Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTERCOM  XXXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — Manaus, AM —4 a 7/9/2013

Mauro em Caiena: Estratégias de Primeira Pessoa no Documentirio Contemporaneo’

Larissa ALBUQUERQUE?
Beatriz FURTADO?
Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, CE

Resumo

Este trabalho parte do questionamento sobre as estratégias e recursos utilizados em
documentdrios contemporaneos em primeira pessoa para que o diretor registre, busque e/ou
(re)construa memorias de sua vida. Analisa essa problemdtica no curta-metragem ‘“Mauro
em Caiena” (2012), do diretor cearense Leonardo Mouramateus. Por meio de uma carta ao
tio, que vive na Guiana Francesa, Mouramateus recupera e fabula memorias de infancia e
reflete sobre os efeitos da passagem do tempo, presentes tanto nele mesmo como na sua
familia, no bairro e na cidade em que vive. A obra é situada historicamente, pondo em
perspectiva questdes trazidas por outros documentarios em primeira pessoa produzidos nos
ultimos treze anos, e sdo destacadas as novas questdes provocadas pelo curta de
Mouramateus, de forma a contribuir para reflexdes e debates nesse campo.
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1. Introducao

O filme documentério tem passado por mudancas significativas nos ultimos anos,
sendo desconstruido em relacao a estéticas e mecanismos cultivados desde seu surgimento,
como o pressuposto de ser um retrato fiel da realidade e a responsabilidade de informar,
denunciar ou defender um ponto de vista. O documentdrio também sempre esteve ligado a
no¢ao de representacdo do outro, alguém ou um grupo cuja realidade tivesse relevancia
social, politica ou cultural suficiente para ser levada as telas.

O avango dos aparatos tecnolégicos sempre foi fundamental para as mudancgas
dentro do gé€nero; sao mudancgas técnicas que inevitavelmente levam a mudangas estéticas.
Para exemplificar, temos o fato de que, no Brasil, durante os anos 60, época de
efervescéncia do Cinema Novo, eram produzidos documentdrios de cunho critico, que

tinham o objetivo de dar voz ao outro de classe que era marginalizado pela sociedade. A
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principal estratégia utilizada para isso eram as entrevistas. Elas vinham legitimar discursos
e argumentos pré-estabelecidos. Nesse periodo, o acesso a cameras e outros aparatos era
bastante dificil, ndo s6 pela questdo financeira, mas também porque quem produzia eram
apenas aqueles considerados intelectuais.

Atualmente, com a democratizacao dos meios de producdo, ndo hd mais a distancia
entre aquele que filma e aquele que € filmado; o custo para fazer um filme pode se reduzir a
zero. Com uma camera digital ou um celular na mao, qualquer pessoa tem a possibilidade
de registrar instantes do cotidiano. Imagens da “vida real” estdo por toda parte, em redes
sociais e aplicativos. Os reality shows, por exemplo, sdo produzidos cada vez mais e sempre
sdo sucesso de publico, assim como videos amadores sdo apropriados pelo jornalismo da
grande midia.

O documentdrio contemporaneo brasileiro tem absorvido essas questdes e
provocado reflexdes sobre elas. Podemos notar algumas caracteristicas recorrentes entre
eles, como a construcao de dispositivos4 que permitem ao espectador questionar-se se 0 que
estd na tela é ficcdo ou realidade, estreitando os limites entre uma e outra, a
experimentacdo, a menor utilizacdo de entrevistas, pois ndo hd um discurso a ser
legitimado, assim como também tem sido muito frequente a partir dos anos 2000 a
abordagem em primeira pessoa, dando um tom autobiogrifico aos documentdrios. Sao
obras em que o diretor é também personagem e retrata memorias de pessoas, lugares ou
fatos de sua vida. Todos sdo, de certa forma, a busca do diretor pela propria histéria e se
ddo a partir de relacdes afetivas de parentesco e/ou de lugar, numa espécie de
tributo/homenagem/busca/registro que passa a ter uma dimensao publica, além da privada.

