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RESUMO

O objetivo principal da pesquisa € a andlise da experiéncia de
realizacdo de um filme documentario, considerando como bases as teorias
tradicionais do cinema documentario e o pensamento dos documentaristas.
Parte-se do problema verificado quanto ao baixo numero de pesquisas sobre
realizacao filmica, em especial sobre realizagcdo de documentarios, e chega-
se até a questao essencial: o que a experiéncia de realizagcdo de um filme
documentario apresenta que as teorias ndo contemplam?

Tornam-se objetivos complementares a delimitagdo de um conceito
de cinema documentario norteado por perspectivas realistas e a organizagao
de um arcabougo tedrico relativo ao pensamento de cineastas
documentaristas.

A metodologia de trabalho estd fundada em um rastreamento
bibliografico comparativo que apresenta trés percursos teoéricos principais.
Primeiro, o pensamento realista que norteia a definicdo conceitual de
documentario com a qual trabalho, com destaque para autores como Charles
Sanders Peirce e Ivo Assad lbri, que permitem o entendimento da relacao do
homem com o mundo e suas representagdes realistas, independente de
serem filmicas ou ndo. Também, as teorias de André Bazin, que tratam de
um aporte tedrico do realismo no cinema, em sua ontologia da imagem
cinética. Em segundo lugar, as teorias do cinema documentario em seu
transito desde o viés fenomenoldgico, passando pelo pds-estruturalismo e
chegando ao viés cognitivo-analitico, como proposto por Bill Nichols, Manuela
Penafria, Carl Plantinga e Ferndo Ramos. Por fim, o pensamento dos
documentaristas, coletado e organizado no trabalho como propostas tedricas.
Foram selecionados, seguindo critérios especificos, dez documentaristas:
Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Frederick Wiseman, Jean
Rouch, Errol Morris, Sergei Dvortsevoy, Eduardo Coutinho, Jodo Moreira
Salles e Pedro Costa.

Diante do relativismo conceitual predominante nos estudos de cinema
documentario atuais, brasileiros e internacionais, proponho um entendimento
realista do documentarismo, com aporte das tendéncias tedricas

predominantes em seus pensamentos relacionados aos estilos ético-formais



de interagcado dos documentaristas com o mundo e suas consequentes logicas
de representacdo, para entdo chegar a analise do processo de realizagao
propriamente dito.

O corpus de analise da pesquisa € o processo de realizagao do
documentario Santa Teresa, realizado para a pesquisa e, nela, analisado. A
realizacado percorre o periodo compreendido entre a metade de 2011 e o fim
de 2013.

Palavras-chave: cinema; documentario; realismo; ética; realizacao filmica.



ABSTRACT

The main objective of this research is the analysis of the experience of
making a documentary film, considering the fundamental traditional theories
of documentary filmmaking and also the thoughts of the documentary
filmmakers. The starting point of it is that a problem was verified due to the
low number of studies on filmmaking, especially on making documentaries, so
it reaches up to this essential question: what does the experience of making a
documentary film presents the theories do not contemplate?

Some complementary objectives are the delimitation of the concept of
documentary film, guided by realistic expectations and the organization of a
theoretical framework on the thought of documentary filmmakers.

The methodology is based on a comparative literature tracing that has
three main theoretical routes. First, the realistic thinking that guides the
conceptual definition of documentary that | work with, especially authors such
as Charles Sanders Peirce and Ivo Assad lbri, who allow the understanding of
man's relationship with the world and its realistic representations, regardless
of being filmic or not. Also, the theories of André Bazin, which consider a
theoretical framework of realism in cinema, in his ontology of kinetic picture.
Secondly, the theories of documentary filmmaking in its transit from the
phenomenological perspective, through post- structuralism and coming to
cognitive- analytic perspective, as proposed by Bill Nichols, Manuela Penafria,
Carl Plantinga and Ferndo Ramos. Finally, the thought of the documentary
filmmakers, collected and organized in this work as theoretical proposals. The
ten documentary filmmakers selected, following specific criteria are: Robert
Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Frederick Wiseman, Jean Rouch, Errol
Morris, Sergei Dvortsevoy, Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Salles and Pedro
Costa.

Given the prevailing relativism concept presented in film studies today,
both in brazilian and international film documentaries, | propose a realistic
understanding of documentarism, with contribution of the predominant
theoretical trends related to their ethical and formal styles of interaction with

the world of documentary filmmakers and their logical consequent of



representation thoughts. With this presented, | could then get to the analysis
of the realization process itself.

The object of analysis of this research is the realization process of the
documentary Santa Teresa, which was created for this research, and at it,
analyzed. The performance runs the period between mid-2011 and the end of
2013.

Keywords: cinema, documentary, realism, ethics, filmmaking.
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1. INTRODUGAO

Os principais estudos atuais sobre o cinema documentario se situam em
vertentes tedricas que variam entre o pos-estruturalismo, o cognitivismo e a
fenomenologia. De fato, nos ultimos anos, as duas primeiras vertentes citadas
tém sio mais recorrentes, porém, a fenomenologia ainda € uma linha tedrica
importante para o estudo do documentarismo em fungao de sua importancia como
matriz do realismo cinematografico.

A desconstrugdo tipica do pos-estruturalismo e sua consideragdo da
realidade como atribuicdo social de carater subjetivo levam os que seguem essa
linha de pensamento a entender o cinema documentario de forma extremamente
relativista, onde fronteiras de definicdo sdo absolutamente fluidas e as
possibilidades de identificagdo do documentarismo cinematografico estdo muito
mais relacionadas a uma tradicdo e a percepgdes subjetivas do que a efetiva
condicdo de entendimento desse tipo particular de cinema por um conceito claro,
algo que, por exemplo, poderia vir de um método cientifico (PEIRCE, 2008). Ao
centrarem-se na tradicdo e nas percepgdes subjetivas, estudos dessa vertente
tendem a ficar restritos a analise textual, ou seja, restritos ao que esta estruturado
nos discursos dos filmes, e assim acabam por dedicar pouca ou nenhuma
atengao para os contextos de mundo que envolvem os fiimes (MASCARELLO,
2005:2), tais quais os objetos da realidade — ou do mundo histérico (NICHOLS,
2005:137) — aos quais os documentarios se referem, bem como aos processos de
realizacdo e de recepcao desses filmes. Ainda assim, os estudos pos-
estruturalistas sdo fundamentais no campo cinematografico, em especial pela
capacidade de entendimento dos processos multifacetados de constituicdo dos
discursos filmicos.

De outro lado, a tendéncia a uma grande variedade de caminhos e de
mesclas de teorias dos estudos cognitivistas do cinema faz com que seja possivel
pensar em uma falta de clareza tedrica. Mas é sob a nocgao defendida por David
Bordwell e Noél Carroll, chamada de “pesquisa nivel-médio” (BORDWELL,
2005:63-70), que podemos entender melhor o cognitivismo, como uma
perspectiva e ndo exatamente como uma teoria. E tal perspectiva esta associada

a busca da compreensao das légicas naturais que envolvem os processos de



11

representacdo (STAM, 2003:262). Neste sentido o cognitivismo-analitico norteia
um tipo de estudo do cinema documentario que procura ir aos filmes e entender
seus procedimentos constitutivos e, sobretudo, como podem ser percebidos tais
procedimentos por parte dos espectadores.

A terceira vertente tedrica citada, a fenomenologia, tem um carater de
método de interpretacao filoséfico e pode, por isso mesmo, sugerir um caminho
de dificil acesso para estudos cinematograficos, em especial porque a
fenomenologia esta presente nos pensamentos de muitos fildsofos e com
sentidos diversos. Para este estudo, interessa a fenomenologia como
apresentada por Charles S. Peirce, de inventario dos modos da experiéncia. “Esta
formulacdo da Fenomenologia peirceana como ciéncia puramente conjectural
sobre aparéncias a fara diferir de outras concepgdes de fenomenologia, tais como
as de Kant, Hegel e Husserl.” (IBRI, 2011:208). Entretanto, a perspectiva tedrica
de um realismo baseado na fenomenologia permite importantes reflexdes sobre o
cinema, em especial sobre o cinema documentario. A fenomenologia como
estudo do que aparece, do que se mostra a nos pelo “inteiro resultado cognitivo
do viver’ (IBRI, 1992:5), é o que fundamenta o realismo cinematografico de
tedricos como Siegfried Kracauer e, principalmente, de André Bazin. E esse
realismo que se torna central para estudos do cinema documentario que
consideram as assergdes sobre o mundo como sendo a chave para o
entendimento deste tipo de cinema. E ainda, de forma mais especifica, para
estudos que consideram as formas como essas asserc¢des sdo constituidas como
marcas indeléveis do que é um filme documentario.

Dentro desse eixo comum, podemos afirmar que o documentario € uma
narrativa basicamente composta por imagens-camera, acompanhadas
muitas vezes por imagens de animacao, carregadas de ruidos, musica
e fala (mas, no inicio de sua histéria, mudas), para as quais olhamos
(n6s, espectadores) em busca de assergbes sobre o mundo que nos é
exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras,
documentario € uma narrativa com imagens-camera que estabelece
assergbes sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que
receba essa narrativa como assercdo sobre o mundo. A natureza das
imagens-camera e, principalmente, a dimensédo da tomada através da
qual as imagens sao constituidas determinam a singularidade da
narrativa documentaria em meio a outros enunciados assertivos,
escritos ou falados. (RAMOS, 2008:22)
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Para este trabalho, interessam, em medidas diferentes, essas trés
vertentes tedricas. O realismo de fundamento fenomenoldgico € o que pauta o
entendimento de documentario que apresento no primeiro capitulo, discutido com
outras visdes do documentarismo, em especial com as relativistas. Os conceitos
de voz, estilo e de modos de representacdo do cinema documentario presentes
no segundo capitulo sdo ancorados, principalmente, em uma linha de
pensamento pds-estruturalista. O terceiro capitulo, em que proponho uma teoria
dos documentaristas — ainda que inicial — tem um forte carater cognitivista, pois
essas ideias surgem da observacao dos filmes, do processo de realiza-los e até
mesmo de questdes de recepgao.

No quarto capitulo trato do processo de realizagdo do documentario Santa
Teresa, feito como parte desta pesquisa. Esse capitulo é o centro do trabalho, o
norte que me propus, nele uso o conceito de documentario do primeiro capitulo
como base, e sobre essa base ha o dialogo, ancorado em uma pratica das
perspectivas de uma teoria tradicional' e de uma teoria dos documentaristas. A
intencdo € que esse dialogo possa apresentar choques, divergéncias e oposicoes,
mas também convergéncias e caminhos comuns. Isso s6 € possivel diante da
experiéncia da realizagdo do documentario Santa Teresa, pensada como ato de
pesquisa, que busca observar os procedimentos diante das perspectivas tedricas
de estudiosos do cinema documentario e também das perspectivas teodricas dos
préprios documentaristas.

Uma das motivagdes dessa pesquisa € justamente a necessidade de
estudos que, reconhecendo a importancia do viés poés-estruturalista, em especial
da screen theory (STAM, 2033), e do viés cognitivista-analitico, possam encontrar
outros caminhos. Tal necessidade ja era apontada pelo pesquisador Fernao
Pessoa Ramos no ano 2000, mas pouco foi feito nesse sentido desde entdo
(RAMOS, 2000, p. 192).

Outro fator que justifica e orienta este trabalho € a necessidade de
estabelecer uma perspectiva realista/fenomenoldgica — baseada nas assergcbes

sobre o0 mundo — do cinema documentario, que consiga dar conta do que € essa

' Estou usando o termo teoria tradicional para me referir as teorias feitas por tedricos e/ou
académicos, buscando diferencia-las das teorias propostas por realizadores de filmes
documentarios.
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abordagem da realidade, em oposi¢gdao ao relativismo tipico de muitas das
reflexdes atuais. Essa € uma busca que pode ser considerada constante e
incansavel por parte de alguns tedricos que, ao serem colocados diante do
relativismo pos-estruturalista, argumentam em favor de uma delimitagdo mais
clara. Em parte, junto-me a esses esforgos, mas nao repito os caminhos
comumente percorridos, que ao meu ver sdo equivocados ao tentarem encontrar
uma definigdo para o campo documental dentro do discurso, ou seja, em analises
centradas apenas nos filmes. Meu intuito € uma afirmag¢ao do documentario via
conceitos de filosofia realista, que s6 podem entender a afirmacgao realista de um
discurso em seu dialogo com o mundo no qual esse discurso esta inserido.

A opc¢ao pela realizacdo de um documentario como parte do processo
dessa pesquisa é fruto da necessidade de estabelecer a analise do préprio ato de
realizacao, e de colocar esse ato diante das teorias tradicionais e das teorias dos
documentaristas. E a partir dessa experiéncia que busco respostas para
perguntas como as que envolvem as opg¢des de um documentaristas diante das
ideias de “vozes do documentario” e “modos de representacdo do documentario”
(NICHOLS, 2005), ou de “campos éticos” (RAMOS, 2005:168). Como elas influem
nas opcgdes tomadas na realizacdo de um filme documentario? Bem como, busco
discutir o processo de realizagdo diante das questdes elencadas no terceiro
capitulo, na forma de teorias dos documentaristas, que vao da prépria ideia do
que €& documentario e como agir enquanto documentarista, passando por
questdes sobre narrativa e de abordagem para chegar aos espectadores dos
filmes.

Pensar nas questbes relacionadas ao conceito de “voz do cinema
documentario” é pensar com teorias que observam os filmes documentarios de
forma geral e os consideram em grupos, como modelos prototipicos. Isso é
possivel analisando filmes da Histéria do Cinema e compreendendo que, entre
eles, existem similaridades que podem ser consideradas como fatores de unido.
Algumas das principais teorias do cinema documentario que seguem esse tipo de
raciocinio se referem as vozes, ou estratégias, ou estilos dos filmes. Esses
conceitos buscam demonstrar quais sdo as opg¢des de abordagem dos filmes
documentarios e, por consequéncia, seus pressupostos éticos. Seguindo esse

caminho, a partir das escolhas de abordagem e definicbes éticas, surgem as
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opgcodes de como se constroi a narrativa e quais elementos da linguagem
cinematografica sao utilizados no filme. Muitas vezes, em analises filmicas, esse
caminho é feito em sentido contrario, inicialmente identifica-se os elementos de
linguagem e como eles sao utilizados na narrativa, para entdo se buscar o tipo de
abordagem e os pressupostos éticos que seriam inerentes.

Segundo Bill Nichols, a histéria do documentario apresenta quatro estilos
principais e cada um deles tem suas caracteristicas préprias quanto a forma e as
posturas éticas. Esses estilos tém seu ponto central marcadamente determinado
pela “voz”, e acabam por designar modos de representacdo (NICHOLS, 2005b).
Esses modelos discursivos do cinema documentario foram e s&o estudados de
varias formas, muitas vezes com outros nomes e com algumas diferencas
conceituais. Porém, analises que comparem essas ‘vozes” ou “‘modos de
representar”, enquanto escolhas dos documentaristas no processo de realizagao,
s&o raras ou mesmo inexistentes.

Por outro lado, as teorias dos documentaristas poderiam ser uma saida para
responder as questdes levantadas quanto ao processo de realizagdo. Porém,
existem apenas como reflexdes dispersas, talvez nem possam ser consideradas
como teorias num sentido claro e organizado, apesar de estarem presentes em
estudos que consideram a reflexao de cineastas como teorias, tais como os livros
As Teorias dos Cineastas, de Jacques Aumont (AUMONT, 2004), ou na
organizacao A Experiéncia do Cinema, feita por Ismail Xavier (XAVIER, 1983).
Entretanto, nesses livros, temos teorias dos cineastas como um todo, ndo ha um
recorte que privilegie o documentario. Novamente, existe uma dispersao de ideias
em meio a outros textos, com outros objetivos e assim, faz-se necessaria a
compilacao das ideias dos realizadores de filmes documentarios em busca de um
arcabouco tedrico.

O objetivo principal desse trabalho é justamente a analise da experiéncia de
realizacdo de um filme documentario dialogando com as teorias que observam os
filmes quando estes ja estdo realizados, as teorias tradicionais, e com as teorias
que tratam do fazer dos filmes. Em principio pode parecer contraditério querer
incluir as teorias tipicas da analise filmica, como as das “vozes”, nesse processo,
pois se vou desenvolver o raciocinio levando em conta a execugao de um filme,

deveria me contentar em trabalhar com teorias de realizadores. Mas a intengao é
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justamente colocar essas perspectivas, a essencialmente teorica, por assim dizer,
e a tedrico-pratica, em um mesmo processo. Em certa medida essa €, também,
uma opg¢ao que vem da minha experiéncia profissional académica e de realizador
de documentarios, pois foi desenvolvendo essas atividades concomitantemente
que muitas questdes foram aparecendo, e, reconhecendo a importancia e os
meritos das teorias existentes, busco uma observacao que possa dialogar com
essas matrizes tedricas diferentes.

Metodologicamente, a opgao pela realizagdo do documentario, ainda que de
inicio tenha sido temerosa e de fato tenha sido muito trabalhosa, é resultado de
uma reflexdo cuidadosa que ndo apontou outro método que nao este. Pois se
minha questao principal recai na analise das escolhas prévias de realizadores,
seguindo modelos, que optam por diferentes modos de representar do cinema
documentario e, também, nas opg¢des que esses mesmos realizadores tém que
fazer durante o processo de realizagdo, somente com a observacdo desse
processo eu teria condi¢des de fazer tal analise.

Para a organizagao metodoldgica da pesquisa segui também um caminho
l6gico. Se meu interesse € um estudo do processo de realizagdo de filmes
documentarios, com seus modos de representacdao e atos constitutivos, entao
meu primeiro passo é delimitar o que entendo como documentario. O segundo
passo foi explicar como surgiram e o que sédo as teorias de vozes, estratégias,
estilos e os modos de representacdo do cinema documentario, pois sao eles que
nortearam, inicialmente, as escolhas de abordagem para a realizagdo de
documentarios, como o Santa Teresa. O passo seguinte foi a proposigdo de uma
teoria dos documentaristas, em que fosse possivel entender uma série de
procedimentos pensados por documentaristas em seus processos de realizagao
de filmes. Em seguida, apresento o processo de realizagdo do filme e o relato
analitico do mesmo, explicitando as opg¢des tomadas na constituicao do filme, a
escolha tematica, o percurso narrativo, os elementos de linguagem, etc. Desta
forma, busco demonstrar até onde modos de representagao conseguem dar conta
das ideias e das necessidades envolvidas na realizagcdo de um filme
documentario e como as teorias dos documentaristas complementam e dialogam

com as teorias tradicionais.
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2. DOCUMENTARIOS: FILMES PARA SALAS DE CINEMA COM JANELAS

2.1 O termo documentario

E possivel considerar que as teorias do cinema surgiram a partir das
primeiras exibicdes cinematograficas. Ao serem elencados elogios e criticas aos
novos inventos, ja apareciam alguns tipos de proto-teorias sobre o cinema.
Embora o termo teoria ainda ndo fosse utilizado nesses casos, tratava-se de
opinides de momento sobre um desenvolvimento ainda visto, basicamente, como
uma novidade tecnoldgica.

Porém, logo no inicio das reflexdes sobre o cinema, uma das primeiras
questdes de base levantadas dizia respeito a sua especificidade, que poderia ser
tecnoldgica, de linguagem, institucional, histérica ou da forma de recepgéao
(STAM, 2003, p. 27). A ideia de que a narrativa imagética — ainda no periodo
mudo do cinema — poderia ser uma forma de atingir os mais diversos publicos,
ultrapassando barreiras das mais diferentes linguas, foi um grande destaque para
os que produziram as primeiras reflexdes sobre o cinema, feitas especialmente
por jornalistas e criticos vinculados a jornais diarios e a revistas de atualidades.
Estes ainda ndo eram vistos como tedricos do cinema, em sentido estrito, pois a
cinematografia ainda ndao era uma forma de expressao com crédito suficiente para
que merecesse reflexdes concebidas e reconhecidas como teorias especificas.
Apesar desse carater diletante, as consideragdes iniciais foram fundamentais para
0 inicio do pensamento tedrico sobre o cinema e ajudaram a impulsionar novos
pensamentos, vindos, de inicio, de tedricos de outras areas, como do teatro, das
artes plasticas ou da literatura.

O surgimento das teorias do cinema vindas da critica, ou seja, de quem
estava perto dos filmes, juntamente com o fato do cinema depender, desde seu
inicio, de recursos tecnologicos e financeiros, explica uma tendéncia a
centralizacdo do pensamento. Assim, sob uma perspectiva eurocéntrica e até
preconceituosa, alguns teoéricos e criticos também viram no cinema um perigo
moral.

Assim, alguns prometiam que o cinema reconciliaria as nag¢des inimigas
e semearia a paz pelo mundo, ao passo que outros manifestavam um
‘p@nico moral’, um temor de que o cinema pudesse contaminar ou
degradar o publico das classes mais baixas, induzindo-o ao vicio e ao
crime. Nessas reagoes, percebe-se a convergéncia do vulto imponente
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de trés tradigbes discursivas: (1) a hostilidade platbnica as artes
miméticas; (2) a rejeigao puritana as ficgdes artisticas; e (3) o escarnio
historico das elites burguesas pela plebe imunda. (STAM, 2003:40)

A partir desta mesma perspectiva centralizadora foram elaboradas as
primeiras reflexdes sobre o cinema documentario. Em primeiro lugar, o filme
considerado como pioneiro da tradicdo documentaria pela maioria dos criticos e
tedricos € Nanook do Norte (1922), do estadunidense Robert Flaherty. As
discussodes sobre a originalidade do aspecto documental deste filme normalmente
ignoram o fato de outros filmes, também com carater documental, terem sido
realizados antes, tais como os filmes de Joao Freire Correia em Portugal, a partir
de 1909, ou os filmes realistas da América Latina, na década de 1910, ou ainda,
mais especificamente, Rituais e Festas Bororo (1917), filme brasileiro realizado
pelo Major Luiz Thomaz Reis. Poderiam ser lembrados ainda filmes do chamado
“Primeiro Cinema” (COSTA, Flavia Cesarino, 2006:32), ainda mais antigos, e que
ja tinham aspectos documentais, mas estes n&o atendiam ao que se considera
uma proposta de filme documentario, ou seja, aqueles filmes que apresentam
narrativa que produz assercgdes sobre a realidade.

E foi justamente para caracterizar o filme Moana (1926), do mesmo Robert
Flaherty, que John Grierson utilizou pela primeira vez o termo documentario, em
um artigo escrito para o jornal New York Sun, em fevereiro de 1926.

Assim Grierson escreveu: ‘sendo um relato visual da vida cotidiana dos
jovens polinésios tem valor documental’. Mais tarde definiu esse tipo de
filme como ‘de tratamento criativo da atualidade’. Essas definigdes do
cinema documentario vao designar, nos seguintes vinte anos, um vasto
e riquissimo fildo de filmes de comentario social. (FRANCO, acesso em
10/11/2010).

A partir desse termo e do fato de existirem filmes que se dedicavam ao
“valor documental”, muitos tedricos e realizadores, por caminhos variados,
buscaram definir o que seria o campo de atuacdo e de estudo do cinema
documentario. Todos esses caminhos sao validos enquanto formacdo de uma
area de estudo, ainda que ja se tenha tentado apontar para faléncia de muitas das
tentativas.

O termo documentario nado é depositario de uma esséncia que
possamos atribuir a um tipo de material filmico, a uma forma de
abordagem ou a um conjunto de técnicas. Todas as inumeraveis
tentativas que conhecemos de explicar o documentario a partir da
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absolutizacdo de uma destas caracteristicas, ou de qualquer outra
tomada isoladamente, fracassaram. (DA-RIN, 2004:18.)

E verdade que a “absolutizacdo” pode ndo ser um bom caminho, mas
também n&o com o relativismo, que aparenta fuga dos problemas, que teremos
uma evolugado no assunto. O problema essencial dessas tentativas que Da-Rin
aponta como fracassadas € justamente o fato de tentarem definir o cinema
documentario a partir do “tipo de material filmico”, ou “uma forma de abordagem”
ou “um conjunto de técnicas”. O fracasso dessas tentativas de explicagdo nao
vem da qualidade delas enquanto esfor¢go para um empreendimento teérico, mas
sim do fato de estarem se debrugando sobre um objeto equivocado, a saber, os
filmes isoladamente. O cinema documentario podera ser entendido enquanto uma
tipologia filmica clara a partir do momento que entendermos que o seu conceito

esta em uma relagao dos filmes com o mundo, como pretendo demonstrar.

2.2 Conceitos de cinema documentario

A tentativa de conceituar o cinema documentario perpassou e perpassa, 0O
pensamento de criticos, tedricos e realizadores. Nessa busca, tém se feito
relacbes as mais variadas, tanto no que diz respeito aos filmes, como aos
contextos e até mesmo ao que consideram sobre o mundo. Jean-Luc Godard, por

exemplo, ao refletir sobre os limites entre documentario e ficcao diz:

Na pintura, diz-se que Brueghel fez algumas obras documentarias
quando pintava as pessoas simples e Velzeasquez, por sua vez, € um
artista de ficcdo porque pinta os reis e princesas; nado se faziam
distingbes desse tipo na musica. Nao se diz ‘o rock € documentario’, e
J. S. Bach é ficcdo — ndo se dizem essas coisas. No cinema, nao sei
como aconteceu... temos a impressdo de saber o que significam
documentario e ficcao; (...) (GODARD, 1989:116)

Godard continua o raciocinio pautado na ideia de documento e como ela

pode ser caracterizada.

Diz-se que é um documento se no momento em que foi filmada a
pessoa dizia realmente isso, ou seja, que nado se fez com que o
dissesse; entdo, o diretor ndo a fez dizer isso; mas, quando uma crianca
diz ‘mamae’ a sua mae, na melhor das hipéteses foi a mae que a fez
dizer, portanto a mae era o diretor nesse momento. (GODARD, 1989, p.
116)

Essa consideragao de Godard é exemplar do que, muitas vezes, se cobra do

documentarismo, ndo s6 — como se fosse pouco — a fidelidade da representagao
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cinematografica, mas também uma condicdo que afirme verdades nas relagcbes
extra-filmicas. A questdao sobre de que forma uma pessoa aprendeu, ou foi
condicionada, em sua vida a dizer ou pensar certas coisas — 0 menino no
exemplo de Godard — n&o é algo que caiba ao documentario mensurar, exceto se
esse for o tema do filme e entdo havera uma discussao dessa questdao. Em suma,
esperar que um filme documentario ndo sé dé conta de suas responsabilidades
como representacao realista, mas também seja responsavel pela forma como as
pessoas empreendem suas visdes de mundo € cobrar demais, além de ser
ingénuo. Isso nao significa que o documentarismo nao tenha responsabilidades e
nao deva arcar com elas, ao contrario, mas para defini-lo ndo podemos buscar a
verificacao de verdade ou de correspondéncia do ato que o documentario registra,
pois isso € uma questdo do mundo sem a ligagdo com a representacdo. O que
cabe ao documentario é a correspondéncia entre o que € representado e a
representacao.

Ao contrario de Godard, que em sua fala tenta encontrar a verdade do ato
do mundo, sem levar em conta a representacao, alguns tedricos, pautados pelo
pensamento estruturalista e pos-estruturalista, apontam a impossibilidade da
definicdo do campo documental no cinema baseados apenas na representacao.
“A qualificacdo de uma narrativa como documentaria, até bem pouco tempo, era
negada por parcelas de nossos criticos, seguindo algumas formulagcdes proprias a
semiologia dos anos 1960.” (RAMOS, 2008:21) Fernao Ramos se refere ao
relativismo baseado na ideia de que a linguagem constréi o mundo que vemos na
representacdo, e que se a linguagem pode ser moldada pelo ser humano da
forma que este quiser, entdo nunca teremos correspondéncia ou sempre a
teremos, nunca teremos verdade em nenhum tipo de representagdo ou sempre a
teremos. E um raciocinio que busca exaurir as possibilidades claras através do
uso do argumento de que tudo € possivel.

(...) o paradoxo é que o espectador é convidado a acreditar, e que a
crenca € um fendbmeno ambivalente: como se pode acreditar na
existéncia fora da tela dos personagens de Delitos flagrantes, enquanto
acreditamos, em outro nivel, em uma verdade do personagem da
prisioneira? Temos de convir, com efeito, que, se um espectador
acredita em Rambo, Rambo existe — com os tragcos de Sylvester
Stallone. (GAUTHIER, 2011:16)
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Portanto, estaria excluida a possibilidade de uma delimitagdo do que é
documentario, poderiamos, no maximo, nos voltar para um carater indexatorio,
como o proposto por Noél Carrol (CARROL, 2005:90-91), ou nos voltar para a
histéria do cinema documentario, enquanto uma tradigao (PENAFRIA, 1999:34).
Sao reflexbes importantes e que se aproximam, pois a ideia de uma tradicao
fundamentada no fato de que filmes foram e sdo chamados de documentarios,
recai sobre a indexagao. Entretanto, ndo satisfazem a busca de uma definigao
conceitual.

Outros autores, mesclando reflexdes teodricas e observagdes sobre a
pratica do cinema documentario, criam um percurso de pensamento que ao nao
conseguir um conceito teoricamente plausivel se esquivam e recaem sobre
questdes do modus operandi dos filmes documentarios.

Se digo que o documentario procura a verdade, opordo a mim que ela é
inacessivel, ou entdo que o romanesco procura a mesma coisa €
consegue acha-la. Se afirmo que ele tende a refletir o real, me dirdo que
o Real nao é passivel de ser conhecido. Se defino a nao ficgdo (como
se diz em inglés) como nao relato, dou claramente a mao a palmatoria:
as relagdes de seguro e de apodlice produzem relatos cujos decretos
nao tém nada de ficticio para aqueles que devem pagar. Se me prendo
a nogao de roteiro, o terreno é mais sélido, pois qualquer ficgdo, no
sentido corriqueiro do termo, exige um roteiro prévio, esteja ele na
cabeca de seu autor, rabiscado em um caderno, ou impecavelmente
escrito. Um documentario pode, no maximo, propor uma orientagao,
mas sua realizagao deve ser também uma descoberta, e o roteiro so se
imp&e apos a flmagem. (GAUTHIER, 2001, p. 13)

Porém, o que ocorre nessa sequéncia de consideragdes de Gauthier € uma
falta de condigao conceitual tedrica que acaba por empurrar o pensamento para
um atributo pratico que, apesar de coerente em alguns casos, € restritivo, pois
muitos filmes documentarios tém sim roteiros prévios bem definidos, o que
inviabiliza o argumento como sendo definidor do cinema documentario, serviria,
apenas, para apontar para parte dos filmes documentarios.

