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Caso Norte de João Batista de Andrade e a representação do migrante no cinema documentário

É neste contexto que Caso Norte (1977) foi produzido e exibido na televisão através do Globo Repórter como uma reportagem realizada em 16mm (película cinematográfica). Neste ano, seu diretor já havia passado pela experiência na TV Cultura, pela produção de documentários e havia ingressado na equipe paulista para a produção do Globo Repórter.


Em Caso Norte um migrante abandona a zona rural do interior do Estado de Pernambuco e, desnaturalizado, chega à São Paulo com a família onde tenta profissionalizar-se como técnico de rádio e TV. Por não ter recursos para comprar os equipamentos necessários, se vê impossibilitado de exercer sua profissão. Faz um curso de formação de vigilante de qualidade duvidosa, que não o prepara adequadamente para o ofício, expondo-o a situações de risco. Inadaptado e inexperiente é armado para exercer sua função. Mata outro migrante em uma discussão por motivo fútil em um bar. É preso, condenado e deixa sua família na pobreza absoluta.

Este é o percurso do migrante, personagem do filme, e também um breve resumo do documentário que aponta também para uma tese elaborada pelo diretor, a partir da narrativa cinematográfica. Qual é a tese do documentarista? Como ela se expressa em imagens e sons? Ela está explícita ou implícita? Ele procura defendê-la, justificá-la, comprová-la, promovê-la?

Para responder estas perguntas, vamos analisar cada uma das seqüências do documentário, sempre relacionando-as com o todo para não corrermos o risco de uma análise parcial ou fragmentada. Entendemos seqüência como o conjunto de planos que constituem uma unidade narrativa definida de acordo com a unidade de lugar ou de ação. Já o plano-sequência, recurso narrativo muito utilizado neste documentário, corresponde a realização de uma seqüência num único plano sem cortes. 


Para o diretor, Caso Norte pode ser definido como “um documentário dramatizado, com atores, sobre migrantes em São Paulo, a partir de um crime envolvendo migrantes”
. 

É bom lembrar que o trabalho com atores, especialmente da maneira como se deu neste filme, era algo pouco usual na produção de documentários exibidos pela TV na década de 70. 

Para compreender o método de trabalho do documentarista e suas estratégias cinematográficas de representação do migrante, é fundamental a análise dos blocos narrativos do filme. A análise se faz a partir da desconstrução do filme em seus elementos constitutivos.

Caso Norte é um documentário de média metragem que faz uso de recursos ficcionais – atores e dramatizações – e que também adota algumas convenções do gênero. Há no filme uma estrutura comum a outros documentários: expõe um fato ou problema contextualizando-o. Apresenta os antecedentes deste problema e procura discuti-lo, revelando sua complexidade a partir de diferentes pontos de vista, muitas vezes contraditórios. Seguindo a regra geral, ele poderia apresentar uma solução à este problema. Não é o que observamos. Ao contrário, o filme ao final acaba deixando uma pergunta ao espectador no intuito de conduzi-lo a reflexão e a elaboração de sua própria resposta. 

Mas não é esta particularidade que permite também sua definição como experimental. O que quero mostrar é como o realizador consegue intervir na realidade e interagir com os indivíduos representados de modo contundente e original, apontando uma alternativa estética ao gênero e a própria programação televisiva da época. 

O filme é dividido em oito seqüências. Na primeira seqüência observamos, através do olhar da câmera, uma aula prática de um curso de formação de vigilantes em São Paulo. A sala é pouco iluminada, alunos e instrutor não vestem roupas que os identifiquem e a situação traz forte impressão de informalidade. No centro da sala observamos demonstração do instrutor que ensina como se defender de abordagem de criminosos, desarmando-os, enquanto a câmera aproxima-se de aluno quando instrutor encosta arma em seu peito. 

Nos primeiros planos já percebemos que não há interesse do diretor em ocultar a equipe de filmagem. Ao contrário, o interesse é revelar o processo de construção do filme e os métodos de abordagem da equipe. Nestes planos iniciais, notamos o técnico de som segurando um boom ao lado do instrutor e dos alunos. Notamos também, a presença da câmera, evidenciada pela reação das pessoas filmadas.

Nesta rápida seqüência inicial de 66 segundos, já temos alguns elementos fundamentais para compreender o fato documentado pelo filme: o conflito entre dois migrantes nordestinos resultando na morte de um. Que elementos são esses? 

É possível ser categórico na afirmação de que a qualidade do curso  era duvidosa a partir da análise da sua representação no filme. O instrutor, na simulação, desarma alunos que representam criminosos de maneira a deixar evidente a situação de risco que estes alunos, futuros vigilantes, estariam se envolvendo. A orientação é para que haja reação e o criminoso seja desarmado, agredido ou imobilizado o que, numa situação real, traria graves conseqüências. Portanto, o curso, que deveria ter o propósito de garantir segurança ao vigilante e a empresa em que trabalha, faz exatamente o contrário, orientando-o para o confronto e ao risco.

Alguns planos desta primeira seqüência reaparecem ao longo da narrativa para nos lembrar sempre a formação inadequada pela qual havia passado José Joaquim de Santana, o protagonista do documentário. Tais imagens ilustram também alguns argumentos que serão apresentados e debatidos pelos personagens ao longo do filme.  Vejamos a decupagem da sequência.

	Tempo
	Imagem
	Som

	Plano 1

	6’’
	Plano de Conjunto

Interior de sala pouco iluminada onde se vê homens, alunos do curso de formação de vigilantes, observando demonstração do instrutor que ensina como se defender de abordagem de criminosos, desarmando-os. Câmera aproxima-se de aluno quando instrutor encosta arma em seu peito.
	Som direto

Fala do instrutor do curso de formação de vigilantes

...o marginal chega, encosta o revólver no guarda

- assalto! mão pra cima! Aplicamos este tipo de defesa: pá, pum... (onomatopéias)

Quando ele coloca o revólver nas costas, assim...