Neste trabalho, o foco serd o documentario “Mauro em Caiena” (2012), do cearense
Leonardo Mouramateus. No curta-metragem, Mouramateus narra uma carta escrita para o
tio Mauro, que vive em Caiena, capital da Guiana Francesa. A voz em off é acompanhada
de imagens da casa onde Mauro viveu, dos arredores do bairro Maraponga, em Fortaleza, e
da familia, especialmente de Marquinhos, primo do diretor.

Uma das questdes que chamam a atencdo para ‘“Mauro em Caiena” e o tornam
relevante para as discussOes sobre as formas de se fazer documentario hoje em dia € o
distanciamento de recursos tipicamente utilizados em filmes desse género, como

z

entrevistas, depoimentos e imagens de arquivo. O filme de Mouramateus € composto

* Segue-se aqui o conceito de dispositivo de Migliorin (2005): “O artista/diretor constréi algo que dispara um movimento
ndo presente ou pré-existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que ird produzir um acontecimento
ndo dominado pelo artista. Sua producio, neste sentido, transita entre um extremo dominio — do dispositivo — e uma larga
falta de controle — dos efeitos e eventuais acontecimentos.”.
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basicamente da montagem entre voz € imagens, mas ndo de maneira totalmente
interdependente. A voz do diretor ndo explica nem guia as imagens, mas as complementa,
lhes dd um novo sentido. Além de documentar e registrar imagens, ele as inventa a partir da
literatura de sua carta.

Neste artigo, serdo destacados dois pontos que constituem o diferencial de
Mouramateus em relacdo a caracteristicas que geralmente compdem os documentdrios em
primeira pessoa: a carta como recurso principal para que o diretor de coloque “em cena”, e
a aproximacao de elementos ficcionais, construindo uma forma de fabulagdo para compor a

narrativa.

Documentarios em primeira pessoa: quando o diretor busca a préopria identidade

Os documentérios em primeira pessoa nio sao exclusividade dos tempos atuais,
podemos encontra-los em diversas produgdes das décadas passadas. Nos documentarios da
diretora francesa Agnes Varda, por exemplo, é constante a presenca da cineasta também
como personagem. Em “Salut les cubains” (1963), Varda, com voz em off, expde
impressoes pessoais sobre a cidade de Cuba a partir de fotografias tiradas por ela mesma. Ja
em “O universo de Jacques Demy” (1995), a diretora faz um documentério sobre o marido,
também diretor de cinema, falecido havia cinco anos. Para recompor a histéria de Demy,
Varda se utiliza de entrevistas com amigos e profissionais que trabalharam com ele, além de
imagens de seus filmes. Tudo € costurado por uma narrativa de tom muito pessoal, na qual
ela se coloca como parte fundamental daquela historia. Isso € o que torna o filme particular,
diferente de um documentdrio feito sobre alguém com quem nunca se teve qualquer
convivéncia. Na obra da diretora japonesa Naomi Kawase, encontramos uma trilogia de
documentarios nos quais, com uma camera na mao e ainda muito jovem, ela registra
momentos de e com sua avd, por vezes narrando o afeto e até ressentimentos em relacdo
aquela que a criara. Compdem a trilogia os filmes “Caracol” (1994), “Viu o céu?” (1995) e
“O sol poente” (1996).

O que me faz analisar neste artigo filmes produzidos a partir de meados dos anos
2000 € o fato de, a partir desse momento, ter havido uma profusao de documentarios com
voz em primeira pessoa, o que pode ser relacionado a efervescéncia, de um modo geral, de

“imagens do real” devido ao maior acesso aos meios de produgdo, promovido pelo avango
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tecnologico. Em “Filmar o real” (2008), Consuelo Lins e Claidia Mesquita fazem um
mapeamento de quantos documentédrios por ano foram langados no cinema no Brasil de
1996 a 2007. De 1996 a 1999, foram lancados menos de 5 documentdrios por ano. S6 é
notavel um real crescimento a partir de 2004, quando foram langados 16 documentérios.
Em 2007, esse nimero aumenta para 28.