O mesmo autor, seguindo seu raciocinio, entende que por nao haver
roteiro ndo ha a determinagdo de um personagem que possa ser interpretado e,
portanto, a auséncia de atores seria determinante para que pudéssemos
reconhecer um filme documentario. “Ora, o objeto tedrico que eu me proponho a
definir deve ser, quando nao aceito, ao menos definido. Um unico critério

preenche essa condigdo: a auséncia de atores.” (GAUTHIER, 2011, p. 13)
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Quando Gauthier fala de documentarios com atores, citando Jane (Richard
Leacock e D. A. Pennebaker, 1962) e La solitude du chanteur de fond (Chris
Marker, 1974) diz que “O essencial € que eles ndo desempenham o papel de
outra pessoa.” (GAUTHIER, 2011, p. 13) E assim justifica a presenga de atores
em documentarios. “A distingdo nao é, por isso, entre ator profissional e ator nao
profissional, e sim entre simulacro e autorepresentacédo.” (GAUTHIER, 2011, p.
14)

O problema basico dessas defini¢oes, tanto ao dizer que o documentario
nao tem roteiro como ao dizer que nao possui atores, € que o proprio elencar de
exemplos tradicionais do cinema documentario desmente a argumentagao.
Inimeros documentarios possuem roteiros e os filmes concluidos correspondem
grandemente ao que foi proposto inicialmente ao roteirizar. Para verificar isso
basta observar a grande quantidade de roteiros de documentarios apresentados
para editais de fomento ou seletivas de canais de televisdo no Brasil, como o
DocTV ou os editais municipais e estaduais de cultura, que financiaram e
possibilitaram a exibicdo de dezenas de documentarios. Muitos desses
documentarios foram apresentados como roteiros € os materiais resultantes
corresponderam ao que estava previsto, € o caso de Preto contra Branco
(Wagner Morales, 2004) ou Amadores do Futebol (Eduardo Baggio, 2009).

Quanto aos atores e a atuagao, lembrar de alguns dos documentarios da
Escola Inglesa, organizada por John Grierson — portanto pelo criador do termo
documentario —, como Night Mail (Basil Wright e Harry Watt, 1958), ja é o
suficiente para perceber que esse nao é um critério definidor, pois sao filmes que
contam com atores e atuagéo constantemente.

Mas ndo é exclusividade dos argumentos fundados em praticas de
realizacdo dos filmes, como os de Guy Gauthier, o fato de podermos rebaté-los
com exemplos tipicos da histéria do cinema documentario. Outras definigcoes,
conceitualmente mais elaboradas, também podem ser rebatidas com exemplos de
filmes documentarios. E o caso da argumentacdo da necessidade do
documentario de possuir imagens camera ou imagem in loco.

Dentro desse eixo comum, podemos afirmar que o documentario € uma
narrativa basicamente composta por imagens-camera, acompanhadas
muitas vezes por imagens de animacao, carregadas de ruidos, musica
e fala (mas, no inicio de sua histéria, mudas), para as quais olhamos
(n6s, espectadores) em busca de assergbes sobre o mundo que nos é
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exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras,
documentario € uma narrativa com imagens-camera que estabelece
assergbes sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que
receba essa narrativa como assercdo sobre o mundo. A natureza das
imagens-camera e, principalmente, a dimensdo da tomada através da
qual as imagens sao constituidas determinam a singularidade da
narrativa documentaria em meio a outros enunciados assertivos,
escritos ou falados. (RAMOS, 2008, p. 22)

Essa argumentagdao também pode ser refutada com exemplos de filmes
documentarios, aceitos e estudados como tal, e que nao sao feitos com imagens
camera, tal qual os recentes Valsa com Bashir (2008), dirigido por Ari Folman, e A
Onda Verde (2010), uma producao alema dirigida pelo iraniano Ali Samadi Ahadi.

Muitos outros autores, na incessante busca de definicbes para o cinema
documentario, fundam suas observacgdes sobre caracteristicas dos filmes, assim
como Guy Gauthier e, em parte Ferndo Pessoa Ramos. Ou seja, seguem
procedimentos tipicos de estudos da screen theory e fecham suas analises sobre
os textos filmicos. E nessa metodologia: olhar exclusivamente para os filmes
documentarios — ou que poderiam ser documentarios — que esta, no meu
entender, o grande erro.

Vejamos algo diferente, ironicamente utilizando o mesmo trecho citado
acima, do pesquisador Ferndo Pessoa Ramos. Ha uma indicagao fundamental
para o pensamento conceitual sobre documentario, especificamente na frase em
que o autor fala sobre documentario como narrativa fundada em imagens-camera
que fazem assergbes sobre o0 mundo e complementa com a observagao: “na
medida em que haja um espectador que receba essa narrativa como assergao
sobre o mundo.” (RAMOS, 2008, p. 22) Neste momento comegcamos a ver
designada a relagdo que considero essencial do documentarismo e que € a
correspondéncia entre o que esta na representacdo e o0 objeto dessa
representacao.

Manuela Penafria também indica esse caminho ao afirmar que o
documentario como outros documentos necessita verificagao.

Assim, este como qualquer outro documentario nao fornece, pelo
menos s6 por si, informagdes absolutamente inquestionaveis, por mais
evidentes que sejam as suas imagens, sobre determinado assunto. A
autenticidade e veracidade das imagens tem de ser questionada e
averiguada; a Diplomatica deve proceder (e, de facto, procede) do
mesmo modo perante documentos visuais, como perante qualquer
outro documento. As imagens tém a particularidade de, s6 por si, ndo
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fornecerem qualquer indicacao respeitante a sua origem, a sua propria
identificagdo, nem a referéncia concreta daquilo que nos mostram. E é
precisamente nisso que reside o seu interesse. (PENAFRIA, 1999, p.
20)

Nesse sentido, encontramos pesquisadores que procuram observar o
cinema documentario inserido em sua relagdo com o mundo, tanto em seu
contexto de realizacdo, como na recepg¢ao. Portanto, seu método n&do esta mais
exclusivamente no exame dos filmes documentarios, mas no examinar como 0s
filmes podem ser entendidos a partir do dialogo entre o que esta nos discursos
documentais e 0 que esta no mundo que representam.

Noel Burch, em Praxis do Cinema apontava uma definicado de ficgdo na
qual se entende uma constru¢édo da imaginagdo, onde a representacdo é um
objetivo em si, e ndo apenas um meio (BURCH, 1992, p. 169). Essa é uma
indicagao importante para entender o documentario de forma mais ampla do que
os estudos textualistas permitem, pode ser vista como um indicativo, em oposigao
a definicao de ficcdo de Burch, de que no documentario a representagao nao é

um objetivo em si, ela depende das correlagdes contextuais que sejam possiveis.

2.3 Documentario e realismo: uma coisa é ser e outra coisa ser representado

Desde os primeiros estudos de cinema, surgiram teorias sobre o realismo no
cinematografico, ou seja, estudos sobre o carater realista da entdo nova
tecnologia que permitia o registro e a exibicao de imagens em movimento. Esse
carater parecia ser intrinseco ao sistema de imagens cinéticas, visto que além das
marcas do real que ja existiam na fotografia estatica, o cinema ainda seria capaz
de correlacionar o tempo vivido com tempo de seus discursos. Os primeiros filmes
do “Primeiro Cinema” dedicavam-se justamente a demonstrar a habilidade que o
recém criado invento tinha de “mostrar coisas em movimento, seja a bailarina de
Annabelle butterfly dance (Dickson, 1895), seja o grupo de trabalhadores saindo
da fabrica em La sortie des usines Lumiere (Louis Lumiére, 1895).” (COSTA,
2008:24)

E nesse sentido que o pensamento baziniano vai evocar o poder da imagem
fotografica e, mais ainda, da imagem cinematografica, o poder realista de um tipo
de representacdo que tem em sua esséncia o registro de marcas do mundo, as

marcas da luz que Ihe dao a forga indicial.
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Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representacdo nada se
interpde, a nao ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do
mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervencgao criadora
do homem, segundo um rigoroso determinismo. (BAZIN, in: XAVIER,
1983:125)

A questdo ndo €& o que André Bazin sugere como um “rigoroso
determinismo”, nem mesmo a alusdo a uma imagem “sem a intervencao criadora
do homem”, mas a busca da compreensdo do cinema como uma forma de
expressao em que o realismo da imagem fotografica cinética permite um tipo de
assercdo sobre o mundo bastante diferenciado. E a ideia do poder realista do
cinema que mais interessa nas constatacbes de Bazin. “Bazin é claro no que
entende por realidade. O cinema ¢é a arte da realidade espacial. Ou seja, o cinema
distingue-se por registar os objectos na sua propria espacialidade (e a relacéo dos
objectos entre si).” (PENAFRIA, 2011:338)

Desta forma, o pensamento sobre o cinema documentario € um pensamento
sobre um tipo de cinema realista, o documentario € um tipo de cinema que se
insere nos objetivos e nas tradicbes do cinema realista, porém com suas
particularidades.

Na década de 1920, quando John Grierson utilizou pela primeira vez o termo
documentario, foi justamente para se referir a um tipo de cinema de carater
realista (KNIGHT, 1970:195). E este carater realista implicava questbes éticas
relacionadas a representagao do mundo.

Se o Realismo é uma problematica a abordar quando esta em causa
uma discussao sobre o filme documentario, do que até agora vimos, a
Etica é uma disciplina que ndo pode estar ausente dessa discussdo
primeira. Realismo e FEtica serdo entdo, duas problematicas
interrelacionaveis. (PENAFRIA, 2006:209)

O realismo a que se refere Penafria é o realismo das teorias de André Bazin
(BAZIN, 1985), em especial a ideia da ontologia da imagem fotografica, e sua
versao cinematografica, em seu carater indicial, como ja afirmava Charles
Sanders Peirce: “Uma fotografia, por exemplo, ndo somente excita uma imagem,
tem uma aparéncia, mas em virtude de sua conexao oOptica com o objeto, é

evidéncia que aquela aparéncia corresponde a realidade.”? (PEIRCE, CP

2 No original: “A photograph, for example, not only excites an image, has an appearance,
but, owing to its optical connexionwith the object, is evidence that that appearance
corresponds to a reality.”
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4:447:1994) Esta ideia de realismo pressupde que a representacao audiovisual do
cinema tem um carater particular da relagdo entre signo e objeto, algo que foi
chamado por Lucia Santaella e Winfried No6th de paradigma fotografico da
producao de imagens, que “se refere as imagens que pressupdéem uma conexao
fisica e dinamica entre imagem e objeto, imagens que, de alguma forma, trazem o
traco, rastro do objeto que elas registram e indicam...” (SANTAELLA, 2006:176).

No caso do cinema documentario a relagao indicial entre imagem e objeto
tende a ser ainda mais forte. “E claro que um filme documental é mais
dominantemente indicial do que um filme ficcional” (SANTAELLA, 2006:183). Tal
dominancia indicial fez com que tanto os realizadores como os pesquisadores do
cinema documentario voltassem suas atengdes para a questao do como agir com
esse poder da imagem cinética. E essa, essencialmente, a questdo ética neste
tipo de representacao.

Mas ao pensar em documentario considero um tipo de cinema realista em
duas acepg¢des do termo. Em primeiro lugar, esse realismo proposto por teéricos
do cinema, em especial por André Bazin, e que tem fundamento na indicialidade.
Para Bazin, o carater realista do cinema esta intimamente ligado a possibilidade
de correlagdo entre o espago-tempo vivenciado pelo ser humano em seu
cotidiano e a representacdo de espacgo-tempo propiciada pelo carater cinético da
imagem cinematografica.

A teoria do cinema de Bazin esta relacionada com a filosofia do tempo.
Nela, a temporalidade da fotografia encontra-se com os efeitos
psicologicos da duracdo do tempo e das mudancgas das imagens em
movimento. Bazin supde que o realismo esta relacionado com
determinados dispositivos estilisticos do espago-tempo, como
continuidade e duragido. A estética da profundidade de campo e da
continuidade temporal em planos longos tem sido muitas vezes
confundida com a transparéncia da inscricao da camera. (WAHLBERG,
2008:32)*

Portanto, para Bazin, as aten¢gdes estavam voltadas para as possibilidades

realistas da representacao cinematografica, tais como profundidade de campo € a

® No original: “Bazin’s film theory closely relates to the philosophy of time. The temporality
of the photograph meets with the psychological effects of duration and change in moving
images. Bazin’s presumed realism is commonly related to his preference for specific
stylistic devices of space- time continuity and duration. The aesthetics of spatial depth and
the temporal continuity of a long take have therefore often been confused with the
acclaimed transparency of camera inscription.”
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continuidade temporal.

Porém, penso também no realismo filoséfico, das linhas realistas do
pensamento filoséfico, no que diz respeito ao entendimento da relagdo do homem
com o mundo. Em especial, interessa aqui 0 que demonstram autores como Ivo
Assad lbri, apoiado no trabalho de Charles Sanders Peirce. E vale ressaltar, antes
que exista confusdo, ndo se trata de uma observagao semidtica — que muito
provavelmente se voltaria preponderantemente para a representagédo —, visto que
Peirce € amplamente conhecido por essa abordagem tedrica e que se tornaria
uma repeticao do que foi dito sobre a indicialidade da imagem cinematografica. O
que ressalto aqui € uma observagcdo para o que Peirce chama de pratica
(experiéncia), ou seja, aquilo que é vivido. Acredito que essa distingao fique clara
nas palavras de Kelly Parker, em seu artigo Reconstruindo as Ciéncias
Normativas, onde ela diz:

Estética é a ciéncia dos ideais; seu propésito € formular um conceito do
summum bonum, aquilo que é admiravel por si mesmo. A segunda
ciéncia normativa é a pratica, a investigagdo na natureza da acgao certa
e errada. A ultima das ciéncias normativas é a légica, ou semidtica, que
investiga os principios da representacido da verdade. (PARKER, 2003:2)

Podemos entender aqui que o realismo baziniano, por ser um realismo
voltado para questdes da representacao, volta-se em especial para o que o texto
filmico apresenta. Obviamente o realismo peirceano também, mas o ponto que
mais interessa deste segundo pensamento realista € 0 que se volta para a pratica
(ou ética) como ato de correspondéncia com a estética. E do que trata a teoria
pragmatica, presente inclusive na obra de Peirce. Nas palavras de Peirce, “... a
esséncia da opiniao do realista € que uma coisa é ser e outra coisa ser
representado” (PEIRCE apud IBRI, 2004:171)

2.4 Documentario e ética

Segundo Bill Nichols, o cinema documentario usa estratégias variadas que
mudam com o passar do tempo e, nesse sentido, sua evolugao ocorre da mesma
forma que a evolugdo do filme ficcional, que também mudou e muda de
estratégias dentro de sua histéria. Mas uma das grandes diferencas entre esses
tipos de filmes, ficcional e documental, € que a evolugdo dos modos de

representacdo, ou seja, dos recursos de linguagem, do cinema documentario
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ocorreu sempre pautada por principios éticos.

O realismo confortavelmente aceito por uma geragao parece um artificio
para a geragao seguinte. Novas estratégias precisam ser
constantemente elaboradas para representar ‘as coisas como elas sao’,
e outras para contestar essa representacido. (NICHOLS, 2005a:47)

Se André Bazin continuasse produzindo seus textos criticos na passagem
dos anos 50 para os anos 60 poderia ter enfrentado de forma mais clara as
questdes de definicdo e de representagdo no cinema documentario, justamente
porque foi a partir do cinema direto/verdade, surgido neste periodo, que as
questdes acerca das definicoes de limites, bem como de que maneira os filmes
documentarios deveriam ser, vieram a tona e trouxeram discussdes de fundo
ético e estilistico.

Na década de 60, com a denominada revolugdo do cinema direto, que
se ocupou de levar a um extremo — ou pelo menos assim se acreditou
em um primeiro momento — os postulados da ontologia da imagem
baziniana, a até entdo ndo muito questionada oposicio
ficcdo/documentario comeca a problematizar-se (LANZA, 2011:266).

Essa problematizacdo fez aflorar a discussao sobre a ética do cinema
documentario, algo que mesmo que nao esteja explicito na obra de Bazin, parece
que esta implicito, pois a perspectiva da dialética das opgdes fornecidas ao
espectador na representacdo espaco-temporal do cinema €, no minimo, um
indicativo ético muito atual. Se Bazin pensava que um filme de ficcdo deveria ter
essa honestidade — por apresentar o carater ontologico das imagens (BAZIN,
1991:24) — e essa postura democratica — por deixar o espectador determinar o
qgue ha de interessante a ser observado nas imagens e sons de um filme (BAZIN,
1991:60)-, o que podemos imaginar que seria a postura deste autor, em sua
perspectiva dialética, quando analisasse filmes documentarios do cinema
direto/verdade, do final dos anos 50 e dos anos 607?

Essa pergunta ndo pode ser respondida de forma satisfatéria, € uma
especulacdo. Mas a reflexdao sobre a ética nas ideias realistas de Bazin aparece,
inicialmente, sob a forma do questionamento sobre o que o cinema deve ser,
sobre o que os realizadores devem se propor a fazer com o cinema, como explica
Manuela Penafria:

Bazin tera formulado uma proposta ndo apenas realista, mas ético-

4 André Bazin morreu em novembro de 1958.
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realista para o cinema. Indo mais longe, na sua Teoria Realista ndo esta
tanto em causa o que o cinema é, mas o que o cinema deve ser. Assim,
poderemos avancgar que o realismo proposto por Bazin é sustentado por
uma Etica de cariz deontolégico onde as acdes sdo avaliadas tendo em
conta as normas que estabelecem as obrigagcbes a seguir; 0 mesmo é
dizer, trata-se de uma ética deontoldgica, pois esta em causa um agir
‘por dever, por assim o ditarem as normas estabelecidas a priori.
(PENAFRIA, 2006:209)

Mas a dialética baziniana faz pensar em uma ética do cinema documentario
que vai além da proposicdo do que deve ser feito pelo realizador. O pensar
democratico sobre as escolhas que o espectador pode fazer ao ver um filme que
respeite os varios fatos demonstrados em uma unica imagem/som — fazendo isso
com a suspensao da montagem e com a profundidade de campo — sugere uma
ética ndo apenas centrada nos procedimentos escolhidos pelo realizador, mas na
transferéncia das opgdes para os espectadores, mesmo que saibamos que isso
ocorre dentro de certos limites.

Em outro ponto do seu texto sobre a obra de André Bazin e o cinema
documentario, Penafria afirma que:

(...) o projecto de realismo contido no filme documentario pode ser
formulado do seguinte modo: a principal questdao que se coloca ao
documentario ndo é a da realidade, fidelidade ou autenticidade da
representagao, mas a ética da representagao. (PENAFRIA, 2006:209)

E possivel afirmar, de maneira complementar — claramente baseado na
perspectiva de que a obra de Bazin se insere em um programa de pesquisa
dialético (BORDWELL, 1997:46) — que ha em seus textos uma proposigao ética
relacionada a representagdo sim, mas a representagdo pensada nao apenas em
seu momento de realizagdo, mas também, e de forma tdo importante quanto, no
momento da recepgdo. Em suma, a dialética baziniana sugere que o0 exercicio
das opgdes que o espectador pode exercer em um filme realista vem da proposta
do realizador e se efetiva, se complementa, na recepgao.

No sentido do que venho buscando argumentar, a questao ética surge para
os filmes documentarios de forma diversa da que podemos pensar para o cinema
de ficcdo — reconhecendo, obviamente, que toda atividade de representagao
perpassa questdes éticas —, pois no caso do documentario ndo se pode encerrar
os questionamentos éticos na sua constituicao do filme, e muito menos fechar tais

questdes em torno da linguagem.
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A linguagem cinematografica é plenamente moldavel, e buscar verismo na
linguagem n&o leva a nenhuma resposta essencial para o documentarismo. Sé ha
l6gica na questdo do documentario quando pensado em seu contexto, com o que
0s espectadores conheciam previamente e 0 que vao conhecer depois de ver o
filme. O compromisso ético do documentario esta nessa relagao contextual, do
discurso formulado em uma linguagem com o universo por este representado. E
dessa forma que surge o carater ontoldgico da imagem, pela presenca da camera
no contexto da realizagao imagética.

A ontologia remete-nos a génese da imagem, a dimensao da presenca
que, na situagdo de tomada, quando mediada pela camera, deixa o
traco, a “impressao digital” da circunstancia da tomada na imagem.
Longe de designar uma objetividade fechada em si, a ontologia ira
apontar para a relagao do espectador com a circunstancia da génese da
imagem (a tomada). Isto através de um saber prévio deste sujeito
espectador que interage com o saber do sujeito que sustenta a camera
na tomada sobre o destino de sua atividade. (Ramos, 1998, p. 101)

A relacdo do espectador com a génese da imagem (tomada) documental —
ainda que no meu entender essa n&o seja uma prerrogativa absoluta para que se
entenda um filme como documentario, como ja afirmei —, a que se refere Fernao
Pessoa Ramos, pode ser expressa, em outros termos, por uma similaridade entre
0 objeto imediato e o objeto dindmico que ocorre em filmes documentarios, ao
contrario da ficcao, em que séao diversos (BAGGIO, 2005:136).

Ha nessa relacdo do estar fenomenoldégico da camera documentario uma
questao de forgca, de um poder indicial. Porém, esse poder da imagem pode ser
relativizado em fungao das caracteristicas intrinsecas de um produto audiovisual,
como afirma Bill Nichols:

Esse poder extraordinario da imagem fotografica ndo pode ser
subestimado, embora esteja sujeito a restricbes, porque (1) uma
imagem nao consegue dizer tudo o que queremos saber sobre o que
aconteceu, e (2) as imagens podem ser alteradas tanto durante como
apos o fato, por meios convencionais e digitais.” (Nichols, 2005, p. 28)

O poder da imagem fotografica cinética, associado ao ato de indexagao de
um filme como documentario, exige um compromisso ético especifico no campo
do cinema documentario. Mais do que na ficgdo, o documentarismo enfrenta
constantemente o0 questionamento sobre as escolhas éticas que faz,
principalmente, por se tratarem de produtos audiovisuais que fazem uso

fundamental da imagem cémera e de sua dominancia indicial, que leva aos



30

espectadores uma motivacao de crenca (Santaella, 2006: 183).

Porém, tal crenga se dara por varios fatores iniciais, como a indexagao, ou o
uso de elementos de linguagem tradicionais, mas sO sera levada a cabo na
relacdo que o discurso filmico produzir com o mundo que representa. Sera
necessario que a experiéncia reafirme a crenca inicial e que se torne uma crenga

por verificacdo experiencial, uma crenga por um “método cientifico”.

2.5 Documentario via método cientifico: filmes para salas de cinema com
janelas

O objeto documentado é aquilo que esta para além da construgdo do
discurso documental — feito através de uma linguagem audiovisual, no caso do
cinema —, é o que pertence ao “afilmico” (AUMONT e MARIE, 2003:12), enquanto
o discurso documental € o que pertence ao “profilmico” (AUMONT e MARIE,
2003:242). Em outros termos, o afilmico € a realidade exterior ao discurso e tera,
em um filme documentario, uma relagcdo de similaridade com o profilmico,
enquanto “uma ficcdo é um produto da imaginacdo de alguém; suas
caracteristicas sdo as que o pensamento |he imprime. Essas caracteristicas sédo
independentes de como vocé ou eu pensamos a realidade exterior” (PEIRCE,
2008:81). Ja:

[...] a realidade, como qualquer outra qualidade, consiste nos efeitos
sensiveis peculiares produzidos pelas coisas que fazem parte da
realidade. O unico efeito que as coisas reais possuem é o fato de
causarem crencgas, pois todas as sensagoes que elas excitam emergem
na consciéncia na forma de crencas (PEIRCE, 2008, p. 82).

H4, ainda segundo Peirce, uma independéncia da realidade em relagao a
linguagem (cf. IBRI, 2004:170). Acredito que a questdo da crenga na
representacdo documentaria possa ser vista como semelhante ao que Peirce
afirma ser a questdao do método cientifico, ou seja, “a questdo é como distinguir
uma crenca verdadeira (ou crenca no real) de uma crencga falsa (ou crenga na
ficcdo)” (PEIRCE, 2008:82). Desta forma, nos afastariamos da fragilidade da
tentativa de identificar posturas éticas olhando apenas para os discursos, para as
articulagdes de linguagem, que, em suma, permitem tudo. E preciso o olhar para
a experiéncia.

Dizer que o aquecimento de uma substancia material se da pela relagéo
linear entre quantidade de calor fornecido e a elevagao da temperatura,
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ou dizer que la fora chove, constituem proposicées cujo sentido se
relaciona a possibilidade de uma experiéncia que comprove o0 que nelas
se afirma. Em sintese, a ultima palavra do sentido de uma teoria que
enuncia um estado de coisas fatico esta na conduta observavel do
objeto real que se pde como alteridade com respeito a teoria. Nao é
outra, a proposito, a definicdo de realidade adotada por Peirce e
confessadamente emprestada de Duns Scotus: real é aquilo que
independe de qualquer representacdo que dele se faga. (IBRI,
2011:217)

Definitivamente o que proponho ndao € que o cinema documentario seja
visto como uma experiéncia isoladamente, nem tdo pouco que se abra méao dele —
em uma independéncia da representacdo —, mas que se entenda que um filme
documentario € uma representagcdo que aponta para uma experiéncia e assim
sendo precisa partir de um sentido fenomenoldgico.

O método cientifico s6 pode ser pensado em relacdo a experiéncia.
Portanto, para propor uma visdo do cinema documentario baseada no método
cientifico €& importante partir da observagdo fenomenoldgica. E, o cinema
documentario, em sua intenc¢ao fundadora de produzir asser¢gdes sobre o mundo,
deve estar fundado na experiéncia.

A Fenomenologia € a “ciéncia que se propde a efetuar um inventario das
caracteristicas do faneron ou fenbmeno”. Sendo que o faneron é “o total coletivo
de tudo aquilo que esta de qualquer modo presente na mente, sem qualquer
consideracgao se isto corresponde a qualquer coisa real ou nao” (IBRI, 1992, p. 4).
Para se inventariar as caracteristicas do faneron é preciso fazer um inventario das
classes da experiéncia, sendo que “experiéncia € o curso da vida” (PEIRCE, apud
IBRI, 1992:4). Importante ressaltar que a fenomenologia considerada aqui esta
fundada na filosofia de Peirce, e ndo em outros conceitos. Assim, & preciso
lembrar que para Peirce, a fenomenologia € “uma ciéncia que nada afirmara
categoricamente, apenas inventariara os modos pelos quais a experiéncia de
mundo se dard.” (IBRI, 2011:207) E a partir dessa experiéncias, generalizar, no
sentido de “encontrar formas universais sob as quais os fendbmenos ocorrem.”
(IBRI, 2011:207)

Desta forma, partindo de um pressuposto fenomenoldgico peirceano, temos
as categorias da experiéncia, que nos levam as ciéncias normativas, como
proposto por Peirce em sua classificagdo das ciéncias e ja descrito anteriormente

utilizando as palavras de Parker (PARKER, 2003:2). Temos a ética como ciéncia
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do agir e a légica como ciéncia da correspondéncia entre a pratica — as agdes e
objetos praticos — e 0s signos, ou a representacao.

Podemos entdo pensar em ética e verdade de uma forma mais coerente do
que apenas levando em conta o que aparece na representacgao, tal qual fazem
grande parte dos estudos de comunicacéao e, especificamente, alguns estudos de
cinema. Lembrando que o conceito de verdade, para Peirce, esta fundado numa
relacdo de correspondéncia, mesmo que imperfeita (Falibilismo), entre a
representacao e a realidade, ou entre signo e objeto (IBRI, 2004:170-71).

Tal reflexdo €& especialmente oportuna para o entendimento do cinema
documentario, visto que este busca tratar da realidade e tem, no carater
ontologico da imagem fotografica cinética (BAZIN, 1985:20), o potencial de

abordar a existéncia.

Peirce reconhece a distingao entre existéncia e realidade, em que aquela é
um modo especial desta, em verdade, a relagcdo entre as duas é,
genericamente, entre o particular e o geral, entre o discreto e o continuo,
entre o finito e o infinito ou, utilizando uma terminologia antiga, entre ato e
poténcia (IBRI, 2004:173).

Entdo, o cinema documentario nao deve mais pensar em ética e verdade a
partir do olhar exclusivo para o discurso, para a linguagem, e sim utilizar uma
perspectiva pragmatica, em que exista uma relacdo necessaria entre o geral e o
particular. Caso contrario, continuaremos a encontrar ideias sobre o cinema
documentario que simplesmente consideram desnecessaria a reflexdao sobre
conceitos como realidade e verdade, pois ndo as consideram passiveis de serem
bem definidas.

