os Sertdées, em 1902,
tornando-o o autor mais estudado no pais acerca do Jornalismo Literario, além de ser
também ser elevado pela Academia Brasileira de Letras e pelo Instituto Historico e
Geografico Brasileiro (Martinez, 2017).

Jodo do Rio, por outro lado, era um jornalista, cronista e romancista que era
pseuddnimo de Paulo Barreto (1881 — 1921). O escritor ficou conhecido por utilizar do
oficio do jornalismo e literatura, além ser reconhecido por realizar uma série de
reportagens de carater socioldgico por retratar a sociedade carioca da época,
intitulada As Religiées do Rio.

A Influéncia do New Journalism chegaria ao Brasil somente no fim da década
de 60 e nos anos 70, com a revista Realidade e o Jornal da Tarde. Como cita Detoni
(2010), Marcos Faerman, José Hamilton Ribeiro, Roberto Freire e Luiz Fernando
Mercadante foram alguns dos jornalistas que, na época, escreveram textos reflexivos
e aprofundados sobre as tematicas sociais ocorrentes.

Atesta-se, portanto, que o Jornalismo Literario percorreu — e ainda percorre —
um longo caminho em suas intersecgoes com a literatura. Contudo, como sera
explorado adiante, o género n&o apenas provoca uma série de debates sobre sua
conceituacdo, mas ainda estabelece multiplas relagdes com outras esferas do

conhecimento.
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3.2 JORNALISMO LITERARIO cCOMO GENERO

Apesar do fortalecimento e da descoberta dessas producoes, a definicdo do
Jornalismo Literario enquanto género ainda traz certas dificuldades, essas ligadas a
falta de consenso entre teodricos e pesquisadores da area. Dessa maneira, a
alternativa a esse problema, segundo Pena (2006), se concentraria na identificacéo
dos seus subgéneros de acordo com o periodo histérico aos quais estao vinculados.

Pena (2006) observa que o termo “Jornalismo Literario” abre margem para

diversas interpretagdes, em varias partes do globo. Como ele cita, a Espanha divide
esta area em dois géneros principais: periodismo de creacion, vinculado a textos
exclusivamente literarios publicados em jornais; e periodismo informativo de creacion,

que combina uma narrativa informativa com uma apurada construgao literaria pelos
repérteres (Pena, 2006). Ja no Brasil, além de se tratar de uma classificagao que leva
em conta um periodo do jornalismo em que “os escritores assumiram as fungdes de
editores, articulistas, cronistas e autores de folhetins, mais especificamente o século
XIX" (Pena, 2006, p. 26), também se refere as criticas literarias veiculadas em jornais.
Além disso, muitos associam o conceito ao movimento do New Journalism, incluindo
formas como biografias, romances-reportagem, ficcdo-jornalistica e jornalismo gonzo.

Para o critico literario e escritor Alceu Amoroso Lima (2003), o jornalismo pode
adquirir caracteristicas de um género literario, mas ndo se constitui propriamente
como literatura. Segundo o autor, “o jornalismo néo ¢é literatura pura, sem duvida, como
€ um poema, no qual a palavra vale apenas como palavra (embora nele se contenha

0 mundo) e ndo como transmissdo de um pensamento ou de uma mensagem”
(Amoroso Lima, 2003, p. 27), mas sim se constitui como um fim que transcende ao
meio, no caso, da prépria literatura. Dessa maneira, o jornalismo so se constituiria
enquanto literatura — e, portanto, permitindo que o Jornalismo Literario se
desenvolvesse — enquanto tivesse finalidade no modo de escrita e expressao verbal

empregados. Como Amoroso Lima (2003) complementa:

O jornalismo, por conseguinte, tem todos os elementos que Ihe permitem a
entrada no campo da literatura, sempre que seja uma expressao verbal com
énfase nos meios de expresséo, e como todos 0s riscos e perigos, que possa

produzir nos outros géneros companheiros [...] (Amoroso Lima, 2003, p. 28).

32



Pena (2006) também sugere que o Jornalismo Literario adquira uma definigdo
semelhante, ainda que o autor afirme a fusdo desses dois elementos em um género

SO.

Assim, defino Jornalismo Literario como linguagem musical de transformacgao
expressiva e informacional. Ao juntar os elementos presentes em dois
géneros diferentes, transformo-os permanentemente em seus dominios
especificos, além de formar um terceiro género, que também segue pelo
inevitavel caminho da infinita metamorfose. Nao se trata da dicotomia ficgao
ou verdade, mas sim de uma verossimilhanga possivel. Ndo se trata da
oposicao entre informar ou entreter, mas sim de uma atitude narrativa em que
ambos estao misturados. Nao se trata nem de Jornalismo, nem de Literatura,
mas sim de melodia (Pena, 2006, p. 23).

Complementando essa discussao, a jornalista e pesquisadora Monica Martinez
(2017, p. 30) destaca que o Jornalismo Literario contemporaneo “ultrapassa essa
interface, estabelecendo relagdes com outros saberes, como a Sociologia, em
particular por meio de técnicas imersivas como a observacado participante”. Lima
(2013) acrescenta que esse género busca explorar “elementos significativas das
diversas esferas dos fendbmenos de existéncia que constituem o individuo” (2013, p.
75), como também a psicologia e a fisica quantica.

Segundo Martinez (2017 apud Martinez, 2012), além do Jornalismo Literario do
século XXI estabelecer relacbes de transdisciplinaridade com outras areas do
conhecimento, a utilizagao de técnicas literarias permite que essa forma de jornalismo
possa ser mais profunda e permanente. Como a autora coloca, o Jornalismo Literario
permite “ultrapassar a camada superficial do real, mergulhando nas dimensdes mais
profundas da realidade de forma a apurar, resgatar, compreender €, finalmente, relatar
de uma forma mais integral os sentidos, os nexos e as conexdes existentes no
acontecimento” (Martinez, 2014, p. 66).

Para compreender melhor como esse género evoluiu e fomentou debates
acerca de suas técnicas, € essencial elencar as caracteristicas que o moldaram e
reconhecer como esses elementos definiram a esséncia do Jornalismo Literario

atualmente.
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3.2.1 Principais Caracteristicas

Ao longo da constituicdo do Jornalismo Literario, foram empregues diversas

caracteristicas que viriam por diferenciar esse género do jornalismo convencional.

Segundo Wolfe (2005), foram utilizados quatro recursos literarios basicos que tiveram

como objetivo de intensificar esse modo de produgdo no New Journalism:

Construgdo cena a cena da histéria — Contar a narrativa de forma a
destrinchar todo o plano e acontecimentos do momento em que os dialogos
estao ocorrendo;

Registro dos dialogos completos — Forma de cativar ativamente a atencao
do leitor e definir a esséncia dos personagens reportados;

Apresentagcao de cada cena pelo ponto de visto de personagens variados
(com a alternéncia entre pontos de vistas em terceira e primeira pessoa) e
utilizagao de fluxo de consciéncia;

Registro de habitos, gestos, olhares, costumes, roupas, maneirismos e
outros detalhes representativos sobre a persona entrevistada.

Na corrente do Jornalismo Literario hoje empregada nos Estados Unidos, além

de utilizarem esses recursos em matérias diarias (quentes), as técnicas utilizadas

foram mais bem aprimoradas, contanto com seis recursos basicos para a construgcao

dessas produgdes. Assim como coloca Lima (2004), a construgdo do Jornalismo

Literario adquiriu as seguintes caracteristicas:

Sumario ou exposigao - diz respeito a relatar uma agao secundaria de forma
a trazer contexto a cena principal;

Cena presentificada da acdo — Detalhamento dos relatos apresentados na
matéria, desmembrando-os e contando a cena de modo cinematografico.
Ainda, séo utilizados um tempo verbal no presente, a fim de marcar urgéncia
e trazer poeticidade ao relato;

Ponto de vista — O repérter possui liberdade e criatividade para escolher um

ponto de vista (ou multiplos) em sua narragdo. Eles podem ser tanto em
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terceira pessoa, como partir do préprio repérter, em uma visao pessoal e
subjetiva do jornalista;

e Metaforas, Simbolos e figuras da retorica — Utilizadas ao longo do texto a
fim de ilustrar ou exemplificar um acontecimento;

e Humanizagao - H4 um emprego moderado de citagdes diretas das fontes
pelos jornalistas;

e Facilidade de identificacdo das fontes, com emprego criterioso dos dados e

informacdes obtidos.