A memoria passa a ser trabalhada de diferentes formas, a partir de diferentes
estratégias, de acordo com o intuito do cineasta. O que podemos constatar como fator
comum a todos eles € a eleicio de um “objeto”, ou seja, daquilo que serd o tema do
documentdrio, uma espécie de justificativa. Mas, na verdade, o real protagonista acaba
sendo o préprio diretor, pois o filme € construido e conduzido com base principalmente em
suas lembrangas e angustias. A crise causada por uma auséncia o leva a buscar sua propria
identidade.

Para que tenhamos um breve panorama da diversidade de mecanismos presentes
nesses documentdrios, destacarei trés obras: “Um passaporte hingaro” (2003), de Sandra
Kogut, “Person” (2007), de Marina Person e “Los Rubios” (2003), de Albertina Carri,

“Um passaporte hingaro” registra a busca de Kogut, cujo avo era hingaro, por um
passaporte hingaro. O dispositivo do documentério € justamente a busca pelo passaporte; €
isso que faz o documentdrio existir. O espectador acompanha juntamente a cineasta, que
fica sempre por trds da camera e de quem apenas se ouve a voz, o desenrolar dos
acontecimentos: as idas e vindas aos consulados, a procura de documentos antigos, as
dificuldades com a lingua hingara e a investigacdo da historia dos avés. Kogut apoia sua
pesquisa basicamente em entrevistas. Mas elas ndo seguem o modelo do documentério
tradicional, no qual o entrevistado é alguém distante do entrevistador e cujo depoimento
serve para legitimar o ponto de vista defendido no filme. As entrevistas sdo conversadas e
ha total proximidade entre a diretora, a protagonista e os entrevistados, que se tornam
personagens secundarios. De acordo com Jean-Claude Bernardet, essa nogdo de

protagonista e personagem secundario € um elemento de proximidade com a fic¢do.

Um passaporte hiingaro nao € um “filme de depoimentos”. Em
nenhum momento ninguém sai da estéria para analisar nada como se
estivesse de fora. Quando as pessoas contam alguma coisa, isso sempre
estd em relagdo com a situacdo que elas estdo vivendo naquele momento.
Portanto, é um “filme de situagGes”, em que temos um personagem
principal com um objetivo a ser alcancado e personagens secundarios.
Estamos muito perto da ficcdo.” (BERNARDET, 2003, p. 65)
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No caso de “Person”, o documentdrio se dd por meio da busca da filha, a diretora,
por fatos da sua vida pessoal que envolvem o pai, o cineasta Luis Sérgio Person, um
importante cineasta brasileiro da década de 60 mais conhecido pelos filmes “Sao Paulo
S/A” e “O caso dos irmdos Naves”. Marina deixa claro que o objetivo do documentério é
conhecer mais o pai, de quem se recorda apenas por meio de filmes e fotos, pois ele faleceu
quando a diretora era ainda crianca. Para isso, ela se utiliza de depoimentos de familiares,
amigos de Person, como os cineastas Carlos Reichenbach e José Mojica Marins, e outras
personalidades de reconhecimento nacional, o que legitima a importancia da obra do pai.
Também sdo registradas conversas (que ndo sabemos se sdo espontaneas ou previamente
planejadas) de Marina com a mie e a irmd, que contam histérias e falam de suas
lembrancas. As imagens de arquivo, muito utilizadas para ilustrar documentérios pela
veracidade que da ao discurso, s@o recorrentes, assim como trechos dos filmes de Person.
Marina Person estd em destaque na maior parte do filme, manuseando fotos, estabelecendo

didlogos e tecendo comentérios sobre Person e sobre ela mesma.