A negacéao dos conceitos de realidade e verdade normalmente ¢ justificada
pelo fato de o cinema, documentario ou ficcional, ser uma representagao e, como
tal, ndo ser a realidade. Essa € uma afirmacgao basica e até primaria, um principio
de alteridade. Entretanto, o cinema documentario nunca advogou ser a realidade,
e sim uma representacdo que produz assergdes sobre a realidade, e, neste
sentido, deve ter um compromisso ético com o objeto representado. Sem
esquecer que o documentario, enquanto cinema, € arte, e como tal ndo pode
centrar-se apenas no compromisso ético com o objeto, tem também a liberdade
para com os objetos do mundo, que é tipica da arte. “Esta independéncia da arte

em relagdo ao mundo da segundidade a tipifica como exercicio de liberdade
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criadora, inventando mundos possiveis e criando significagdes.” (IBRI, 2011:217)

Evidentemente ndo se trata de estabelecer verdades absolutas, até porque
“a verdade nao podera ser expressa por um conceito que cristalize de modo
inexplicavel, como algo acabado e final [...]” (IBRI, 2004:172). Mas trata-se de
pensar de forma légica sobre o que € o ser e 0 que € o ser representado em uma
relacdo de nao-ficcdo como a do cinema documentario. Ou seja, € a busca de
uma argumentagao pelo que Peirce chama de método cientifico, o método do
dialogo com os fatos, com a experiéncia, com o objeto (PEIRCE, 2008). E mais,
por seu carater artistico, o cinema documentario tem “um universo de
possibilidades de sentido, uma polissemia que estara no amago mesmo de sua
natureza.” (IBRI, 2011:217)

Assim, o cinema documentario s6 faz sentido, sé existe, se pensarmos em
um cinema que dialogue com os fatos, ou seja, um discurso que nao pode ser
analisado apenas em sua constituicdo enquanto linguagem, mas que necessita
ser pensado em paralelo com a experiéncia. Isso € basico, mas € preciso ser
ressaltado, pois existe uma profusdo de pensamentos voltados para o
documentario apenas enquanto filme, isoladamente. Mas esse sentido, sera
também marcado, em ambivaléncia, pela presenca do carater artistico.

O que proponho, metaforicamente, € que um filme documentario deveria ser
exibido em uma sala de cinema com janelas, em que o espectador divide seu
olhar entre o filme na tela — com seu carater de liberdade criadora polissémica —,
e as janelas, que Ihe permitem ver o mundo, os fatos, e assim estabelecer uma
relacado ética entre o filme e o mundo. Deve haver um grau de correspondéncia
entre o que esta na tela e o que as janelas permitem ver para que tenhamos um

filme documentario.
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3. VOZ, ESTILO E REPRESENTAGAO: TEORIAS ETICO-FORMAIS DO
CINEMA DOCUMENTARIO

Os estudos dedicados ao cinema documentario baseiam-se, principalmente,
em duas formas de entendimento desses filmes. A primeira considera os filmes
documentarios como discursos cinematograficos sem distingdo clara e, assim, os
observa a partir de um pressuposto que nao diferencia, essencialmente, o
documentarismo de outros tipos de filmes, em especial, dos filmes de fic¢ao.
Neste sentido, sdo adotadas diversas vertentes de pensamento, com destaque
para as teorias realistas de André Bazin — apenas no carater ontoloégico da teoria
baziniana (BAZIN, 1985:19) —, ou as teorias de significagdo e linguagem, como
nos estudos de Christian Metz e Marcel Martin, ou ainda, mais recentemente, nos
estudos culturais, como propde Robert Stam e o grupo de pesquisadores do
CCCS (Centre for Contemporary Cultural Studies) da Universidade de
Birmingham, na Inglaterra, como David Morley, Charlotte Brunsdon e Dorothy
Hobson (MASCARELLO, 2005).

A outra forma de entendimento dos filmes documentéarios trabalha com
teorias especificas do documentarismo, que comegam com John Grierson no final
da década de 1920 e sdo pouco a pouco constituidas durante o século XX. Diante
do que foi apresentado no primeiro capitulo — uma visdo do cinema documentario
como tal e inserido em uma perspectiva realista — € essa segunda forma de
entender os filmes documentarios, ou seja, um entendimento que distingue
documentarios de outros tipos de filmes, que interessa para a pesquisa aqui
apresentada.

Dentre os principais tedricos do documentarismo nos ultimos 30 anos, varios
optaram por trabalhar com a perspectiva da tipologia dos filmes segundo
proposicoes ético-formais, entre eles encontram-se Bill Nichols, Manuela Penafria
e Ferndo Pessoa Ramos. Os trés, apesar das distingbes e particularidades em
suas obras e reflexdes, desenvolvem estudos que consideram o cinema
documentario como um tipo distinto de filme, fundamentado em assergbes sobre
o mundo, e, por vezes, chamado de género, apesar das confusdes que isso
possa causar diante das teorias de géneros cinematograficos fundados no
pensamento aristotélico (NOGUEIRA, 2010:2)

Esses tedricos tém ideias convergentes também no que diz respeito ao fator
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fundamental do documentario, a imagem camera, assim chamada por Ramos e
Nichols, ou imagem in loco, como prefere Penafria. Distintos os termos de
definicdo, o que importa é o peso dado pelos autores ao momento da captacgao,
ao carater indicial da imagem cinética do cinema e, em especial, ao carater
particularmente aprofundado da indicialidade no cinema documentario. Tal
destaque para a imagem €&, no cinema documentario, fundamental também por
sua caracteristica fenomenoldgica, por apresentar a esséncia da presenca do
documentarista ligado ao fato que esta sendo narrado, a faticidade como
entendida na fenomenologia. Particularmente, julgo que essa ligacao direta com a
imagem camera nao satisfaz plenamente uma definicdo de documentario, mas é
um raciocinio importante para se chegar ao processo evolutivo dos documentarios
via especificidades ético-formais. Nichols vai chamar estas especificidades de
“vozes” (NICHOLS, 2005b), Penafria trata-as por “estratégias” ou “formas”
(PENAFRIA, 1999:56), e Ramos chama-as de “estilos” (RAMOS, 2008:23).

3.1 As vozes dos filmes documentarios

Para tais pressupostos tedricos, € a enunciacdo documentaria o fator
principal de definicido desse tipo de filme, é possivel identificar o processo
constitutivo do discurso filmico documental, chamado de “voz do documentario”
(NICHOLS, 2005:72). A ideia de voz, nesse sentido, ndo diz respeito, apenas, ao
que é verbal, mas a intengao argumentativa que o filme apresenta.

Os documentarios procuram nos persuadir ou convencer, pela forgca de
seu argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz.
A voz do documentario € a maneira especial de expressar um
argumento ou uma perspectiva. (NICHOLS, 2005:73)

Esse conceito tornou-se muito difundido e utilizado por varios tedricos como
forma de entender, em termos gerais, as intengdes argumentativas e persuasivas
dos filmes documentarios. “As proposicoes, as assergdes, do documentario sao
enunciadas através de estilos diversos, variando historicamente. Ha sempre uma
voz que enuncia o documentario, estabelecendo assergdes.” (Ramos, 2008:23)

Tais vozes seguiram um padrao evolutivo no decorrer da histéria do cinema
documentario, sem que as primeiras sejam piores ou mesmo tenham deixado de
ser utilizadas. Foram utilizadas formas distintas de organizar o discurso em prol

da argumentacdo e persuasdao, e cada uma dessas formas tem suas
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caracteristicas proprias.

[...] aquilo que, no texto, nos transmite o ponto de vista social, a maneira
como ele nos fala ou como ele organiza o material que nos apresenta.
Nesse sentido, ‘voz' ndo se restringe a um coédigo ou caracteristica,
como o dialogo ou o comentario narrado. Voz talvez seja algo
semelhante aquele padrao intangivel, formado pela interagdo de todos
os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentario.
(NICHOLS, 2005b:50).

Assim, as vozes dos documentarios sdo as suas marcas caracteristicas.
Sao, também, o registro das posturas dos documentaristas, das suas intencoes,
das suas perspectivas e, principalmente, das suas proposi¢gdes enquanto
mediadores, com a consequente responsabilidade ética como condutores desses
processos. (RAMOS, 2001:194)

Segundo Nichols, baseado na ideia de voz do documentario, existem quatro
modelos discursivos principais (NICHOLS, 2005:47) e cada um deles tem suas
caracteristicas proprias quanto a forma e no que diz respeito as posturas éticas.
Estes modelos tém seu ponto central marcadamente determinado pela “voz”.

(...) na evolugdo do documentario a disputa entre formas centrou-se na
questao da ‘voz’. Por ‘voz’ refiro-me a algo mais restrito que o estilo:
aquilo que, no texto, nos transmite o ponto de vista social, a maneira
como ele nos fala ou como ele organiza o material que nos apresenta.
Nesse sentido, ‘voz' ndo se restringe a um coédigo ou caracteristica,
como o dialogo ou o comentario narrado. Voz talvez seja algo
semelhante aquele padrao intangivel, formado pela interacdo de todos
os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentario.
(NICHOLS, 2005:50)

Porém, em uma obra posterior, Nichols passa a identificar as caracteristicas
ético-formais dos documentarios a partir do que chamou “modos de
representacao”, conceito semelhante ao de voz, mas que traz seis diferentes
formas. Trata-se de uma ampliacao tedrica, pois os “modos de representagao”
também correspondem a maneira como os filmes documentarios sao constituidos
em busca de suas argumentacdes e em respeito a determinados pressupostos

eticos de abordagem.

3.2 A evolugao paradigmatica dos modos de representagao no cinema
documentario
Os modos de representacdo do cinema documentario baseiam-se, portanto,

em fundamentos ético-formais, apresentam diferentes formas de relacionamento
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dos realizadores com os temas tratados e, principalmente, geram abordagens e
caracteristicas formais diversas — através do uso dos elementos de linguagem
cinematografica® — como resultado desses pressupostos éticos.

Essa questao ética é vista em relacdo aos modos de representacao de tal
forma que os modos mais recentes buscaram responder aos anteriores ao
apontarem para suas falhas em atender ao compromisso ético e, assim, gerando
uma evolugao paradigmatica. Nas palavras de Nichols,

Modos novos surgem, em parte, como resposta as deficiéncias
percebidas nos anteriores, mas a percepg¢ao da deficiéncia surge, em
parte, da ideia do que é necessario para representar o mundo historico
de uma perspectiva singular num determinado momento. (NICHOLS,
2005b:137).

A tradicdo do cinema documentario apresenta, em sua evolugao
paradigmatica, seis modos de representagcdo: o expositivo, o poético, o
observativo, o participativo, o reflexivo e o performatico (Nichols, 2005:135).
Tratam-se das formas de abordar e de representar encontradas por
documentaristas em sua busca por produzir asser¢cdes sobre o mundo histérico,
ou seja, sao vieses, de fundamento ético, que reunem procedimentos narrativos e
estilisticos distintos entre si, mas todos direcionados para um tipo de realizagao
audiovisual que se volta para a realidade.

3.2.1 O modo de representagao expositivo

Cronologicamente, o primeiro modo de representacdo foi o expositivo, que
tinha como premissa mostrar o mundo de uma forma explicativa e até didatica. O
uso de uma voz over® é um fundamento do modo de representacdo expositivo e
este modo tornou-se uma opgao classica, tipica de uma narrativa que nao quer
chamar a atencao para os seus procedimentos, para a sua linguagem, e sim para
o conteudo. Modo fundador da expressao documental, 0 modo expositivo tem um
carater centralizador do conhecimento exposto e busca apontar, de cima para
baixo, quais os caminhos argumentativos validos para a compreensao de um fato
ou situagao apresentados.

Assim como na ficgdo, as caracteristicas dos documentarios do estilo

® Tais elementos estdo sendo considerados como os descreve Marcel Martin no livro A
Linguagem Cinematografica (MARTIN, 2003).

® A voz que n3o esta presente no universo do filme, a voz que ndo esta na diegese do
filme, seja em um documentario ou um filme ficcional.
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Classico, da voz expositiva, estdo relacionadas ao padrao do romance burgués do
século XIX e de sua logica de informacédo simples e plena, sem contradigdes.
Para a ficgcdo classica € fundamental o modelo de construgdo narrativa e as
caracteristicas de linguagem que remetam ao naturalismo e a transparéncia
(XAVIER, 1984). Sobre a ficgao classica hollywoodiana, mas cabendo um paralelo
com o documentario classico, no sentido de tornar a construgao filmica invisivel,
David Bordwell afirma: “A ‘invisibilidade’ do estilo classico hollywoodiano resulta
nao apenas de dispositivos estilisticos altamente codificados, mas também de
suas fungdes codificadas no contexto do filme.” (BORDWELL, 2005, p. 293)

Quando John Grierson comegou a refletir sobre o filme Moana (Robert
Flaherty, 1926) era esse arcabougo tedrico, mesmo que ainda no periodo do
cinema mudo, que o norteava. Manuela Penafria, ao falar sobre o
documentarismo classico diz que:

Este documentario é o concebido por Grierson e pelos seus seguidores,
ou seja, pela sua escola. A caracteristica essencial deste tipo de filme &
a utilizagdo de um texto apresentado através da voz em off de um
narrador. Este, apesar de estar ausente da imagem, torna-se presente
pela sua voz onipotente. Compete a locugao fornecer uma explicagéo
para as imagens que se véem no ecra. Essas imagens sdo a evidéncia
irrefutavel da argumentagdo aduzida pela voz do narrador, mesmo
quando se usa a reconstrucao, a qual é permitida desde que sincera e
justificavel. (1999, p.59)

Penafria enfatiza que este tipo de documentario, assim como a ficcao
classica, utiliza uma técnica especifica, a da voz em off para transmitir uma
historia; a construgdo espacial e temporal, citadas por Bordwell, também estao
implicitas pelo carater onipresente do narrador; e, se na ficcdo ha um numero de
dispositivos técnicos especificos organizados em um paradigma estavel, no
documentario classico estes s&o ainda mais restritos pela necessidade da
formulacdo baseada em uma narracdo em voz over, ou de legendas que fagam o
papel da narragdo em voz over, algo comum principalmente no periodo anterior
ao surgimento do som sincrénico no cinema. Essa voz over tornou-se também
muito comum nos documentarios televisivos, onde, por falta de indexacéo, torna-

se ainda mais imperativa.

’ Vale ressaltar que o que a autora Manuela Penafria estd chamando de “voz em off’ é,
mais comumente, conhecido como voz over, ou seja, a voz que nao esta presente no
universo do filme, a voz que nao esta na diegese do filme.
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O comentario over é, portanto, um veredicto e, como tal, ndo pode ser
contestado. Por estar fora de campo, num espagco e num tempo que
ninguém pode localizar (e, portanto, ninguém pode criticar), o
comentario over se impde como uma autoridade incontestavel sobre os
espectadores, de tal forma que o seu arbitrio, mascarado no anonimato
do “servigo publico” da televisdo, soa como um juizo que nos supera e
nos esmaga.” (MACHADO; VELEZ, 2005:26)

O estilo classico do documentario, e seu modo expositivo de representar,
tem ainda a caracteristica predominante de ter trabalhado, em seu periodo aureo
— da década de 1930 a década de 1950 — com um olhar para o exético, na busca
de ambientes e histérias que fossem atrativos justamente por suas diferencas
com o modo de vida dos paises que produziam os filmes. Este conceito de
exotico tinha como ponto central opositor a sociedade ocidental norte-americana e
eurocéntrica.

Assim, quando Robert Flaherty expds suas ideias sobre os esquimds em
Nanook do Norte (Robert Flaherty, 1922), filme que “é o resultado de dez anos de
contatos do explorador norte-americano” (DA-RIN, 2004:45), ou quando procura
mostrar a vida tradicional moradores das llhas Aran (DA-RIN, 2004:52) em Man of
Aran (Robert Flaherty, 1934), estava procurando expor, de forma didatica, como é
exotica a vida das pessoas que ndo seguem o mesmo modo de vida dele e de
seu publico. Claro, essa nao é caracteristica apenas dos filmes de Flaherty, mas
de toda a Escola Britanica do documentarismo classico, coordenada por John
Grierson, assim como dos filmes patrocinados pela politica do New Deal nos
Estados Unidos, e mesmo filmes como Rituais e Festas Bororo (Major Luiz
Thomaz Reis, 1917), ou ainda os inumeros documentarios feitos pelo INCE
(Instituto Nacional de Cinema Educativo) no Brasil. Todos eles trabalham na
perspectiva de um realizador centralizado que mostra o exético em outros povos,
outros lugares, ou outras culturas.

Este modo agrupa fragmentos do mundo histérico numa estrutura mais
retérica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo expositivo
dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que
propdem uma perspectiva, expdem um argumento ou recontam a
histéria. Os filmes desse modo adotam o comentario com voz de Deus
(o orador é ouvido, mas jamais visto), (...), ou utilizam o comentario com
voz da autoridade (o orador é ouvido e também visto).... (Nichols, 2005:
142)

A perspectiva ética desse tipo de documentario é a de que o realizador, ou

os produtores, conhecem a realidade a ser representada no filme e, portanto, vao
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organizar o discurso para que sejam bem compreendidos nas informagdes que
vao passar e nas interpretagcdes que tém sobre determinado tema ou assunto. Tal
perspectiva acaba por enfatizar o uso de informacgdes verbais, normalmente
através da voz over, que organiza as informacodes, e estas, por sua vez, sao
corroboradas por imagens ou ilustragdes sobre o tema tratado.

Esse modo de representacao foi muito questionado por outros que vieram
posteriormente, como os modos observativo e reflexivo, justamente por sua
postura ética. As criticas eram para a opgado pela voz over e seu aspecto
centralizador e didatico, que funcionaria como uma voz de Deus (NICHOLS,
2005b:48) diante dos espectadores. E, ainda, criticava-se o carater
predominantemente ilustrativo das imagens, que deixariam de ser um fundamento
da narrativa audiovisual para agir apenas como um elemento de confirmacao.
Ambas, voz over e imagens ilustrativas, tornariam os documentarios
excessivamente didaticos e com um poder de direcionamento muito grande em
suas assergdes sobre 0 mundo.

O documentario expositivo € o modo ideal para transmitir informagoes
ou mobilizar apoio dentro de uma estrutura preexistente ao filme. Nesse
caso, o filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas ndo desafia
ou subverte as categorias que organizam esse conhecimento. O bom
senso constitui a base perfeita para esse tipo de representagado do
mundo, ja que esta, como a retdérica, menos sujeito a légica do que a
crenga. (NICHOLS, 2005: 144-145)

Ferndo Pessoa Ramos diz que o modo expositivo tem “a ética da missao
educativa” (RAMOS, 2005, p. 168).

3.2.2 O modo de representagao poético

O cinema documentario e suas teorias estdo, em grande medida
fundamentadas no carater l6gico do cinema, ainda que este seja uma arte. Isso
nao € uma exclusividade, diante do fato de que “a maquina cartesiana adotada
por tantos sistemas que se |he seguiram poderia apenas produzir redundancias
cegas, pura necessidade logica aplicada ao passado para o desenho do futuro.”
(IBRI, 2008:224). Portanto, o simples reconhecer as possibilidades poéticas do
cinema documentario ja € ter em conta que o carater l6gico, tdo caro ao
documentarismo, pode conviver com tais possibilidades.

Seguindo as teorias dos modos de representar, o0 poético &,

cronologicamente, o segundo deles. Desenvolve-se simultaneamente ao modo
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expositivo, apesar de ter iniciado pouco depois. “Esse modo enfatiza mais o
estado de animo, o tom e o afeto do que as demonstragdes de conhecimento ou
agdes persuasivas” (NICHOLS, 2005:138). Assim, deixa de lado o carater
explicativo e mesmo as relagdes de continuidade e de argumentacgao logica sobre
o mundo em favor da contemplagao, que “surge como a dissolugao intensa dos
limites do espago e do tempo e, por sua prépria esséncia, ela € aquilo que
também dissolve a separacgao sujeito-objeto intrinseca a todo processo cognitivo.”
(IBRI, 2008:228)

Desta forma, € comum em estudos de cinema encontrar filmes do
documentarismo poético apartados da prépria ideia de documentario, ou seja, por
se afastarem, em grande medida, do carater légico, algumas vezes esses filmes
nem sequer sdo considerados documentarios. Assim, para serem considerados
documentarios esse cinema deve ter, ainda que distanciado e pouco profundo,
algo do sentido logico. Nas palavras de Nichols: “A dimensdo documental do
modo poético de representagao origina-se, em boa medida, do grau em que os
filmes modernistas se baseiam no mundo histérico como fonte” (NICHOLS,
2005:139). E esta fonte que permite a ponte logica.

Ha nesse jogo, entre o que se propde poético em filmes documentais e sua
proépria esséncia, limites, pela prépria definicdo deste cinema, e um alto grau de
imprevisibilidades. Segundo Ana Lesnovski, a mensagem do documentario
poético € um campo “onde explodem faiscas que condensam informacéao de tipo
sensivel e fugaz, e onde produtores, receptores e objetos vém conjugar-se,
contaminando o filme de sensibilidades diversas.” (LESNOVSKI, 2006:118)

Esse seria um modo em que, apesar da forma mais livre e de nao fazer uso
tdo constante do discurso logico, a ética ainda € da missédo educativa, mesmo que
diminuida, ainda busca a exposi¢ao de uma versido do mundo para o publico, mas
uma versao que enfatiza questdes formais. “Estes filmes representam seus temas
como objetos ou eventos estéticos, ndo enfatizando a transmissao de informagao
factual, mas as qualidades sensiveis e formais de seus temas.” (PLANTINGA,
1997:173)

® No original: “These films represent their subjects as aesthetic objects or events,
emphasizing not the dissemination of factual information, but the sensual and formal
qualities of their subjects.”
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Filmes como Chuva (Joris Ivens, 1929) ou Glas (Bert Haanstra, 1958), sao
exemplos claros, pois, apesar de terem fatos especificos do cotidiano a que se
dedicam — um dia de chuva em Amsterdam e a fabricacdo de pecas de vidro —,
sao filmes documentarios que, ainda que se dediquem a expor uma ideia, € nisso
possam se aproximar do modo expositivo, reforcam a caracteristica formal de
suas estruturas, apelando ao sensivel. Ou seja, “Os documentarios poéticos, no
entanto, retiram do mundo histérico sua matéria-prima, mas transformam-na de
maneiras diferentes.” (NICHOLS, 2005:140)

Nesse sentido, € preciso atentar para o que Peirce chama de Acaso, “‘um
principio metafisico de distribuicdo das qualidades nas coisas, e que apenas pode
atuar na medida em que ha um mundo externo de individuais existentes,
associado, é sabido, a segundidade.” (IBRI, 2011:209). E o Acaso que sera
encontrado em alguns momentos dos filmes e que nos fara pensar neles como
poéticos. Porque, ao contrario da caracteristica de generalidade inerente ao que &
assertivo no documentario, sdo as qualidades individuais e inominaveis que nos
trardo contato com o poético.

Va sob o azul do firmamento e olhe o que esta presente tal como surge
aos olhos do artista. O modo poético aproxima-se do estado no qual o
presente surge como presente. O presente € apenas 0 que é, sem
considerar o ausente, sem relagdo com o passado e o futuro. (PEIRCE
apud IBRI, 2011:210)

3.2.3 O modo de representag¢ao observativo

O terceiro modo a surgir foi o observativo, em que se buscava um
distanciamento como viés ético de n&o-intervencado. “Preconizava que o autor
nunca devia interferir nos acontecimentos, ndo fazer uso de comentarios, nem de
entrevistas, nem de legendagens, nem recorrer a re-constituicido dos eventos.”
(PENAFRIA, 2004:210)

A partir da critica que alguns diretores, especialmente o grupo do
estadunidense Robert Drew, fizeram ao documentarismo classico, foi
desenvolvida essa nova proposta observacional, também conhecida como estilo
do Cinema Direto. Segundo Nichols, o respeito a essa proposta de observacao,
tanto nas filmagens como na montagem, “resultou em filmes sem comentario com
voz-over, sem musica ou efeitos sonoros complementares, sem legendas, sem

reconstituicdes historicas, sem situagdes repetidas para a camera e até sem
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entrevistas.” (NICHOLS, 2005:147)

Surgido no final dos anos 1950, este modo de representacdo esta
diretamente ligado ao surgimento de novas tecnologias inexistentes até entédo.
Foram fundamentais naquele momento as cameras cinematograficas mais leves,
em especial as de bitola de 16mm, e os gravadores de audio portateis,
especialmente os Nagra, pois o desenvolvimento destes dois equipamentos
propiciou um cinema documentario mais solto, que podia se movimentar e ir até
os fatos com maior facilidade.

Mas as inovagodes tecnologicas, obviamente, ndo desenvolveram nada por si
s6, permitiram a aplicagao de ideias, algumas que ja faziam parte de outros tipos
de discursos, de outros meios, como a busca da objetividade. Esta objetividade
vinha, no caso do grupo de Robert Drew — maior expoente da producgao de filmes
documentarios do Cinema Direto —, da propria atividade jornalistica desenvolvida
por seus membros antes de se dedicarem ao cinema.

A atitude de fly-on-the-wall, (“mosca na parede”), designagao porque,
também, é conhecido o movimento americano de ‘cinema directo’
consistiu, a partir do uso do entdo novo equipamento (camaras de 16
mm, de som sincrono e portateis), na defesa da representagao da
realidade “tal qual’. Preconizava que o autor nunca devia interferir nos
acontecimentos, ndo fazer uso de comentarios, nem de entrevistas,
nem de legendagens, nem recorrer a re-constituicido dos eventos. Devia
estar sempre a postos para filmar os acontecimentos e registra-los no
momento em que eles decorriam. Proclama-se o colapso da distancia
entre a realidade e a sua representacdo e garante-se, dizem, uma
representagao verdadeira e inquestionavel. (PENAFRIA, 2003:8)

As caracteristicas técnicas, associadas a uma postura de objetividade ligada
ao pensamento estruturalista do momento, tornaram o Cinema Direto um estilo
em que se acreditava haver um “efeito de verdade” maior. A linguagem do direto,
com seu afastamento, intenciona também a transparéncia no discurso
cinematografico (XAVIER, 1984), e assim mostrar-se ao publico como observador
nao interveniente. Ao observarmos o estilo do cinema direto dentro da tradigao
documentaria, € possivel perceber suas perspectivas éticas e de abordagem,
suas intengcdes de objetividade e de nao-interferéncia, sempre ligadas ao intuito
de garantir uma postura que demonstrasse “verdade”, ou que, ao menos,
trouxesse “efeitos de verdade”.

A ideia da né&o-intervengao surge como antidoto do Cinema Direto ao
tipo de composicdo imagética/sonora da tradigcdo griersoniana, que
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incorporava sem ma consciéncia, as necessidades ideoldgicas que
cercam a insercao institucional do documentarista no aparelho de
estado. Mas o antidoto revela logo seus limites ao debater-se com a
acusacgao da ‘verdade’ (ou da ‘objetividade’). (RAMOS, 2004:82)

Tal intento esta, também, ligado aos objetivos dos realizadores e em como
eles pensam seus filmes e, neste caso mais que no documentarismo classico,
passam a se preocupar com os analistas, ou seja, com o que pode ser entendido
de suas assercgoes.

A linguagem deste estilo direto intenciona também a transparéncia no
discurso cinematografico, no sentido em que Ismail Xavier a descreve (XAVIER,
1984:165), e assim tenta mostrar-se ao publico como observador néao
interveniente. Para Ferndo Pessoa Ramos, é a “ética do recuo” (RAMOS,
2005:174).

3.2.4 O modo de representagao participativo

O quarto modo de representacdo € o participativo. Derivado de ideias de
pesquisa participativa vindas das ciéncias sociais e da antropologia, “O
documentario participativo da-nos uma ideia do que €, para o cineasta, estar
numa determinada situagdo e como aquela situagéo consequentemente se altera”
(NICHOLS, 2005b:153). Muitas vezes esse modo apresenta como caracteristica
principal o uso de entrevistas. E a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS,
2005:174), que também vai nortear o modo de representacdo que o seguiu, o
reflexivo.

Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos
testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual ele é representado
por alguém que nele se engaja ativamente, e ndo por alguém que
observa discretamente, reconfigura poeticamente ou monta
argumentativamente esse mundo.” (NICHOLS, 2005:154)

Utilizando-se das mesmas evolugdes tecnologicas que possibilitaram realizar
as intengdes objetivantes do Cinema Direto, surgiu, também no final dos anos
1950, o estilo chamado de Cinema Verdade, ou ainda, de interativo. Este esta
inserido no amago das primeiras experiéncias modernistas no cinema, que viriam
a revolucionar cinematografias nacionais e colaborar fortemente para a insergao
do cinema nos meios intelectuais e académicos. Antes mesmo do surgimento de
movimentos cinematograficos famosos como os Cinemas Novos, os filmes do

Cinema Verdade, especialmente Crénica de um Verdo (Jean Rouch e Edgar
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Morin, 1960), se tornaram referéncia quanto ao intento de ruptura do modelo
classico através da revisdo do paradigma da transparéncia (XAVIER, 1984). Para
eles, esconder o plano do discurso, a elaboragdo da linguagem, era como
esconder parte do filme, talvez a parte mais importante, a que mostra como foram
elaboradas as assergdes e como elas se relacionam com o tema do filme e com o
seu contexto.

Neste panorama de ideias e com a facilitagcdo dos sistemas portateis de
gravacao de som, o Cinema Verdade passou a fazer uso de entrevistas,
especialmente de entrevistas com pessoas comuns, populares, tendo ai um dos
seus principais procedimentos e seu pressuposto ético fundamental, que é o de
dar voz para as pessoas, de participar dialogicamente do universo abordado no
filme. Para Penafria, esse é o “documentario interativo®, onde existe uma “relagéo
proxima entre o autor e o tema do filme. Esta relagdo passa pela presenca fisica
do autor no proprio filme.” (PENAFRIA, 1999:64)

A regra de ‘nao olhar para a cAmera’ tdo cara aos autores do ‘cinema
direto’ é ignorada. O mesmo acontece com o comentario em off que,
quando usado, nunca se coloca acima da voz dos entrevistados. Em
vez de uma voz em off, com autoridade Unica, os entrevistados
dispensam a autoridade. Liberto da autoridade do comentario, o
documentario tem outras opgdes: apresentar os depoimentos dos
entrevistados com a surpreendente revelacdo de que de fato tudo se
passou como eles dizem, contrapor diferentes testemunhos, etc.
(PENAFRIA, 1999:67)

Muitos desses postulados do Cinema Verdade ainda sdo a base do
pensamento sobre cinema documentario. “Ao nos depararmos com o discurso
ideolégico dominante hoje, que sustenta a produgdo documentaria, podemos
verificar que este discurso € um discurso que tem fortes raizes nas propostas e
nos questionamentos do Cinema Verdade.” (RAMOS, 2004:83)

3.2.5 O modo de representacgao reflexivo

O modo reflexivo “mistura passagens observacionais com entrevistas, a voz
sobreposta do diretor com intertitulos, deixando patente o que esteve implicito o
tempo todo: o documentario sempre foi uma forma de re-presentagdo, e nunca
uma janela aberta para a ‘realidade” (NICHOLS, 2005:49). Em certa medida, este
modo enfatiza a participagdo do realizador e de sua equipe, que sempre se
tornam evidentes, mais do que no modo participativo. Muitas vezes assume um

carater de metalinguagem. O principio ético € o mesmo do modo participativo,
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mas extremado, sugerindo que o conhecimento do espectador do processo de
realizacado do filme torna mais ético esse processo. “Em lugar de ver o mundo por
intermédio dos documentarios, os documentarios reflexivos pedem-nos para ver o
documentario pelo que ele é: um construto ou representacdo” (NICHOLS,
2005b:163).