Além dessa classificacdo atualizada por Lima (2004), Felipe Pena (2006)
sistematizou uma teoria que procurou elencar os elementos em comum diante dos
subgéneros encontrados no Jornalismo Literario. Segundo o autor, o movimento
abrange muito mais do que as restrigdes criativas e liberdades técnicas da redacéo,

ou a simples realizagao de um livro-reportagem. Para ele:

Afinal, o que é jornalismo literario? [...] Significa potencializar os recursos do
jornalismo, ultrapassar os limites dos acontecimentos cotidianos,
proporcionar visées amplas da realidade, exercer plenamente a cidadania,
romper as correntes burocraticas do /ead, evitar os definidores primarios e,
principalmente, garantir perenidade e profundidade aos relatos (Pena, 2006,

p. 15).

Dessa maneira, sua teoria, nomeada de estrela de sete pontas, Pena (2006)

busca avaliar essas produgdes sob a ética de sete elementos:

1. Potencializar os recursos do jornalismo - Ainda que o jornalista literario use
recursos advindos de outros lugares, o profissional ndo abandona as
antigas técnicas do jornalismo diario, mas constroi novas estratégias para
alocar as informagdes cotidianas. Assim, recursos como “a apuracao
rigorosa, a observacado atenta, a abordagem ética e a capacidade de se
expressar claramente” (Pena, 2006, p. 16), continuam sendo amplamente
empregados;

2. Ultrapassar limites do cotidiano — Aqui ndo ha uma preocupacao tao latente
com a periodicidade e atualidade das tematicas escritas, recurso
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empregado no diario. No Jornalismo Literario, ha uma maior liberdade
temporal, sem as pressdes cotidianas do deadline;

3. Proporcionar uma visao ampliada da realidade — Contextualizagdo das
informagcdes e recursos utilizados no texto, a fim de interligar os
acontecimentos com outras abordagens e fatos;

4. Exercer a cidadania — Levar em consideracdo temas de relevancia e
interesse publico na hora da escolha dos temas a serem reportados;

5. Romper com o lead — Ao invés de iniciar as matérias com uma férmula
padrao que busca responder as questdes “quem, o qué, como, onde,
quando e porqué”, o jornalista literario deve fugir dessa técnica e utilizar
recursos literarios para a construcao inicial de seus textos;

6. Evitar somente fontes oficiais — E necessario se desprender da utilizaco de
apenas fontes primarias ou de grande relevancia publica para a construgao
das reportagens do Jornalismo Literario. Had aqui um grande aprego por
reportar diferentes pontos de vista e até mesmo a utilizacido de fontes
anénimas;

7. Perenidade - Realizar produgdes que se importem com a profundidade e
permanéncia que as tematicas escolhidas vao ressoar. Como bem levanta
Pena (2006, p. 17), é preciso considerar que “a realidade é multifacetada,
fruto de infinitas relagdes, articulada em teias de complexidade e

indeterminacao”.

Portanto, atesta-se que o Jornalismo Literario € um género cujas caracteristicas
desafiam as do jornalismo contemporaneo, a medida que busca romper com
estruturas prontas e valoriza a visao do repérter na construgdo narrativa de suas
matérias. Para tracar um paralelo com outras areas do conhecimento, o préximo
tépico abordara as fronteiras entre o cinema documental e o Jornalismo Literario, a

fim de entender como essas duas midias se interseccionam.
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3.3 APROXIMACOES ENTRE JORNALISMO LITERARIO E O DOCUMENTARIO

Como visto nos dois capitulos anteriores, foram estabelecidas as bases
conceituais do cinema documental, assim como foram explorados os elementos
constitutivos do Jornalismo Literario e seus pontos de contato com outras areas do
conhecimento (Martinez, 2014). Dessa forma, o cinema documental, em especial os
géneros performaticos (Nichols, 2006) e autobiograficos (Lejeune, 2008), carregam
muitas caracteristicas em comum com as formas do fazer jornalistico narrativo.

Segundo Marcia Detoni (2010), as praticas de um jornalismo autoral nao se
restringem a midia impressa ou ao livro-reportagem, como comumente sao
associadas. A pesquisadora ressalta que é possivel encontrar diversos exemplos ao
redor do mundo de um jornalismo que enxerga a realidade e o engajamento social de
maneira ndo convencional. Um dos exemplos que ela cita é o jornalista australiano
John Pilger, que, por meio dos seus posicionamentos e impressdes sobre tematicas
sociais, conquistou diversos prémios internacionais por seus teledocumentarios.

Martinez (2012) também problematiza o fato de que ainda n&o s&o todos os
profissionais do jornalismo que podem estar familiarizados com as técnicas narrativas
literarias empregadas nessa forma de jornalismo. Assim, ressalta a importancia dos
meios audiovisuais para que os estudos sobre a area recebam cada vez mais

avancgos.

Isso se deve ao fato de que, em maior ou menor medida, estamos imersos
no ambiente cinematografico, ainda que na maior parte dos casos essa
imersdo ocorra no contexto das grandes produgdes hollywoodianas, seja nas
suas versodes destinadas ao publico infanto-juvenil ou adulto (Martinez, 2012,
p. 102).

Dessa forma, a pesquisadora busca estabelecer trés elementos presentes no
Jornalismo Literario - “a apuracéo, digestdo e compreensdo do material apurado, e
redagao” (Martinez, 2012, p. 103 apud Martinez, 2010) -, e adapta-los para o cinema,
relacionando-os com a captacao e estruturacdo do material coletado, bem como a
definigdo das etapas de captagdo e montagem do processo filmico.

Martinez (2012) destaca que, assim como no jornalismo, onde ha uma selecao
das informacgdes e recorte sobre as abordagens e realidades mostradas, a captagéao

das imagens por meio da fotografia no cinema possuem, de maneira similar, a
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finalidade de selecionar e destacar um quadro ou ponto de vista, conforme a intencéo
do diretor. “Uma vez que ha uma janela, isto €, um recorte pelo qual a realidade sera
vista, ha também um observador, cuja visdo de mundo cria ou ndo um sentimento de
identidade com o espectador” (Martinez, 2012, p. 106). O imaginario do jornalista —
isto é suas visdes historico-culturais, sonhos, desejos e mitos -, como coloca a tedrica
a partir de Morin, exercera um impacto evidente naquilo que for captado e reportado
em suas narrativas.

Por fim, por meio da montagem, Martinez (2012) destaca que o recurso,
fundamental no cinema, auxilia na compreensao do jornalista sobre a construgao de
uma narratividade visual para o leitor, possibilitando que a imersdo no texto seja
alcangada. Isso ocorre principalmente nas aproximagdes entre Jornalismo Literario e

cinema.

Em jornalismo, o uso da técnica cinematografica de estruturagdo de
narrativas tem o poder de envolver o leitor que, nao tendo disponibilizado
todos os elementos principais logo no inicio, como prop&e o formato do lide,
envolve-se no processo de leitura para acompanhar a histéria até seu
desfecho (Martinez, 2012, p. 110).

Ela ainda afirma que o género cinematografico que mais se aproxima do fazer
jornalistico € o dedicado a nao ficcao. Silva (2014) destaca, a partir de Lima, que o
Jornalismo Literario visto no cinema possui algumas particularidades, como “a leitura
simbdlica do mundo que observa, estilo, uma voz narrativa distinta e as vezes
digressbes que abram uma reflexdo profunda sobre o tema subjacente a narrativa”
(Silva, 2014, p. 22 apud Lima, 2003, p. 1).