Quando a diretora revela sentimentos tdo intimos para os
espectadores, produz um discurso sobre si, sobre questdes muito pessoais.
Nesse momento, torna publico algo da ordem do privado para se constituir
a partir da revelacdo, na e pela imagem, e vai além: aproveita o instante da
filmagem para trazer a tona o que talvez ndo fosse dado se ndo em
conseqiiéncia da cAmera. E também o equipamento que torna possivel
reunir, de uma s6 vez, fragmentos de memorias, de documentos e de
imagens que estavam guardados. No entanto, esses objetos, imagens e
falas s6 ganham sentido, um novo e uUnico sentido, quando revelados no
ato de filmar. (MACHADO, 2008, p. 42)

Enquanto “Person” se aproxima do modelo mais tradicional de documentério, com
uma estrutura que inclui entrevistas mais formais, com camera fixa, e imagens de arquivo, o
argentino “Los Rubios” quebra essa estrutura ao trabalhar com uma narrativa que mescla
explicitamente documentdrio e ficcdo para compor a busca da diretora pela histéria dos
pais, desaparecidos em consequéncia da ditadura militar na Argentina, em 1976. E inclusive
importante observar a recorréncia de documentarios sobre vitimas das ditaduras, dirigidos
por alguém que tem um lago afetivo, geralmente familiar, com essas pessoas cuja histéria
fora interrompida. Por meio de uma tentativa de constru¢do de uma identidade pessoal,
esses filmes acabam por contribuir para a construcio de uma memoria coletiva de um

periodo marcado por episddios ainda tdo obscuros. Temos, como outros exemplos, “Didrio
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de uma busca” (2010), de Flavia Castro, e “Calle Santa Fe”, da diretora chilena Carmen
Castillo.

“Los Rubios” traz alguns experimentalismos. Todo o processo do filme nos
bastidores € mostrado: Carri fazendo entrevistas, analisando-as e buscando documentos. Ela
reconstitui situacdes com o auxilio de uma atriz que assume o papel da filha em busca dos
pais. Outro recurso para simular a realidade € a utilizacdo de uma animac¢ido com bonecos

Playmobil. Ou seja, a ficcao torna-se um mecanismo usado para melhor retratar a realidade.

Carri construye esta tensién en Los rubios extremando los recursos
del género documental para agudizar, por un lado, lo “real” con el cruce
de referencias (testimonios de vida y militancia, textos teéricos del padre y
narracion propia, citas de poetas y fil6sofos). Por el otro, — y apegada a la
idea de que la memoria es obra de ficcién, por lo cual la deshace a cada
paso — agudiza la oscilacién entre fabula y realidad con el montaje de los
recursos mds heterogéneos (relato puesto en abismo, una actriz en
representacion o repeticion de la propia Carri, reparto de funciones de la
narracion, figuracion inestable de espacios y lugares, etc.). (AMADO,
2005, p. 226)

Mauro em Caiena: uma carta para si mesmo

Assim como os filmes anteriormente citados, “Mauro em Caiena” (2011) surge de
uma crise provocada por uma auséncia. Ou melhor, por vérias auséncias. Auséncia do tio
Mauro, que fugiu de casa muito jovem, auséncia da namorada (a quem o filme é dedicado)
e dos amigos que foram morar em outra cidade e auséncia do préprio bairro, da prépria
cidade, que passa por mudangas, nem sempre boas, em uma velocidade as vezes tdo grande
que ndo deixa rastros do que havia ali antes. Esse crescimento desenfreado da cidade é
representado pelo monstro Godzilla. Imagens dos filmes “Godzilla raids again” (1955) e
“Mothra vs Godzilla” (1964) dao inicio ao documentdrio e apresentam O monstro

destruindo a cidade, que vira uma mistura de caos e panico.