A reflexividade no cinema documentario criou filmes em que se tem um
aumento da complexidade nas formas apresentadas. Complexidade esta ligada
ao imbricado propdésito de tornar aparentes os posicionamentos ideoldgicos e
estéticos através da demonstragcao de varias partes do processo de realizagao
filmica até se chegar no produto filmico, em um jogo repleto de elementos de
metalinguagem. E no momento em que o autor aparece e é refletido no filme, bem
como quando varias outras partes do processo de realizagao sao expostos, que o
documentario reflexivo encontra os ecos do Cinema Verdade ou do modo de
representacao participativo.

Mais recentemente, parece ter-se iniciado uma quarta fase, em que os
filmes assumem formas mais complexas, que tornam mais visiveis os
pressupostos estéticos e epistemoldgicos. Esse novo documentario
auto-reflexivo mistura passagens observacionais com entrevistas, a voz
sobreposta do diretor com intertitulos, deixando patente o que esteve
implicito o tempo todo: o documentario sempre foi uma forma de re-
presentagdo, e nunca uma janela aberta para a ‘realidade’. O cineasta
sempre foi uma testemunha participante e fabricante de significados,
sempre foi muito mais um produtor de discurso cinematico do que um
reporter neutro ou onisciente da verdadeira realidade das coisas.
(NICHOLS, 2005:49)

As afirmagdes de Nichols nos mostram claramente que no documentario de
cunho reflexivo ndo existe mais o espago para a tentativa de afirmagao pura e
direta da realidade. Talvez esse espag¢o nunca tenha existido, visto que John
Grierson, representante maximo dos ideais documentario classico ou de
exposicao, ja tinha afirmado que o documentario € o tratamento criativo da
realidade, buscando assim demonstrar que ha, desde o inicio do
documentarismo, limites para a possibilidade de fazer asser¢cbes verdadeiras
sobre o mundo. (VIEGAS & BOTELHO, 1978) Desta forma o cinema
documentario chegou ao reflexivo buscando posicionar o documentarista perante
0 seu objeto de analise e perante o publico de uma maneira menos centralizadora
e onipotente. Segundo Jay Ruby, citado por Penafria, “ser reflexivo é revelar que

todos os documentarios sdo ndao um mero registro auténtico e verdadeiro do
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mundo, mas uma construcao e articulagédo estruturada do seu autor.” (PENAFRIA,
1999:71)

Portanto, o documentario reflexivo entende que € mais interessante, do
ponto-de-vista da postura do documentarista, deixar transparecer o processo de
realizacao do filme e, até, extrapolar propositadamente a reflexdo do fazer filmico.
Na chave da modulacéo do discurso, este tipo de cinema é extremamente opaco.
(XAVIER, 1984)

3.2.6 O modo de representagao performatico

Por fim, o sexto modo de representagcdo € o performatico, tipicamente
centrado na primeira pessoa. “O documentario performatico sobredetermina a
reflexividade-participativa da enunciacao, constituindo-se através da subjetividade
pessoal da performance, do préprio encenar da representacao pelo sujeito em
frente da camera” (RAMOS, 2005:183-84). E como se a ideia de recuo fosse tdo
intensificada que, eticamente, a Unica postura justificavel fosse falar de si mesmo.

Os principios de representar voltado para si mesmo levam o documentario
que opta por esse tipo de performatizagdo a dar pouca importancia para a
informacao ou o conhecimento gerado pelo filme. “Como 0 modo poético, o modo
performatico suscita questdbes sobre o que é conhecimento.” (NICHOLS,
2005:169)

O modo performatico, questiona o que pode ser conhecido e 0 que pode
ser o conhecimento.

Ou estaria ele mais bem descrito como algo concreto e material,
baseado nas especificidades da experiéncia pessoal, na tradicdo da
poesia, da literatura ou da retdérica? O documentario performatico
endossa esta ultima posigao e tenta demonstrar como o conhecimento
material propicia 0 acesso a uma compreensao dos processos mais
gerais em funcionamento na sociedade. (NICHOLS, 2005:169)

Ao voltar-se para si e suas proprias historias e experiéncias, o
documentarista do modo de representacao performatico assume o discurso que
aponta as falhas ao se buscar contar histdrias realistas alheias. “O documentario
performatico pode agir como corretivo para filmes em que ‘nés falamos sobre eles
para nés’. Em vez disso, eles proclamam ‘nés falamos sobre nés para vocés’ ou
‘nés falamos sobre nés para nos’.” (NICHOLS, 2005:172)

Ha no documentario performatico um questionamento ético que se volta

para a propria possibilidade de conhecer algo, questiona-se a possibilidade de
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produzir asser¢goes sobre 0 mundo que sejam plausiveis. Em um inflexao tedrica
pos-moderna, a questdo se volta para o que é possivel em um tipo de discurso
como o documental (INES & SOUZA, 2012:16). Em certa medida, soa quase
COMO uma negacao ao proprio cinema documentario, ou, pelo menos, aos outros
modos de representacdo, que ao se dedicarem a assertivas sobre o mundo
estariam deixando brechas irreparaveis. E um percurso de pensamento que se
afasta bastante do realismo e aceita o relativismo como norte, porém, encontra na
duvida sobre o que pode ser feito 0 caminho para se auto-representar em algum
tipo de acao e, assim, satisfaz uma proposigcao ético-formal bastante particular e

auto-referencial.

3.3 Os limites das teorias da representagao

Apesar de uma evolugao paradigmatica fundamentada em posturas éticas, é
importante lembrar que os atributos éticos sugeridos nesses modos de
representacao estao totalmente balizados nas analises filmicas que, a posteriori,
procuram identificar as intengdes dos realizadores e como eles traduzem suas
intencdes através da linguagem audiovisual.

Aspectos éticos tencionam diretamente a forma da presenca do sujeito
(e sua equipe) que sustenta a camera na tomada. A evolugao estilistica
do documentario no século XX pode em grande parte ser relacionada a
valoragao ética do sujeito que enuncia. (Ramos, 2008:34)

Porém, as consideragdes sobre ética no cinema documentario baseadas nas
difundidas ideias dos modos de representagcdo ficam restritas a compreensao
possivel através da analise filmica ao estilo da screen theory, ndo conduzem ou
estimulam a observagao dos processos de realizagdo e nem mesmo da recepgao
cinematografica. Neste sentido, pouco contribuem para o entendimento do que é
uma ética fundada em principios realistas, em que é necessario observar o que
esta no mundo para além do filme.

Portanto, as teorias das vozes e dos modos de representacdo do
documentario, com a ressalva da importancia que tém e que tiveram nas ultimas
décadas dentro dos estudos de cinema, podem ser revistas em suas abordagens
sobre a ética. Uma coisa € reconhecer elementos de linguagem presentes em um
filme e tentar entender as intengdes de um documentarista ao usa-los, outra coisa

€ uma abordagem ética, que, partindo de um principio realista, busque as
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relagdes entre a linguagem e o mundo, entre os modos de representacédo e a
realidade. Isso pode ser pensado tanto na analise dos processo de realizagao dos
filmes documentarios como nos processos de recepgao desses filmes.

Foi seguindo esse questionamento sobre os modos de representagao de Bill
Nichols, que Carl Plantinga propés uma revisdao da ideia de vozes, utilizando
como referéncia aos modos de narragdao do cinema ficcional em que “Um modo
narrativo € um conjunto historicamente distinto de normas de construgcéo narrativo
e compreensdo.”® (BORDWELL, 1985:150). Para Plantinga, deveria haver um
caminho viavel que nao tornasse as teorias da vozes limitantes.

Eu proponho que, como um dispositivo heuristico, nés consideremos
uma diferenga entre o que eu chamo as vozes formal, aberta e poética
do cinema de nao-ficcdo. Esta tipologia é baseada no grau de
autoridade narrativa assumida pelo filme (no caso das vozes formal e
aberta), e na auséncia de autoridade a favor de (praticamente)
preocupacdes estéticas no caso da voz poética. ' (PLANTINGA,
1997:106)

Em um mesmo sentido critico quanto a teoria dos modos de representagao,
Ferndo Ramos também apresenta um entendimento tipoldgico triplo para o
cinema documentario. Porém, ao invés de se fundamentar no grau de autoridade
— ou do abrir mdo da autoridade — com que o documentarista aborda o mundo,
Ramos sugere trés campos éticos. “A questao ética no documentario configura-se
a partir de trés grandes constelagdes, ou sistemas, em sua evolugao historica.”
(RAMOS, 2005:168).

Os campos éticos também tém origens paradigmaticas ndo excludentes, ou
seja, surgiram em sentido de respostas um ao outro, mas nao determinando o fim
do anterior. O primeiro deles corresponde a “ética da missdo educativa” (RAMOS,
2005:168), trata-se da postura de conhecedor que o documentarista assume e de
sua busca de transmitir esse conhecimento.

O segundo campo é o da “ética do recuo” (RAMOS, 2005:174), que

questiona o poder de conhecer e de transmitir 0 conhecimento por parte do

°® No original: “A narrational mode is a historically distinct set of norms of narrational
construction and comprehension.”

' No original: “I propose that, as an heuristic device, we consider a difference between
what | call the formal, open, and poetic voices of nonfiction film. This typology is based on
the degree of narrational authority assumed by the film (in the case of the formal and
open voices), and on the absence of authority in favor of (broadly) aesthetic concerns in
the case of the poetic voice.”
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documentarista e, como resposta, propde o afastamento, ao maximo possivel, do
realizador em busca de diminuir o grau de interferéncia que ele tenha no mundo
representado no filme.

A ética do recuo nao questiona o saber em si, mas aponta para a
necessidade de esse saber ser constituido pelo préoprio sujeito no
exercicio de sua liberdade. E, para que o exercicio de liberdade seja
possivel, e que o espectador possa exercer sua responsabilidade,
defende a necessidade de a representacdo ser ambigua. (RAMOS,
2005:177)

O terceiro campo ético é o da “ética participativo-reflexiva” (RAMOS,
2005:177), que questiona a possibilidade da ética do recuo de enunciar sem
interferir fortemente, “sem deixar de estampar as pegadas que marcam a
conformacgao dessa enunciagao.” (RAMOS, 2005:178). Como resposta, a ética
participativo-reflexiva busca deixar evidentes no discurso procedimentos do ato de
enunciar. “Ao negar validade a posicdao de recuo, a ética participativo-reflexiva
pregara a necessidade de um corpo-a-corpo com a circunstancia do mundo em
situagcao de tomada.” (RAMOS, 2005:179)

Dentre os conceitos tedricos aqui descritos, até de forma cronoldgica, o
conceito de campos éticos acaba sendo uma espécie de apice evolutivo e torna-
se mais interessante para os objetivos de dialogo dessa pesquisa, pois permite
um aporte comparativo e complementar ao que propdem os documentaristas, ja
que considera as posturas destes como fator essencial. Diferente dos modos de
representacédo de Nichols e mesmo das vozes de autoridade de Plantinga, que se
baseiam no discurso filmico constituidos, os campos éticos partem das intencoes
dos documentaristas e indicam um caminho até a recepgéo.

Para esta pesquisa, o foco recai sobre a primeira dessas relagdes, o
processo de realizacdo dos documentarios. E possivel pensar em algumas formas
de acessar, metodologicamente, o processo de realizacdo de um filme. Uma
delas é buscar o que relatam os realizadores, como se propdem ao ato de realizar
e 0 que apreendem desse processo. Outra forma é se dedicar ao proprio
processo de realizagdo, em um caminho empirista, e relatar os passos, dados e
interpretacbes apreendidos nesse processo. Nos dois capitulos que seguem
procuro atender a essas duas formas de estudo da realizagao, primeiramente com
a elaboracdo de um arcaboucgo tedrico a partir do que afirmam importantes

documentaristas e, em seguida, relatando e analisando o processo de realizagao



51

do documentario Santa Teresa. Em ambos os casos utilizo os mesmos

parametros de analise para que se torne mais evidente o ato comparativo.
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4. TEORIAS DOS DOCUMENTARISTAS

Refletir sobre 0 que o que pensam e como agem os documentaristas é
trabalhar em prol de uma convicgdo de que o cinema — todo o cinema, nao
apenas o documentario — deve ser estudado como o processo amplo que é. O
cinema é arte, € um elemento fundamental das culturas contemporéaneas, é
comunicacdo, € economia, € politica, e € também uma manifestacdo que
permite uma infinidade de outras correlagcées. Obviamente nao pretendo abordar
todos esses aspectos, nem tdo pouco me guiar por eles, mas pretendo aqui um
estudo do cinema documentario que trabalhe com um viés especifico de sua
amplitude, o que diz respeito a constituicdo dos filmes.

Muitas vezes o cinema é estudado a partir dos filmes ja constituidos,
estejam estes isolados ou organizados em grupos, porém, sao relativamente
poucos os estudos que se direcionam ao fazer filmico, aos pensamentos e
atividades daqueles que fazem os filmes.

O fazer cinematografico esta envolto, necessariamente, por ideias e
conceitos que o cineasta carrega consigo e na forma como ele passa esses
valores para os filmes. Talvez seja possivel imaginar que alguns cineastas nao
pensem, ndo concebam o que é o cinema e o que ele representa ao fazer seus
filmes, mas como disse Claude Chabrol: “Um cineasta s6 merece esse nome a
partir do momento em que sabe o que esta fazendo.” (CHABROL apud
AUMONT, 2004:7)

Ismail Xavier, em seu livro A Experiéncia do Cinema, organizagao de
textos teodricos, trabalha, em certa medida, com esses cineastas que pensam,
mais especificamente com os que pensam e também escrevem. O livro contém
reflexdes de varios tedricos tradicionais”, mas também de realizadores como
Dziga Vertov, Stan Brakhage, Sergei Eisenstein, Andrei Tarkovski, entre outros
(XAVIER, 1983). Xavier ndo estabelece qualquer diferenciagao entre as teorias
de realizadores e de nao-realizadores, 0 que me parece muito interessante,
ainda que nesta parte especifica do meu trabalho me interessem os

pensamentos dos realizadores, para poder estudar que tipo de reflexdes eles

" Estou usando o termo tedricos tradicionais para diferenciar dos tedricos cineastas, ou
seja, os tedricos tradicionais sao aqueles que n&o sao realizadores.
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trazem sobre o ato da realizacdo. Reflexdes sobre o pensamento dos
realizadores e seu fazer filmico sao relativamente raras, mas podem ser
elucidativas para algumas questdes.

Quando olhamos para os estudos de cinema documentario, a dedicagéao
a reflexdo sobre o fazer é ainda mais rara. Entretanto, talvez mais do que no
cinema de ficcdo, os realizadores de filmes documentarios partem de
pressupostos que norteiam o seu agir. Isso é patente até mesmo pela
possibilidade de se distinguir filmes através dos modos de relacionamento dos
documentaristas com o mundo, tal como fazem teorias que tratam de
“‘estratégias e estilos” (PENAFRIA, 1999) ou “‘modos de representagcao”
(NICHOLS, 2005), ainda que tais teorias frisem que nem sempre o0s
documentaristas percorram caminhos ja tragcados, ou seja, eles podem criar
novas formas de se relacionar com o mundo. O que pretendo destacar nesse
momento é que apesar de teorias como as citadas acima estarem
fundamentadas nas agdes dos documentaristas, a maior parte dos estudos
sobre documentarios ndo dedica muita atengao ao fazer dos filmes (PENAFRIA,
1999:55).

Evidentemente, dedicar atencdo ao fazer filmico e ao pensamento dos
realizadores no processo desse fazer € apenas um caminho possivel para
estudos de cinema e estudos de cinema documentario. Nao pretendo
argumentar que seja mais valido ou mais eficiente, apenas considero que € um
percurso importantissimo e que nao deve ser negligenciado. Naturalmente esse
percurso volta-se mais para o carater artistico do cinema, pelo menos mais do
que aos critérios econdémicos e industriais. Jacques Aumont dedicou um livro as
teorias dos cineastas, e ao fazer isso destacou que “o cineasta que se considera
um artista pensa em sua arte para as finalidades da arte: o cinema pelo cinema,
o cinema para dizer o mundo. E essa obsess&o que me pareceu estar no centro
da teoria dos cineastas.” (AUMONT, 2004:8) Essa também ¢é a “obsessao” que
explica uma teoria dos cineastas documentaristas, ou — para evitar dizer que
sera uma teoria toda, em pé e independente —, € a razdo que explica a reflexao
sobre as ideias dos documentaristas.

Também recorro ao que propds Aumont quanto a forma de acessar tais

ideias dos cineastas, pois segundo ele, todo cineasta pode ser considerado um
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tedrico, mesmo que nunca tenha escrito uma linha sobre sua arte, no entanto,
considera que a melhor opgao € se dedicar aos que escreveram ou emitiram
suas ideias verbalmente.

Optei por me limitar a parte verbal da teoria dos cineastas, sem
dissimular para mim mesmo a arbitrariedade de tal opgdo. Quando
escreve um artigo, participa de uma entrevista, escreve sua
correspondéncia, um cineasta fornece a si para reflexdo a ferramenta
mais comum: a lingua. (AUMONT, 2004:10)

Ainda tendo a obra de Jacques Aumont sobre as teorias dos cineastas
como referéncia, vale dizer que adoto aqui critérios de selecdo dos cineastas
documentaristas semelhantes aos utilizados por este autor, com pequenas
diferencas. Se para ele eram trés critérios balizadores: “coeréncia, a novidade, a
aplicabilidade ou pertinéncia”; para mim sao fundamentalmente dois, o primeiro
e o terceiro citados por Aumont. Coeréncia porque nao caberia tratar do
pensamento de cineastas documentaristas que nao apresentem, pelo menos em
parte, coeréncia interna de seus discursos € mesmo coeréncia com seus filmes,
ainda que isso nao signifique, de forma alguma, a cristalizacdo e a rigidez
absoluta de ideias. A aplicabilidade ou a pertinéncia — “formula-lo, porém, como
‘pertinéncia’ torna-se menos normativo” (AUMONT, 2004:11) —, torna-se
fundamental até por razao de insergdo dessas ideias no que diz respeito a essa
tese, que é mais ampla, e tem nessa reflexdo sobre as ideias dos
documentaristas apenas uma de suas partes. Quanto ao critério novidade, ndo o
tenho como fundamental, pois esse seria um critério que obrigaria um estudo de
carater evolutivo histérico, que buscasse origens, para identificar quem
realmente foram os documentaristas que trouxeram novidades em seus
pensamentos, algo impossivel neste momento. Além do que, considero
imprecisa a ideia de novidade, como aponta o proprio Aumont ao dizer que o
considera um “critério inevitavel — sendo a teoria e a arte consagradas a
invencdo —, mas ambiguo, porque toda novidade é relativa por definicado, e
aquilo que parece novo em certo contexto pode ser banal em um outro.”
(AUMONT, 2004:11)

Ainda mais uma vez tendo o trabalho de Aumont como referéncia, penso
em teorias dos documentaristas como teorias dos diretores de documentarios,

que em grande parte sao também pesquisadores e roteiristas de seus filmes. E
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em alguns casos assumem também outras fungcbes como a fotografia, a
captacao de som, a edigao, etc. Porém, como diz Aumont:

Sem esquecer que uma outra opgao mais ampla seria possivel e que
seria possivel questionar a contribuigdo tedrica dos fotégrafos, dos
roteiristas, dos produtores, dos montadores, permanegco sem muitos
remorsos na encarnacgao da arte na direcao. (AUMONT, 2004:9)

No entanto, minha inclinagdo para considerar as teorias dos diretores de
documentarios nao esta vinculada a uma “encarnacao da arte na direcao”, pois
vejo com ressalvas as teorias de autor no cinema. Digo isso porque em parte
concordo com o cineasta Pedro Costa, um dos documentaristas abordados
neste capitulo, quando este diz: “O trabalho do cinema, que era td4o modesto e
mundano, perdeu a criatividade desde que os diretores se acreditaram autores.
Hoje nas telas se vé muita pretensado e copia de outras obras.”? (COSTA, 2013)
Ou seja, questiono a ideia de autoria no cinema como algo fundado no que é
original em um diretor — diante de todos os outros — e simultaneamente
reconhecivel em certas caracteristicas de estilo — diante de sua propria obra —
como propds Andrew Sarris (SARRIS, 1992:586), pois esse aspecto original ndo
esta claro em muitas obras que sdo chamadas de obras de autores, assim como
o reconhecimento de caracteristicas de estilo entre filmes de um mesmo diretor
pode ser visto como ferimento do que € original.

Creio mais em autoria compartilhada, como ja propunha Jean Rouch com
0 que chamou de “cineantropologia compartilhada”, que € a ideia de dividir o
processo e o0s resultados das realizagdes filmicas, em especial de
documentarios. Rouch comparava a ideia de autor no cinema com os autores de
livros etnograficos: “Para eles, eles sdo os unicos autores. Mas para mim,
moralmente, dividir € absolutamente natural.” (ROUCH, 2010:49-50)

Entdo, volto-me para os diretores porque, como afirmei antes, eles
assumem grande parte das fungdes na realizagcdo de documentarios, nao
apenas a direcdo. E outro motivo € que sao eles, os diretores, que na maioria
das vezes se dedicam a escrever e/ou falar sobre os documentarios, fornecendo

assim o subsidio de que necessito.

'2 No original: “El oficio del cine, que era tan modesto y mundano, perdié la creatividad
desde que los directores se creyeron autores. Hoy en las pantallas se ve mucha
pretension y copia de otras obras.”
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Diante das varias concepgdes tedricas discutidas no capitulo anterior,
tratar aqui de reflexdes tedricas dos proprios documentaristas é, de forma
ambivalente, dar continuidade e estabelecer ruptura. Continuidade porque
também os documentaristas se defrontaram com questbes variadas do cinema
documentario, desde sua esséncia até ideias sobre a recepg¢ao. Mas ruptura
porque o0 procedimento € outro, ndo mais se esta elaborando conceitos a partir
da observacao de filmes e cinematografias — como nas teorias que chamo de
tradicionais —, mas a partir de atos de criagao, de enfrentamento com o mundo e
de transformacdo desse enfrentamento em filmes. Ndo ha aqui mensuracgao
qualitativa sobre os resultados desses dois tipos de reflexdes tedricas, ainda que
elas sejam diferentes. O que interessa € a complementacao e a sequéncia, que
permite o estudo das ideias de tedricos tradicionais em relagdo com as ideias
dos cineastas documentaristas.

Para o estudo das ideias dos cineastas documentaristas, foi necessario
estabelecer uma selecao de realizadores para os quais me voltei. Como ponto de
partida havia a necessidade de que fossem diretores que tenham verbalizado
suas ideias; também considerei os dois critérios emprestados da obra de Jacques
Aumont, a coeréncia e a pertinéncia. Em segundo momento, estabeleci também
como critérios de selecdo a representatividade da obra dos realizadores na
historia do cinema documentario, bem como a busca de uma pluralidade de
insercdo dos documentaristas dentre os campos éticos do cinema documentario.
Ou seja, este ultimo critério € fundado nas teorias discutidas no capitulo anterior e
leva em conta as teorias tradicionais e as analises feitas pelos tedricos ao
entenderem os documentaristas dentro de determinados grupos.

Levando em conta os critérios estabelecidos, selecionei dez
documentaristas. Dois foram iniciadores do cinema documentario, representativos
desde os anos 1920. Robert Joseph Flaherty (1884-1951), nascido nos Estados
Unidos, foi um explorador e seu filme Nanook do Norte (1922) é considerado por
muitos historiadores o primeiro documentario do cinema, mesmo que essa
afirmacao seja questionavel. Dziga Vertov (1896-1954) — seu nome de batismo
era Denis Arkadievitch Kaufman —, nasceu na Polbénia e se destacou na

realizacdo de documentarios na Unidao Soviética e seu filme Um Homem com uma
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Cémera (1929) é um grande marco do inicio do cinema documentario, tanto por
suas qualidades formais, quanto pelo uso de uma estrutura autorreferente.

Outros trés documentaristas foram grandes expoentes de cada um dos trés
campos éticos analisados no capitulo anterior e que, também, representam
modos de representacgao distintos. John Grierson (1898-1972), escocés que foi a
primeira pessoa a se referir a um filme como documentario — e nesse sentido é
também um iniciador, pois comecou as reflexdes sobre documentario —, dirigiu
Drifters (1929), foi produtor criativo da maioria dos filmes da Escola Inglesa de
Documentarios e sempre defendeu a crengca na exposigao de ideias via filmes
documentais, pois pensava em uma missao social e educativa. Frederick
Wiseman (1930-), nasceu nos Estados Unidos, é considerado um dos maiores
expoentes do Cinema Direto, que utiliza a ética do recuo como fundamento, com
filmes como Titicut Follies (1967), Law and Order (1969) e Hospital (1970). E Jean
Rouch (1917-2004), francés considerado o grande expoente do Cinema Verdade,
que utiliza a ética participativo-reflexiva como sua matriz, com filmes como
Crénica de um Verédo (1960), La pyramide humaine (1961) e Petit a Petit (1970).

Mantendo a busca de representantes plurais dos campos éticos e
mantendo também o foco em documentaristas representativos, porém,
deslocando a atencdo para o contemporaneo, outros trés diretores foram
escolhidos. Errol Morris (1948-), um importante documentarista norte-americano,
que dirige e produz documentarios para cinema e televisdo utilizando
prioritariamente a ética da missao educativa e que obteve grande destaque pelos
filmes A Ténue linha da Morte (1988), Mr. Death (1999), e Sob a Névoa da Guerra
(2003). Sergei Dvortsevoy (1962-), nascido no Kasaquistao, ainda no periodo da
Uniao Soviética, € um diretor que apesar de ter feito poucos filmes, obteve grande
reconhecimento por seus documentarios com postura de recuo, entre eles Bread
Day (1998) e Highway (1999). E Eduardo Coutinho (1933-), um dos mais
destacados documentaristas brasileiros — sobre o qual mais se pesquisou e
escreveu, provavelmente o unico a que se dedicou um livro: O Documentario de
Eduardo Coutinho: televisdo, cinema e video, de Consuelo Lins (LINS, 2004) —,
que parte da ética participativo-reflexiva em seus filmes, sendo que os mais
reconhecidos sao Cabra Marcado para Morrer (1984), Edificio Master (2002) e
Jogo de Cena (2007).
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Para fechar, assim como considerei importante trabalhar com
documentaristas que assumem um campo ético como preponderante em seus
trabalhos, também considero que seja interessante ter as perspectivas de um
diretor como Joao Moreira Salles (1962-) que trabalhou, em diferentes momentos,
tendo como matriz cada um dos trés campos éticos. Em América (1989) tem a
postura educativa, em Entreatos (2004) parte pra o recuo, € em Santiago (2006)
utiliza a ética participativo-reflexiva como fundamento. Ainda, considero
importante trabalhar com as ideias de um documentarista que n&o se considera
plenamente como tal, Pedro Costa (1959-), que realiza filmes que transitam entre
a ficgdo e o documentario, tais como Ossos (1997), No Quarto de Vanda (2000) e
Juventude em Marcha (2006), e suas ideias realistas sobre o cinema dao forte
enfoque para as assergdes sobre a realidade.

A partir das ideias verbalizadas por esses dez realizadores de
documentarios, utilizei uma pauta de assuntos fundamentais para entendermos
teoricamente tais ideias. Essa mesma pauta sera utilizada como parametro para o
relato e analise do processo de realizagdo do documentario Santa Teresa. Os
pontos analisados foram pensados a partir do que os tedricos tradicionais
costumam ter como pontos fundamentais, mas também levando em conta o que
os documentaristas procuram destacar quando falam sobre realizagao filmica. Os
topicos estdo desenvolvidos em tamanho desiguais porque os documentaristas
falam desses assuntos em quantidades desiguais. Ou seja, mantive algo
proporcional entre o quanto os documentaristas falam sobre um assunto e o

quanto este assunto esta desenvolvido aqui.

4.1 Limites do documentario

Ha limites? Ha limites no cinema? André Bazin, ao falar do erdtico no
cinema disse “que o cinema pode dizer tudo, mas nao de forma alguma tudo
mostrar.” (BAZIN, 1985:230) Evidentemente nao escrevo aqui sobre o erdtico,
mas sobre o documentario, que aborda questdes que podem levar a extremos e
assim encontrar limites e limitagdes.

Pensar sobre os limites do documentario € ndo s6 pensar em suas
fronteiras, ou até onde vao seus dominios e onde comegam os dominios alheios.

E também pensar até onde os filmes documentarios podem ir dentro dos seus
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proprios dominios, dentro de sua area de atuagcdo. No primeiro sentido — o de
encontrar e delimitar o campo do documentario — muitos tedricos tradicionais
buscaram respostas, como vimos no segundo capitulo. Mas também os teoricos
documentaristas buscaram elaborar definigdes e conceitos nessa linha.

John Grierson, além de ser um importante diretor e produtor de filmes
documentarios, foi um dos documentaristas que também teorizou, tendo inclusive
sido o primeiro a utilizar o termo documentario como sendo definidor de um tipo
especifico de filme, quando escreveu o artigo Flaherty’s Poetic Moana — sobre o
filme Moana (Robert Flaherty, 1926) —, originalmente publicado no jornal The New
York Sun de 8 de fevereiro de 1926: “Claro, sendo Moana um relato visual da vida
cotidiana de um jovem polinésio e sua familia, tem valor documental.”
(GRIERSON, 1979:25). E verdade que Grierson tinha varias razbes para
empregar esse termo que se tornou nome préprio de todo um enorme conjunto de
filmes. Entre suas motivagcbes, havia fortes interesses institucionais diante da
necessidade de buscar financiamento e organizacao para a produgao de filmes.