Essa classificagédo pontuada por Lima (Martinez, 2014 apud Lima, 2003) se
assemelha muito aos modos de fazer documentario performatico, como descrito por
Nichols (2005,) e ao documentario autobiografico (Lejeune, 2008). Apesar de ja terem
sido discutidas as caracteristicas do modo performatico*, Nichols traz como elementos
principais desse formato a énfase na subjetividade, experiéncias e memorias do
diretor, bem como a combinagao de planos de vista, fluxos de consciéncia, e uma
proximidade com a ficgdo, utilizando técnicas narrativas nao convencionais e

ensaisticas.

4 Apresentado no capitulo 1, no tépico sobre o ficcional no documentario (p. 24 e 25)
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Seguindo uma linha semelhante, o documentario autobiografico é centrado na
subjetividade do autor da narrativa. Segundo Lejeune (2008, p. 14), esse tipo de
cinema documental é definido como “narrativa retrospectiva em prosa que uma
pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em
particular a histéria de sua personalidade”, abordando desde estilos pessoais,
ocupacionais e histoéricos.

Morele (2023) acrescenta que esse modo de documentario esta diretamente
atrelado a uma construgao narrativa chamado "narrativas de si". Termo referente as
narrativas literarias, trata-se da maneira como um autor traz reflexdes da sua vida e

vivéncias.

Embora nido seja necessariamente um género literario especifico, as
narrativas de si tém suas préprias caracteristicas: geralmente, sdo escritas
em primeira pessoa e apresentam uma visdo pessoal subjetiva de eventos,
emocdes e pensamentos do autor. Elas também podem incluir reflexdes
sobre a identidade pessoal, o papel do autor na sociedade e suas
perspectivas sobre o mundo (Morele, 2023, p. 26 e 27).
Portanto, conclui-se que as aproximacdes entre o cinema documental e o estilo
de Jornalismo Literario empregue em midias audiovisuais sao evidentes e se
manifestam por meio de técnicas narrativas compartilhadas, estabelecendo pontos de

contato entre as duas areas.
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4 ESTETICA DA AMBIGUIDADE EM ELENA

4.1 METODOLOGIA

A escolha metodoldgica para a producéo desta pesquisa seguira como base a
Revisdo de Literatura e a Analise Filmica. Antes de estender sobre os métodos
selecionados, esta monografia tem como objetivo geral analisar os pontos de contato
entre o Jornalismo Literario e o documentario Elena (2012), de Petra Costa, no que
tange ao modo em que a cineasta utiliza recursos literarios no seu documentario. Para
isso, ainda sera realizado o mapeamento de producdes académicas sobre o filme
documental, analise da narrativa e recursos visuais de algumas cenas que constituem
a obra cinematografica, e de que maneira Elena (2012) pode se assemelhar aos
modos de produzir do Jornalismo Literario.

Entre os desafios empregados, estdo presentes a selegdo de trabalhos
académicos e fundamentagdes tedricas acerca dos principais temas trabalhados:
cinema, Jornalismo Literario e o objeto de estudo, Elena (2012). Para isso, 0 método
de Revisao de Literatura manteve-se fundamental para que o mapeamento artigos,
dissertagdes e livros conceituais sobre o assunto fosse mais bem explicitado.

Para o capitulo principal da pesquisa, a base metodoldgica se alinhara a
Analise filmica, tal como proposta por Manuela Penafria (2009). Segundo a autora, a
analise de um filme se constitui por duas etapas: a decomposicdo de cenas ou
elementos da obra; e a compreensdo que essas cenas revelam os significados e
ideias que a pesquisa utilizara como base interpretativa (Penafria, 2009).

A analise, dessa forma, tem como funcao estabelecer relagbes de proximidade
ou distdncia com o longa-metragem, permitindo a adequacdo de um filme com
determinado género ou aspecto integrado. Assim, levando os critérios de Canudo e
Deluc, Eisenstein e Sontag, respectivamente, Penafria (2009) levanta trés
caracteristicas principais que um analista deveria considerar ao analisar um filme: a
analise deve ser dependente das competéncias e visdes do analista, tendo como
ponto de partida uma analise que néo se restrinja a adjetivagao; tragar objetivos e
detalhamentos, como a escolha de cenas, planos ou elementos filmicos escolhidos; e
que seja fundamental que qualquer analista e criticos de cinema levem em

consideragao a analise filmica na hora de escrever sobre o assunto.
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Para adotar os métodos descritos por Penafria (2009), a autora elenca quatro
formas de metodologia: analise textual, de conteudo, poética e da imagem e do som.
Para este trabalho, a andlise da imagem e a do som foi a selecionada, a fim de
compreender o filme a partir das suas proprias reflexdes. Dessa maneira, a analise se
recorrera a elementos cinematograficos e a forma como a diretora do filme traduz as
suas visdes sobre o cinema e o mundo na realizagdo do seu trabalho, também
explorando a poeticidade das suas construgdes narrativas.

Além disso, a analise filmica do documentario sera fundamentada em
caracteristicas do Jornalismo Literario, identificadas a partir das cenas, dialogos e
montagem do filme. Entre os elementos empregados, destacam-se oito
caracteristicas®, conforme os conceitos apresentados por Wolfe (2005), Lima (2004)
e Pena (2006):

e Construgdo cena a cena da historia;

e Registro dos dialogos selecionados;

e Cena presentificada da agao;

o Apresentacao de cada cena pelo ponto de vista de personagens variados
(com a alternancia entre pontos de vistas em terceira e primeira pessoa) e
utilizagao de fluxo de consciéncia;

e Registro de habitos, gestos, olhares, costumes, roupas, maneirismos e
outros detalhes representativos sobre a persona entrevistada;

o Metaforas, Simbolos e figuras da retdrica — utilizadas ao longo do texto a
fim de ilustrar ou exemplificar um acontecimento;

e Perenidade;

e Humanizagéo.

A partir dessa constatacao, este capitulo abordara trés sequéncias importantes
para a construgao do documentario Elena (2012). A primeira parte revela a construgéo
que Petra possui em relagao a sua irma. Na sequéncia escolhida, sao apresentadas
como Elena era vista por Petra, seus colegas de teatro e a maneira em que a arte era

5 Conforme apresentadas no capitulo 2, acerca das principais caracteristicas do Jornalismo Literario.
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refugio e obsessao para uma garota que estava tentando encontrar seu lugar no teatro
e no mundo.

A segunda sequéncia contempla a forma como Petra desenvolveu a cena de
narracao da morte de Elena, mostrada principalmente a partir de relatos de Li An e
como as duvidas da Petra deixaram lacunas sobre a Elena que Petra conhecia quando
crianga.

Por fim, a ultima parte da anélise se concentrara em como Petra teve que se
encontrar para que Elena, que até entdo era uma extensao sua, pudesse enfim partir
e se tornar uma so danga.

Dessa forma, para a realizacdo da analise filmica dessas cenas foram
realizadas as descri¢gdes imagéticas, sonoras e sinestésicas provocadas ao assistir o
documentario, a fim de se distanciar do longa-metragem para poder entdo analisa-lo
criticamente. Em seguida, foram realizadas analises com base nas tematicas e
situagdes presentes nas sequéncias, bem como a confluéncia dos seus significados
com os elementos caracteristicos do Jornalismo Literario, como forma de tragar um
paralelo entre as suas semelhangas. Para ambos os formatos foram utilizadas as falas
do roteiro integral de Elena (Costa; Ziskind, 2013), a fim de enriquecer as cenas
analisadas.

O capitulo final apresentara a analise das sequéncias selecionadas do
documentario Elena (2012), evidenciando como os elementos do Jornalismo Literario

se manifestam em sua construgao narrativa.