-é um assalto!, mãos pra cima!

	Plano 2

	14’’
	Plano de Conjunto

Na mesma sala, instrutor, que tem arma encostada em seu peito por aluno, demonstra como desarmá-lo. Técnico de som com boom aparece no plano. Virando-se, com arma encostada agora nas costas, instrutor faz nova demonstração de desarme.
	...quando o revólver tá atrás dele, tira o revólver, pá, pum (onomatopéias)



	Plano 3

	10’’
	Plano de Conjunto

Câmera posicionada atrás de instrutor observa nova demonstração da técnica.
	...este tipo de treinamento é para defesa pessoal, você é vigilante bancário, então tem que se defender de assaltante de banco, que é um pessoal treinado, de uma maneira ou outra ele conhece alguma coisa de técnica de briga, são marginais...

	Plano 4

	25’’
	Plano de Conjunto

Assistente de instrutor atravessa a sala para levar revólver a ele. 
	...então o vigilante tem que conhecer de defesa pessoal... 

	Plano 5

	11’’
	Plano Médio

Câmera em movimento lateral à esquerda (olho sonda) observa alunos encostados à parede, quase todos migrantes nordestinos.
	...treinamento de tiro e outras características de segurança.


A maneira como os personagens foram inseridos no filme, compõe a argumentação do documentarista na defesa de sua tese. Podemos notar, no último plano desta seqüência inicial, no movimento lateral da câmera que os alunos encostados à parede são migrantes nordestinos, alguns já com roupas de trabalho de vigilantes.

A segunda seqüência traz uma apresentação do problema a ser investigado. Com a montagem de imagens de atores não profissionais, o filme apresenta uma síntese da reconstituição ficcional do crime. Ouvimos a locução em off de Cid Moreira e acompanhamos a dramatização do fato com o elenco de atores.  Sua locução garantia credibilidade da notícia, dentro do padrão global de qualidade da emissora. A representação ficcional torna o acontecimento mais inteligível para o espectador. 

Nesta curta seqüência de 87 segundos, acompanhamos o ator representando o migrante que cometeu o crime. Corre em uma rua pouco iluminada e dispara vários tiros com seu revólver. Num travelling observamos sua fuga nitidamente descontrolado, na tentativa desesperada de carregar novamente o revólver. 

Um plano geral intercalado da Alameda Glete identifica o local dos acontecimentos. Vemos também a vítima, ou melhor, o ator que a representa, deitado no chão com sangue espalhado pelo corpo. Enquanto recebemos a informação da locução off, que eram migrantes vindos de Pernambuco e do Rio Grande do Norte, respectivamente. A fuga acaba com a chegada da polícia e a prisão do vigilante observada por uma câmera instável que acompanha policiais conduzindo o criminoso algemado.

A apresentação do fato termina com um plano-sequência muito revelador da maneira singular da direção de João Batista de Andrade. Enquanto Cid Moreira termina sua locução
, num plano geral, a câmera observa a fachada da subestação da empresa Light deslocando-se à direita numa panorâmica e, ainda em plano geral, faz uma tomada da Alameda Glete. A câmera, portanto, começa na empresa onde trabalhava  o migrante caminha, como ele, pela Alameda Glete até o bar onde aconteceu o crime.

A partir daí, na mão do cinegrafista, caminha pela rua observando transeuntes, fachadas de casas, lojas, hotéis, bares e becos num travelling. Notam-se extensas vielas e becos perpendiculares a rua, já revelando os locais de moradia daqueles que seriam protagonistas no documentário. Este movimento de câmera assemelha-se a um olho-sonda ou câmera subjetiva. Ao perscrutar, sondar e  rastrear o ambiente vai descrevendo com imagens o espaço, revelando detalhes, como se caminhássemos junto ao cineasta  como observadores atentos. A supressão do som neste plano nos dirige ainda mais a atenção para as imagens do local dos acontecimentos. Ela é absoluta, pois não ouvimos mais a locução em off e nem ruídos do ambiente. 

Vale lembrar que Caso Norte, realizado no segundo semestre de 1977, mantém muitas similaridades com O Homem que Virou Suco longa-metragem de ficção do mesmo diretor, produzido e lançado dois anos depois em 1980. 

Os dois filmes representam a cidade de São Paulo de uma maneira muito semelhante numa conjuntura política de repressão e promessa de redemocratização. Ambos nos mostram uma cidade provisória, filmada às pressas, a noite, em becos e cortiços, obscura e desfocada. O migrante não contracena com a cidade do cartão postal, dos monumentos, dos lugares símbolos que não são mostrados. O filme não mostra a cidade prometida para o migrante. Ao contrário, em O Homem que Virou Suco a cidade é hostil, o migrante é coagido pelos representantes do poder público
, vivendo na clandestinidade. Tanto no documentário quanto na ficção, João Batista  questiona o contrato social representando a população migrante, grande parte da classe trabalhadora, com seus direitos sucessivamente negados. Portanto a cidade não abriga, não acolhe o migrante, marginalizado ele permanece excluído de uma cidade ordenada pelo trabalho. 
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José Dumont representando os dois personagens em O homem que virou suco, 1980. O poeta popular e o operário padrão, respectivamente
Em O Homem que Virou Suco, o personagem ao ser confundido com outro migrante
 de rosto semelhante, nos faz pensar na estigmatização deste grupo. Desta maneira, fica clara a estratégia narrativa de colocar desde o início o migrante na condição de clandestinidade e ilegalidade.