5 Tradugdo: Carri contréi esta tensdo em Los Rubios exagerando os recursos do género documental para agucar, por um
lado, o “real” com o cruzamento de referéncias (testemunhos de vida e militancia, textos tedricos do pai e narracdo
propria, citacdes de poetas e fildsofos). Por outro lado, - e ligada & ideia de que a memdria é obra de fic¢do, motivo pelo
qual a desfaz a cada passo, aguca a oscilagdo entre fabula e realidade com a montagem dos recursos mais heterogéneos
(relato posto em risco, uma atriz em representagéo ou repeti¢do da prépria Carri, divisdo de fungdes da narracdo, figuragdo
instavel de espagdes e lugares, etc.).
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Dia desses, eu acordei com mamde me chamando para filmar a
arvore da infincia de vocés, que estava sendo derrubada. Eu ji tinha
filmado esse monte de cruzes em vdrios troncos. Eu estava com uma
ressaca braba de uma festa no dia anterior. Eu nio queria filmar essa
arvore sendo derrubada. Mas eu estava filmando tudo desde que minha
vida tinha virado essa ficcdo cientifica grosseira, com tratores
atravessando o siléncio que havia na rua, os carros que fazem racha de
madrugada, e os amigos sendo abduzidos por oportunidades novas em
lugares novos. (Trecho do texto de Mouramateus narrado em Mauro em
Caiena)

Para sintetizar essa auséncia, mas sem exatamente buscar respostas, Leonardo
Mouramateus, com 20 anos na época de produ¢do do documentdrio, faz uma carta para o
tio, que partiu de Fortaleza para Caiena, capital da Guiana Francesa, ndo se sabe bem com
quais objetivos. Essa ddvida estd presente no texto. Nao se trata de fatos, mas de
sentimentos trazidos por essas lembrancas e de como o contexto atual da vida do diretor vai
ao encontro dessas memorias. Podemos dizer, entdo, que a carta, escrita em um processo
simultaneo a captacdo das imagens e cuja narragdo percorre todo o documentdrio, € o
dispositivo usado por Mouramateus para construir o filme. Ela na realidade nio ¢é
enderecada a Mauro, que nio aparece em momento algum, mas ao préprio filme, ao préprio

diretor, mais parecendo uma pagina de um didrio intimo. E por meio dela que ele acessa,

organiza e torna publicas suas memorias e angustias.

O dispositivo funda o filme e ndo desaparece. O dispositivo é o
proéprio produtor do que é narrado, ndo deixando margem para que nada se
naturalize. (...) No lugar da invisibilidade ou da visibilidade do aparato,
nos filmes-dispositivo todas as relagdes se dao pelo dispositivo, que ndo
cessa de apontar para as ligacdes potenciais. (MIGLIORIN, 2008, p. 29)

O filme, apds as imagens de Godzilla, continua em preto e branco. A camera filma
Marquinhos, primo pequeno de Mouramateus que finge (ou acredita) ser um cachorro e
brinca com aquela maquina a sua frente. Marquinhos se diverte com os amigos nas obras
perto de sua casa, as montanhas de areia viram playground.

E Marquinhos quem estd em cena quando Mouramateus comega a falar do passado
de Mauro, aquele que ele mal chegou a conhecer e que veio a ele principalmente por meio
de relatos de sua avd. As acdes de Marquinhos coincidem com as memdrias do diretor,
como se ele estivesse encenando aquelas palavras. E neste momento que as camadas
temporais se fundem. Ouvimos falar de Mauro e de Mouramateus, mas vemos Marquinhos.

Serdo eles a mesma pessoa, mas em tempos diferentes? Ou é apenas coincidéncia? Tera
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Marquinhos as mesmas angustias de Mauro, terd o mesmo destino? No meio, estd
Mouramateus, que ndo possui mais a inocéncia do primo, nem a coragem do tio. As vezes,

ele € confundido com Mauro pela avoé:

Vovo6 as vezes para na rua, pra ver minha silhueta vindo de longe,
e me confunde contigo. Como se eu estivesse voltando, vindo ndo da
faculdade, mas de Caiena. Ela me diz que eu tenho o seu andar, que eu
tenho a sua voz, e me abraca como se eu fosse vocé.

(...)

Fico pensando se o Marquinhos um dia ndo vai fazer um filme
sobre minha fuga para um lugar tdo estranho como Caiena. Ou um filme
mais interessante, sobre um monstro gigante que cospe radioatividade e
que varre a cidade de lado a lado.