4 2. ABUSCAPORELENA

4.2.1 Descricao da Sequéncia 16

A camera, em zoom, vai se aproximando cada vez mais do rosto de Elena, até
focar em seus olhos. A garota, com um semblante triste, olha fixamente para a camera.
Nao ha trilha sonora, mas a narragao em voice-over de Petra diz: “Quando vocé faz
quinze anos, nossos pais se separam. E vocé para de filmar” (Costa; Ziskind, 2013,
p. 12). Sons de piano comegam a tocar e o plano foca em uma foto de Elena em

movimento, em preto e branco.

6 Minutagem: 16min 03s a 21min 15s.
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Em plano geral, a cena agora mostra as ruas de Nova York, com pessoas e
carros transitando. A rua bem iluminada confunde-se com as laterais borradas do
plano e a camera vai lentamente seguindo o fluxo das pessoas. “Te procuro” (Costa;
Ziskind, 2013, p. 12), Petra diz. Em seguida, a diretora aparece de costas, andando
em meio a multiddo. Petra entdo sai de cena, mas o movimento da cadmera nas ruas
de Nova York continua. Cartazes e posteres de espetaculos da Broadway aparecem,
seguidos de uma foto de Elena, vestida com um figurino de espetaculo. “Vocé para de
brincar de teatro comigo, pra virar atriz de verdade” (Costa; Ziskind, 2013, p. 12), conta

Petra.

Figura 5 — Nova York sob a técnica de tilt-shift

Fonte: Elena (2012). Captura da autora.

O plano seguinte inicia-se com uma imagem em primeirissimo plano de Elena,
gue se maquia em frente a um espelho, utilizando lapis preto nos olhos. A trilha revela
um tinido agudo, que denota uma atmosfera de tensdo. Elena, de cabelos curtos e
com um vestido branco, encena em um palco. Sua expresséao é sofrida. Em seguida,
aparecem mais imagens da atriz contracenando com outro ator, nos palcos do
Programa Metrépolis, da Tv Cultura, mas dessa vez Elena sorri. O ator ndo aparece,
apenas sua voz em off. Outro corte revela Elena em plano médio, no mesmo palco,
mas que agora cai lentamente ao chio.

Ainda no mesmo espetaculo, Elena aparece de vestido preto, dizendo suas
falas e agachando ao chdo. Outro plano revela Elena, dancando com cordas nas

maos, rodopiando e envolvendo-as no entorno de seu corpo. Sua expressao é feliz e
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a maquiagem pesada contrasta com o vestido basico e neutro. Em narracéo, Petra
diz:

PETRA (V.0O.)

Os outros atores me contam que vocé ensaiava muito. Obsessivamente. Que
mesmo quando parecia perfeito, pra vocé nunca tava bom, sempre faltava
alguma coisa (Costa; Ziskind, 2013, p. 13).

Figura 6 — Elena rodopiando no espetaculo Corpo de Baile

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Os planos que sucedem agora recebem um fundo musical eletrénico, dramatico
e agitado. Elena aparece novamente, dangando pelo palco, vestindo uma saia longa,
com babados e tons terrosos, junto a uma blusa da mesma cor. Quando Elena sai de
cena, aparecem objetos de madeira rolando sobre o palco. Em plano geral, a atriz
volta ao espetaculo, pegando uma bandeira que lhe é arremessada. Elena segura o
objeto, da uma volta, olha fixamente a plateia e sai do enquadramento. Entram outros
atores, realizando dancgas e coreografias agitadas, e no fundo ha Elena, que rodopia
em cima de um objeto de madeira. A camera vai se aproximando até entrar em um
plano detalhe de sua saia, girando e girando.

Aparecem ainda outras cenas de atores no palco e, em seguida, a camera
focaliza o rosto de Elena, com um semblante obstinado e, novamente, com os vestidos
pretos. Agachada, a atriz rodopia as barras do tecido com as maos, gargalhando. Com
as mesmas vestes, aparece dangando com as cordas em maos, envolvendo-as ao

redor de seu corpo e transpassando-as em seu pescogo. A imagem desaparece e
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surgem recortes de jornais, com fotos nesta mesma posi¢gdo. As noticias mostram
varias imagens e a repercussao desse espetaculo, “Corpo de Baile”, adaptado da

novela de Guimaraes Rosa, realizado pelo grupo de teatro Boi voador.

PETRA (V.0O.)

Mas vocé nao ta satisfeita,

Vocé quer mais.

Vocé diz que quer ser atriz de cinema
(Costa; Ziskind, 2013, p. 13).

Figura 7 — Elena com cordas enroladas ao corpo Figura 8 — Recortes de Jornal da repercusséo
no programa Metrépolis do espetaculo Corpo de Baile

L/ \ \_J /,

). Captura da Autora.

N

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora. Fonte: Elena (201

A cena seguinte revela filmagens caseiras do aniversario de sete anos de Petra,

que esta reunida com amigos e familiares em sua casa, todos cantando “Parabéns a

Ay

vocé”. As imagens em sequéncia mostram as escadas da casa, por onde Elena levou
Petra até o quarto da irma, revelando bonecas deitadas na cama, modveis, roupas e

livros baguncados. Em narragéo Petra conta:

PETRA (V.O.)

E no dia do meu aniversario, vocé me pegou pela méo...

PETRA (V.0.)

...Me levou por essas escadas... Entrou dentro desse quarto, fechou a porta,
e disse...

PETRA (V.O.)

Vocé vai fazer sete anos. Essa é a pior idade que tem. Eu t6 indo morar longe
e a gente vai ficar um tempo agora sem se ver.

Mas eu vou te dar essa concha e, toda vez que vocé sentir saudade, vocé
coloca ela assim, no seu ouvido. Eu também vou ter uma e assim a gente
pode se falar...

(Costa; Ziskind, 2013, p. 14).
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Figura 9 — Petra, no seu aniversario de sete anos

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

4.2.2. Analise Filmica 1

O impeto de criar de Elena esteve presente desde que a garota era crianga.
Sua mae, Li An, dizia que Elena ja queria ser atriz desde os quatro anos de idade. Ao
completar treze anos, recebeu de aniversario uma camera Super 8mm, por onde
iniciou o registro de inumeras filmagens sobre o seu dia a dia, brincadeiras, atua¢des
e dancgas que realizava em conjunto com Petra. As suas filmagens, dessa forma, eram
capsulas que capturavam tudo aquilo que Elena mais gostava e se sentia confortavel
em criar.

Com a separagao de seus pais, esse ambiente criativo lentamente foi se
descontruindo e o que antes era material e combustivel para sua arte, agora se
transformava em desalento. Ainda assim, seu sonho de ser atriz se tornava cada vez
mais realidade. Com dezessete anos entra no grupo de teatro Boi Voador, onde realiza
seus primeiros espetaculos.

Em Elena (2012), Petra relembra esse momento por meio das filmagens
caseiras de sua irma, em contraste com a busca por ela nas ruas de Nova York, local
onde Elena perseguira sua carreira de atriz com mais afinco. Essas imagens, difusas
e intimistas revelam, com a técnica de {ilt-shift — um efeito cria um desfoque nas
laterais da imagem dando uma sensacao onirica — a subjetividade e a busca de Petra

em conhecer, viver e experienciar as mesmas ruas lugares e sentimentos que sua
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irma, numa busca por conhecer quem ela foi. “Te procuro” (Costa; Ziskind, 2013, p.
12), como Petra diz em voice-over, enquanto caminha entre a multid&o.

A montagem que sucede a sequéncia mostra cortes de espetaculos que Elena
realizou com o Grupo Boi Voador, mudando a narrativa da cena para um retrato mais
profundo da dedicacdo de sua irma pelo teatro. E nitido como Elena se entregava nos
papéis, desde cenas mais dramaticas as romanticas. A construcao narrativa desses
cortes, junto as batidas eletrbnicas agitadas, evoca muito dessa avidez que Elena
possuia com a sua arte e Petra entrega uma montagem que intensifica e ajuda a
mensurar como o trabalho de sua irm& enquanto atriz era vital ao seu ser.