Chamados genericamente de baianos em São Paulo, paraíbas no Rio de Janeiro, têm sua individualidade negada, como se fossem todos iguais. Frases como é tudo paraíba cabeça chata que se ouve no filme, além do preconceito, nos faz pensar na impossibilidade do paulistano de olhar para o migrante além do estereótipo. Nesta perspectiva acabam sendo representados como se fossem todos iguais. Qualquer comportamento negativo por algum membro da comunidade é generalizado como típico. Com isso aponta para um perpétuo retorno na direção de uma essência presumidamente negativa. O ônus da representação é o ressentimento nas comunidades migrantes provocadas pelo que é chamado de “assimetria no poder de representação”
. Sabemos também que a internalização pelos próprios migrantes de imagens estereotipadas de si mesmos, reforçam muito os sentimentos de desenraizamento e errância. Sobre isso afirma Sobral:

“A incorporação ao seu vocabulário, de termos como ‘baiano’ e ‘baianada’, o primeiro operando como designação genérica de todos os nordestinos, e o segundo como sinônimo de estupidez e sujeira, expressa a interiorização pelo migrante de imagens pejorativas, forjadas no âmbito das lutas entre diferentes sujeitos pela imposição de significados dominantes. A própria recusa a ser classificado como ‘baiano’ – e a reserva desta nominação aos outros – pressupõe um complexo de reavaliações de valores e de manipulação de imagens que objetivam uma maior aceitação na sociedade mais ampla”
.

Com um filme centrado no personagem, o longa, mesmo ficcional, é um importante documento histórico do início dos anos oitenta. Têm imagens da metrópole paulistana, seus bairros, em eventos em que o ator José Dumont, improvisando, contracenava com indivíduos nas ruas.

 Analisaremos agora a terceira seqüência do filme. Nela há uma reconstituição do crime a partir de entrevistas com pessoas que o testemunharam ou que tiveram algum envolvimento com o agressor ou com a vítima. Percebe-se que diretor prima pela continuidade de uma narrativa sem sobressaltos, pois o último plano da seqüência anterior termina no bar onde as entrevistas serão realizadas.

Num primeiro momento ouvimos a fala das pessoas diretamente envolvidas que contam o que ocorreu quando questionadas pelo diretor. Nestas entrevistas fica evidente o princípio de inversão de prioridade e mudança de critério na escolha dos entrevistados. 

Ou seja, se era uma convenção ouvir especialistas
 nas reportagens, documentários e telejornais, porque tinham autoridade intelectual para falar, em Caso Norte ouvimos aqueles que presenciaram os fatos ou que tinha alguma relação com as pessoas envolvidas, como nos diz o diretor João Batista:

 “Era preciso repor as coisas no lugar, ouvir o afogado antes do teórico – especialista – em afogamentos. Feita a inversão, as autoridades passavam simplesmente a ter uma opinião, quando era o caso. E os especialistas podiam, se fosse o caso, contar com um espaço para tentar alguma explicação. O centro dramático da narrativa se deslocava para aquele que vivia e sofria o assunto tratado” 
 

E é exatamente o que constatamos em Caso Norte. As diferentes interpretações do fato e a identificação das causas do crime, são apresentadas somente por aqueles que conviveram com ambos (assassino e vítima), a maioria também migrantes, moradores de casas de pensão e cortiços do bairro. Além desta inversão de prioridade e de subversão da autoridade da informação, o cineasta também tinha como princípio despoliciar a visão jornalística  e a escolha deliberada de uma visão não oficial dos fatos.

“A visão que eu e Fernando Jordão levamos para a Globo era a visão de uma democratização da tela e de interesse pelos reais problemas da sociedade, em contraposição a fantasias institucionais e à alienação dos noticiários até aquele momento. Isso implicava, como ocorreu no Hora da Notícia, na quebra de velhos hábitos, busca de uma visão independente e não oficial dos fatos, mudanças nos conceitos de autoridade na informação e uma nova eleição hierárquica da importância dos fatos e assuntos.”

Assim ouvimos nesta seqüência a fala das pessoas baleadas no incidente, crianças que acompanharam o desenrolar dos acontecimentos e o companheiro de quarto da vítima, entre outros. Há alguns depoimentos na seqüência não relacionados ao crime. Ou seja, a seqüência é montada de forma que, ao mesmo tempo que reconstrói o fato, adentra no universo particular dos migrantes em São Paulo. Apresenta suas razões para migrar e sua desnaturalização e separação da família. Ilustrativo do que afirmamos é o plano em que dono da pensão de migrantes descreve como funciona o alojamento. A câmera, em uma angulação média, faz movimento circular em torno do entrevistado. Com isso, revela as péssimas condições de moradia: casas de tijolo aparente e inacabadas com banheiros coletivos, cômodos sem espaços privativos, etc.

Um dos migrantes entrevistados, cuja fala não está relacionada ao crime, discorre sobre a impossibilidade de permanecer no Nordeste e trazer a família à São Paulo. A câmera, inicialmente em primeiro plano, fecha o enquadramento em um plano de detalhe na sua camisa, onde aparece o nome da empresa de segurança e a identificação de vigia. Ou seja, mesmo não tendo relação nenhuma com o acontecimento retratado pelo filme, a fala deste migrante nos remete a José Joaquim de Santana pela semelhança entre ambos: nordestinos, migrantes, vigilantes, com sérias dificuldades de subsistência e de origem muito pobre. É uma maneira de entender também o histórico e trajetória de José Joaquim de Santana, apesar de não referenciado.

Ouvimos nesta seqüência o parceiro de quarto de José Antônio Moura, a vítima, cuja fala procura atestar sua idoneidade ao lembrar como ele era querido pelos companheiros. É possível inferir que há interesse do diretor em não responsabilizar individualmente nenhum migrante pelo desfecho trágico. Como veremos melhor adiante, o documentário permite que o espectador entenda perfeitamente o que levou José Joaquim de Santana a cometer o crime, sem cunhá-lo de criminoso. Acusada de ser a agressora por José Joaquim de Santana, que alega ter agido em defesa própria, a vítima tem perfil de indivíduo calmo e tranquilo, descrito por companheiro próximo. Dessa forma, o documentarista desvia o foco do indivíduo para a sociedade
 e a maneira como ela recebe o migrante.