A montagem das imagens e a locu¢do seguem, portanto, caminhos paralelos, mas
encontram pontos em comum nas diferentes camadas temporais costuradas por
Mouramateus e representadas por trés personagens principais: Mauro (passado),
Mouramateus (presente) e Marquinhos (futuro), compondo um jogo onde as imagens
ganham um novo significado, proporcionando ao espectador novos modos de compreendé-

las.

(...) ela (a imagem) pode mentir, falsificar, simulando dizer a
verdade, mas pode também ser associada a outras imagens e outros sons
para fabricar experi€ncias inéditas, complexificar nossa apreensdo do
mundo, abrir nossa percepcdo para outros modos de ver e saber. As
imagens sdo frageis, impuras, insuficientes para falar do real, mas ¢é
justamente com todas as precariedades, a partir de todas as lacunas, que é
possivel trabalhar com elas. (LINS, 2008, p. 82)

E clara a identificagio de Mouramateus com Mauro. No primeiro, a vontade de
partir como o tio, misturada com a recusa de uma fuga; a reflexdo sobre o ir embora e
deixar o seu lugar, sobre deixar a si mesmo e tornar-se outro em um lugar diferente. No
segundo, a realiza¢do vinda talvez apds essa mesma crise. Mauro, na verdade, percorre o
caminho realizado por alguns e buscado por muitos em Fortaleza, estabelecendo, dessa
forma, uma conexao coletiva. O Cear4, regido marcada por duros periodos de seca, tornou-
se lugar de partida, de onde familias inteiras saiam em busca de uma vida melhor. E isso se
reflete ainda hoje no impeto de partida dos que aqui vivem. Como € ficar e ver os outros
partirem? Como é também partir e perder de vista as transformagdes da propria terra? Sao

questdes que, apesar de se aplicarem a um contexto especifico, na verdade sdo universais. E

nesse momento que entra a fabulacido, como aponta Ikeda (2012):
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MAURO EM CAIENA ¢ um filme sobre o extracampo.
Aparentemente € um curta sobre o tio do realizador que mora na Guiana
Francesa. Acontece que tanto o Mauro quanto Caiena estdo no
extracampo, como pontos de fuga. Revelam-se, quase como subterfiigios,
para que Leonardo Mouramateus, fale, assim como em Europa, do seu
entorno. Mas como falar de seu entorno sem falar nessa tensdo entre o
desejo de pertencimento e o desejo de fuga? E por isso que na mesma
medida em que MAURO EM CAIENA € um contundente documentario
sobre um bairro de Fortaleza HOJE (por exemplo, o registro das
demoli¢des, as drvores e casas marcadas com um “X”), ele também
expressa um desejo por uma fabulacdo. Fabular, para poder melhor
documentar. Pois o que € viver ali em Fortaleza sendo entender a
necessidade de fabular e de ver a possibilidade de um ponto de fuga? Ou
seja, ndo é possivel documentar sem fabular (ndo € possivel falar de quem
somos sem fabularmos o que desejamos, um lugar outro, uma coisa outra).
(IKEDA, 2012)

A fabulacdo também fica evidente no trecho em que Mouramateus diz imaginar
Mauro em diversas situacdes. Nota-se o desejo do diretor de construir memodrias e
lembrancas que ndo teve oportunidade de viver. Ele cria uma imagem e movimentos do tio

para suprir a sua auséncia:

Eu consigo ver vocé dizendo a seus irmdos que ja observou o céu
suficientemente durante tanto tempo que é capaz de saber o minuto exato
em que o céu vai desabar. E que ninguém em casa vai saber a diferenca
entre o que € dgua da lagoa e o que é dgua da chuva. Porque toda dgua é
igual. Molha a farda igual. Independente de sua origem. E eu consigo ver
voc€ Mauro, frustrado, olhando para o céu enquanto seus irmaos se
divertem mergulhando. Notando que o céu se abriu. E que a dltima coisa
que deve acontecer agora é chover. E imagino vocé voltando para casa em
siléncio, enquanto Ana chora, e Carlinhos tenta iniciar uma briga contigo.
Porque todo mundo sabe da confusdo que vocé acabou de criar.