“Os outros atores me contam que vocé ensaiava muito. Obsessivamente. Que
mesmo quando parecia perfeito, pra vocé nunca tava bom, sempre faltava alguma
coisa” (Costa; Ziskind, 2013, p. 13), fala Petra em narracdo. A Elena, de Petra, é
alguém que é obstinada, perfeccionista e que enxerga a arte — em especial a atuacao
— como a sua esséncia e destino final. Assim como as amarras em seu vestido preto,
Elena é uma prisioneira da sua propria busca, de tornar-se algo e ser reconhecida,
como se sua identidade estivesse atrelada a sua arte de maneira inescapavel.

Entdo quando Elena conta a Petra que vai sair do pais em busca de se tornar
uma atriz de cinema, a Petra de sete anos n&o tem escolhas a ndo ser aceitar que
sua irma, sempre presente, diretora de suas brincadeiras e a quem ensinou a dangar,
ira embora.

Ha aqui ndo apenas um resgate das imagens de Elena, mas a sua
ressignificagao ao entrelaga-las com as memorias de Petra, criando uma narrativa que
dissolve os limites entre lembranca e recriagao artistica.

Dessa maneira, as caracteristicas do Jornalismo Literario se fazem presentes
na medida em que a diretora realiza toda uma constru¢ao narrativa acerca de Elena,
mostrando registros sobre seus maneirismos, habitos e personalidade (Wolfe, 2005).
Das filmagens caseiras, as dangas agitadas nos palcos e a criagao por meio da arte,
Petra mostra quem € a Elena que aos poucos vai sendo cada vez mais aprofundada.

Nao é também por acaso que Petra se coloca no epicentro de onde Elena viaja
para desenvolver sua carreira no cinema. Nao so6 seguida por uma busca investigativa
de sua irma, como também tragando um paralelo com sua proépria vida, que toma
rumos semelhantes. Assim como Elena, Petra também vai a Nova York para cursar

Artes Cénicas, na Universidade de Columbia. Assim como Elena, Petra também é
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tomada por duvidas, medos e anseios semelhantes. Assim como Elena, Petra também
€ uma jovem tentando encontrar seu lugar no mundo, em um campo que a competigéo
— sobretudo a arte da obsessao — € o bem mais estimado.

Entdo Petra conduz uma investigagdo a fim de entender quem realmente foi
sua irma. Ela dialoga com seus colegas, amigos e busca todos os lugares em que sua
memoria visitou por Nova York. Ela se coloca a frente, e entdo permite, quase
lentamente, se desprender das sombras e dos possiveis fantasmas que carregava
consigo. Ao revisitar os passos da irma, Petra ndo apenas busca Elena — mas busca

a si mesma.

4.3 VALSA PARA LUA

4.3.1 Descrigao da Sequéncia 27

A fachada do apartamento que Elena, Petra e Li An moravam é filmada em um
plano geral. Ao entardecer, a luz do sol mostra as sombras das folhagens na fachada.
Em narragao, Petra diz que um amigo de Elena vai passar para busca-la, ja que havia
uns dias que sua irma nao saia de casa e ficava apenas sozinha. Sendo a ultima
pessoa que Elena falou em vida, a diretora indaga sobre o que conversaram naquele

dia: “O qué vocé falou pra ele? O qué ele fez?” (Costa; Ziskind, 2013, p. 23).

Figura 10 — Fachada do apartamento onde morou Elena, Petra e Li An

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

7 Minutagem: 45min 30 s a 55min 10s.
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Caminhando pela rua a noite, mostram-se cenas de costas do amigo de Elena,
Michael, andando em direcdo a entrada do apartamento. Dentro de uma casa,
Michael, com tristeza e preocupacdo em seus olhos, relembra a Petra que havia
combinado com Elena para os dois irem assistir uma pega em que ele estava
participando. Ele comenta que ao telefone Elena parecia histérica, ndo estava bem,
mas que ele queria sair com ela para tomarem alguma coisa e conversarem. Elena
nao queria que Michael a visse mal, entdo estava tentando recusar o convite.
Insistente, Michael avisa que esta indo buscar ela.

S&o0 mostradas mais algumas imagens da fachada do prédio, além dos
interiores e janelas da vizinhanga. As imagens sao escuras, meio difusas, desfocada
e com alguns tremores. Michael conta que tocou varias vezes a campainha, mas
ninguém atendia. O amigo continuou tentando a ligar, mas também sem contato. Até

que uma hora depois Li An chegou.

Figura 11 — Petra, gravando a si mesma Figura 12 — Imagens do apartamento em Nova York

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora. Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

O som ambiente aos poucos vai se transformando em pequenos zunidos e

Petra aparece com uma camera em maos, no reflexo da porta de vidro. Ela vira
lentamente a camera e mostra dentro do apartamento, mostrando as escadas e a
entrada principal. No voice-over, Petra narra: “Vocé toma um frasco inteiro de aspirinas
e cachacga. Senta nessa escrivaninha e escreve essa carta” (Costa; Ziskind, 2013, p.
23). Trechos da carta datilografa sao mostrados em plano detalhe, até que Petra inicia
a leitura.

PETRA (V.0)

(LENDO CARTA)

Esse mistério, me sinto escura, num escuro que nunca vai terminar, ndo ouso

querer trabalhar em teatro, cinema, danga, canto, porque eu os ja vivi e
poucos momentos depois ja ndo possuia sua luz e ndo sabia pra qué, o que
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e por qué eu os fazia. E toda a tristeza de sempre tomava conta de mim.
[...JEu quero morrer. Razdo? Tantas que seria ridiculo menciona-las. Eu
desisto, desisto porque meu coragao ta tao triste que eu sinto achar-me no
direito de ndo perambular por ai com esse corpo que ocupa espago € esmaga
mais o0 que eu tenho de tao, tdo fragil. (Costa; Ziskind, 2013, p. 24 e 25).

Figura 13 — Carta datilografada de Elena, contendo uma mancha de sangue

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Em primeiro plano, Li An aparece na beira da escada, contando a Petra que
nao havia ninguém no prédio, pois Michael havia tentado contatar a todos, mas nao
havia tido éxito. Sua expressdao é de preocupacado e inconformidade. Petra se
aproxima e coloca as maos no ombro de sua mée. A sala do apartamento aparece
novamente, mostrando os sofas, quadros e janelas do ambiente. Ela caminha em
direcdo ao escritério, mas a cena é cortada e substituida por Li An, que conta a
maneira como Elena havia se suicidado e performa a posicdo em que havia a
encontrado, deitada na cama. Dessa vez, Petra continua a ler a carta, em sussurros:
“Quero desaparecer. (em inglés) Desta vez, eu ndo posso lutar” (Costa; Ziskind, 2013,
p. 24).

Figura 14 — Li An, imitando o modo que encontrou Elena na cama

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.
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Li An dessa vez aparece de costas, virada de frente a um hospital. Ruidos e
sons de motor sao ouvidos no fundo. “Lembro. Lembro” (Costa; Ziskind, 2013, p. 25),
ela diz enquanto se vira para Petra. Ela continua dizendo que ao invés de socorrer
Elena, ficaram interrogando-a, até que a garota acordou tossindo e foram atendé-la.
Li An inicia a dizer outra coisa, mas desiste e comec¢a a andar. As lentes aos poucos
vao desfocando e o barulho ambiente cessa completamente.