Se na seqüência anterior observamos externamente a Alameda Glete (Barra Funda), seus becos e cortiços, agora temos acesso ao interior de um quarto de pensão ocupado por Russo, outro companheiro do migrante assassinado. Inicialmente, enquanto ouvimos sua voz em off, a câmera perscrutadora (olho sonda) rastreia o ambiente observando utensílios de cozinha, instalações precárias e objetos pessoais do migrante. No plano seguinte, a câmera se posicionada no interior do quarto da pensão.

Acompanhando a entrada de Russo, que se aproxima, vai até o beliche, organiza suas malas e vai até o fogão. Não há separação entre cozinha, sala e quarto, tudo está em um único cômodo. Notamos a provisoriedade da situação: há muitas malas dentro do quarto, que servem também como gavetas para os pertences, nos lembrando da vida itinerante e a cidade provisória para o migrante. O enquadramento fecha e a câmera acompanha o movimento das mãos de Russo ao levantar a tampa das panelas e mexer no feijão sem comê-lo. Gradualmente o enquadramento volta a abrir enquanto Russo volta ao beliche, pega o rádio e senta para escutá-lo. Novamente a câmera perscrutadora observa todo o ambiente aproximando-se dos objetos, investigando minuciosamente todo o espaço interno. Aqui Russo é dirigido pela equipe de filmagem interpretando a si mesmo no intuito de revelar seu cotidiano em seu quarto de pensão. Ele sabe do interesse do diretor e age como se estivesse só, fazendo suas atividades corriqueiras. Coincidentemente o rádio, quando ligado, toca música de Chico Buarque que faz referência a adversidade e os reveses da vida.
 Chegamos ao fim da terceira seqüência.

Na quarta seqüência, a equipe de filmagem visita a mulher de José Joaquim de Santana em sua casa. É a inserção deste depoimento e das imagens de sua mulher, carregando uma criança no colo, que nos dá a dimensão de sua situação dramática. Separado violentamente de sua família e condenado a prisão, deixa-a em estado de pobreza absoluta. As imagens reforçam o relato através da  fala entrecortada e emocionada. A seqüência inicia-se com a chegada da equipe. Ela recebe a equipe, convida-os para entrar enquanto carrega uma criança no colo. Há um longo depoimento. A câmera, em alguns momentos, observa também o interior da casa, o equipamento de rádio que pertence a seu marido, sua cama, etc. Há imagens intercaladas de empresa de vigilantes durante o depoimento sobre o marido, agora preso. É inserido também um trecho da fala do instrutor em off que evoca o treinamento para vigilantes, som que já ouvimos no início do documentário.

A imagem do equipamento de rádio que faz alusão alternativa profissional perdida por José Joaquim de Santana, nos dá a prova do que falam as testemunhas, de que a opção pela trabalho de vigilante só se deu pela impossibilidade de trabalhar como técnico de rádio.

Em seguida a equipe vai a casa de China - quinta seqüência - um dos pivôs do desentendimento que provocou o assassinato. A câmera observa de longe China, enquanto equipe o entrevista. Em seguida a câmera se desloca em sua direção. Sobe a escada de acesso a casa e aproxima-se do entrevistado em plano médio. O diretor e a equipe de produção aparecem na imagem. Em seguida câmera acompanha China se preparando para ir ao bar, local dos acontecimentos. Mais uma vez, de maneira pouco convencional, a câmera dentro do cortiço onde mora o personagem, acompanha situações corriqueiras: ouvimos a programação radiofônica simultaneamente a preparação de China, ele troca de roupa, penteia o cabelo, acende um cigarro e depois sai de sua casa, caminhando por um beco. O diretor, que poderia ter excluído estas imagens na montagem, as mantêm. Fica claro que não as como excesso, já são essas imagens que revelam o cotidiano destes personagens anônimos. No bar China procura reconstituir o fato enquanto a câmera volta-se para os locais por ele indicados.

Entretanto é na sexta seqüência do filme que este documentário se distancia das convenções cinematográficas do gênero. Mostra a preparação dos atores para a reconstituição ficcional do crime e o debate entre o grupo. Nesta seqüência o elenco de atores não profissionais fala sobre os personagens que irão representar, reconstituem os fatos e argumentam, tentando justificar pontos de vista contraditórios. Identificam os antecedentes e as causas do crime, discutem entre si a partir de perguntas instigadoras feitas pelo diretor. E o que é fundamental: ajudam a construir os personagens.

O primeiro plano desta seqüência, filmada inteiramente no bar, tem a câmera posicionada na entrada e voltada para o fundo. Mãos espalmadas batem (como uma claquete) marcando o início da cena. . O ambiente é escuro, esfumaçado, pouco ventilado e vemos pessoas bebendo e fumando. Regina Andrade, que representará a personagem da Cida
, aparece sentada no balcão. Indagada pelo diretor, apresenta seu personagem e descreve o fato. Enquanto fala, vemos no plano seguinte a representação ficcional da conversa descrita por Regina no plano anterior, com o intuito de ilustrar o que é relatado pela testemunha.

 A partir daí começam a surgir contradições e versões antagônicas sobre os antecedentes do crime e suas motivações. Nota-se que o diretor, mediando de forma provocativa as testemunhas, alimenta a controvérsia.

 Sobre o método de abordagem da equipe afirma:



“Em Caso Norte eu não queria que as dramatizações quebrassem a idéia de documentário. Então os atores são documentados: discutem o trabalho deles, os personagens. Isto é muito claro logo de cara. Filmo os atores conversando com os personagens reais e depois eles vão para o bar onde ocorreu o crime e representam a cena. É uma elipse. Você está sempre voltando ao tema e mostrando de outra maneira, embora pareça que o filme vai sempre em frente porque a maneira de contar é sempre renovada”
.