(...)

E até hoje quando vocé liga, imagino vocé numa cabine telefonica
no meio da rua, numa rua escura e deserta, a luz das lampadas
incandescentes, colocando fichas a cada minuto.

E me vem a imagem da familia acordando um belo dia, e vendo sua
cama arrumada, o guarda-roupas vazio, e o portdo levemente encostado.

E mais forte do que todas as outras imagens vocé correndo, pela
floresta amazonica, com os vérios colegas cacadores de ouro, em meio aos
disparos da policia da fronteira. E todos os colegas sendo capturados antes
de passar para o outro lado. Menos vocg.

E mais forte do que todas as outras imagens vocé escondido na
floresta amazonica, durante trés dias, se alimentando de frutas do mato e
dgua das plantas. Porque é assim que a vovo me fala, que ‘o Mauro
sobreviveu comendo frutas do mato e bebendo a dgua das plantas, antes de
passar para o outro lado.’
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Ao final do filme, cenas de uma festa. Uma garota danca e t€m os olhos fixos na
camera. Ela € a representacdo do instante, daquilo que é efémero, de uma noite de diversao
que acaba quando vem o tempo e traz a manha. Mouramateus faz com ela o que faz durante
todo o filme: guardar instantes para que nao sejam esquecidos. Em seguida, Godzilla volta a
ocupar a cena. Desta vez, ao fundo, em vez de miusica de suspense, ouvimos musica
eletronica. Godzilla recebe descargas elétricas, faz movimentos que mais parecem uma
danca. Ele estd dentro do mar e anda em dire¢do ao outro lado, como se estivesse indo

embora. Neste momento, Mouramateus diz as dltimas palavras da carta:

Sabe Mauro, a impressido muito forte que fica, € que vocé sempre
terd 20 e tantos anos nesta cidade, com o desejo latente de se mudar,
mesmo que se mudar signifique sair do interior da festa para o meio-fio da
calcada, ou do posto de conveniéncia para o interior da festa. A gente
sempre volta pra casa no domingo de manha.

Godzilla € Mauro chegando em Caiena, indo para o outro lado? Ou é Mouramateus indo pra
casa no domingo de manha? “Mauro em Caiena” trata de passagens, de partir/chegar. Mas ha
sempre a divida. No meio de camadas temporais que se misturam, nunca sabemos exatamente de
quem Mouramateus estd falando, pois ele fala de si ao falar de Mauro, e fala de Mauro ao falar de
si. E entre fabulagdes, subjetividades e tensdes entre o que vemos e o que podemos ver que “Mauro

em Caiena” dialoga fortemente com os documentarios contemporaneos.

Consideracoes finais

Podemos concluir que os documentédrios contemporaneos vém trazendo
novas questdes ao fazer cinematogréfico. Os filmes citados no trabalho provocam reflexdes
sobre mudancas na linguagem e na estética do género documentdrio, desencadeadas
principalmente pelo surgimento de meios acessiveis de produgcdo de videos. Os
documentdrios em primeira pessoa, com o uso dos mais variados mecanismos, tém se
apropriado da nocdo de exposicdo do pessoal, geralmente explorada pelos meios de
comunicacdo, e tensionado as dimensdes de publico e privado, assim como as dimensdes do
documental e do ficcional. “Mauro em Caiena” ndo traz recursos tipicos de documentarios
mais tradicionais, como entrevistas e imagens de arquivo. Também ndo se dispde a
investigar o passado, nem segue uma narrativa cronolédgica. O diretor também nao se coloca

a frente da cAmera em nenhum momento, apenas acompanhamos a sua voz em off, mas
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nem por isso ele deixa de ser um personagem. Trabalha com fabula¢des. E um exemplo de
como esses documentdrios t€m trabalhado com as mais diferentes estratégias para construir

novas linguagens, novas estéticas e novos discursos dentro desse campo.
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