Em siléncio, sdo mostrados documentos do laudo de ébito de Elena. Em plano
detalhe, destaca-se a palavra suicidio. Apés um fade out preto, sdo mostradas
filmagens de Elena segurando uma luz e iniciam notas de piano melancolicas, da
musica Valsa para Lua, de Vitor Araujo. Em tela preta, apenas com o movimento que
a luz vai deixando, Elena fala: “Eu t6 dangando com a lua” (Costa; Ziskind, 2013, p.
25). Em outra filmagem, Elena aparece dangando sozinha, com uma corda enrolada

em seu corpo. Rodopiando e rodopiando, até lentamente desaparecer.

Figura 15 — Elena adulta, dangando com a luz

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Figura 16 — Elena ensaiando para o espetaculo Corpo de Baile

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.
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4.3.2 Analise Filmica 2

A sequéncia analisada acima refere-se a narragao das cenas do suicidio de

Elena. O plano se inicia com filmagens da fachada do apartamento em que Petra e Li
An residiam com Elena, em uma reminiscéncia intensificada pelas imagens em
handycam, que apresentam planos escuros e difusos, denotando a presenca e
subjetividade de Petra. As cenas silenciosas, pouco a pouco, ambientam o espaco
fisico onde Elena foi vista pela ultima vez. Além de se questionar sobre o que sua irma
teria conversado com a ultima pessoa que a contatou, seu amigo Michael, Petra se
dispbe n&o apenas emocionalmente, mas também fisicamente dentro desse espaco.

Cena a cena, o interior do apartamento vai sendo reconstruido. Petra se coloca
no plano, presentificada no dia do acontecimento. Mostra as escadas, os moveis, 0
escritorio e a maquina de escrever onde Elena redigiu a carta lida no filme. Li An logo
aparece, rememorando seus passos pela sala e, ao contar a Petra, chega a performar
no sofa a maneira como encontrou a filha. O que Petra traz aqui revela-se um exercicio
de imersao na dor, nas duvidas e nos sentimentos, na tentativa de processar a perda.
De certa forma, ha uma performance tanto de Petra quanto de Li An na reconstituicao
dessa memdria que o tempo levou.

Relacionando os elementos supracitados ao Jornalismo Literario, observa-se
que a ambientagcdo do apartamento, mostrada em planos escuros e difusos, nao
apenas remete a ultima vez que Elena foi vista, mas também reforga a presenca de
Petra no espaco, explorando sua dor e tentativa de compreensao dos eventos.

Além disso, a alternancia entre imagens do presente e memodrias reforca a
fragmentagao temporal e a construcdo nao linear da narrativa. O relato de Michael
sobre sua ultima conversa com Elena e a reconstitui¢ao feita por Li An ao descrever
como encontrou a filha assemelham-se a técnica de reconstrugéo de dialogos (Wolfe,
2005), trazendo momentos que nao foram diretamente presenciados pela diretora.
Essas conversas nao apenas documentam os eventos, mas também os ressignificam,
transformando a lembranga em um exercicio de elaboragcdo do luto. A presencga de
Petra na cena, explorando os espacgos e interagindo com sua mée, a coloca dentro da
situacao, manifestando sua subjetividade enquanto irma.

Por fim, a cena seguinte ao suicidio revela um resgate de imagens de Elena

brincando com uma luz em movimento, com muito mais leveza e simplicidade. “Eu to6
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dancando com a lua” (Costa; Ziskind, 2013, p. 25), ela diz. Em outra filmagem, Petra
entdo remonta Elena dancando, sozinha, de forma semelhante ao espetaculo que sua
irma havia apresentado. Esse momento reforca, de maneira poética, a forma como
Petra passou a enxergar Elena: agora, ndo apenas pela dor de sua perda, mas

resgatando sua face multifacetada.

4.4 A ULTIMA DANGA

4.4.1 Descrigdo da sequéncia®

Entre brilhos e luzes difusas avermelhadas dos vidros de um metro, Petra
aparece em primeirissimo plano. A narragdo em voice-over da diretora expde
guestionamentos se a vida vale a pena ser vivida em um mundo onde Elena n&o esta
presente. “Se ela me convence que a vida n&o vale a pena, eu tenho que morrer junto
com ela” (Costa; Ziskind, 2013, p. 30). Versos que, em seguida, sdo também entoados
por Li An, que esta sentada em um metro, com olhares distantes e preocupados. Os
planos seguintes alternam-se entre a voz de Petra e Li An, mostrando em primeiro
plano Petra, em foco, correndo em dire¢cao a um destino que nunca é revelado. O som
opaco do metrd se mescla no gorjear de passaros do primeiro plano de Li An,
envolvendo-as em um coro que se assemelha a uma confusdo mental que as une em

um so pensamento.

PETRA (V.0.)

Eu tenho medo.

LIAN (V.0.)

Passando o filme...

PETRA (V.0.)

Qual meu papel?

LIAN (OFF)

Passando o filme. Repassando o filme.
Pensando tudo que teria feito diferente.
PETRA (V.0.)

Qual meu papel nesse filme?

(Costa; Ziskind, 2013, p. 30).

8 Minutagem: 1h 08min 12s a 1h 17min 54s. 53



Figura 17 — Petra nos reflexos do metrd Figura 18 — Li An, também no metrd

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora. Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Em seguida, sons que se assemelham a de um péndulo e o crepitar de uma
fogueira revelam a passagem da adolescéncia a juventude de Petra, que inicialmente
esta de olhos fechados, deitada entre pétalas brancas caidas. “Fago 17, 18 anos. Sinto
que com as horas que passam eu vou chegando mais perto de vocé” (Costa; Ziskind,
2013, p. 30).

O plano seguinte revela, em plano detalhe, um vestido pendurado, que aos
poucos deixa espaco novamente para a figura de em primeiro plano de Petra, em luz
difusa, que |é escritos do diario de sua irma. Enquanto o plano detalhe dos textos em
sequéncia de Elena vao aparecendo na tela, Petra comenta sobre ndo sentir mais
medo de seguir 0s passos de sua irma, mas que a estava reencontrando sé para entéo
deixa-la morrer novamente. A trilha agora cessa, e o silencio toma conta.

Com o foco em seu rosto, Petra aparece com a cabecga e os olhos em diregao
ao chao, com uma aparéncia triste e cabelos colados no rosto. Nas mé&os, ergue uma
concha do mar, que leva sobre seus ouvidos. O siléncio se transforma em maresia e
um corte revela Petra submersa em uma banheira, apenas com os olhos e nariz
visiveis.

PETRA (V.0.)

E eu, com muito mais consciéncia para sentir sua morte dessa vez. Imenso
prazer que vem acompanhado da dor.

PETRA (V.0.)

Me afogo em vocé, em Ofélias
(Costa; Ziskind, 2013, p. 31).
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Figura 19 - Petra segurando a concha que ganhou de Elena, em ato simbdlico a sua memoaria

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora

O plano é cortado por um grito da diretora, que de olhos fechados sussurra
“‘Onde esta, onde estd” (Costa; Ziskind, 2013, p. 31), enquanto se movimenta pelo
saldo que possui uma musica dramatica de piano ao fundo. O corte leva a narrativa
novamente para o rosto de Petra, na banheira, mas em uma ambientacao diferente
da mostrada anteriormente, revelando com maior nitidez seu rosto, apesar do
ambiente escuro. Os toques pesados do piano acrescem na medida em que é
mostrada uma filmagem de Petra saindo da agua, agora encenando em um palco e
molhada com flores de pétalas brancas. Com a luz em prantos e um plano médio, a
atriz, agora fora da banheira, olha maravilhada para sua plateia, que logo em seguida

€ substituida por seu semblante urgente nos bastidores da peca.

PETRA (V.O.)

E enceno, enceno a nossa morte...
pra encontrar ar...

Petra embaixo da agua.

PETRA (V.0.)

Pra poder viver

(Costa; Ziskind, 2013, p. 31).