A experimentação se dá a partir do momento que os entrevistados, além de contribuir para significação geral do filme, constróem os personagens que irão representar. Isto é, não se restringem apenas a dramatização. Argumentam também sobre causas e conseqüências do conflito entre os migrantes e identificam os principais atributos de cada personagem. 

Neste seqüência fica evidenciada a contundência do cineasta na direção do filme, como debatedor, provocador. Tem uma abordagem incisiva, polariza com os entrevistados, em uma experimentação pouco vista no cinema documentário até os anos 70. A câmera acompanha o diálogo dentro do bar, filmando os atores e reproduzindo o próprio movimento do debate controverso. Enquadrando um debatedor, deslocando-se para o outro, e repetindo o movimento enquanto argumentações e contra-argumentações vão surgindo. 

Os dois últimos planos são ilustrativos desta descrição. Enquanto Manfredo Bahia
 observado de perfil pela câmera, fala voltado ao centro do bar, é imediatamente contestado por outro ator no plano seguinte.

	Tempo
	Imagem
	Som

	   Plano 1

	
	Plano médio

Interior do bar. Câmera posicionada na entrada e voltada para o fundo do bar. Mãos espalmadas batem (como uma claquete) marcando o início da cena. Regina Andrade – que representará a personagem da Cida (Maria Aparecida, dona do rádio) – sentada no balcão tomando cerveja e fumando cigarro, apresenta seu personagem, descreve o fato e é indagada pelo diretor.


	Regina Andrade

-Meu nome é Regina Andrade, estou representando o personagem da Cida 


	     Plano 2

	
	Primeiro plano

Cida e Vera, as personagens, conversam. Representação ficcional da conversa descrita por Regina no plano anterior. Este plano ilustra o que é relatado pela testemunha.


	A Cida, ela veio para o bar com a Vera e estavam escutando o jogo do corinthians. Ficaram aqui um tempo, depois saíram e esqueceram o rádio aqui. Então o China pegou o rádio...

	Tempo
	Imagem
	Som

	          Plano 3

	
	      Plano Médio

Interior do bar. Câmera posicionada na entrada e voltada para o fundo. Regina Andrade sentada no balcão com amigo do china, discute antecedentes do crime.
	Diretor:

-O China teria liberdade suficiente para pegar o rádio da Cida?”

Regina

-Não, eu acho que não...

Bentinho

-Eu acho que teria pelo seguinte, pelo simples fato deles morarem no mesmo lugar praticamente. Tanto que segundo o que eu sei ele ficou de devolver o rádio para mãe dela as 11 horas e devolveu

Regina Andrade

-Eu fiquei sabendo que ele pegou o rádio como se tivesse roubado, ela foi lá pedir para ele e ele não quis devolver
Diretor

-O China neste documentário parece um pouco vilão. Como é que você está vendo o China?



	Plano 4

	
	Primeiro Plano

China conversa com seu amigo que irá representá-lo.
	Bentinho

-China é um cara maravilhoso, um cara que mexe em terra, em gado, ele é boiadeiro, o cara que vem assim de uma estrutura, de uma família muito simples e chegou aqui em São Paulo e encontrou este mundo todo.



	Plano 5

	
	Plano Médio

Interior do bar. Câmera posicionada na entrada e voltada para o fundo. Regina Andrade sentada no balcão com amigo do China, discute os antecedentes do crime.
	 Então ele diz assim “eu procuro viver” e todo mundo que precisa de alguma coisa, chega pro China e fala 

“China quebra o meu galho” e o China esta aí pronto pra qualquer coisa.

	Plano 6

	
	Plano médio

Imagem de Amélia Gonçalves dos Santos sentada também no balcão do bar ao lado de Regina Andrade. 
	Amélia Gonçalves

Meu nome é Amélia Gonçalves e eu vou fazer o personagem da Vera



	Plano 7

	
	Plano médio

Eduardo Sá  fala para a câmera apoiado no balcão do bar. Explica o personagem que irá representar, Pelezinho,  a vítima. 


	Eduardo Sá
Meu nome é Eduardo Sá, eu tô representando o Pelé, o rapaz que morreu. Ele nasceu em Natal e veio pra São Paulo. 



	Tempo
	Imagem
	Som

	Plano 8

	
	Primeiro plano

Rosto de França Nunes (que representará José Joaquim dos Santos)


	Eduardo Sá em off

Ele tinha uma rixa com José Joaquim, o guarda noturno, que matou, quando tinha um bilhar aqui ao lado...


	Plano 9

	
	Primeiro plano

Câmera fecha o enquadramento no rosto de Eduardo Sá que responde as perguntas do entrevistador


	Diretor

O Pelé tava brigando com José Joaquim nesta hora?

-Ele voltou do jogo do corinthians depois de ter tomado algumas e tava realmente a fim de dar um pau neste vigilante aí, o José Joaquim



	Plano 10

	
	Plano médio 

Manfredo Bahia e Eduardo Sá no balcão do bar. Ao fundo vê-se funcionários do bar e uma prateleira de bebidas. Manfredo Bahia (ator não profissional ) representará Russo que neste momento da narrativa já deu seu depoimento). Russo, que chegou ao bar com Pelé, que se envolve na briga (incita?) e acaba baleado no braço.  Ao se lado Eduardo Sá agora ouve.


	Manfredo Bahia (ator não profissional)

Eu sou Manfredo Bahia, eu vou fazer o Russo. O que ele me falou foi o seguinte: eles não tinham bebido absolutamente nada, vieram beber pela primeira vez aqui. Neste bar tava havendo uma discussão entre duas  pessoas, que uma era o China, era amigo do Pelezinho, não era amigo do Russo, não era meu amigo

	Plano 11

	
	Plano médio

Amigo do China sentado no balcão do bar.
	Foi uma desforra

-Eu acho que não viu

-O Pelezinho se envolveu de graça

- Ela tava afim de exatamente pegar o guarda e quem entrou de gaiato, de inocente, foi o China, que tava discutindo por um problema do rádio e o Pelezinho não tava nem aí. 