A Unica coisa a fazer era encontrar a forma de financiamento. E, claro, o
grande acontecimento na histéria do documentario foi que nds néao
fomos para Hollywood por dinheiro. Fomos para os governos por
dinheiro e, assim, amarramos o documentario ao uso do cinema
realista, por propésito.” (GRIERSON, 1972)

Alberto Cavalcanti, diretor brasileiro que trabalhou com Grierson na Escola
Inglesa de Documentarios, questionava a opgao pelo termo documentario, mas

compreendia as motivacdes de Grierson em busca de apoio e financiamento.

A palavra documentario tem um sabor de poeira e tédio. O escocés
John Grierson, interpelado por mim a respeito do batismo de nossa
escola que, dizia eu, realmente poderia ser chamada ‘Neo-Realista’ —
antecipando o cinema italiano de apds guerra — replicou que a sugestao
de um 'documento' era um argumento muito precioso junto ao governo
conservador. (1953:61)

Entretanto, independente do termo escolhido, as contribuicdes de Grierson

refletindo sobre os conceitos de documentario sdo fundamentais. Ele estabelece

' No original: “Of course, Moana being a visual account of events in the daily life of a
Polynesian youth and his family, has documentary value.”

' No original: “The only thing was to find the way of financing it. And of course the great
event in the history of documentary was that we didn’t go to Hollywood for money. We
went to Governments for money and thereby tied documentary, the use of the realistic
cinema, to purposes.”
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trés principios para o documentario e com eles trabalha a nogéo dos limites desse
tipo de filme. O primeiro principio diz respeito ao poder do cinema de mover-se no
mundo e, portanto, de ir ao encontro do mundo real. “Filmes de estudio, em sua
maioria, ignoram essa possibilidade de abrir a tela para o mundo real. Fotografam
relatos atuados, contra fundos artificiais. O documentario vai fotografar a cena
viva e o relato vivo.”" O segundo dos principio diz que o ator original, ou nativo, e
0 cenario original, ou nativo, sdo os melhores para o cinema documentario, pois
“‘Lhe d&o o poder da interpretagcéo sobre os atos mais complexos e assombrosos
que a mente de estudio ndo pode imaginar nem recriar em sua mecanica.”’® O
terceiro principio de Grierson € quase uma sintese dos dois primeiros, € a
evocagao da ideia de realidade e do que € espontaneo, assim “os materiais e os
relatos eleitos ao natural podem ser melhores (mais reais, em um sentido
filosofico) que o material atuado. O gesto espontaneo tem um valor especial na
tela”"” (GRIERSON, 1998:141-42)

4.1.1 Limites por oposicao a ficgao

O fato de Grierson, em seus principios para o cinema documentario, estar
se opondo constantemente ao cinema de ficcdo é revelador de um ponto de
partida oposicionista. Ou seja, em grande parte o que interessava para Grierson
era dizer ndo ao cinema de ficcdo, em especial o que se fazia no Studio System.
E ainda, Grierson deixa bem claro que para ele os principios de filmes de estudio
e os do documentario ndo podem conviver em um mesmo filme: “Ocupar-se de
um material diferente &, ou deve ser, ocupar-se de temas estéticos diferentes dos
de estudio. Formulo essa distingdo para afirmar que o jovem diretor ndo pode,
naturalmente, ir ao documentario e ao estilo de estidio ao mesmo tempo.”'®
(GRIERSON, 1998:142)

> No original: “Los filmes de estudio ignoran mayormente esta posibilidad de abrir la
pantalla hacia el mundo real. Fotografian relatos actuados, contra fondos artificiales. El
documental habra de fotografiar la escena viva y el relato vivo.”

'® No original: “Le dan el poder de la interpretacion sobre hechos mas complejos vy
asombrosos que los que pueda conjurar la mente del estudio, ni recrear la mecanica de
ese estudio”

' No original: “los materiales y los relatos elegidos asi al natural pueden ser mejores
(mas reales, en un sentido filosoéfico) que el articulo actuado. El gesto espontaneo tiene
un valor especial en la pantalla.”

'® No original: “Ocuparse de un material diferente es, o debe ser, ocuparse de temas
estéticos distintos a los del estudio. Formulo esta distincién para afirmar que el joven
director no puede, naturalmente, acceder al documental y al estilo del estudio a la vez.”
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A oposi¢cao ao cinema de ficcdo como matriz do documentario norteia o
trabalho de alguns tedricos tradicionais, mas também esta bastante difundida no
pensamento dos tedricos documentaristas. Dziga Vertov, outro dos fundadores do
cinema documentario, seguiu um caminho semelhante — pelo menos nesse
pressuposto da oposi¢cao — ao se opor ao que era feito até entdo no cinema, que
ele considerava contaminado pelo teatro e pela literatura. Vertov ndo usa o termo
ficcdo, mas faz mencao aos filmes que tém carater dramaturgico ao dizer: “NOS
declaramos que os velhos filmes romanceados e teatrais tém lepra: - Afastem-se
deles!”. E pouco mais adiante: “NOS afirmamos que o futuro da arte
cinematografica é a negacao do seu presente.” Lembrando que o presente a que
se refere era 0 ano de 1922 e os filmes feitos até entdo no “cine-drama
psicolégico russo-alemao” ou os “flmes de aventura americanos”. (VERTOV,
1983a:248)

Um ano depois, em um debate na Asociacion de Trabajadores del Cine
Revolucionario, Vertov voltaria a criticar os filmes existentes na época, mas dessa
vez voltou-se especificamente ao carater literario, que, em certa medida, também
seria ficcional em funcao das referéncias literarias a que Vertov alude: “Cada filme
ndo é mais que um esqueleto literario envolto em uma pele de cinema.”"®
(VERTOV, 1998:41) No mesmo debate ele deixaria mais claro o que pretendia,
apontando que seus limites de agdo estavam determinados pela vida, pelo que
existe no mundo: “O campo visual € a vida. A matéria de construcdo para a
montagem é a vida. O cenario é a vida. Os artistas sdo a vida.””® (VERTOV,
1998:43)

Muitos documentaristas, apesar de se assumirem como tal e de indexarem
seus filmes como documentarios, tém dificuldade em estabelecer os limites
documentais, no sentido de esclarecer o que séo os filmes documentarios. Isso
ocorre em uma instancia teorica, quando esses documentaristas sdo convidados
— ou se propdem — para a reflexao tedrica e, muito provavelmente, se pautam nas
questdes postas anteriormente pela teoria tradicional. Diante dessas questdes,

muitas vezes nao encontram respostas, entretanto, paradoxalmente, varios

'¥ No original: “Cada film no es mas que un esqueleto literario envuelto en una cine-piel.”
%2 No original: “El campo visual es la vida. La materia de construccién para el montaje es
la vida. Los decorados es la vida. Los artistas es la vida.”
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desses documentaristas realizam filmes fortes e questionadores em que
apresentam suas asserg¢des sobre o0 mundo constituidas por formas filmicas que
dialogam com o que € — ou o0 que pode ser — o documentario.

Robert Flaherty, realizador de Nanook do Norte (1922), que é tido por
muitos como fundador do cinema documentario, também buscou conceituar os
filmes que vinha fazendo. Ao falar de seus documentarios, como Nanook do Norte
e Homens de Aran (1934), Flaherty diz que tentava

captar o espirito da realidade que queriamos representar, e por isso
fomos, com todas as nossas maquinas aos locais naturalmente
precarios dos individuos que haviamos eleito — esquimés, moradores da
ilha de Aran, hindus — e fizemos deles, de seus ambientes e dos
animais que os rodeavam, as estrelas dos filmes realizados. 21
(FLAHERTY, 1998:154)

Ha nesta consideragdo de Flaherty algum grau de oposi¢éo ao cinema de
ficgdo. Isso porque temos que lembrar que esta € uma afirmacéao feita em 1937 e
tendo como referéncia principal o cinema norte-americano, que era,
majoritariamente feito em estudio e com carater ficcional. Ou seja, quando
Flaherty diz que quer captar o espirito da realidade filmando nos ambientes onde
vivem seus intervenientes ele esta se opondo metodologicamente ao Studio
System. Ele vai explicitar ainda mais essa ideia ao criticar veementemente o uso
de atores sem ligagao com o ambiente das filmagens, como em The Good Earth
(Sidney Franklin, Victor Fleming, Gustav Machaty e Sam Wood, 1937). “Uns
atores europeus ndo podem viver papéis tdo diferentes deles proprios.” %
(FLAHERTY, 1998:153).

No entanto ndo ha no pensamento de Flaherty um afastamento do sentido
de manipulacgéo inerente ao ato de criagdo de um discurso, como a criagao de um
filme. Ele destaca a necessidade de trabalhar com o material que foi captado nos
ambientes onde filma e que isso se da tanto na flmagem como na montagem.

A finalidade do documentario, como eu o entendo, é representar a vida
na forma em que vivemos. Isto ndo implica em absoluto o que alguns
poderiam crer; a saber, que a funcido do diretor de documentario seja
filmar, sem nenhuma selegcéo, uma série cinza e monoétona dos fatos. A

2 No original: “captar el espiritu de la realidad que queriamos representar, y por eso
hemos ido, con todas nuestras maquinas a los tugurios nativos de los individuos que
habiamos elegido —esquimales, islefios de Aran, hindues— y hemos hecho de ellos, de
sus ambientes y de los animales que los rodeaban, las estrellas de los films realizados.”
2 No original: “Unos actores europeos no pueden vivir papeles tan distintos de los suyos
propios.”
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selegcdo permanece, e talvez de forma mais rigida do que em filmes de
espetaculo.?® (FLAHERTY, 1998:152)

Assim, para Flaherty ha a oposicdo do documentario para com a ficgao, e
esta oposigao esta centrada no ato de filmagem, que deve ser feita in loco e com
os habitantes do local, diferindo do Star System e do Studio System. Grierson,
colega e admirador de Flaherty, vai reafirmar tal posicdo. “Até agora temos
considerado que todos os filmes feitos sobre a natureza fazem parte dessa
categoria. O uso de material natural tem sido entendido como a distingao
fundamental.”®* (GRIERSON, 1998:139-40). Dziga Vertov vai ser ainda mais
veemente ao buscar opor-se enquanto documentarista — ele usa o termo kinoks,
oriundo kino-eye para se referir a si e seu grupo — dos filmes de estudio e dos
filmes de atores, para ele ambos seriam desilusdes que seriam apresentadas aos
espectadores. “Com o tempo, de alguma forma, ao preco de desilusdes, o
espectador proletario vai gradualmente perceber a impossibilidade de salvar o
decrépito e degenerado filme de 'ator', pela regular inje¢cdo de certos elementos
do cine-olho.”®® (VERTOV, 1984:58).

Ha sentidos metodoldgicos, estéticos e ideoldégicos nessa énfase a
oposigao ao ficcional feita pelo trio de fundadores do documentario — Flaherty,
Grierson, Vertov. Os trés consideram totalmente inadequado o uso de atores e
pregam as filmagens in loco, porém nao emitem qualquer sinal de que pensem o
documentario como retrato da realidade na&o manipulada, pelo contrario,
reconhecem a necessidade das escolhas de locais, assuntos, enquadramentos,
angulos e tém na montagem um recurso essencial. Flaherty, em especial, chega a
enaltecer a construgcado dramaturgica em seus filmes, que era, em grande medida,

feita com a montagem.

%3 No original: “La finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es representar la vida
bajo la forma en que se vive. Esto no implica en absoluto lo que algunos podrian creer; a
saber, que la funcion del director del documental sea filmar, sin ninguna seleccién, una
serie gris y monotona de hechos. La seleccidn subsiste, y tal vez de forma mas rigida que
en los mismos films de espectaculo.”

% No original: “Hasta ahora hemos considerado que todos los filmes realizados en torno a
la naturaleza son parte de esa categoria. El uso del material natural ha sido entendido
como la distincion vital.”

%5 No original: “How soon, in what way, at the price of what disillusionments the proletarian
viewer will gradually come to realize the impossibility of saving the decrepit and
degenerate ‘actor's’ film by even regular injection of certain kino-eye elements.”
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Muito mais préximo de nds no tempo, outro documentarista, Jodo Moreira
Salles, também vai comecgar seu exame do cinema documentario opondo
aspectos deste com aspectos do cinema de ficcdo. Ao falar da natureza da
dificuldade de tratar do documentario — e faz isso usando como ponto de partida
uma frase de Carl Platinga —, Salles, afirmando-se como documentarista, diz:
“Nao trabalhamos com um cardapio fixo de técnicas nem exibimos um numero
definido de estilos. E claro que o mesmo pode ser dito do cinema de ficcdo, mas
NO Nosso caso a instabilidade é incomparavelmente maior.” (SALLES, 2005:57-
58) Esta posta mais uma vez a oposi¢cao fundamental, aquela a que tanto os
tedricos tradicionais fizeram mencao e que os tedricos documentaristas também
fazem.

Mesmo diante da oposi¢cao com a ficgao, tais limites ndo se tornam faceis,
pois também a ficgdo, enquanto caracteristica de um tipo de filme, é de dificil
definicdo. Frederick Wiseman, documentarista fundamental do Cinema Direto dos
Estados Unidos em sua “ética do recuo”, quando perguntado sobre o que seria de
fato documentario e o que seria ficgao diz:

Eu certamente nao tenho nenhuma definicdo precisa para nenhum dos
dois, ambos sao filmes. Por exemplo, meus documentarios tém
aspectos ficcionais neles. Por exemplo, a estrutura. (...) Para nao tornar
o filme chato, preciso dar uma forma a ele. O trabalho de dar uma forma
€ como o de um filme de ficcdo, porque tenho que construir uma
estrutura dramatica que funcione. Seja la o que isso signifique. Mas isso
é feito na edicdo porque, antecipadamente, ndo tenho ideia de como
sera a estrutura do filme ou as ideias que terei. Isso € muito semelhante
ao processo de escrever um filme de ficcdo, algo que se faz
antecipadamente. Ha elementos na edicdo de um documentario que
sao semelhantes a escrever um filme de ficcdo. (WISEMAN, 2001)

O que Wiseman afirma fazer, a selegao e organizagcao do material filmado
na montagem, € exatamente o mesmo que faziam Flaherty, Grierson e Vertov,
entretanto, curiosamente, os trés iniciadores nao tinham duvida alguma de que
esse procedimento era documental, de que ndo os aproximava da ficgdo, desde
que mantidas a filmagem in loco com os habitantes locais. Ja na perspectiva de
Wiseman ha a consideracédo de que a montagem €& manipuladora do mundo
abordado e isso seria algo ficcional. No entanto, quase contraditoriamente, o
préprio Wiseman ja havia afirmado anteriormente a diferenga do documentario em

relacao a outros filmes por sua relagdo com o mundo que é abordado.
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Em vez de um dialogo escrito por um escritor ouve-se 0 que as pessoas
normalmente dizem. Em vez de termos um figurinista a tentar recriar a
maneira de vestir de uma época, temos automaticamente pessoas
vestidas do modo como estariam vestidas. Vemos os carros que as
pessoas guiam, vemos o seu modo de andar, escutamos as suas
entoagdes, ouvimos a expressao verbal dos seus interesses e valores a
cerca de tudo aquilo que resolvem falar. Mesmo se & um processo
selectivo, reordenado e condensado, comparando com outras formas de
cinema esta muito mais perto do verdadeiro modo como as pessoas
vivem, andam, falam e pensam.” (WISEMAN, 1994:59)

Em outro momento, mais recente, Wiseman volta a relativizar, dizendo que
documentarios, dele ou de qualquer outro diretor, sdo arbitrarios e subjetivos,
como as ficgdes, pois se escolhem temas, locais, pessoas, enquadramentos etc.
Argumenta ainda, em favor de uma homogeneizagcao com a ficgdo, pois ambos
omitem partes do material flmado e evidenciam outras (WISEMAN, 2006:279).
Sendo assim, “documentarios como pecgas de teatro, romances, poemas — tém
forma ficcional e ndo tem utilidade social mensuravel.”?® (WISEMAN, 2006:281).

Além de percebermos a dificuldade conceitual de Wiseman em esclarecer
se filmes documentarios sdo ou nao diferentes de outros tipos de filmes,
chegamos a outro ponto, a questdo da utilidade, do valor para a sociedade que
filmes documentarios podem ter. Esse € um outro limite do campo documental, as
intengdes dos filmes e como essas podem ser utilitarias e edificantes.

4.1.2 Limites com o sentido utilitario e com o sentido jornalistico

Eduardo Coutinho, um dos mais reconhecidos documentaristas brasileiros,
€ um critico ferrenho do pressuposto utilitarista que muitas vezes se propde ao
documentario. Para ele a propria “palavra ‘documentario’ é infeliz, a palavra
‘documento’ é infeliz, a palavra ‘didatico’ é infeliz. Para muita gente, documentario
€ para ensinar, educar. Isso é uma tragédia.” (COUTINHO, 2009:134). A
atribuicdo de fungbes ao documentario esta, para Coutinho, em conflito com a
ideia de arte cinematografica, quando os filmes passam a ter objetivos como os
educacionais ou de reportagem estariam sucumbindo ao que € pretensamente

didatico ou pretensamente objetivo.

O documentario é feito para durar. Além disso, a reportagem se esforga
para parecer objetiva e pretensamente mostrar o ‘real’. O documentario,
ao contrario, pauta pelo questionamento dessa objetividade, dessa

%6 No original: “documentaries like plays, novels, poems - are fictional in form and have no
measurable social utility.”
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possibilidade de dar conta do real. O grande documentario ndao apenas
€& baseado nesse pressuposto, como também tematiza essa propria
impossibilidade de dar conta do que quer que se chame de real. Frente
a esse ‘real’, todo documentario, no fundo, é precario, & incompleto, é
imperfeito, e € justamente dessa imperfeicdo que nasce a sua
perfeicdo. (COUTINHO, 2003:215)

Outro reconhecido documentarista ainda em atividade, Errol Morris,
também se preocupa em afastar o documentario do jornalismo e faz isso se
referindo ao passado, onde estaria a confusdo entre essas duas atividades.

Durante muito tempo, as pessoas pensavam que documentarios eram
como uma espécie de noticia, do jornalismo, com o seu proprio tipo de
regras e exigéncias. N6s olhamos para eles de forma diferente, porque -
ao contrario de filmes de ficcao - eles fazem uma reivindicagao, ou seja,
eles sao sobre a realidade. E, como tal, pode fazer perguntas sobre as
reivindicagdes que fazem. Por exemplo, eles s&o verdadeiro ou falso??’
(MORRIS, 2006)

Entretanto, contradizendo Morris, documentaristas iniciais, que estdo no
passado ao qual este faz mencéao, ja se preocupavam com essa questdo. John
Grierson ja buscava estabelecer limites com o jornalismo. Chegou a dizer que seu
interesse inicial era o jornalismo, que seria adequado aos seus objetivos sociais,
que portanto era de uma utilidade especifica, mas mudou de ideia ao ver o filme
Nanook do Norte (1922), de Robert Flaherty. “E claro que eu estava interessado
na forma jornalistica antes de tudo, a forma do jornal sensacionalista. Eu sempre
fui interessado nisso, no jornal sensacionalista. Mas, entéo, é claro Flaherty foi um
ponto de virada (...).”® (GRIERSON, 1972).

Grierson percebe a multiplicidades de possibilidades que essa abordagem
da vida teria, comegando pela prépria imprecisdo do termo documentario, que
seria interessante por ser aberta. “Documentario € uma expressao torpe, mas a
desejamos assim.”® E faz referéncia ao uso inicial dos franceses para o termo
como referéncia exclusiva aos filmes de viagem. “Entretanto, o cinema

documentario seguiu o seu caminho. Dos exoéticos passou a incluir filmes

" No original: “For a long time, people thought of documentaries as a species of the
news, of journalism, with its own kind of rules and requirements. We look at them
differently because - unlike fiction films - they make a claim, namely that they are about
reality. And as such we can ask questions about claims that they make. For example, are
they true or false?”

% No original: “Of course | was interested in the journalistic form first of all, that is the
yellow newspaper form. I've always been interested in that, the yellow newspaper. But
then of course Flaherty was a turning point (...).”

%9 No original: “Documental es una expresion torpe, pero dejémosla asi.”
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dramaticos, como Moana, La tierra'y Turksib. E com o tempo incluira outros tipos
de cine tan distintos de Moana, em forma e intencdo, como Moana fora de
Voyage au Congo.” *® (GRIERSON, 1998:139) Essa €& uma perspectiva
interessante porque demonstra que Grierson, ainda no inicio da década de 1930,
ja vislumbrava que o documentario se desenvolveria em muitos sentidos, por
muitos caminhos, e que esses seriam bastante distintos entre si. Porém, Grierson
diz que os documentarios ndo podem ser confundidos com outras abordagens da
vida, para ele, os noticiarios teriam a habilidade da velocidade, as revistas
semanais a habilidade do periodismo. “Dentro de tais limites se trata as vezes de
filmes brilhantemente feitos. Porém, dez deles seguidos aborrecem até a morte a
um ser humano normal. Seu desejo pelo toque chamativo ou popular é tao
exagerado que algo se desloca.” (GRIERSON, 1998:140) Além da oposicdo ao
ficcional, Grierson também firma uma proposta que passaria a ser recorrente, a
da diferenciagdo do documentario para com os noticiarios e os periédicos, ainda
que nestes casos ele ndao demonstre claramente onde encontra tais diferencas.

Jodo Moreira Salles diz que essa diferenca, com outros discursos nao
ficcionais, € de ordem estrutural. E a diferenga para com a ficcdo & para ele de
ordem ética. “A natureza da estrutura nos diferencia de outros discursos nao-
ficcionais, como o jornalismo, por exemplo. E a responsabilidade ética nos afasta
da ficgado.” (SALLES, 2005:70)

O jornalismo cotidiano passou a ser uma espécie de receio constante dos
documentaristas, o receio de fazer algo que em alguma medida se torne
temporario e ndo perene. Também o didatismo tornou-se um medo comum de
grande parte dos cineastas documentaristas. Se era para seus filmes terem
funcdes, essas seriam ligadas a arte e a vida, como afirma Pedro Costa: “Para
mim, a funcdo primeira do cinema é nos fazer perceber que alguma coisa nao
esta justa. Nao ha aqui distingdo entre ficcdo e documentario.” (COSTA,

2010:147). Joao Moreira Salles da tintas mais fortes para mesma ideia ao dizer

* No original: “Entretanto, el cine documental ha seguido su camino. De los exotismos ha
pasado a incluir filmes dramaticos, como Moana, La tierra 'y Turksib. Y con el tiempo
incluira otros tipos de cine tan distintos de Moana, en forma e intencién, como Moana lo
fuera de Voyage au Congo.”

*" No original: “Dentro de tales limites se trata a menudo de filmes brillantemente hechos.
Pero diez de ellos seguidos aburriran hasta la muerte a un ser humano normal. Su afan
por el toque llamativo o popular es tan exagerado que algo se disloca.”
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“Os grandes filmes, que entraram para a histéria, sao filmes que produziram uma
ruptura no cinema. Nao sdo filmes que mudaram o mundo, eles mudaram o
cinema.” (SALLES, 2010b) E sendo assim nao seriam especificidades de um tipo
de filme, mas intengdes artisticas cinematograficas.

4.1.3 Limites com a realidade

Ainda que muitos documentaristas tenham tido dificuldade em tornar claros
seus conceitos frente ao cinema de ficgao, a ideia de que os filmes documentarios
tém uma relagao especial com a realidade esta muito presente para varios deles.
Jodo Moreira Salles aponta para a relagdo com o que esta no mundo a sua volta,
com a realidade que o cerca, como fator fundamental para fazer filmes, pois diz
que nao € tdo apaixonado pelo cinema, mas completa: “Mas em relagcdo ao
documentario, ai sim tem uma coisa que para mim €& muito viva, muito
interessante, que é essa capacidade de ir de encontro a essas coisas que estao
ai fora.” (SALLES, 2009)

O proprio Salles usa esse conceito de uma relagao proxima com o mundo
como elemento chave para entender de forma comum filmes que sao
considerados documentarios e outros que ndo o sdo, mas todos de carater
realista. Ele pergunta se

existiria um denominador comum entre A Saida da Fabrica registrada
por Lumiére, as cenas que o major Reis rodou nos sertdbes do Mato
Grosso, o filme Nanook do Norte, do americano Robert Flaherty, Noite e
Bruma de Alain Resnais e Cabra marcado para Morrer de Eduardo
Coutinho? (SALLES, 2005:58)

E responde que: “Sim, porque os cinco exemplos dizem respeito a fatos que
ocorreram no mundo.” (SALLES, 2005:58) Diz que ha um contrato entre
realizador e espectador de que o filme mostra coisas do mundo.

Pedro Costa também vé uma espécie de contrato, de relagdo muito forte com
a realidade, mas nao coloca a questdo do espectador nesse sentido, suas
questdes voltam-se para ele proprio.

A complicagdo com o filme é que, no meu caso que trabalho com uma
realidade concreta, eu resisto muito em colocar coisas inventadas por
mim no filme, pelo menos nos ultimos. Eu tenho que lidar com a
realidade com a qual decidi me afrontar, todos os dias, naquele bairro,
com aquela gente. (COSTA, 2007)

Costa considera que ndo ha razdo para que sejam agregados elementos

que nado estavam no local das filmagens, ndo ha porqué inserir objetos,
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personagens ou agdes nos ambientes que ja existem na realidade. “Pois, nunca
ha uma falsificacdo ideoldgica, de algo que nao existe e que temos que
acrescentar. Se calhar, o que existe € muito mais.” (COSTA, 2007). Diante disso é
curioso e paradoxal que Pedro Costa ndao se assuma claramente como
documentarista, para ele o cinema nao necessita dessa distingdo, pois nao se
trata de uma discussao interessante, pelo menos n&o para os realizadores.
“Talvez para o ensaista sim, mas para o cineasta ndo €, nunca me coloco essa
questao se estou fazendo um documentario ou uma ficgao.” (COSTA, 2007)

Talvez a recusa de se estabelecer como documentarista esteja ligada ao
fato de Costa assumir para o seu processo filmico o ato de pedir para que os
intervenientes repitam determinadas situagdes, ainda que sejam situagdes que ja
existiram anteriormente sem a intervengao do diretor.

Eu filmei muitas coisas que se véem e vi muitas coisas que nao
consegui filmar porque falhava. E entdo em muito poucos casos, mas
existem, ndo vale a pena estar a esconder, eu pedi para eles reviverem
0 que eu tinha visto um dia ou uma semana antes. ‘Lembras-te daquela
histéria que me contaste?’ Mas nao escrevi uma linha, eles falam com
as palavras deles. (COSTA, 2002:92)

Nesse sentido, Pedro Costa reafirma ideias que ja estavam presentes no
pensamento de Jean Rouch, um dos documentarista mais importantes de todos
os tempos e que mesclava processos documentais com ficcionais em alguns de
seus filmes. Sobre Jaguar (1967) Rocuh diz que a “realidade e a ficgdo estiveram
continuamente misturadas” (ROUCH, 2011¢:102). E deixa ainda mais clara sua
posicao ao dizer: “Para mim, cineasta e etnografo, praticamente nao existe
nenhuma fronteira entre o filme documental e o fiime de ficgdo.” (ROUCH,
2011¢:127). Em seguida afirma que o cinema ¢é a “arte do duplo” e que por isso ja
€ uma passagem do real para o imaginario. Assim, Rouch conceitua a partir da
ideia de que o cinema é representagao, seja documentario ou ficcdo. Porém,
outros documentaristas, como Jodao Moreira Salles vdo observar com outra
perspectiva este ponto.

Aqueles que negam a existéncia de uma diferenga essencial entre
ficcdo e documentario geralmente partem do principio equivocado de
que o documentario, caso existisse, deveria oferecer acesso direto e
nao contaminado a coisa-em-si. Como isso ndo é possivel, preferem
entdo declarar que todo filme é ficcional. Estdo errados. Manipular o
material ndo significa aproxima-lo da ficgdo. (SALLES, 2005:65-6)
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Portanto Salles vé uma distingado, e considera que esta no abordar o real,
na existéncia desse real para o qual o documentarista se dedica e com o qual ele
constroi um discurso que, naturalmente, € manipulado em sua feitura. E que
portanto nao ha apenas representacdo e ponto. “Nao comungo da ideia de que
nao exista objetividade, que ndo exista o real, que tudo seja representagao. Acho
que houve ai um exagero, partiu-se para o outro lado.” (SALLES, 2010b). Para
Salles ha, necessariamente, na realizacdo de um documentario um voltar-se para
0 processo que é construgdo de uma representagao, pois “o documentario ndo é
filmar o real, ele € mais que isso, ele € uma reflexdo sobre o préprio cinema.”
(SALLES, 2010b). Wiseman radicaliza esse ponto, pois o documentario nao seria
uma reflexdo apenas sobre o cinema, mas sobre o proprio realizador em suas
opgdes e interesses filmicos. (WISEMAN, 2008:107). Sao afirmagdes que
apontam para o processo e seus limites.