Petra aparece, mais uma vez, submersa na agua. O foco continua em seu rosto,
mas agora mostrando-a de perfil. O piano lentamente vai cessando e a musica / turn
to Water, de Maggie Clifford, inicia a tocar. Os planos que sucedem fazem alternancia
entre um plano detalhe de uma mulher com vestido e pés descalg¢os boiando na agua,

e imagens de Petra debrugando sobre si, abafando um grito. A mulher, ainda
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submersa, é levada em correnteza, sendo substituida pela figura de Petra que se
encontra boiando no rio, também com vestido, portando um semblante serene.

Em plano geral, outra moga aparece, dangando e rodopiando na agua. Petra e
Li An aparecem, com as mesmas vestimentas e abragadas. A cena sucede revelando
outras inumeras mocgas de vestido, sendo levadas pela correnteza do rio. Petra entra
em cena novamente, com essas tantas mocgas, essas Ofélias, que se reunem lado a
lado, boiando pelo rio. Em narragéo, Petra diz: “E pouco a pouco... As dores viram
agua... Viram memoria...” (Costa; Ziskind, 2013, p. 32). A luz aos poucos vai se

anuviando e o reflexo do sol na agua revela Petra, boiando sozinha no rio escuro.

Figura 20 — Petra e Li An representando as tantas Ofélias

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Figura 21 - Danca das Ofélias
v "SRl ' "
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Na cena final, Petra aparece, em plano geral, caminhando sobre as ruas
noturnas de Nova York. A imagem mostra reflexos da luz na camera. Em outro plano,
Petra inicia uma danca na faixa de pedestres da rua. Valsa Para Lua, de Victor Araujo
inicia outra vez, enquanto a diretora rodopia em passos lentos e vem se aproximando
da camera. S&o mostradas filmagens de Elena dangando, girando e rodopiando com
seus cabelos, e adulta, girando com cordas no palco de teatro. E entdo Petra gira,
estende as maos e continua a rodopiar. “Vocé é minha meméria inconsolavel, feita de
pedra e de sombra”, diz. “E € dela que tudo nasce, e dang¢a” (Costa; Ziskind, 2013, p.
32). Petra entdo aparece dangando, agora em um saldo, girando com seus vestidos

pretos. E continua Girando e Girando...

Figura 22 — Petra arriscando passos de danga nas ruas de Nova York

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.

Figura 23 — Com vestidos pretos, Petra encena a ultima dancga

Fonte: Elena (2012). Captura da Autora.
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4.4 2 Analise Filmica 3

A ultima sequéncia do filme se inicia com o reflexo de Petra nos vidros de um
metrd, colocando-se, mais uma vez, em cena. As imagens sao difusas, escuras e
demonstram o estado confuso que Petra em relagdo a morte sua irma. O siléncio ajuda
a intensificar a aura de incerteza e transigao, coexistindo com a auséncia de sua irma.
Como continuar a viver quando a vida que se possui foi totalmente rodeada e
afetada por alguém que néo esta mais com ela? Os questionamentos de Petra - “Se
ela me convence que a vida ndo vale a pena, eu tenho que morrer junto com ela”
(Costa; Ziskind, 2013, p. 30). — também performados por sua mae, Li An, revelam
muito dessa perturbacdo e desses pensamentos disformes que se encontram na
mente de Petra. Como atuar em um filme cujos personagens principais ainda estao
tentando saber suas falas?

O tempo vai passando e, aos poucos, Petra chega a idade em que sua irma
partiu. Mostra-se um vestido e os diarios que Elena tanto havia esbogado
pensamentos. Palavras que ressoavam diretamente com Petra, que agora ja néo
possui mais medo de seguir seus passos. A leitura, o reencontro e impeto de se
aprofundar em todo o seu ser tém como ultima finalidade deixar Elena descansar, para
que Petra pudesse buscar a si mesma.

As cenas que se sucedem iniciam uma longa representacgao do simbolismo da
agua na narrativa, que desempenha um papel central como simbolo de transigao,
dissolugdo e renascimento. Quando Petra coloca a concha em maos, a diretora
relembra 0 momento em que sua irma Ihe deu o objeto, para que pudessem lembrar
uma da outra. Nesse ato de recuperagcao de uma memoaria afetiva criada por Elena, a
concha é a representagao de um vinculo de conforto que Petra ainda possui com a
irma.

Em paralelo com as cenas de Elena no palco, agora Petra € quem se encontra
no estrelato. O corte revela a diretora emergindo das aguas, em um renascimento da
sua nova pele. Petra, antes Petra e Elena Andrade, agora se transforma em Petra
Costa. Assim, a atriz encena a propria morte e revive o passado para tentar encontrar

sentido no presente. E essa morte simbdlica que a permite, entdo, viver.

Mergulhar nas aguas, para delas sair' sem se dissolver totalmente, salvo por
uma morte simbdlica, € retornar as origens, carregar-se. de novo. num
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imenso reservatorio de energia e nele beber uma forga nova: fase passageira
de regressdo e desintegracdo, condicionando uma fase progressiva de
reintegracao e regenerescéncia (Chevalier; Gheerbrant, 2001, p. 15).

A transigdo das cenas da banheira revela a passagem de Petra e Li An, com
vestidos, junto a tantas outras mulheres que aparecem em cena, as Ofélias. Filha de
Polénio e irma de Laertes, Ofélia € uma das personagens principais da pecga teatral
Hamlet, de William Shakespeare. Apesar de ser retratada enquanto alguém inocente
e apaixonada pelo principe, a ignorancia e loucura de Hamlet a rejeitam e a maltratam,
levando-a a um intenso sofrimento sucedido por um suicidio por afogamento. Esse
arquétipo feminino representa muitas das dificuldades emocionais das transicoes
entre a adolescéncia e a juventude, intensificando a identificacdo de Petra tanto com
os escritos de Elena quanto com a figura de Ofélia. Como disse em entrevista: “Decidi
que um dia faria um longa sobre o tema. Sobre Elena, sobre mim e sobre essas tantas
Ofélias que se afogam no vir ser mulher.” (Laub, 2014, p. 57).

As dores, liquidas, transparentes e mutaveis, vao sendo diluidas, deixando
apenas uma lembranga, eternizada nas peliculas e fotogramas, por criticos,
pensadores e apreciadores da obra. Petra ndo s6 vai a procura de Elena para poder
se tornar uma s6, como a reencontra e a torna perpétua. E a ressignificacdo do seu
legado.

Na cena final, Petra aparece caminhando pelas ruas de Nova York por uma
ultima vez. Em passos lentos, aos poucos comega a arriscar alguns passos de danga
sobre a rua. Valsa para Lua, de Victor Araujo inicia a tocar. Em um paralelo com Elena,
cenas de Petra dancando nas ruas mesclam-se as de Elena adolescente e adulta,
girando e dancando. Aqui, ha um ultimo resgate da lembranca de sua irma. Trata-se
de uma imitagdo como tributo, e ndo de uma simples coépia. Petra, agora em um
vestido preto, semelhante aos trajes de sua irma no espetaculo, termina girando em
um saldo. “Vocé é minha memdria inconsolavel, feita de pedra e de sombra”, diz. “E &
dela que tudo nasce, e danga” (Costa; Ziskind, 2013, p. 32). Liberta de si, desse duplo,
agora era hora de Petra entdo descansar e girar como Elena a ensinou. A dor se torna
memoria, € a memoaria se torna arte, imortalizada.

Nesta sequéncia, € possivel identificar as caracteristicas do Jornalismo
Literario a medida em que Petra lentamente cria uma atmosfera narrativa poética,
evocando os elementos da cena e presentificando a agao. Ao construir uma sequéncia

de mencdes a procura de Elena, os questionamentos e duvidas que traz acerca do
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seu papel no filme denotam uma forte presenca de um fluxo de consciéncia que, junto
a sua mae, exprime a dor da auséncia e do atordoamento por Elena.