	Plano 12

	
	Plano médio 

Manfredo Bahia e Eduardo Sá no balcão do bar. Ao fundo vê-se funcionários do bar e uma prateleira de bebidas.


	Ele falou, vou acabar com esse papo, e aí que começou a confusão.


	Tempo
	Imagem
	Som

	Plano 13

	
	Primeiro Plano

Imagem do rosto de França Nunes.

Ator aparece sendo maquiado antes de falar. Diretor propositalmente flagra a preparação dos atores para não eliminar o caráter de documentário do filme. França Nunes arrisca uma explicação para esclarecer as razões para o crime, o destino de José Joaquim dos Santos, sua vida como vigilante e sua tentativa de ser um técnico de rádio (cujo equipamento, em sequência anterior, é mostrado pela sua mulher dentro de uma cômoda em sua casa).


	França Nunes (ator não profissional)

Meu nome é França Nunes e eu vou representar o personagem do vigia, o José Joaquim Santana. Porque o cara que sai do NE e vem tentar a vida numa cidade grande como fazem 80% da população brasileira, de uma faixa salarial bastante baixa, vai encontrar o que, dificuldades, como encontrou José Joaquim Santana, correto. O camarada que fez até estes cursos de detetive, esses cursos ridículos que tem por aí, e tem um diplominha na parede do barraco dele em Carapicuiba. Outro curso que ele tinha concluído que era o curso de técnico de rádio e televisão. Podia exercer? Não, porque que não? Falta de condição financeira para comprar um aparelho que traria condições dele trabalhar, então tinha que pegar qualquer coisa que aparecesse na frente dele, pegou de vigia 



	Plano 14

	
	Plano médio

Manfredo Bahia de perfil fala voltado ao centro do bar.
	Manfredo Bahia

Porque veja você, ele é um cara como você diz, nordestino, inculto, sem saber do que se passa, de repente ele se vê armado, armado por uma civilização que ele não conhece, por um meio que ele não sabe controlar, entendeu, resultado diante da menor ameaça pra ele , ele sacou a arma e atirou a esmo, ele feriu pessoas...



	Plano 15

	
	Plano de conjunto

Câmera posicionada de um lado do balcão observa o outro lado onde amigo do china contesta opinião de Manfredo Bahia. Depois desloca-se para França Nunes, em pé, encostado na parede do bar, que fará o papel do vigia.
	Bentinho

Ele se defendeu, ele se defendeu atirando, só porque tinha uma arma na mão!!... e duvido que o senhor como ser humano, como qualquer um, se tem dois dando soco no senhor, o senhor não vai atirar...

Ele como vigia ele se auto defendeu pessoalmente só!




O diretor, ao estimular a controvérsia e o embate de idéias, usa uma câmera propositiva., integrada a ação. Percebemos uma intuição dialética no cineasta que valoriza o conflito, a contradição.

Sobre esta experimentação e sobre o esforço em realizar um filme que se apresentasse como alternativa estética aos documentários, afirma o diretor: 

“Caso Norte foi produzido por Fernando Jordão e representava uma experimentação num momento que a própria Globo incentivava o surgimento de novas formas e idéias. Partindo de um fato policial, bem na linha de meu trabalho de TV Cultura, agora avançado para o experimentalismo, com atores, o filme vai desconstruindo a vertente policial para desvendar as vidas envolvidas e a tremenda carga social que se escondia por detrás da notícia policialesca. Fato curioso é que o filme traz a primeira aparição de Gil Gomes, o repórter policial mais famoso do rádio e que depois se tornaria o centro de um jornalismo de TV de grande sucesso, o ‘Aqui Agora’ que, aliás, usava, agora como recurso puramente de efeito, a linguagem que desenvolvi no filme. Depois veio o longa metragem Wilsinho da Galiléia onde desenvolvi o projeto de ficção/documentário iniciado em Caso Norte.”

Escrevendo sobre o processo de realização de Liberdade de Imprensa seu primeiro documentário, João Batista de Andrade descreve o surgimento do que foi chamado entre os documentaristas de Dramaturgia de Intervenção, que nos interessa particularmente, pois adotando os mesmos recursos narrativos, é que Caso Norte pôde ser realizado:

“havia uma extrema inquietação em relação aos métodos de filmagem usados no filme. Nós estávamos um pouco vacinados por um tipo de cinema carregado de entrevistas, um cinema chato, insosso, inconvincente e ineficaz que parecia alimentar as idéias de muitos cineastas influenciados pelo Cinema-Verdade
. Na linha de um cinema mais participante e instigante, eu acabei entrando diretamente no filme – Liberdade de Imprensa - como um autor que não se satisfaz com o que encontra para filmar mas provoca a realidade para filmar o resultado dessa intervenção.”

A chamada dramaturgia de intervenção revela contundente ação do sujeito que conhece, documentarista, sobre o objeto. Ele interage com os eventos e as pessoas com a estratégia de mediação de uma câmera propositiva, participante e interativa. Essas abordagens foram fundamentais para transformação da linguagem do documentário e para a criação de uma dramaturgia documentária. E também para a inovação da linguagem televisiva que permanecia, em meados dos anos 70, presa a formalidades e convenções, como atesta o cineasta:

“Minha maneira de filmar, o caráter de momentaneidade dos relatos e dos depoimentos, a câmera que descobria coisas, a eletricidade da montagem, tudo me fazia próximo do jornalista da TV. De minha parte, sempre quis ver mais significados no filme e sofri um pouco com a ‘mirada’ invertida sobre ele, como se no filme eu repetisse formas da TV, quando na verdade, eu havia levado, do filme, essas formas para a TV – isso aconteceu com Migrantes, Greve! e Caso Norte.”