4.1.4 Limites do processo

Pensar nos limites do documentario € também pensar em sentidos que nao
sao os que o circundam enquanto uma area. Talvez seja até mais interessante
colocar em questdo a agdao documental cinematografica em seus aspectos éticos
e estéticos do processo. De partida, vale lembrar das palavras de Pedro Costa
quando refletindo sobre o ato de constru¢do que € um filme, inclusive um
documentario: “...um filme é e sera sempre uma construgao pensada logo desde o
inicio sem fantasia nenhuma, uma coisa ja um bocadinho dolorosa. E imponho-
me muitos limites, ‘ndo posso fazer isto, nunca filmei aquilo...” Barreiras para mim
sao uteis.” (COSTA, 2002:83) Desta forma, temos indica¢des de limites éticos que
0 cineasta se auto-impde durante o processo de realizagdo. No caso de Costa ele
se questionou, por exemplo, o quanto deveria se manter proximo da familia de
Vanda, durante as filmagens de No quarto de Vanda (2000), pois estava
convivendo por longos periodos com eles e mesmo passando noites na casa da
familia. “Mas a certa altura meti na cabega que devia ir embora todos os dias
porque tinha a ideia de que nao podia comecar a passar um linha.” (COSTA,
2002:81)

Ja Eduardo Coutinho se impde outro tipo de proposta, outro tipo de limite.
Ele acredita que deva estar pronto para tudo que seus intervenientes pensarem,

sem que surjam dai julgamentos morais.
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Nao filmo para confirmar minhas ideologias. Nesse sentido, quanto
menos ‘eu’, mais autoria, entende? Eu tento colocar entre parénteses
meus conceitos e meus preconceitos; tento me colocar vazio diante das
pessoas, 0 que € quase impossivel, um objetivo utdopico que é, em
suma, estar vazio para que o outro me preencha. (COUTINHO,
2003:220)

E um exercicio que o préprio diretor diz ser quase impossivel, mas que
revela seu interesse em se apresentar livre de ideias pré-concebidas que possam
condicionar a sua relagao com os intervenientes impedindo um fluxo, uma relagao
para o filme.

As limitagdes que os proprios documentaristas se auto-determinam
também podem ser de procedimento — que ao fim serdo percebidas no filme —,
visando o melhor desenvolvimento do documentario a partir do que cada um
deles acredita ser o melhor caminho. Wiseman é famoso por documentar
instituigdes ou lugares determinados e esses locais sugerem limites que Ihe
interessam. “A analogia que costumo fazer é que as instituicbes tém as mesmas
funcdes das linhas ou da rede em uma quadra de ténis. Elas fornecem um limite.”
Para Wiseman essa delimitagao tem um carater espacial que influencia em toda a
construcdo do filme, inclusive na narrativa, na abordagem e nos resultados
estéticos. “O que acontece no edificio que abriga a instituicdo, ou, no caso
de Belfast, Maine, a zona do canal, a area geografica é algo que pode ser incluido
no filme. O que acontece do lado de fora é outro filme, ou ndo é adequado para
incluir no filme. Isso me ajuda a estabelecer limites.” (WISEMAN, 2001)

Wiseman usa a seu favor os limites do ambiente que aborda em seus
filmes, como uma espécie de delimitacdo geografica a qual pode aludir para saber
seu norte. Por outro lado, a nado definicdo clara de elementos que foram
planejados para estar no filme também pode ser um trunfo, ainda que sempre
exista algum planejamento, como diz Errol Morris.

Se tudo fosse planejado, seria terrivel. Se nada fosse planejado, seria
igualmente terrivel. O cinema existe porque ha elementos de ambos em
tudo. H4 elementos de ambos no documentario. H4& elementos de
ambos em filmes de ficcdo. E o que faz, penso eu, a fotografia e a
filmagem interessantes. Apesar de todos os nossos esforgos para
controlar algumas coisas, 0 mundo é muito, muito, mais poderoso que a
gente, e ainda mais perturbado do que nés.* (MORRIS, 2008)

* No original: “If everything was planned, it would be dreadful. If everything was
unplanned, it would be equally dreadful. Cinema exists because there are elements of
both in everything. There are elements of both in documentary. There are elements of
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Mesmo diante dos limites que se auto-impde, Wiseman reconhece que no
processo documental o acaso esta mais presente, e nesse sentido a ficgdo seria
mais limitadora. Ele diz, apds sua unica experiéncia ficcional, La Derniere Lettre
(2002), que nao pensa em voltar a filmar ficgdes porque achou o processo muito
repetitivo. “Achei algumas coisas realmente aborrecidas. Absolutamente
necessarias, mas aborrecidas. Enquanto que no documentario tudo é uma
surpresa, neste tipo de filme ha muito poucas surpresas.” (WISEMAN,
2008b:133). Para ele o fazer documentario € mais divertido.

Joao Moreira Salles diz que todas essas questdes que envolvem os limites
do documentario estao postas desde os primeiros filmes documentarios. Nannok
do Norte (1922), ja se questionava “o que € um documentario? Encenacdes para
a camera sao permitidas? O que é real? Devemos ou n&o ter compromisso com a
verdade? Compromisso de que natureza, e qual verdade? Evidentemente, o fato
de as perguntas estarem postas ndo significa que tenham sido respondidas.
“Afinal, ndo sado perguntas modestas. A filosofia as discute ha pelo menos 25
séculos. Quanto a nds, documentaristas, s6 estamos aqui ha oitenta anos.
Nossas respostas ainda sdo mediocres, e muitas vezes nem isso.” (SALLES,
2005:59). Desta forma Salles afirma um outro limite, o do tempo. Estudos sobre
cinema, e em especial sobre documentario, sao relativamente recentes,
entretanto, apresentam questdes de fundo, que necessitam de muito trabalho e

apuro reflexivo.

4.2 Etica e documentario

A ética no cinema documentario — ja abordada em capitulo anterior a partir
do ponto-de-vista de teorias tradicionais — torna-se fundamental para o
pensamento e as agdes dos documentaristas. Muitos vao fundamentar seus
filmes em preceitos éticos que acabam determinando desde a escolha e a relagao
com os temas, até como abordar os temas, ou como escolher os procedimentos

de realizagado e o tipo de relagdo com os espectadores. Ao ponto de que Jean

both in feature filmmaking. It's what makes, | think, photography and filmmaking of
interest. Despite all of our efforts to control something, the world is much, much more
powerful than us, and more deranged even than us.”
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Rouch, perguntado se o cinema € uma verdadeira lingua, respondeu: “Nao é uma
lingua. E uma ética, € uma moral.” (ROUCH, 2010, 48)

E essa ética estava desde o inicio do cinema documentario apoiada no
poder indicial da imagem cinematografica. Esse poder era o ponto central da ética
de Vertov com o Cine-Olho.

Nao o ‘Cine-Olho’ pelo ‘Cine-Olho’, mas a verdade, gragas aos meios e
possibilidades do ‘Cine-Olho’, isto é, a Cine-Verdade.

Nao a tomada de improviso ‘pela tomada de improviso’, mas para
mostrar as pessoas sem mascara, sem maquilagem, fixa-las no
momento em que nao estdo representando, ler seus pensamentos
desnudados pela camera.

‘Cine-0Olho’; possibilidade de tomar visivel o invisivel, de iluminar a
escuridao, de desmascarar o que esta mascarado, de transformar o que
€& encenado em ndo encenado, de fazer da mentira a verdade.
(VERTOV, 1983c:262)

4.2.1 Etica como verdade

Sendo assim, até mesmo a famosa oposigdo com a ficcdo pode ganhar
tracos de um compromisso ético, que envolve as relagbes entre o mundo
abordado e o filme construido a partir dessa abordagem. Para Robert Flaherty, o
documentario necessariamente € rodado no mesmo lugar que se pretende
representar e com as pessoas desse lugar.

Assim, quando chega ao fim o trabalho de selec¢éao, o faz sobre material
documental, perseguindo o objetivo de narrar a verdade da forma mais
adequada e nao a dissimulando atras de um véu elegante de ficcao, e
quando, como corresponde ao ambito de suas atribuigbes, impregna a
realidade de sentido dramatico, nesse sentido surge da mesma
natureza e ndo exclusivamente do cérebro de um novelista mais ou
menos engenhoso.*® (FLAHERTY, 1998:152-3)

Portanto, como ja vimos, para Flaherty a ideia do que é fazer documentario
esta relacionada ao ato de abordar ambientes e individuos que vivem nesses
ambientes como condi¢gao sine qua non na busca de “narrar a verdade”. Esse é
para Flaherty um pressuposto ético. E ele, ao contrario de Rouch, por exemplo,
nao vé no processo de construgdo do discurso um problema. Flaherty ja havia
partido do ponto de que manipular € algo inerente a esse processo com a

linguagem cinematografica. Ja Rouch esperava que sem manipular -

% No original: “Asi, cuando lleva a cabo la labor de seleccion, la realiza sobre material
documental, persiguiendo el fin de narrar la verdad de la forma mas adecuada y no ya
disimulandola tras un velo elegante de ficcion, y cuando, como corresponde al ambito de
sus atribuciones, infunde a la realidad del sentido dramatico, dicho sentido surge de la
misma naturaleza y no unicamente del cerebro de un novelista mas o menos ingenioso.”
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especificamente sem a montagem — pudesse ter um grau mais elevado de
verdade sem seus filmes.

Nao obstante, tanto para o quebequense Michel Brault como para mim
ou para o americano Leacock, existe uma armadilha da montagem, isto
é, a verdade manipulada... E mesmo uma armadilha, ja que a priori a
Unica prova de que as coisas sao verdadeiras... € a nossa boa fé!
(ROUCH, 2011a:55)

Esse problema esta presente no pensamento de outros documentaristas,
alguns contemporaneos, como Eduardo Coutinho, que questiona a possibilidade
de verdade no ato documental, mas que entende que ha uma verdade da
dramaturgia construida no filme, inclusive a construgao feita pelo interveniente.

Vocé vé uma pessoa que vocé filmou...vocé encontrou uma pessoa
durante uma hora, vocé filma 40 minutos e no final vocé edita 4 minutos.
Por que vocé supde que documentario € verdade pura? Vocé ao
mesmo tempo tem de respeitar o retrato dela como pessoa, mas mais
do que como pessoa vocé tem de respeitar o personagem que ela
construiu.” (COUTINHO, 2002)

Neste sentido, Coutinho encontra no interveniente alguém que constroi
suas verdades e essas verdades € que importam, independente de elas terem
sentido como o mundo que os cerca, ou ndo. “E eu trabalho com pessoas
comuns. A pessoa conta um fato histoérico e, se ele é verdadeiro ou nao, deixa de
ter importancia.” (COUTINHO, 2009:128). Por serem pessoas comuns, como ele
afirma, os fatos narrados por elas se estabelecem em um sentido muito particular
e, portanto, pouco vao significar enquanto verdade e falsidade perante o publico.
O que interessa para Coutinho é o poder dramatico do que é relatado e como
esse poder € articulado no filme.

4.2.2 Etica das relagdes

Jean Rouch chegou a formular um termo, um conceito, que diz respeito ao
seu relacionamento com o mundo que aborda, com as pessoas que filma. Trata-
se da

facultad de ‘distancia intima’ con el mundo y los hombres, esa facultad
que tan bien conocen los antropdlogos y los poetas, y que me ha
permitido ser a la vez el observador entomoélogo y el amigo de los
Maitres fous, el animador y el primer espectador de Jaguar... pero
siempre con la condicion de no fijar nunca los limites del juego cuya
Unica regla es filmar cuando los demas y tu mismo tenéis realmente
ganas de hacerlo. (ROUCH, 1998:156)
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Ao colocar como uma regra unica a ideia de que deve haver a vontade de
ambos os lados, de quem filma e de quem é filmado, Rouch estabelece um
pressuposto ético muito forte e determinado, deve haver uma coincidéncia — ainda
que inicial — de valores para o ato do filme entre os que estdo envolvidos na
realizacdo do documentario no ambiente da filmagem. Esse € um conceito que
Rouch traz da etnografia, ciéncia a qual dedicou boa parte de seus estudos, e é
justamente por isso que ele vai enaltecer o trabalho de Robert Flaherty, no que
diz respeito a dedicacdo deste ao conhecimento dos homens e mulheres que
filmou. “Desde o comeco, Flaherty se propés um intento que, desgracadamente,
foi pouco imitado depois. Cria que para filmar alguns homens pertencentes a uma
cultura estrangeira, primeiro era necessario conhece-los.”** (ROUCH, 1998:157)
Essa € a ética de Rouch, a ética da “distancia intima”. E para Rouch é
fundamental que esse principio ético seja mantido quando o filme esta finalizado,
por isso ele defende fortemente a exibicdo do filme para os intervenientes, e que
eles devem ser o primeiro publico. “E essa procura de participacao total, por muito
idealista que seja, que me parece hoje moral e cientificamente a unica atitude
possivel para um antropdlogo; (...)” (ROUCH, 2011b:78). Talvez por deixar claro
que pensa isso como antropologo Rouch se afaste do pensamento de outros
documentaristas aqui abordados.

Diante da ideia de Rouch, da vontade mutua de fazer o filme, abre-se um
abismo ao que prega Frederick Wiseman: “Eu filmo e, depois, explico o que estou
fazendo e, se eles dizem ‘nao’, entdo eu ndo uso. Mas € um risco que vale a pena
assumir porque 99% das vezes, mais que 99% das vezes, as pessoas nao se
opdem.” (WISEMAN, 2001) Evidentemente ha uma diferenca enorme entre eles.
Wiseman consegue separar, ou diz conseguir separar, de forma quase absoluta,
seus objetivos filmicos de sua relagao com os intervenientes.

Em termos de distanciamento, eu, por algum motivo, sou capaz de
separar meus proprios sentimentos. Quando estou fazendo um filme,
sinto que meu trabalho é fazer o filme. Naquela cena que descrevi antes
de um policial estrangulando uma mulher, eu ndo senti que meu dever
era dizer: ‘Seus safados, a policia ndao deve estrangular mulheres’.

* No original: “Desde el comienzo, Flaherty se propuso un intento que,

desgraciadamente, fue poco imitado después. Creia que para filmar a unos hombres
pertenecientes a una cultura extranjera primero era necesario conocerles.”
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Gosto de imaginar, embora eu nao tenha sido testado, que, se aquilo
durasse mais 20 segundos, eu teria interferido. (WISEMAN, 2001)*

Wiseman entende que a ética em seu trabalho como documentarista esta
fundada na realizacdo dos filmes e na for¢ca que esses filmes possam ter. Para
ele, a relagdo com os intervenientes deve ser honesta, clara, mas ndo ha a
necessidade de aproximagao, ao contrario, a aproximagao pode até ser negativa
pela falsidade que pode carregar. Essa postura fica evidente em falas do diretor
sobre o seu papel ao fazer filmes.

O meu principio basico é que estou la para fazer um filme, n&o estou la
para fazer novos amigos ou para criar intimidade com novas pessoas.
(...) A maior parte deles sdo pessoas que nunca mais verei. (...) Estou
naquele lugar para fazer um filme. Espero que a minha atitude seja
sempre honesta, tento responder a todas as questdes honestamente.
Nao s6 porque quero ser honesto mas porque é a melhor coisa a fazer.
Trata-se de uma daquelas situagdes em que a ética e a estratégia
coincidem. (WISEMAN, 1994:62-3)

Wiseman busca, até mesmo nessa ideia da relagio ética que constréi com
as pessoas, manter seus principios de distanciamento, que vao fazer parte de sua
abordagem e de seu método, e que sdo amplamente contrarias a “distancia
intima” de Rouch. E como se para ele houvesse um percurso coerente nessa
distancia, que por consequéncia o afasta da busca de intervengdes especificas no
que filma. Ou seja, segundo ele ndo ha intengdo de mudar algo, mesmo que seus
filmes apontem para problemas sérios. “Mas eu ndo penso no meu trabalho como
sendo o de reformar a instituicdo, ou seja, dizer-lhes como devem fazer o trabalho
deles em resultado das minhas observacoes. (...) Estou la para fazer um filme...”
(WISEMAN, 1994:63) E uma ética da pureza cinematografica e que aparece até
mesmo em um exemplo dado pelo proprio diretor sobre um homem eletrocutado
que chegou ao hospital durante as filmagens de Hospital (1969) e que Wiseman
decidiu nao filmar porque achou eticamente que nao deveria.

Retrospectivamente, acho que foi um erro, porque a familia tinha
consentido e esse € 0 meu Unico critério. Se consentem e eu quero
filmar, fago-o, porque tenho de partir do principio de que quando fago
um pedido as pessoas percebem o que eu estou a dizer. (WISEMAN,
2008:119)

A consideracao de Wiseman de que foi um erro nao ter filmado o homem

eletrocutado reforca sua ideia de uma ética do filme, que talvez nem seja

% Wiseman faz mengao ao filme Law and Order (1969).
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cinematografica, pois envolveria outras questbes, € mesmo uma ética do que
resulta em filme.

Eduardo Coutinho aproxima-se de Wiseman na crengca de que nao deve
haver muita aproximagdo, mas ao contrario deste ndo pensa isso por uma
questdao de pureza cinematografica, mas pela descrenca na possibilidade de
existir um vinculo positivo entre 0 documentarista e os intervenientes.

Existe um romantismo dos que acham que pode existir algum vinculo.
Podem existir os ingénuos que pratiquem...” (...) “Veja o caso do Cabra,
que filmamos na Paraiba. Eu prometi a eles: ‘A gente volta aqui para
passar o filme’. A gente voltou exatamente um ano depois, passou trés
dias por |a, fez a exibicdo para quatrocentas pessoas. Para mim era
cumprimento de um pacto. E eu sei que dificiimente eu voltarei a Sao
Jodo do Peixe, encontrarei vivas aquelas pessoas ou estarei eu vivo.
Entao foi uma despedida. (COUTINHO, 2009:133)

Coutinho nao enfatiza que seu compromisso € apenas com o filme e com o
cinema, como Wiseman faz. Mas também nao procura estreitar relagées ao estilo
de Rouch. O que Coutinho marca em suas opinides € que se propde a
desenvolver relagdes possiveis, e como nao cré que seja possivel uma
aproximagao que se torne positiva para qualquer dos lados, entdo mantém-se
com a frieza do que foi acordado em seu pacto com os intervenientes. Para ele,
se as pessoas que aparecem no documentario ndo forem prejudicadas pelo filme
issO ja € um ganho. E é bastante cético com as possibilidades de qualquer tipo de
mudanca, diz que, em geral, “o documentario ndo muda a vida das pessoas. E eu
tento que ndo mude para pior.” (COUTINHO, 2009:131).

Para ndo mudar vidas para pior, os valores éticos que Coutinho defende
implicam em tirar intervenientes da versao final do documentario, caso perceba
que podem ser prejudicados pelo filme. “Tem de julgar se ele interessa ou nao
para a dignidade da pessoa e para a dramaturgia.” (COUTINHO, 2002).
Entretanto, ele reconhece que julgar os efeitos do filme antes de este se tornar
publico € muito dificil. “Estou sempre na corda-bamba, nunca saberei se
provocarei algo negativo, algo grave, e tenho de julgar a partir de minha opini&o,
mas nunca tenho certeza.” (COUTINHO, 2002).

Coutinho diz ndo esperar nada do personagem e que também nao o quer
julgar. “O cara pode ser pedofilo e eu digo ‘vamos 1&’. Tenho de tentar encontrar o

normal no singular e o singular no normal.” (COUTINHO, 2002). Assim, seus
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pressupostos éticos estdo marcados por uma espécie de frieza e descrenga no
potencial das relagdes quanto ao que significam no mundo, entretanto, ha por
parte dele o cuidado com o que significa interagir como os intervenientes e, desta
forma, se for o caso, a melhor saida para ele é negar essa interagdo enquanto
parte de um filme. Ou seja, ele pode ter filmado, conversado com uma pessoa,
mas se julgar que sera prejudicial para essa pessoa estar no filme, ele vai retira-la
na edigao.

Joao Moreira Salles relata o caso do filme Santiago (2007), em que ele
tentou montar o filme e desistiu, sé vindo a retoma-lo mais de dez anos depois.
Para o diretor, o problema estava justamente na relagdo que havia sido
construida na filmagem entre ele e o interveniente.

Durante a filmagem do Santiago, nem sequer me dei conta de que isso
estava acontecendo. E por isso € que tentei montar o filme em 1993/94
e nao consegui. O personagem que filmei, da forma como filmei e
imaginei o filme, ndo soava verdadeiro. A principio, eu ndo seria parte
do filme, que s6 tinha o Santiago, sem a relagao que fez com que ele se
tornasse aquele personagem diante da camera. Tinha alguma coisa ali
que era profundamente artificial e que nao vivia. (SALLES, 2010b)

O artificialismo aparecia como problema porque nao possibilitava a postura
ética que Salles pretendia. Somente com a insergao no filme de narragbes em voz
over, escritas pelo préprio Salles e com forte carater critico sobre as relagdes com
o interveniente durante as filmagens, € que o diretor se sentiu apto a terminar e
apresentar o filme.

Joao Moreira Salles precisou alterar profundamente a estrutura inicial do
filme Santiago porque também é um documentarista que considera fundamental o
pressuposto ético que envolve as relagdes com os intervenientes. Para ele,

0 caso especifico do documentario, tem uma coisa muito clara: vocé
esta filmando pessoas que existem, portanto, pessoas que podem ser
prejudicadas com seu filme. Elas nao existem sé no filme, elas existem
na vida. A questao principal do documentario € o que fazer com esses
personagens. (SALLES, 2010b)

E Salles vai trabalhar conceito da ética das relagbes com as pessoas
filmadas de uma maneira muito clara e determinante. Delineando o que para ele é
a questao chave do documentario.

O paradoxo é este: potencialmente, os personagens sdo muitos, mas a
pessoa filmada, ndo obstante suas contradicbes, € uma s6. Aqui —
precisamente aqui — reside para mim a verdadeira questdo do
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documentario. Sua natureza ndo é estética, nem epistemolédgica. E
ética.” (SALLES, 2005:68)

Esse pensamento torna-se tao estrito que pode ser visto como uma teoria
sobre o cinema documentario centrada nessas relagdes e com potencial de
doutrina, no sentido de ser uma chamada para todos os documentaristas. “O que
nos documentaristas temos de lembrar o tempo todo é que a pessoa filmada
possui uma vida independente do filme. E isso que faz com que nossa questio
central seja de natureza ética.” (SALLES, 2005:70). Esse é um deslocar
importante do foco ético proposto por outros documentaristas como Wiseman, ou
mesmo Rouch. E torna-se uma postura que leva mesmo a discussao dos limites,
abordada anteriormente, pois vai cercar o campo de agado do documentario por
suas posturas éticas. Salles diz que seu “argumento € que ndo conseguimos
definir o género pelos seus deveres para fora, mas por suas obrigagdes para
dentro. Nao é o que se pode fazer com o mundo. E o que ndo se pode fazer com
o personagem.” (SALLES, 2005:71). Surge como definicao tedérica e como alerta
para as praticas artisticas dos cineastas:

E perigoso vocé achar que, por ser artista, a obra é mais importante que
esse tipo de consideragao com o personagem. Muita gente acha que o
fundamental é o filme, que o compromisso € com a obra e o
personagem € secundario. Acho isso um perigo imenso. Acho que até
para agugar o sentimento de responsabilidade que vocé deve ter
quando faz um filme € bom vocé nao se dar tanta importancia assim.”
(SALLES, 2010b)

Sergei Dvortsevoy também encontrou uma grande questdo nas relagdes
com seus intervenientes, tado forte quanto a que apontou Joao Moreira Salles.
“Quanto mais se pretende captar a vida privada, mais problemas aparecem para
nos e para as pessoas que estdo a ser filmadas.” (DVORTSEVOY, 2002:56). Mas
para Dvortsevoy essa dificuldade foi se tornando mais intensa diante de dilemas
com o processo filmico, em especial com a sele¢cdo do que mostrar de cada
pessoa. “Vocé pode fazer dez diferentes filmes sobre uma pessoa. Com a edigao

e outras técnicas vocé pode provar quase tudo e mostrar eles como gentis, maus
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ou inteligentes. Entdo isso se tornou uma contradicdo moral para mim.”>®

(DVORTSEVOY, 2009).
De tdo intenso esse processo de questionamento levou Dvortsevoy a
questionar-se enquanto documentarista.

Para mim & um problema moral. Por esse motivo estou fazendo uma
ficcdo agora. Independente do motivo pelo qual eu fagca um filme, as
pessoas nunca ficardo confortaveis com isso, nunca vai deixa-las
felizes. Eu fago arte com a vida deles, e isso € uma coisa perigosa e
para mim, pessoalmente, é algo muito desconfortavel. Porque vocé
interfere na vida das pessoas, vocé passa trés meses com elas
diariamente, e ai entdo vocé termina seu filme. Mas vocé nao pode
mostrar para elas tudo, apenas parte da verdade, nao a verdade toda,
porque a vida humana tem tantos lados que nunca caberiam em apenas
um filme. Entao vocé mostra apenas uma parte da vida deles e aqui ha
um enorme problema ético, um dilema moral, porque essas pessoas
sao reais e a vida real delas, que de alguma forma vocé transforma,
mostrando de determinada maneira, normalmente ndo as deixa felizes.
E eu nao sou feliz fazendo isso.*” (DVORTSEVOY, 2005)

Dvortsevoy se propds uma ética da negacado, uma espécie de fuga, onde
s6 deixar de fazer filmes documentarios € que seria realmente valido. Por nao
saber mais como gerenciar as relagbes com as pessoas reais para a construgao

de seus filmes, optou por trabalhar com atores em ficgdes.

4.3 Temas ou objetos dos documentarios

O que chama a atencdo dos documentaristas? Por que fazer um filme
sobre um tema especifico? A definigdo de um tema pode ir muito além de um
simples interesse particular. Quando Erik Barnouw, em sua teoria sobre o cinema
documentario, descreve as fungdes dos documentaristas, esta, pelo menos em

parte delas, determinando que tipo de temas interessavam para alguns desses

% No original: “You can make ten different films about one person. With editing and other
techniques you can prove almost anything and show them as kind, evil or clever. So this
became a moral contradiction for me.”

* No original: “For me it's a moral problem. For that matter, that's why | am making a
feature now. For no matter how | make a film, people will never be comfortable with it, it
will never bring them happiness. | make art out of their lives, and that is a dangerous
thing, and for me personally it is a very unpleasant thing. Because you interfere with
people’s lives, you spend three months with them day in day out, and then you finish your
film, but you cannot show everything in it, just a part of the truth, not the whole truth,
because human life has so many sides and would never fit in one film. So you show just a
piece of their life, and here there’s a huge ethical problem, a moral dilemma, because
these are real people and their real lives which you somehow transform, by presenting it
in some way, and this often makes them unhappy. And | am not happy that | am doing
that.”



81

documentaristas. Fungdes como “promotor industrial”, ou “etnodgrafo”, ou “reporter
de guerra”, ja pressupdem alguns temas. (BARNOUW, 1983:29-30)

Jean Rouch, quando se refere aos precursores Flaherty e Vertov, em certa
medida também os vé em fungdes especificas.

Um é geografo-explorador, o outro poeta futurista, mas ambos sao
cineastas avidos da realidade: uma faz sociologia sem o saber, é o
soviético Dziga Vertov; o outro faz etnografia igualmente sem o saber, &
o0 americano Robert Flaherty. (ROUCH, 2011b:64)

Mas atribuir temas para seus proprios filmes por vezes desagrada a alguns
documentaristas, pois eles veem nisso uma espécie de desvio do foco artistico do
cinema e uma centralizagao sobre o que esta sendo tratado.

Quando passa um documentario na televisdo, sO interessa que é um
filme sobre o Freud, ninguém se interessa pelo diretor ou pelas opgdes
do diretor. Cria-se esse tipo de coisa e estimulam todos a filmarem
grandes temas. Grandes temas sao um perigo. (COUTINHO, 2002)

Porém, ainda que possam nao se configurar como grandes temas, todos
os documentaristas escolhem seus focos de interesse, buscam um tipo de
assunto ou de olhar que Ihes interessa no mundo a sua volta. “Sim eu tento ter
um tema universal. Claro, eu almejo que o filme se relacione com o espectador.
Mas primeiro, eu preciso que se relacione com o tema.”*® (DVORTSEVOY, 2005).
Dvortsevoy faz filmes em que nitidamente se preocupa mais com a forma, com o
como vai abordar os temas, mas nem por isso nega a necessidade de escolher
um tema. “Vocé precisa observar isso cuidadosamente. Eu gosto de olhar, de
observar a vida. E essa é a esséncia. Se vocé ama a vida, vocé vai ver muito,
vocé sO precisa prestar atengao. O problema é que a maioria simplesmente nao
gosta da realidade.” (DVORTSEVOY, 2005). Para ele é preciso se dedicar ao
que o mundo oferece para encontrar o que se gosta, no sentido de o que é
interessante.

4.3.1 Focos de interesse

Para Robert Flaherty era fundamental que o tema surgisse de um ambiente

natural e das pessoas que vivem nesse ambiente. Os temas, na maioria de seus

* No original: “Yes, | try to have a universal theme. Of course | aim for the film to relate to
the viewer. But first of all | have to relate to the theme.”

* No original: “You need to observe it carefully. | like to watch, to observe life. And that is
the essential root. If you love life, you will see a lot, you just need to be care for it. The
trouble is that most people simply don't like reality.”
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filmes, estavam focados no ser humano inserido em um ambiente especifico.
Havia uma espécie de determinacdo espacial, mas fundamentalmente uma
determinacao etnografica. “Com Flaherty, era um principio absoluto que o relato
devia surgir do seu ambiente natural e que deveria ser (0 que ele considerava) a
histéria essencial do lugar.”* (GRIERSON, 1998:143) Esse tema voltado aos
homens e circunscrito em um local era também determinado pelo passar do
tempo e das necessidades humanas nesse tempo. “Seu drama é assim, um
drama de dias e de noites, do passar das estacbes do ano, das lutas
fundamentais com as quais as pessoas ganham seu sustento, ou torna possivel a
vida comunitaria, ou constréi a dignidade da sua tribo.”*' (GRIERSON, 1998:143)

Ja para um documentarista poeta, o tema pode ser muito menos
determinado, pois suas motivacdes sado, geralmente, mais formais. Joris lvens,
que transitou do documentarismo poético ao social e politico, relatou que a ideia
para Chuva (1929), por exemplo, surgiu naturalmente. “Por mais que a ideia
surgiu como uma brincadeira, quando eu voltei para Amsterda, eu falei sobre isso
com o Mannus Franken, que montou o esboco.” > (IVENS, 1979:60)
Evidentemente essa naturalidade € inicial, € o ponto de partida para algo que
posteriormente foi muito trabalhado, tanto na preparagdo quanto na realizagao
propriamente dita. “Nos discutimos e revisamos o esbogo varias vezes, até que
ele se tornou um filme para ambos. Infelizmente, Mannus Franken vivia em Paris,
entdo as filmagens em Amsterdd foram feitas por mim sozinho. Franken, no
entanto, vem para Amsterda, por um tempo, para ajudar na edicdo.”” (IVENS,
1979:60)

Outros documentaristas vao tratar de suas ideias para filmes como
necessidades, pois suas visdes de mundo os impdem certos temas. Jean Rouch

€ um dos que afirmam essas necessidades, diz, por exemplo, que Eu, um Negro

*0'No original: “Con Flaherty era un principio absoluto que el relato debia, surgir de su
ambiente natural y que debia ser (lo que el consideraba) la historia esencial del lugar.”