A agua, que entra como metafora, € essencial para que Petra possa
estabelecer um paralelo com seu recomego. Nao s6 é usada para evocar uma
memodria de infancia da diretora, como também simboliza seu renascimento enquanto
mulher. E o destino final de todas as dores, que percorrem ndo apenas o corpo de
Petra, mas também o de Li An. A relagao com Ofélia, em um intertexto literario direto
com a pega Hamlet, também refor¢ca a aproximagao com a linguagem empregada em
textos do Jornalismo Literario.

Os diarios, assim como as filmagens antigas de Elena — que Petra utiliza como
suporte —, sdo ao mesmo tempo refugio e material investigativo. Petra ndo apenas
mostra, por meio de imagens, a figura de sua irma, mas também o que ela pensava,
dizia e sentia. Ha a humanizagdo de Elena a partir da revelagdo de suas dores,
sonhos, obsessdes e felicidades.

E, por fim, a danca, que talvez seja o ato mais simbdlico da representacao de
Elena. Petra ndo s6 aprendeu seus habitos e maneirismos desde pequena, como

agora os reproduz para enfim eterniza-la em vida.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A fim de estabelecer os pontos de contato entre o Jornalismo Literario e o
documentario cinematografico Elena (2012), esse trabalho procurou, em um primeiro
momento, desenvolver um breve panorama acerca do campo vasto do cinema
documental. Dessa maneira, a primeira parte da pesquisa se concentrou em mostrar
a complexidade acerca das definicbes do documentario, como também tracar modos
de representagao documental, como os seis modos descritos por Nichols (2005).

Em seguida, foi tragcado um resgate das origens do documentario, mostrando
que essa arte tem suas primeiras origens nos limiares entre a ficcdo e a n&o-ficgao.
Destaca-se, ainda, o surgimento de uma narratividade documentaria e da
preocupagao com o realismo, tendo como expoente maximo Nanook, O Esquiméd
(1922), de Flaherty, mesclando a representagao ficcional com realidade documentada.
Utilizando as bases tedricas de Nichols (2005) e Da-Rin (2004), o tépico demonstrou
como o Cinema Verdade e o Cinema Direto, na busca do real e da verdade, tiveram
um impacto que se estendeu no jornalismo até o cinema contemporaneo, muitas
vezes combinando elementos de ambos.

Por fim, o capitulo também procurou aprofundar os limiares entre a ficcdo e o
documentario, ja que eles frequentemente se sobrepdem. Vale destacar que o
documentario ndo é uma reproducdo literal da realidade, mas um recorte e
representacido da narrativa do diretor. Somado a isso, foi também mostrado os modos
de representagdo de Nichols (2005), destacando-se o modo performatico, que
apresenta caracteristicas presentes em Elena (2012).

O segundo capitulo procurou trazer como o jornalismo e a literatura se
entrelagaram ao longo da histdéria. Assim, foi explorado as origens dessa relagao e a
forma como ela evoluiu ao logo do século XIX e XX. Passando pelos folhetins e
realismo social, € no New Journalism que essa simbiose se torna mais presente,
surgindo da insatisfagdo com a objetividade e impessoalidade empregados no
jornalismo tradicional, além de empregar técnicas literarias na construgdo de suas
reportagens.

Além disso, discutiu-se a dificuldade de definicdo do Jornalismo Literario
enquanto género, devido a falta de consenso entre tedricos. Ainda, foi mostrado como

o Jornalismo Literario explora dimensdes mais profundas da realidade, como a
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sociologia e a psicologia, além de estabelecer as principais caracteristicas que
formaram o género, com bases de Wolfe (2005), Pena (2006) e Lima (2004).

Em ultima instancia, foram também exploradas as aproximagdes entre as duas
tematicas centrais: o cinema documental e o Jornalismo Literario. Expoente esse que
tem sua presenca maior nos géneros de documentario performatico e autobiografico,
entendendo como as caracteristicas do Jornalismo Literario se manifestam nesses
tipos de produgdes cinematograficas e permitem um contato entre midias distintas.

A questado norteadora das analises foi fundamentada, para além das bases
tedricas de Manuela Penafria (2009), na busca por entender como os elementos
empregados pelo Jornalismo Literario se desenvolveram e manifestaram-se no
documentario Elena (2012). Dessa maneira, a partir da selegao de oito caracteristicas
desse género jornalistico — construcdo cena a cena, registro de dialogos,
presentificacao da agao, subjetividade da diretora, registro de habitos e maneirismos,
metaforas, perenidade e humanizacdo - foram escolhidas trés sequéncias no
documentario, a fim de aprofundar as relacdes e tracar aproximacoes entre as duas
areas.

Em primeira analise, foi abordada a relagdo entre Petra e Elena, mostrando
como a visdo de Petra e — sobretudo — a recuperacdo de memorias acerca das
performances e atuagbes de Elena, tiveram como intuito demonstrar a personalidade
e criar um perfil de como Petra se enxergava na irma, a vendo como seu duplo. O
segundo eixo trouxe a forma como Petra reconstrdi a cena da perda de Elena, a fim
de processar a dor por meio da arte, através da revisitacido do apartamento em que
Elena foi encontrada. Por fim, a ultima sequéncia estabelece os mecanismos e
processos que levaram a diretora a se reencontrar a partir de Elena. Agora nao mais
Petra se via refletida em sua irma, como se tornava uma sé mulher.

Dessa forma, constatou-se a presenca de elementos do Jornalismo Literario
nas trés sequéncias analisadas do documentario. Embora a cronologia de Elena
(2012) seja construida de maneira fragmentada e nao linear, a narrativa que Petra
Costa estabelece por meio de digressdes e recursos poéticos da linguagem revela a
forca pétrea que a irma exerceu em sua vida.

A fim de estabelecer a visdo que a diretora possui de Elena, a quem essa
producao é dedicada, Petra estabelece com profundidade nuances sobre Elena que

sdo descobertas conforme sua busca investigativa. Petra resgata seus habitos,
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maneirismos e aspirag¢des, percorrendo uma trajetéria da danga ao teatro, das suas
alegrias, dores e sonhos. Essa busca apoiou-se em filmagens caseiras, entrevistas e
relatos de amigos e familiares, escritos do diario de Elena e visitas aos lugares — Nova
York e seu antigo apartamento — para que pudesse registrar elementos da realidade.
Ainda que o filme empregue elementos néo ficcionais, observou-se que sua
estrutura se apoia em uma constante performance e reencenacédo dos eventos,
lugares e sentimentos ja vivenciados tanto por Petra, quando por sua mae. A
montagem, alternada entre filmagens caseiras, videos e encenacgoes, intensifica
poeticidade empregada por Petra. Além disso, a subjetividade da diretora perpassa
durante toda a diegese, que ndo apenas procura narrar a historia de Elena, mas
evidenciar o modo que a sua auséncia modificou o olhar de Petra sobre o mundo e
em seus passos profissionais.

Percebeu-se, ainda, como a presenca metaforica da agua assumiu papéis de
transicao, dissolugcado e renascimento, tracando paralelos entre Elena, Petra e com
elementos da literatura, como as relagdes de confluéncia de Ofélia, em Hamlet.

Além da montagem fragmentada, destacou-se também a reconstituicao de
didlogos, como nas entrevistas com Michael e Li An na sequéncia 2. A ambientagéo
dos espacos, por onde Elena e Petra estiveram presentes, € intensa, rememorando
cena a cena os lugares e acontecimentos que marcaram suas trajetorias.

Diante dessas constatacbes, Elena (2012) além de ser um uma obra que
trabalha a poeticidade, explorando as relagdes de subjetividade e reconstru¢do das
fronteiras entre o real e ficcional por meio da reencenagdo de acontecimentos
passados, atesta-se que o filme apresenta relacées diretas com as caracteristicas e
elementos encontrados no Jornalismo Literario. Dessa forma, este trabalho buscou
ressaltar uma, entre tantas possiveis leituras sobre Elena (2012), a fim de demonstrar
como o cinema documental e o Jornalismo Literario se entrelagam e permitem

dialogos construtivos.
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