Caso Norte adota, como a maioria dos documentários, um procedimento particular na montagem se comparado a ficção. Enquanto na ficção a montagem privilegia a continuidade de uma história imaginária, no documentário se privilegia o desenvolvimento de uma argumentação. E na elaboração desta argumentação, a banda sonora assume papel preponderante na produção do significado geral da obra. No filme a argumentação foi elaborada a partir de diversas falas, garantindo a pluralidade de opiniões. 

Não há narrador em off – sujeito exterior às experiências contadas -  explicando o que é exibido pelas imagens e qualificando os entrevistados como vimos em Viramundo. Há somente a apresentação do fato narrado em terceira pessoa, por Cid Moreira em voz off. Sua presença nos faz lembrar que era um documentário para a TV. 

Depois, ouvimos os envolvidos e as testemunhas do crime. Em primeira pessoa falam a partir de sua experiência particular quando indagados pelo diretor sobre as razões e as circunstâncias do crime. Ouvimos também a mulher de José Joaquim dos Santos falando em primeira pessoa sobre sua vida depois da prisão do marido. E por fim, sobre o episódio, ouvimos José Joaquim dos Santos, o migrante que cometeu o assassinato, falando em primeira pessoa sobre as razões do crime. 

Vale lembrar que o documentário tem um caráter informativo, característica do próprio Globo Repórter como programa jornalístico e televisivo. Prima também pela informação objetiva, por sua veracidade. No entanto, incorpora falas subjetivas dando extrema liberdade aos personagens,  garantindo sua participação através da montagem. A narração de Gil Gomes sobreposta as imagens da reconstituição ficcional, garantem o caráter informativo e o relato objetivo na narração do fato. Há uma concordância entre o que conta e a dramatização dos atores.

Apesar do filme voltar todo o tempo para o episódio do crime, com procedimentos cinematográficos distintos e sempre com uma nova perspectiva, temos muitas falas não relacionadas a ele. Ouvimos o dono da pensão que abriga migrantes falando sobre suas vidas e sua chegada a São Paulo. Alguns migrantes em primeira pessoa, falam a partir de sua experiência particular. Ouvimos por fim, o dono da empresa de segurança sobre a contratação de vigilantes. Estas falas, mesmo sem relação direta com o incidente, oferecem subsídios para um entendimento maior do caso, e tem lugar fundamental na narrativa. São esses indivíduos que nos informam sobre a condição dos migrantes em muitos aspectos de sua vida. Não há nenhuma fala em detrimento da outra, priorizada de forma a sobrepor-se sobre as outras. Elas são complementares.

Tal como O Homem que Virou Suco, o documentário explora os espaços privados, domésticos, a vida cotidiana e seus homens e mulheres anônimos, particularmente os de baixa renda. Cortiços, cômodos com ocupação coletiva, provisórios. A partir do conflito, explora o bar, como espaço de sociabilidade de trabalhadores, onde recriam um episódio que experenciaram.

O tempo do filme não é cronológico. A cada nova seqüência mais dados são oferecidos ao espectador tornando o fato mais inteligível. Desta maneira distancia-se das reportagens que tratavam tais assuntos como caso de polícia, obstinado no objetivo de despoliciar a visão jornalística.  O diretor consegue desvelar intrincadas relações entre os personagens. Valoriza as falas que não se restringem as respostas de perguntas feitas pelo cineasta. Sobre esta abordagem afirma:

“Basta, para isso, relembrar a proposta de meu filme Caso Norte onde a câmera participante, narrativa, age como uma instigante investigadora revelando detalhes dos acontecimentos, apontando locais, caminhando em becos, entrando em quartos inviáveis de cortiços, numa proposta narrativa e de uso da câmera inteiramente a serviço do despoliciamento da visão jornalística, isto é, mostrando que por detrás de uma notícia policial se escondia, não raro, graves questões sociais. E agora, é chocante comparar esse trabalho com o jornalismo recente e de sucesso que, usando de uma linguagem análoga, com a mesma imobilidade de um olhar inquieto e perscrutador da câmera, cria o espetáculo policial como um opaco tapete de pedras (balas e armas) sobre a questão social.”

Na sétima sequência do filme acompanhamos, agora na íntegra, a reconstituição ficcional com o elenco de atores não profissionais. Gil Gomes narra o fato, em seu estilo peculiar, com interpretação dos acontecimentos. Primeiro aparece em estúdio em plano americano falando ao microfone, e depois permanece em off enquanto as imagens da representação ficcional do crime são exibida. Em síntese vemos a conversa no bar entre José Joaquim de Santana  China a chegada de Cida e Vera a procura do rádio. Logo após, chegada de Pelé e Russo. A discussão começa, Pelé e Russo intimidam José J. de Santana que fica coagido. Em seguida ele se afasta, avisando que está armada efetuando vários disparos que atingem mortalmente Pelé. Após o crime, José J. de Santana foge, é perseguido pela polícia militar e preso.

“O senhor teria coragem de dar emprego para ele...”

Por fim a última sequência filmada na casa de detenção. Inicialmente fora da cela, câmera na mão se aproxima da cela onde está José Joaquim de Santana. Enquanto se aproxima, presos saem da cela tampando os rostos com bonés e camisas permanecendo um no interior da cela. 

José Joaquim de Santana está?  - pergunta o diretor
Sim, está aqui – responde outro detento.

A câmera se aproxima de beliche onde o encontra sobre a cama superior. De perfil para a equipe, cabisbaixo, sem olhar para câmera, visivelmente abatido e encabrunhado, ouve a pergunta do diretor:

-José Joaquim dos Santana o que aconteceu no bar da Alameda Glete?

- Fui agredido...