*" No original: “Su drama es asi, un drama de dias y de noches, del paso de las
estaciones del afio de las luchas fundamentales con las que esa gente gana su sustento,
o hace posible la vida comunal, o construye la dignidad de su tribu.”

*2 No original: “Although this idea arose almost as a joke, when | returned to Amsterdam |
talked it over with Mannus Franken, who sketched an outline.”

*3 No original: “We discussed and revised the outline many times, until it became a film for
both of us. Unfortunately, Mannus Franken lived in Paris, so the shooting in Amsterdam
was done by me alone. Franken, however, came to Amsterdam for a short time to assist
in the editing.”
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(1959) Ihe apareceu em uma noite de janeiro de 1957, em uma festa de jovens,
quando ele percebeu que a vida em Treichville, na Costa do Marfim, era ao
mesmo tempo o paraiso e o inferno. (ROUCH, 1998:156)

Os temas também podem ser determinados em funcdo de estilos de
realizacao, formas de abordagens, ou dos modos de representar que interessam
aos documentaristas. Nesses casos, tais parametros vao se combinar com os
interesses pessoais ou interesses sociais e politicos dos realizadores.

Escolho temas que me interessam. Tento escolher temas que eu acho
que serdo suficientemente complexos para eu passar um ano
trabalhando neles. Na minha mente ha 20 milhdes de bons temas, é
uma questdo de qual atraira meu interesse em um determinado ano.
Por exemplo, quando eu estava com quase 50 anos, achei que seria
divertido fazer um filme sobre uma agéncia de modelos. Entdo fiz um
filme sobre uma agéncia de modelos. (WISEMAN, 2001)

Para Wiseman, como ja foi citado anteriormente, existem prerrogativas
claras quanto ao espaco onde ele faz seus filmes, sobre a delimitagcdo espacial.
Ou seja, quando ele diz que busca temas “suficientemente complexos”, esta
pensando em espacgos, locais, lugares, suficientemente complexos no que diz
respeito ao que acontece nesses locais, ao cotidiano que esteja delimitado
espacialmente. Para que seu método de realizagdo possa ser aplicado, os temas
escolhidos devem ser apropriados a esse método.

Respondendo a Wiladimir Carvalho, importante documentarista brasileiro,
acerca da possibilidade de fazer um filme sobre as relagées dos Estados Unidos

com paises da Ameérica Latina, Wiseman disse:

Seria um tema que alguém abordaria em outro tipo de documentario,
nao no meu estilo. Para fazer no meu estilo, eu teria que achar uma
situagao em que houvesse uma interacao entre pessoas dos EUA e das
Ameéricas do Sul e Latina, esperando que essa interagao representasse
aspectos importantes da relagao. (WISEMAN, 2001)

Ou seja, para Wiseman um tema interessante nao basta, precisa ser
possivel um tipo especifico de abordagem e a aplicagdo de um método de
realizacado para que o filme sobre esse tema se torne factivel. Nitidamente a ideia
de tema em seus filmes esta diretamente relacionada ao espago, a uma
determinagcao espacial, que, muitas vezes, foi também uma determinagao
institucional, como um hospital, uma escola ou um sanatorio. E uma postura

amplamente diversa da de outros documentaristas, que vao priorizar seu
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interesse em tratar de algum assunto, colocando-o antes de qualquer predefinigao
de forma de abordagem.

No caso de Wiseman esses locais também servem como uma maneira de
dar atencdo ao que nao é especial. Segundo ele, cada vez mais o assunto é a
vida normal de todos os dias. (WISEMAN, 1994:51). Ele procurou unir a
experiéncia cotidiana com o recorte institucional: “Um dos temas dos meus filmes
€ a experiéncia cotidiana tipica das instituicbes dos Estados Unidos.”
(WISEMAN, 2001b). Wiseman vé no ato documental uma oportunidade de filmar
as experiéncias ordinarias de uma forma que nao é possivel em outros tipos de
filmes. (WISEMAN, 2001b).

O que Wiseman procura € o que pode ser extraordinario dentro as
experiéncias ordinarias do dia-a-dia. Considera que a observacdo, que a
dedicacéo ao banal pode trazer o improvavel.

Quando fazemos documentarios vemos gente a fazer todo o tipo de
coisas e a experiéncia humana é muito estranha. No decurso da
realizagdo de muitos filmes acabo por registar muitas experiéncias que
nao fazia a ideia que existiam. (WISEMAN, 1994:56)

Apesar de ter um estilo de documentario absolutamente diferente do de
Wiseman, Eduardo Coutinho usa uma forma de selegdo de temas semelhante,
pelo menos em alguns filmes, como em Edificio Master (2002). Coutinho diz que
escolheu aquele edificio “antes de mais nada, porque o sindico nos autorizou a
filmar.” E que o “prédio, em Copacabana, é s6 um pretexto. Podia ser qualquer
prédio. O Master ndo foi escolhido porque tinha moradores excepcionais.”
Coutinho afirma ainda que n&o se interessa especialmente “por Copacabana, nao
me interesso pela classe média, ndo me interesso por nada que seja prototipico
(...).”(COUTINHO, 2003:227). E assim como Wiseman, Coutinho também busca o
que comum, apos delimitar espacialmente o edificio. “O desafio seria extrair um
material interessante de pessoas normais. E muito mais facil fazer um filme sobre
marginais que sobre pessoas de classe média.” (COUTINHO, 2002)

Esse foco ao que é comum esta presente em grande parte dos filmes de
Coutinho e também de muitos outros documentaristas contemporaneos. Mas

antes de esse interesse pelo comum ter se tornado tdo destacado, houve no

* No original: “One of the subjects of my films is ordinary experience as it's expressed in
institutions common in America.”
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passado a ideia da busca pelo diferente, pelo que € incomum para o publico e
para o proprio documentarista. O proprio Eduardo Coutinho ainda carrega esse
foco no que é exadtico para ele.

O que me interessa é filmar o diferente de mim. Eu nunca faria um filme
sobre cineastas, porque fui um deles. (...) Se for fazer um filme sobre
género, fago sobre mulheres, porque n&do conhego, nunca fui mulher,
nunca serei. Me interessam as experiéncias que nao sdo as minhas.
Nunca fui negro, dai o filme O Fio da Memoria, nunca fui mulher, dai o
Jogo de Cena. Também ndo mexo com demagogia, do tipo “o povo é
bom”. Isso € uma tolice, o0 povo é bom e € mau. Tratar o povo como
vitima, acho nefasto esse tipo de atitude cristad. (COUTINHO, 2013)

4.3.2 O foco com julgamento

Coutinho da uma énfase negativa aos filmes que dao foco a um certo
grupo de pessoas como bons ou maus, como explorados ou exploradores.
Porém, grandes documentaristas assumiram pra si a necessidade de estabelecer
essas medidas em suas escolhas, de julgar um tipo ou outro de cultura em fungao
da Historia e de seus pressupostos ideologicos. Jean Rouch deixa isso claro ao
dizer: “E esse um dos temas essenciais de todos os meus filmes: como é que as
culturas podem sobreviver e continuar a ser transmitidas quando estdo em
contacto com uma cultura tdo predadora como a nossa?” (ROUCH, 2011c:95). Ha
nessa afirmagao de Rouch uma negacao de um tipo de observacao que tenta nao
julgar previamente — se € que isso é possivel —, como propde Coutinho. Rouch vé
nesse tipo de posi¢gdo um espécie de visao puritana, despolitizada, que ja estava
em Flaherty e que ele critica.

Flaherty supés que o mundo é maravilhoso, e que os seres humanos
sao maravilhosos. Isso porque ele era um irlandés metodista, ou algo
parecido! Uma criagdo de Deus nao poderia dar errado. Por eu nunca
ter tido uma revelagdo divina, e pela minha experiéncia durante a
guerra, eu sempre tive a sensagdo de que o mundo poderia ser
maravilhoso, sé que infelizmente ndo é.*° (ROUCH, 2003a:144)

A suposicao de Flaherty o fazia crer que poderia com o cinema
documentario mostrar ao mundo como o mundo €& maravilhoso. Partia de um

pressuposto de que o homem em sua relagdo com a natureza produz a beleza da

% No original: “Flaherty supposed that the world is wonderful, and human beings are
wonderful. That was because he was an Irish methodist, or something like that! God’s
creation could not go wrong. Because | have never had any divine revelation, and
because of my experience during the war, | have always felt that the world could be
wonderful, but that unfortunately it isn’'t.”
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vida. Para ele os documentarios sobre os homens apresentam uma possibilidade
de interacdo positiva entre diferentes culturas, “uma produgcédo desse tipo nao
somente apresentaria um grande interesse por sua autenticidade, como também
teria um valor incalculavel para efeitos de uma mutua compreenséo dos povos.”®
(FLAHERTY, 1998:154)

Grierson, em alguma medida se aproxima de Flaherty, que foi seu grande
exemplo.

A vida do cinema natural € a massificacdo dos detalhes, nessa
massificagdo de todos os ritmos energéticos que contribui para o
ardente fato em questdo. Os homens e as energias dos homens, as
coisas e as funcbes das coisas, os horizontes e as poéticas dos
horizontes: esses sdo os materiais essenciais. * (GRIERSON,
1966:136)

Ja Vertov, antes de Rouch, mas tao critico quanto este de uma certa
neutralidade, procura impor suas ideias quanto ao que interessa ser filmada.
‘Doravante nao mais se adaptara Dostoievski ou Nat Pinkerton para o cinema.
Tudo esta compreendido na nova concepgdo das atualidades. Entram
decididamente no imbréglio da vida.” (VERTOV, 1983b:259)

Frederick Wiseman propde que a duvida esteja no filme, que o foco se
coloque na ambiguidade e que os espectadores lidem com essa ambiguidade. E
ele propde isso porque cré que o ser humano é assim, ambiguo.

Um dos meus objetivos &€ sempre lidar com a ambiguidade e a
complexidade que eu encontro em qualquer tema. Mesmo o ato mais
simples do ser humano pode ser tema de multiplas interpretagdes ou ter
multiplas causas. No Titicut Follies, por exemplo, ha cenas nas quais
vocé vé um guarda, ou um médico, ou assistente social, sendo cruéis
com seus iguais. Mas ha outras situagdes nas quais eles estdo sendo
gentis.*® (WISEMAN, 2007)

* No original: “una produccion de esta clase no sélo presentaria un gran interés por su
nota de autenticidad, sino que ademas tendria un valor incalculable a efectos de una
mutua comprensioén de los pueblos.”

*" No original: “The life of Natural cinema is in this massing of detail, in this massing of all
the rhythmic energies that contribute to the blazing facto of the matter. Men and the
energies of men, things and the functions of things, horizons and the poetics of horizons:
these are essential materials.”

*8 No original: “One of my goals is always to deal with the ambiguity and complexity that |
find in any subject. Even the simplest human act can be subject to multiple interpretations
or have multiple causes. In Titicut Follies, for example, there are scenes where you see a
guard or a doctor or a social worker being cruel to an inmate. But there are other
situations where they’re being kind.”
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Errol Morris também pde claramente suas posturas sobre 0 mundo na
escolha de seus temas, seja a duvida sobre o processo de investigacdo de um
crime como em A Ténue Linha da Morte (1988), ou seus questionamentos sobre a
acao norte-americana em guerras como em Sob a Névoa da Guerra (2003). E
Morris faz isso focando em personagens centrais, que sao entrevistados
longamente, para que ele possa colocar seu foco bem determinado no filme
depois de montado. “Eu gosto que haja algum conteudo emocional, algo
envolvente, real, emocionalmente poderoso sobre as pessoas que eu entrevisto.
Eu também gosto das histérias que sdo sobre algo.”® (MORRIS, 2000:5). Para
Morris esses temas s&o até obvios, ele considera que ndo encontra nada de
especial, mas concentra suas forcas em como tratar desses temas, que focos
Ihes dar. Perguntado sobre como encontra seus entrevistados: “Nao ha magica,
nao tem um lugar secreto no qual eu fuce para encontrar esse depdsito de
historias. Na maioria das vezes eles vem de lugares comuns.”* (MORRIS,
2000:5)

4.3.3 O foco reflexivo

Desde Vertov existe a ideia de que documentarios precisam dar atengao
ao proprio ato de filmar, assumir seu carater reflexivo. Essa ideia aparece de
forma inicial no proprio conceito de Vertov de que o mundo deve ser buscado em
suas possibilidades variadas. “Aprovamos plenamente a utilizacdo do cinema em
todos os setores da ciéncia, mas definimos esta fungdo como sendo acessoria, ou
seja, uma ramificagdo secundaria. O principal, o essencial é a cine-sensag¢ao do
mundo.” (VERTOV, 1983b:253). Vertov enfatiza essa ideia ao descrever as
possibilidades de estar em contato direto com mundo em seu transcorrer, algo
que hoje pode parecer banal, mas que era uma forte € incomum proposi¢cdo nos
anos 1920.

Eu sou o cine-olho. Eu sou o olho mecanico. Eu, maquina, vos mostro o
mundo do modo como so eu posso vé-lo.

Assim eu me liberto para sempre da imobilidade humana. Eu pertenco
ao movimento ininterrupto. Eu me aproximo e me afasto dos objetos,
me insinuo sob eles ou os escalo, avango ao lado de uma cabega de

* No original: “I like there to be some emotional content, something engaging, real,
emotionally powerful about the people who | interview. | also like the stories to be about
something.”

*® No original: “No magic dumpster, no secret place that | sneak out to where | can find
this repositor of stories. For the most part, they come from very standard places.”
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cavalo a galope, mergulho rapidamente na multiddo, corro diante de
soldados que atiram, me deito de costas, algo vb6o. ao lado de um
aeroplano, caio ou levanto véo junto aos corpos que caem ou que
voam. (VERTOV, 1983b:256)

Em seu filme, Um Homem com uma Camera (1929), Vertov age de forma
extremamente reflexiva e demonstra a importancia desse tipo de foco no cinema.
Mas o carater tematico de auto-observacdo do processo de realizacdo de um
filme, enquanto pratica cinematografica, vai aparecer nas falas de
documentaristas muitos anos depois. Jodao Moreira Salles enfatiza muito bem o
sentido desse tipo de filme para alguns documentaristas ao dizer que “um
documentario que se preste nao fala s6 sobre o que esta fora, sobre 0 mundo,
sobre o0 que esta do lado de la da lente, mas tem que falar sobre o que esta do
lado de ca, sobre o proprio filme.” (SALLES, 2010b). E ele ainda mensura a
importancia que da para esse olhar para o processo enquanto interesse e
relaciona-o com o conceito de autoria nos filmes.

Acho que de certa maneira vocé tem no grau zero de autoria os filmes
de industria e os programas jornalisticos — Globo Reporter sobre a
marmota do campo ou o jacaré do pantanal —, aquilo € uma linha de
montagem, pode até ter algum interesse, mas qualquer um pode fazer
aquilo. Na ponta oposta vocé tem filmes muito, muito, muito pessoais,
muito autorais, eu acho que Santiago € um deles, Cabra marcado para
morrer (1984) é outro. Acho que os filmes de Coutinho a partir do Santo
forte (1999) tém essa marca. E tem uma porgao de coisas no meio do
caminho. Vocé pega por exemplo o filme do Nelson Freire, que eu
gosto, me orgulho de ter feito. Mas € um documentario que eu posso
imaginar existir feito por outra pessoa — poderia ser um filme melhor ou
pior do que o meu, mas seria um filme possivel. (SALLES, 2009)

Salles vai desdobrar essa ideia ainda com relagdo ao como pensar em
tema, qual a importancia de se ter um foco sobre o mundo, pois para ele “o
documentario ndo € uma consequéncia do tema, mas uma forma de se relacionar
com o tema.” (SALLES, 2005:65) Para ele o tema é uma questdo com a qual o
documentarista vai se relacionar e essa questao nasce de um processo longo,
que € uma discussao interna. “E vocé precisa ter problemas e nao solugdes.”
(SALLES, 2009)

4.4 Abordagem documental
Ha coincidéncia, perto da unanimidade, entre os tedricos tradicionais do

cinema documentario de que o entendimento ético que os realizadores tenham
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condiciona suas formas de abordagem do mundo, ou, suas formas de abordagem
dos focos escolhidos. Essa ideia de abordagem consiste no entendimento de
como o documentarista se propde a entrar em contato com o mundo do qual vai
tratar em seu filme. Posteriormente esse documentarista tera que escolher ou
elencar procedimentos para essa abordagem, tera que propor estrutura narrativa,
elementos de linguagem e s6 entdo vai constituir um documentario que possa
chegar aos espectadores. Mas a abordagem € uma decisao inicial, influenciada
diretamente pelos pressupostos éticos do documentarista e indiretamente pelas
condigdes que um determinado foco, ou tema, apresente. “Percebe-se que
documentarios ndo sao exatamente sobre os outros, mas sobre como
documentaristas mostram os outros. A representacdo de qualquer coisa € a
criacao de outra coisa.” (SALLES, 2005:67)

Os documentaristas aqui abordados também tém posturas quanto ao modo
como abordar seus focos e tendem a justificar isso por pressupostos éticos.
Entretanto, a forma como creem que devem proceder na abordagem varia
bastante, mas sabe-se que a definicdo de como sera parte dos documentaristas
em relagado aos intervenientes. “O documentario € uma estrutura de poder: quem
tem poder é o documentarista e ndao o personagem. De certa forma, o
personagem se entrega ao poder do documentarista.” (SALLES, 2010b)

4.4.1 Posicao da abordagem

Comeco por Robert Flaherty que muitas vezes foi perguntado sobre onde
estava a cAmera nas cenas da pesca da baleia em Pescadores de Aran (1934).
Como era possivel filmar gigantescas baleias a partir de pequenos barcos? E a
resposta de Flaherty era que ele estava de longe, usando teleobjetivas.
(FLAHERTY, 1979:97). Além das vantagens de poder aproximar a imagem,
Flaherty diz ainda: “As figuras tiveram aspecto circular, uma qualidade
estereoscopica que deu a imagem uma brilhante realidade e beleza.”®
(FLAHERTY, 1979:97). Flaherty pensava na importancia de ser claro no que
queria mostrar e descrevia tecnicamente como as lentes teleobjetivas o ajudavam

nisso.

" No original: “The figures had a roundness, a stereoscopic quality that gave to the
picture a startling reality and beauty.”
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Quanto maior for a distancia focal das lentes, menor a profundidade de
campo, e, por consequéncia, com a teleobjetiva longa, é facil para o
fotografo os detalhes desnecessarios e dar a essa imagem a énfase
que ele queira. Isso é importante porque a boa fotografia, como a boa
escrita, se da muito pela énfase.*? (FLAHERTY, 1979:98)

Logicamente, com essa forma de se relacionar com as acgdes envolvidas
no mundo que filmava, Flaherty se mantinha distante. Essa distancia era como
um pecado na abordagem documental para Jean Rouch. Este dizia que usava a
‘camara de contacto” ou as “objectivas de contacto” para dizer que usava lentes
grande-angulares para estar muito perto das pessoas. (ROUCH, 2011c:89). Essa
diversidade, que pode parecer para alguns que seja apenas uma divergéncia
técnica, resulta em abordagens absolutamente diferentes e talvez explique as
fortes criticas de Rouch para com o cinema de Flaherty e seus seguidores, pois
estes seriam muito distantes das pessoas e dos ambientes que filmam.

Quando a técnica progrediu, esse cinema se dividiu em duas vertentes.
De um lado, sob a influéncia de Flaherty, e apesar dele, surgiu um
cinema ‘exético’, um cinema baseado no sensacionalismo e na
estranheza dos homens estrangeiros, um cinema racista sem querer.
De outro, do lado da etnografia, e sob o impulso de Marcel Mauss, o
cinema se aventurou por um caminho ndo menos estranho, o da
investigacdo total.>®* (ROUCH, 1998:159)

Apesar das criticas que Rouch faz ao distanciamento de Flaherty no ato
das filmagens, ele reconhece como mérito original deste a abordagem no local e
com os habitantes do local. Rouch chama essa abordagem de “cédmara
participante de Flaherty” e diz que foi inspirado nesse processo que filmou Caga
ao Hipopotamo (1950) (ROUCH, 2011c¢:93). Posteriormente, Rouch vai defender
uma abordagem que mesclava o que ele entendia serem os méritos de Flaherty e
Vertov.

Para mim, a Unica maneira de filmar é andar com a camera, conduzi-la
aonde ela for mais eficaz e improvisar para ela um outro tipo de bailado
onde a camera se torne tdo viva como os homens que filma. E a

2 No original: “The greater the focal length of the lens, the smaller the field, and, as a
consequence, with the longer telephoto, the photographer is easily able to eliminate
unnecessary details and to give his picture the emphasis he wants. This is important
because good photography, like good writing, is largely a matter of emphasis.”

*3 No original: “Cuando la técnica progreso, este cine se dividié en dos ramas. De un lado,
bajo la influencia de Flaherty, y a pesar de suyo, nacio el cine ‘exdtico’, un cine baseado
en el sensacionalismo y en la extrafieza de los hombres extranjeros, un cine racista sin
saberlo. De otro, del lado de la etnografia, bajo el impulso de Marcel Mauss, el cine se
aventurd por un camino no menos extrano, el de la investigacion total.”
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primeira sintese entre as teorias vertovinianas do ‘cine-olho’ e a
experiéncia da ‘camera-participante’ de Flaherty. (ROUCH, 2011b:72)

A camera na mao passa a ser para Rouch algo fundamental, “pois permite
adaptarmo-nos a agcdo em funcdo do espaco, penetrar na realidade em vez de
deixa-la acontecer diante do observador. (ROUCH, 2011b:71). Para ele, quem
deixava a realidade acontecer sem penetrar nela eram os seguidores de Flaherty.
Portanto, entre criticas e elogios a Flaherty, Rouch procura usar a abordagem da
“‘camera-participante”, mas unida ao “cine-olho”. Ou seja, ele defende que se
esteja no local, com os habitantes, mas também que se valorize o potencial da
camera de cinema de percorrer os ambientes, de estar presente. “A camara, se tu
quiseres, €, para mim, aquilo que me permite entrar em todo lado ou que me
permite seguir qualquer pessoa. E uma coisa com a qual podemos viver ou fazer
0 que nao fariamos se nao existisse nenhuma camara.” (ROUCH, 2011¢:89)

A partir dessas ideias Rouch teorizou o “cine-transe”, que trata da forma
como ele interagia com seus intervenientes, com proximidade e em plano-
sequéncia produzindo um tipo muito particular de abordagem. “E sem duvida por
iISsO que eu ndo consigo explicar este tipo de mise-en-scene sem ser pela
expressao enigmatica ‘cine-transe’.” (ROUCH, 2011¢:128). Esta € uma explicagao
para o que aconteceu nas filmagens de Tambores do Passado (1971), filme de
onze minutos e apenas dois planos, sendo que um é um plano-sequéncia de dez
minutos no qual Rouch adentra em um ritual de possessao na Vila de Simiri, em
Zermanganda, na Nigéria.

Rouch argumenta que a abordagem do “cine-transe” sé é possivel porque
ja na época em que passou a usa-la, entre o final dos ano 1960 e inicio de 1970,
todas as pessoas que ele filmava ja estavam

familiarizadas com a camara, sabem o que ela é capaz de ver e de
ouvir e assistiram as projeccdes sucessivas dos filmes durante a sua
montagem. Reagem perante esta arte do reflexo visual e sonoro como
fazem face a arte publica da possessao ou da arte privada da magia e
da feiticaria. (ROUCH, 2011¢:126)

Essa perspectiva de Rouch é semelhante a de Eduardo Coutinho, quando
este considera que o que se filma sdao sempre encontros, entdo “a imanéncia
desse momento é fundamental. Por isso, a presenca de um ao outro, e a

presenca da camera filmando esse encontro, € o que importa.” (COUTINHO,
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2003:216). Mas nao sao unanimes, longe disso. Para Pedro Costa, a ideia de
mostrar os encontros como fator determinante de revelagao de todo o processo é
um equivoco, porque

quando pensamos que mostraremos tudo, que faremos um
documentario para mostrar tudo, na verdade ndao mostramos nada, nao
vemos nhada, estamos dispersos somente. E absolutamente necessario
que estejamos a margem, nao na tela.” (COSTA, 2010:153)

Muitos documentaristas se colocam na tela, aparecem no filme, como uma
tatica da abordagem, é o estilo de Eduardo Coutinho, por exemplo. Mas Pedro
Costa considera um grande erro. E outros documentaristas também vao negar
essa tatica de abordagem porque entendem que podem fazer isso de outras
formas mais interessantes. Frederick Wiseman nao nega completamente a
validade de se colocar no filme, mas prefere nao fazer isso em seus filmes e vé
outros que o fazem bem ou muito mal.

Eu ndo sou contra o cineasta aparecer no filme. Eu acho que alguns
dos melhores documentarios que eu ja assisti foram feitos com o
cineasta aparecendo no filme. Eu n&o sei se vocé ja viu algum filme do
Marcel Ophuls — The Sorrow and the Pity ou Hotel Terminus. Ophuls é
um otimo cineasta porque ele € um 6timo entrevistador e tem uma
mente muito afiada e analitica. No caso de Michael Moore, eu nao vejo
nenhuma habilidade particular no seu modo de filmar, e eu acho que
seu ponto de vista é extremamente simplista e s6 serve a ele.*
(WISEMAN, 2007)

Para Wiseman, a presencga estrondosa de Michael Moore na tela nos
documentarios que dirige caracteriza-se como um equivoco de abordagem por
chamar mais a atengao para sua performance “simplista” do que para as relagées
possiveis sobre o foco do filme. Wiseman prefere a abordagem com um recuo,
seu principio ético, e com isso acredita que “ganha-se algo e perde-se algo.
Quando se faz um filme de entrevistas, pode-se lidar com questdes mais
abstratas, e, talvez, com questdes historicas, mas ha menos chance de lidar com
questdes atuais.” (WISEMAN, 2001). A abordagem recuada dificulta falar do

passado, mas ele ressalva que “um documentario ndo precisa, necessariamente,

* No original: “I'm not against the filmmaker appearing in a film. | think some of the
greatest documentaries I've ever seen have been made by a filmmaker who’s present in
the film. | don’t know if you’ve seen any movies by Marcel Ophuls—The Sorrow and the
Pity or Hotel Terminus. Ophuls is a great filmmaker because he’s a great interviewer and
he has a very sharp and analytical mind. In the case of Michael Moore, | don’t see any
particular filmmaking skills, and | think his point of view is extremely simplistic and self-
serving.”
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lidar com o passado. Ele pode lidar com o presente, e, por inferéncia, sugerir o
passado.” (WISEMAN, 2001)

4.4.2 Tempo e abordagem

A maneira como Flaherty entendia sua abordagem dos temas exigia longos
periodos de imersdo nos locais onde filmava. Este € o aspecto participante que
Rouch elogiava. Tais periodos muitas vezes superavam um ano e, para Flaherty,
sO assim seria possivel uma abordagem interessante. Isso esta nos postulados de
Flaherty para o documentario, por exemplo, quando ele diz que “O documentario
deve recolher seu material no seu proprio lugar e chegar a conhecé-lo
infinitamente para organiza-lo. Flaherty mergulha durante um ano, as vezes dois.
Vive com esse povo até que o relato ‘surja dele mesmo’.”* (GRIERSON,
1998:143) ou no exemplo das filmagens de Moana (1926), que foram feitas
durante vinte meses consecutivos (GRIERSON, 1979:25).

O entendimento de que o contato com os ambientes e intervenientes
filmados deve ser longo e constante é recorrente entre os documentaristas aqui
analisados em suas propostas. “O cinema, arte do instante e da instantaneidade
€, na minha opinido, a arte da paciéncia e a arte do tempo.” (ROUCH, 2011c:85).
Rouch ainda disse: “A minha regra de ouro é ‘take one’, um soO take por cada
plano, e a rodagem por ordem cronoldgica.” (ROUCH, 2011c:128). Desta forma,
além de preconizar os longos tempos de imersdo (ROUCH, 2011b:69), Rouch
defende que na filmagem nao se deve repetir planos, ou seja, ndo se deve filmar
mais de uma vez a mesma agao, pois 0 que interessa € 0 que ocorreu no
momento filmado e que os planos devem seguir a ordem cronoldgica dos
acontecimentos. Isso implica em adaptar-se ao que estiver ocorrendo. “Na maioria
dos casos, na maioria das sequéncias que comeco a filmar, nunca sei onde é que
a coisa vai acabar, logo ndo me aborreco. Sou forcado a improvisar para o melhor
e para o pior.” (ROUCH, 2011c:84). Ai encontramos uma divergéncia com
Flaherty, que planejava muito suas filmagens e que filmava varias e varias vezes
a mesma agao. Essa divergéncia remonta ao ponto ja descrito da diferenca das

filmagens proximas de Rouch e das filmagens distantes de Flaherty.

> No original: “El documental debe recoger su material en el terreno mismo vy llegar a
conocerlo intimamente para ordenarlo. Flaherty se sumerge durante un afio, quiza dos.

LRl

Vive con ese pueblo hasta que el relato ‘surge de si mismo’.
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Para alguns dos documentaristas contemporaneos esses longos periodos
de imersao também s&o necessarios, mas muitos outros os dispensam. Pedro
Costa ainda mantém essa pratica e critica a falta dela na maioria dos trabalhos de
outros cineastas. Sobre No quarto da Vanda (2000) Costa diz: “E este filme se
tem alguma coisa de interessante é porque foi feito com trabalho e com paciéncia,
coisas que o cinema perdeu...” (COSTA, 2002:79).