Primeiro plano, câmera baixa, rosto na sombra, José Joaquim dos Santos responde as perguntas do diretor que também permanece na banda sonora. O migrante alega defesa à agressão, expressa arrependimento, desamparo, a ilusão com a cidade de São Paulo, dor pelo abandono da família. Fala do descaso da empresa que nunca lhe deu qualquer assistência.
 Nesta sequência há uma montagem paralela que nos permite acompanhar simultaneamente o depoimento de José Joaquim de Santana e à chegada dos migrantes à estação rodoviária. Vemos também o dono da empresa que fala dos migrantes que são arregimentados para o trabalho, planos com anúncios de vagas para vigilantes e anúncios publicitários de cursos de formação de vigilantes. O que nos remete ao início do filme para não esquecermos onde o problema começou, oferecendo os principais elementos para o entendimento do assassinato cometido por ele.

Na casa de detenção José Joaquim de Santana sentado no beliche, chora, encolhido com um dos braços entre as pernas. Ainda de perfil, cabeça baixa, com metade do rosto na sombra continua a entrevista. Microfone aparece em cena.

Nesta sequência há também a inserção de um plano curto com mulher do vigia que nos faz rememorar seu depoimento dramático e as consequências da prisão de seu marido. Por fim a câmera em um movimento contrário ao plano inicial, recua, atravessando a porta e vemos a imagem da porta da cela enquanto se ouve em off outro detento que fala: eu garanto para você que ele não vai conseguir emprego quando ele sair daqui... o senhor teria coragem de dar emprego para ele?. Porta se fecha.

Assim, ouvindo o protagonista depois da investigação do fato, o espectador teve acesso as causas e tem a opção de não culpabilizá-lo e criminalizá-lo. Conhecemos um pouco de seu histórico, ouvimos sua mulher, entramos em sua casa, ouvimos companheiros. Além disso vimos a reconstituição ficcional do crime. 

O documentário provoca uma relação empática entre espectador e José Joaquim de Santana. Ele, o espectador pode compreender o que fez com que ele cometer o crime. O migrante, para a crônica policial foi apenas mais um criminoso. Para o espectador do documentário abre-se a brecha para entendê-lo como alguém que, em uma situação de risco, cometeu um erro. Matou um homem na atitude impensada e inconsequente que lhe privou a liberdade.

A opção de encerrar o filme com uma pergunta ao espectador é coerente com o método de trabalho do documentarista. Provocador, quer a reflexão sobre o problema apresentado e investigado pelo filme. Problema aliás que parece insolúvel, pois estigmatizado como detento, depois do cumprimento da pena, estará fadado a marginalização. Oferece assim, o último argumento na elaboração da sua tese.

Antônio Reis Junior

Historiador e mestre em ciências da comunicação pela Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo.
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Equipe do Globo Repórter em locação de filmagem em São Paulo durante a realização de Wilsinho da Galiléia (1977). eita João Batista de Andrade.














� João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 32. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo.


� Cid Moreira: “o criminoso, José Joaquim de Santana, 26 anos, pernambucano, preso em flagrante, tinha vindo tentar a vida em São Paulo.”


� Em O Homem que Virou Suco, Deraldo, o protagonista, poeta popular que escreve e vende literatura de cordel nas ruas de São Paulo, é ameaçado por fiscais da prefeitura por não ter documentos.


� No longa Deraldo, um paraibano, é confundido com um operário, Severino, cearense, que esfaqueia seu patrão durante entrega de operário símbolo de sua empresa. Perseguido incessantemente pela polícia que o confunde – a fotografia de Severino tinha sido publicada nos jornais – Deraldo resolve escrever a história de seu sósia como folheto de Cordel intitulado O Homem que Virou Suco.


� STAM p.72 1996


� In artigo da revista Travessia revista do migrante, intitulado “Imagens do migrante nordestino em São Paulo”. Editora? E ano?


� Vale lembrar dos documentários recentes de Eduardo Coutinho (Santo Forte e Babilônia 2000) que, apesar de não buscar informação objetiva nas entrevistas como neste que agora analisamos, também opta pelo anônimo ao invés do especialista. Segundo ele “O essencial é ter a cumplicidade das pessoas retratadas. Me interessa os anônimos pois eles não tem uma imagem do ponto de vista da mídia, a zelar. Não tem nada a perder, enquanto os especialistas tem muito a perder”. Depoimento do diretor em evento no Espaço Unibanco de Cinema no lançamento do documentário de longa-metragem Edifício Master em 16/10/2002.





� João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 32. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo.


� Idem


� O documentário Ônibus 174 de José Padilha realizado no Rio de Janeiro em 2002, faz uso de recursos narrativos muito semelhantes à Caso Norte. A partir da reconstituição do seqüestro do ônibus 174 no Rio por Sandro, um dos sobreviventes da chacina da Candelária, o documentarista não responsabiliza individualmente ninguém – inclusive pela morte de um refém – transferindo a responsabilidade e culpa para as instituições e para a sociedade. Vale dizer que é um documentário que, mesmo usando como principal fonte de imagens a própria TV, tem um grau de elaboração de uma argumentação que é absolutamente ausente na programação televisiva. Como em Caso Norte, este filme  também despolicia a visão jornalística e prioriza visão não oficial dos fatos.


� “Mesmo com pouca grana, com pouca fama, a gente vai levando, a gente vai levando, a gente vai levando, a gente vai levando essa vida”


� Maria Aparecida, dona do rádio, sobrevivente.


� João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 57. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo 1998.





� Manfredo Bahia é o ator que representa Russo, um dos agressores de José Joaquim de Santana.


� . João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 57. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo 1998.





� Cinema Verdade ou Cinema Direto foi uma corrente documentária que surgiu no fim dos anos 50 graças ao surgimento de novas técnicas de captação de som direto, simultaneamente a imagem, e equipamentos portáteis, como as novas câmeras de 16 mais leves que permitiam uma maior agilidade na captação das imagens.


� João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 57. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo 1998.


� Idem.


� João Batista de Andrade em “O POVO FALA – um cineasta na área da informação da TV brasileira” p. 57. Tese de doutoramento – Escola de Comunicações e Artes Universidade de São Paulo 1998.
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