Sergei Dvortsevoy diz que seus filmes sdo 80% de preparagao, que o
tempo dedicado antes das filmagens € muito maior do que o tempo filmando. E
esse tempo anterior é de convivéncia, de conhecer o ambiente e as pessoas
(DVORTSEVOQY, 2002:44). “Eu acredito que nao apertar um botdo de camera
seja mais importante do que aperta-lo. Nao gastar energia no que nao te
interessa, ou no que é ruim, mas apenas filmar quando vocé tiver o intenso desejo
de fazé-lo.”® (DVORTSEVOY, 2013)

Exatamente em sentido oposto a ideia de que ndo apertar o botdo da
camera € mais importante do que apertar, Frederick Wiseman diz que n&o gosta
“de perder nada, e a rodagem do filme é na verdade a pesquisa, uma vez que 0s
acontecimentos destes filmes nao se repetem.” (WISEMAN, 2008:114). E neste
sentido ele acredita que estar presente nos ambientes da filmagem sem apertar o
botdo da camera pode ser desperdicio.

Portanto, posso estar ali um dia a fazer pesquisa, e ficaria muito triste
se perdesse algo verdadeiramente interessante. Prefiro ndo saber que
aconteceu e, quando estou ali, estar ali e preparar-me para apanhar o
que quer que esteja a acontecer. (WISEMAN, 2008:114)

Para Wiseman, se for necessario um periodo de pesquisa, para entender
as dindmicas do local, esse periodo sera muito curto. “Normalmente s6 fago
cerca de um dia de pesquisas no local antes de comecar a filmar.” (WISEMAN,
1994:53). Ja o tempo de filmagem é bem mais dilatado, pois Wiseman mantém
sua ideia de recuo e com isso precisa de muito material filmado para poder
montar um filme. “Comecei por rodar em quatro semanas; mais recentemente
tem sido mais préximo de seis.” (WISEMAN, 1994:53)

% No original: “I believe that not pressing the camera button is more important than
pressing it. Not wasting energy on what doesn’t interest you or is bad, but only filming
when you get this intense desire from within to do so.”
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Também documentaristas que se dedicam ao encontro enquanto conversa
ou entrevista por vezes optam por abordagens bastante diretas, de tempos muito
curtos. Errol Morris diz que procura encontrar com os intervenientes apenas no
momento em que vai fazer as entrevistas. (MORRIS, 2000:13). Nao os encontra
antes e faz a pesquisa sem que o contato direto se estabeleca.

Essa é uma postura que objetiva uma pureza do primeiro contato, algo que
pode ser perdido com longos periodos de imersao. Esta ideia € muito recorrente
para documentaristas que produzem entrevistas, como o préprio Morris ou
Eduardo Coutinho.

A etnografia € uma ciéncia. Um filme é cinema. Mas se ele tem alguma
coisa ligada a etnografia é o fato de que eu fago de modo selvagem. Eu
nao conhego a pessoa antes da filmagem. Ha um momento que dura
meia hora a duas horas que € intenso e em que se da a coisa. Depois,
eu vou encontrar na pré-estreia e acaba. E o contrario do trabalho de
algumas ciéncias. (COUTINHO, 2009:135)

Portanto, essas variacbes no tempo de abordagem, seja de preparagao,
seja de filmagem propriamente dita, vai depender muito do estilo de filme que os
documentaristas procuram, ou, em outros termos, dos campos éticos (RAMOS,
2005:168) em que estao inseridos.

4.4.3 Estilos de Abordagem

Desde o principio do documentarismo ja existia essa necessidade de
entender como abordar o mundo em um sentido de que tipo de discurso seria
produzido. Grierson, citando Flaherty, dizia que “o documentario deve seguir em
sua distincdo entre a descricdo e o drama.”’ (GRIERSON, 1998:143). Sugerindo
um cinema documentario que aceita a dramatizacao, operada tanto nas filmagens
como na edi¢do, ao invés de um sentido mais descritvo. Aos filmes descritivos,
noticiarios e semanarios, Grierson atribuia o termo instrutivos.

A estes filmes, desde ja, ndo gostaria que lhes chamassem instrutivos,
porém, apesar de todos os disfarces, isso € o que sdo. Nao
dramatizam, nem sequer dramatizam um fato; descrevem e expdem,
mas em qualquer sentido estético raramente séo reveladores. Ali esta
seu limite formal, e é improvavel que possam fazer alguma contribuigcao
consideravel para a arte maior do documentario. ®® (GRIERSON,
1998:141)

> No original: “el documental debe seguirle en su distincion entre la descripcién y el
drama.”

® No original: “A estos filmes, desde luego, no les gustaria que se les llamara
instructivos, pero, a pesar de todos sus disfraces, eso es lo que son. No dramatizan, ni
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A forte critica ao condicionamento da imagem pelo comentario verbal vai
perdurar até hoje, na intengcdo de valorizar o cinema como arte da imagem e dos
sons captados no ambiente. Mas para ele também nao era interessante o uso das
imagens com sons em um processo de virtuose poética, como aponta na critica
ao filme Berlim: sinfonia da metropole (Walter Rutman, 1927): “Os pequenos
episddios cotidianos, por bem que foram sinfonizados, ndo s&o suficientes. E
preciso crescer para além do que é feito e do processo, até a prépria criagao,
antes de vocé comecar a chegar nas alturas da arte.”® (GRIERSON, 1998:146)

Trabalhar essencialmente com as imagens também era a proposta de
abordagem do cinema direto e do cinema verdade®, ainda que este Ultimo
também desse muito valor aos processos de interagdo com os intervenientes, que
poderiam ser conversas ou entrevistas. Sobre Crénica de um Verdo (co-diragao
de Edgar Morin, 1960) Rouch diz “Com o cine-olho e o cine-ouvido, gravavamos
pela imagem e pelo som um cine-verdade, o Kinopravda de Vertov, que nao quer
dizer o cinema da verdade mas a verdade do cinema.” (ROUCH, 2011c:105)

O cinema directo, termo introduzido por Mario Ruspoli e por mim para
substituir a expressao equivoca de cinema-verdade, reflecte uma forma
de cinema em ligagdo directa com a realidade. E um cinema do olhar,
logo, um cinema sobretudo de imagens. (ROUCH, 2011a:55)

E Rouch passou a considerar que o ideal era trabalhar com imagens em
planos longos, ou mesmo planos-sequéncia, possibilitados por cameras leves a
partir dos anos 1960. Substituir os “planos muito curtos” por um “plano-sequéncia
que dura dez minutos” € uma grande vantagem para o cinema dele. “O tempo é
real”. (ROUCH, 2011c:124). Esse encantamento esta relacionado a possibilidade
de demonstracdo do tempo vivido, do paralelo cinematografico com a vida em
curso.

O nosso sonho com o cinema directo era conseguir a exigéncia do
plano-sequencia, isto €, pér em cena elementos da vida real, que

siquiera dramatizan un episodio; describen y exponen, pero en cualquier sentido estético
solo rara vez son reveladores. Alli esta su limite formal, y es improbable que puedan
hacer alguna contribucion considerable al arte mayor del documental.”

% No original: “Los pequefios episodios cotidianos, por bien que hayan sido sinfonizados,
no son suficientes. Uno debe crecer, mas alla de lo que se hace y de su proceso, hasta la
creacion misma, antes de llegar a golpear en las alturas del arte.”

® Os termos cinema direto e cinema verdade sdo usados por Rouch em um sentido
evolutivo. Mas ficaram consagrados como termos que se referem, respectivamente, a
“ética do recuo” e a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS, 2005:174-177)
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tivessem um principio e um fim, passando-se isso em menos de dez
minutos: a unidade de tempo imposta pela bobina!” (ROUCH, 2011a:55-
56)

Rouch propunha que o cinema poderia, em seu uso como descrito acima,
fazer o espectador compreender um lingua desconhecida, sentir-se presente em
uma cerimdnia estranha, ou reconhecer paisagens nunca vistas antes (ROUCH,
2011b:67). Isso porque entendia que o grau de presenga possibilitado pelo
“cinema direto”, com as filmagens in loco e com os longos planos, era enorme e
sem precedentes.

Esse milagre s6 o cinema pode produzir, mas sem que qualquer
estética particular possa fornecer o seu mecanismo, sem que qualquer
técnica especial possa provoca-lo: nem o sabio contraponto de uma
planificagdo nem o emprego de um cinerama estereofénico causam tais
prodigios. (ROUCH, 2011b:67)

Rouch teve a experiéncia de filmar Crénica de um Verdo com Richard
Leacock, que fez a diregcao de fotografia, mas que é também um importante
diretor do documentarismo em cinema direto norte-americano. Para Rouch o
trabalho deles tinha similaridade, mas também uma profunda diferengca quanto a
abordagem, porque em Crénica de um Verdo, Rouch e Morin estavam “na frente
da camera, falando com as pessoas, provocando todos que encontravam. Nos
filmes de Leacock, ele segue seus temas, ao invés de envolvé-los. Assim, ele
permanece fora.”®' (ROUCH, 2003a:144)

Essa comparacdo nos leva ao método de abordagem de Frederick
Wiseman, que é, em parte um seguidor do cinema direto norte-americano.

Os que foram pioneiros dessa técnica, como Leacock ou Pennebaker,
mostraram-me o que se poderia fazer com equipamento portatil leve.
Do ponto de vista tecnolégico, o que eu fagco € a mesma coisa. Onde
sou diferente é na escolha de assuntos e na montagem. E suponho que
0 que eu fazia era em parte uma reacgao contra algum documentario
anterior, e contra o estilo desse documentario, na medida em que era
um documentario sobre gente famosa — politicos, estrelas de cinema,
criminosos... — € que 0 que me interessava a mim era fazer filmes em
que a estrela era o lugar e onde teria um cast muito mais alargado.
Queria ter a oportunidade de olhar para uma gama de comportamentos
mais vasta. (WISEMAN, 1994:60)

®" No original: “in front of the camera, speaking to the people, provoking everyone he met.
In Leacock’s films, he follows his subjects, rather than engaging them. So he remains
outside.”
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Wiseman faz mencao ao fato de que os filmes tipicos do grupo cinema
direto utilizavam uma abordagem muito proxima da que ele passou a usar, mas
optavam, na maioria dos casos, por dar atengao a temas como personalidades
da musica ou da politica, que os tornavam mais restritos. Ja Wiseman vai
abordar da mesma forma, mas focando especialmente instituicbes e a
pluralidade de pessoas que circulam por elas.

Porém, ambos — o grupo do cinema direto norte-americano e Wiseman —
negam estratégias que acreditavam interferir negativamente na abordagem. Em
outra palavras, evitam fazer entrevistas ou conversas com os intervenientes,
evitam uso de musicas nao-diegéticas, e, principalmente, evitam o uso de
narracdes em voz over. “Meu ponto de vista é expresso indiretamente por meio
da estrutura, e ndo diretamente por meio da narragéo, o que é uma técnica
novelistica.” (WISEMAN, 2001)

O conceito de abordagem usado pelos realizadores do chamado cinema
direto, e também por Wiseman, ainda € um paradigma, mas também enfrenta
oposicoes:

A teoria por tras desta escola € muito fragil: os americanos supunham
ser possivel fazer um documentario objetivo, que fosse um espelho
auténtico da realidade. Para isso, eles eliminaram tudo aquilo que era
interferéncia direta do documentarista: narragido, entrevistas, trilha
sonora; vocé so6 coloca no filme aquilo que foi dito diante da camera,
em som direto. E claro que isso é uma imensa ingenuidade, ja que, a
partir do momento em que vocé entra numa ilha de edicdo, esta
reconstruindo o mundo. (SALLES, 2003)

Errol Morris, ao contrario de Wiseman, vé, justamente na interagdo via
entrevista a melhor forma de abordar. Entretanto, segundo ele, € a maneira como
ele faz a entrevista, colocando o entrevistado olhando diretamente para a camera,
que lhe interessa, pois da “énfase na relagao entre entrevistador e entrevistado, e
foca atengao no entrevistado — como ele ou ela vé a si mesmos, em vez de como

nés os vemos.”® (

MORRIS, 2000:13). Morris se baseia nas entrevistas para
abordar seus assuntos, mas refor¢ca que é a forma como as faz que |he interessa
particularmente. Sobre a ideia de como as coisas podem acontecer, fluir, em uma

entrevista, Morris diz que o espontaneidade € pouco conhecida e que diante da

®2 No original: “de-emphasizes the relationship between interviewer and interviewee and
focuses attention on the interviewee — how he or she sees themselves, rather than on
how we see them.”
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camera, as pessoas sao surpreendentes. “Eu tinha essa regra de trés minutos
que, se vocé calar a boca e deixar as pessoas falarem, dentro de trés minutos
eles vdo mostrar quéo loucos s30.”®® (MORRIS, 2008)

Outro documentarista que se baseia fundamentalmente em entrevistas,
Eduardo Coutinho, para ele a palavra é essencial, superior até mesmo a imagem,
pois considera que “fazer um documentario € provocar a fala. O ato de falar é
extraordinario porque é, sobretudo, um ato da palavra. E essa palavra o que
valorizo é dessa palavra que sao produzidas as imagens.” (COUTINHO,
2003:217-8). Ele faz a ressalva de que o que considera como essencial € o ato da
palavra, e ndo esta isoladamente. Segundo Coutinho, o ato da palavra é
composto também por elementos visuais, como os gestos. “E preciso saber ler
um movimento de ombro, um jeito de jogar o cabelo. E a boca que fala integrada
ao resto do corpo que também fala sob determinadas condig¢des.” (COUTINHO,
2003:221)

Coutinho, assim como Morris, diz que para ele as entrevistas funcionam
como estratégia principal de seu modo de abordar, mas que isso parte de certas
premissas quanto ao modo como conduz as entrevistas — ele muitas vezes nem
chama de entrevista, mas de conversa ou encontro. Uma dessas premissas é
estar pronto para ouvir o que os outros tém a dizer, estar aberto. Ele cita como
exemplo o documentario Boca do Lixo (1993). “No negdcio do lixo, se vocé vai
com a ideia do inferno, vocé se fodeu. Tem de ir na duvida se € bom ou ruim.
Pensa bem: se vocé acha que é um inferno, vocé desqualifica quem vive 1a.”
(COUTINHO, 2002). Outro ponto que Coutinho destaca € que nao sao falas
rigorosas e bem compostas que mais |lhe chamam a atengédo, mas a vivacidade
do falar. “O que interessa sao as digressoes, hesitacdes, retomadas de texto,
gaguejadas, lapsos extraordinarios.” (COUTINHO, 2009:129)

Mudando mais uma vez de estilo, chegamos ao que propde Sergei
Dvortsevoy, que € algo que se aproxima do recuo de Wiseman quanto ao modo
como se dedica as imagens e sons para a sua forma de abordagem, mas que tem

em seu conceito algo menos preciso e mais poético.

® No original: “I had this three-minute rule that if you just shut up and let someone talk,
within three minutes they will show you how crazy they really are.”
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Se vocé é capaz de descobrir a singularidade na vida, e vocé é capaz
de mostrar isso, vocé deve, mesmo que seja uma singularidade
simples. Em seguida, vocé pode se relacionar com isso sem palavras,
vocé pode mostrar, e isso vai diretamente para a alma e o coragao do
publico, sem necessidade de explicagdes. ** (DVORTSEVOY,
2011:1266)

Dvortsevoy fala dessa singularidade da vida, que s6 tem quem se dedica a
observar a vida com gosto e dedicacdo. “Meus filmes documentarios sao
observagdes sobre a vida. Obviamente, eles sao editados, mas eu amo observar
a vida mais do que qualquer coisa, € um dos meus prazeres.”®® (DVORTSEVOY,
2013). Ha um sentido de contemplagdo no conceito de contato com a vida
descrito pelo diretor e ele procura passar isso para os filmes. “Eu gosto quando
sinto que nao esta sendo feito para a camera, ou para alguém, é apenas a vida
real, a vida interior das pessoas.”® (DVORTSEVOY, 2013)

Por essa contemplacdo da vida do outro, Dvortsevoy muitas vezes
questiona o préprio documentario, que seria invasor € injusto. “O documentario
para mim é essencialmente uma coisa terrivel.”® Mas por outro lado ele
reconhece que essa abordagem da vida também pode ser positiva para os
intervenientes. “Mas por outro lado vocé da as pessoas uma contemplacéo das
suas proprias vidas, o que pode ser positivo também. Nao se pode ver-se do lado
de fora, e isso é o que o filme pode fazer por vocé.”®® (DVORTSEVOY, 2005)

Ha ainda uma dultima forma, ou estilo, de entender a abordagem
documental dentre os documentaristas aqui analisados. Pedro Costa considera
que o fundamental é entender esse cinema como um cinema de principio realista
e quais as consequéncias disso. (COSTA, 2010:147). Ele diz que o primeiro filme

do cinema era uma inquietagao, e assim tinha o principio realista essencial.

® No original: “If you are able to discover uniqueness in life, and you are able to show
this, you should, even if it's a simple uniqueness. Then you can relate something without
telling; you show it, and it goes directly to the soul and heart of the audience without need
for explanations.”

® No original: “My documentary films are observations on life. Obviously they are edited,
but | love observing life more than anything, it's one of my pleasures.”

% No original: “I like it when | feel that it's not being done for the camera, or for someone,
it’s just real life, people’s inner life.”

®" No original: “The documentary film for me is essentially a terrible thing.”

® No original: “But on the other hand you give people a contemplation of their life, and
that can be positive, too. One cannot see oneself from the outside, and that's what film
can do for you.”
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O problema veio depois, porque depois desse primeiro filme, depois de
A saida dos operarios da fabrica Lumiére (La sortie des usines Lumiére,
1895), realizado pelos Lumiére, houve um segundo filme, novamente
trabalhadores deixando a fabrica, realizado pelos mesmos irmaos
Lumiére. E aqui que as coisas se degeneram, saem do controle,
tornam-se complicadas, porque os Lumiére nao ficaram satisfeitos com
a forma como os trabalhadores sairam de sua fabrica (eram donos da
fabrica). Disseram aos trabalhadores: ‘Tentem agir de uma maneira
mais natural’. Eles dirigiram os trabalhadores. (COSTA, 2010:148)

O que Costa procura demonstrar € que para ele o essencial do realismo
cinematografico que lhe interessa como abordagem esta no frescor do ato
filmado, naquilo que é original enquanto acdo e que foi registrado pela camera. E
um sentido de pureza, que valoriza pouco o que esta dito, quanto informa, mas

que tem em sua raiz a ideia ontologica da imagem do cinema.

4.5 Documentario e intervenientes

Comumente se fala em personagens de filmes documentarios, ainda que
seja uma definicdo mais recente e que nao esta presente no pensamento dos
iniciadores do cinema documentario. Parte-se da ideia de que de fato as pessoas
que aparecem em um documentario sao fruto da construgdo de um discurso — de
carater realista, mas um discurso — e que portanto podem ser entendidas como
personagens. Além disso, podem ser entendidas como personagens histéricas,
ou de um ambiente, ou de uma instituicao, etc.

Eduardo Coutinho explica que o personagem é algo que surge da interagao
com o documentarista.

Depois da filmagem, aquela pessoa vira um personagem quase de
ficcao; e eu tento fazer da voz dele a minha voz, e quando ele vé o filme
e aprova, de certa forma, ele também faz dele a minha voz, que é o
flme pronto. E por isso também que o personagem nunca esta 1a a
priori. Ele s6 existe na relagdo com o documentarista. (COUTINHO,
2003:219-20)

Ha um outro termo, que me parece mais adequado para definir as pessoas
que aparecem em um documentarios, € interveniente. Essa palavra permite
entender que trata-se de alguém que se relaciona com o filme e com o
documentarista, ndo € plenamente moldada por este, mas também ndo é um
representacao plena e fiel — até porque seria impossivel.

Os intervenientes de um documentario podem ser pessoas comuns, COmo

fazem a maior parte dos documentaristas aqui abordados, ou pessoas
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reconhecidas, como fez em alguns de seus filmes Errol Morris. Esse ja € um
ponto de partida definidor das relagcbes com intervenientes, porque, se por um
lado Flaherty, Vertov, Grierson, Rouch e Wiseman definem mais seus
intervenientes em funcado do lugar onde estdo, Coutinho e Dvortsevoy buscam
pessoas comuns em atividades comuns. “Eu acredito que essas pessoas sao
dignas de atencido precisamente porque suas vidas ndo estdo em evidéncia,
porque a sua existéncia ndo esta sendo observada. S&o pessoas normais, que
muitas vezes ficam surpresas porque eu quero fazer um filme sobre elas.”®
(DVORTSEVOQY, 2013)

Ja Salles variou muito suas opgbdes quanto aos intervenientes, desde
pessoas comuns, passando por personagens politicos, chegando a pessoas com
proximidade familiar.

4.5.1 Durante as filmagens

Eduardo Coutinho é tido como um documentarista de grandes méritos
relacionados ao tipo de relagdo que consegue construir com os intervenientes, por
como consegue fazer documentarios com pessoas comuns a partir de encontros.

Para mim, documentario é escavar. E esse limite te inibe os vbos
ideolégicos e ideias pré-concebidas. Quando vocé tipifica uma pessoa,
quando vocé a objetiva, vocé mata a singularidade da pessoa. E a
destruicdo moral e civica do individuo e do personagem. (COUTINHO,
2002)

Coutinho afirma que é preciso que as diferengas entre o interveniente e o
documentarista sejam aceitas mutuamente, assim, para ele, surge uma
experiéncia de igualdade, “uma igualdade utépica e temporaria”. Essa igualdade
exige que o documentarista “ndo se sinta superior s por ter o controle da
camera, que representa o poder nessa situacdo. O que exige também que o
documentarista nao julgue o outro, colocando entre parénteses tudo o que ele &.”
(COUTINHO, 2003:220). Para ele, o que interessa € 0 acaso e surpresa
presentes nesse encontro. Cita como exemplo uma interveniente do filme Edificio
Master (2002) que “diz que todo brasileiro é preguicoso. E um discurso com o

qual eu ndo concordo. Mas € um discurso extraordinario porque ela teve

% No original: “I believe that these people are worthy of attention precisely because their
lives are not on show, because their existence isn’t predicated on being observed. They
are normal people; they’re often very surprised that | want to make a film about them.”
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condicdes de dizer aquilo para mim. E eu n&o estou la para dizer ‘a senhora esta
errada’.” (COUTINHO, 2009:130)

Nem sempre é exatamente o contetudo do que ela me diz o que importa,
entende? E o ato verbal que é extraordinario. Um ato verbal que foi
provocado, catalisado, pelo momento da filmagem, sem que houvesse
uma deliberagao consciente nem minha nem dela. Filmar, para mim, é
provocar, € catalisar, esse momento. Na interacdo que se da no
processo de filmagem €& que nasce um grande personagem.
(COUTINHO, 2003:217)

Por outro lado, Coutinho entende que se a fala ndo se constitui em um ato
interessante por seu aspecto de forma, de caracteristicas da oralidade, entao
pode deixar de ser interessante mesmo que tenha um conteudo forte. Ele relata o
caso de uma interveniente do filme Santo Forte (1999), que considera marcante
porque era uma mulher com experiéncias religiosas espantosas, “ela tinha vivido
fortes perseguicdes e chegou até a ser submetida a tratamento psiquiatrico em
funcdo das experiéncias com a umbanda. Contudo, ela ficou fora do filme porque
foi prolixa demais.” (COUTINHO, 2003:217)

Para Wiseman, ndo ha alteragcbes das reagdes das pessoas por estar
filmando tado de perto, “normalmente a camara esta pelo menos a dois metros,
dois metros e meio... por isso ndo é assim tao perto. O microfone é que esta
perto... (...) ndo acho realmente que a camara afecte o comportamento.”
(WISEMAN, 1994:53)

As relagdes com os intervenientes também passam por autorizagdes. Claro
que em casos de entrevistas, como os de Coutinho, Morris e mesmo Salles,
essas autorizagdes precisam ser previamente negociadas e ha uma relacdo mais
determinada. Coutinho chegou a expor em Santo Forte (1999) cenas em que
aparecia pagando aos entrevistados.

Porém, documentaristas que focam ambientes, espagos ou grupos tém
mais dificuldade porque nao se trata de uma pessoa de cada vez, mas de muitas
simultaneamente. “Se dizem que nao, nao uso, mas, de acordo com a minha
experiéncia, € muito raro alguém dizer que nao.” (WISEMAN, 2008:115).

Wiseman afirma que a sinceridade é fundamental.

Nao lhes conto histdrias, nunca minto, digo-lhes exactamente o que
estou a fazer, como o estou a fazer e onde é que o filme vai ser usado.
Nao me quero colocar numa situacdo de alguém me dizer, quando o
filme estiver pronto, ‘bem, disse-me que ia usar o filme para x e esta a
usa-lo para y. A honestidade é a melhor tactica.” (WISEMAN,
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2008:116-117)

Sergei Dvortsevoy preocupa-se com essa honestidade para com os
intervenientes em outro nivel. Como filmou em lugares pobre, especialmente no
Cazaquistao, ele preocupa-se em nao gerar nos intervenientes a ilusdo de que
suas vidas vao melhorar com o filme. “Quando fago um filme, eu ndo fago isso
para ajudar as pessoas. Eu ajudo enquanto estou filmando, mas o filme em si ndo
pode ajuda-los, e de fato, as vezes, prejudica-os, torna a situacdo ainda pior.””°
(DVORTSEVOQY, 2005). Dvortsevoy considera muito complicado “filmar a vida
real” pelo nivel de interferéncia que pode haver na vida dos intervenientes.

Porque para mim isto também é muito dificil, fisica e espiritualmente...
temos que seguir as pessoas o tempo todo, pedir-lhes ‘Por favor, déem-
me a vossa permissao para os filmar’ e as pessoas dao e confiam em
nos, mas elas nao sabem quem ndés somos, que somos como um
vampiro, que vamos apanhar tudo, que sabemos como o fazer, o que
apanhar, que temos todos os instrumentos para fazer isso...
(DVORTSEVOQY, 2002:50)

Segundo Joao Moreira Salles, o essencial € respeitar os intervenientes no
processo de filmagem, sendo integro e “explicando o que significa aparecer diante
de uma camera. Mas nao precisa ter um compromisso com ela depois que o filme
estiver pronto; sendo a vida do documentarista se torna impossivel.” (SALLES,
2003)

4.5.2 Apés as filmagens

Jean Rouch elogiava Robert Flaherty por este exibir seus documentarios
para os intervenientes. Rouch comecgou a fazer isso alguns anos depois do seu
primeiro filme. (ROUCH, 1998:157). Passou a voltar para os locais onde filmava,
normalmente na Africa, levando um equipamento 16mm para projetar os filmes
aos que foram filmados, por vezes mesmo antes do filme estar terminado:
“‘Algumas vezes eles diziam que aquilo n&o valia nada, e se de fato nao valia
nada, recomeg¢avamos.” (ROUCH, 2010, 49)

Ja Dvortsevoy diz ndo mostrar os filmes para os intervenientes. “Em
primeiro lugar é longe, e, em seguida, ao longo do tempo cheguei a uma decisao

que, a menos que eles perguntem por ele, ndo vale a pena mostrar a eles

© No original: “When | make a film | don’t make it to help people. | help them while | am
shooting, but the film itself cannot help them, and in fact sometimes it harms them, makes
the situation even worse.”



105

especialmente.””! (DVORTSEVOY, 2005) Ele cita o caso de uma mulher, da qual
fez algumas imagens, tentando que fossem as mais bonitas possiveis, e que ao
mostrar as imagens para ela, a mulher odiou.

Além de exibir ou n&o exibir os filmes para os intervenientes, as relacoes
pos filmagens podem ser mais intensas. Salles, apesar de afirmar que ndo € uma
obrigacdo do documentarista estabelecer tais relagbes, procurou ajudar dois
garotos que eram traficantes e aparecem em Noticias de uma Guerra Particular
(co-dirigido com Katia Lund, 1999).

Mas esse € um problema de natureza ética, que cada um tem que
resolver como puder. No caso especifico desses meninos, eu e a Katia
(que tinha uma relagdo maior com eles) pagamos, através da
Videofilmes, professores com o objetivo de alfabetiza-los para que,
depois, eles pudessem entrar na escola. Deu certo? Para um, deu;
para o outro, ndo: um deles infelizmente morreu no Vidigal, numa troca
de tiros. E uma coisa ingénua, achar que vocé consegue mudar o
destino das pessoas apenas com um bom gesto. (SALLES, 2003)

4.6 Informacao e documentario

Quando se fala em informagéo em cinema documentario muitas vezes ha
um medo de que o carater artistico esteja sendo deixado de lado em favor de um
tipo de filme associado com o jornalismo. Como ja vimos antes, esse € um medo
de muitos documentaristas e, por isso mesmo, eles nao falam comumente sobre
informacédo. Ou melhor, eles ndo falam claramente sobre informagao. E quando
falam, falam pouco.

No que diz respeito ao carater informacional aqui proposto, trata-se do que
em Teoria da Informacao é entendido como a capacidade de uma mensagem —
seja ela escrita, visual, audiovisual, etc. — de eliminar davidas (COELHO NETTO,
1980:120). Portanto se pensarmos em dois filmes documentarios que tratem da
Revolugcao dos Cravos, por exemplo, e se apenas um deles oferece em sua
narrativa condi¢bes de eliminar a duvida de quando ocorreu a revolugao, tera,
neste sentido, mais informacao que outro filme que n&o elimine essa duvida.

Essa € uma definicdo bastante comum de informacdo e também tem
limites muito claros, veja-se o surgimento dessa teoria fundamentada em

caracteristicas matematicas, a Teoria Matematica da Informacgdo, ou Teoria

" No original: “Firstly it is far away, and then, over time | came to a decision that unless
they themselves ask for it, it's not worth it to show it to them specially.”
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Matematica da Comunicacdo (COELHO NETTO, 1980:120-21). Tal base tedrica
pode parecer inadequada a analise cinematografica, visto que o cinema, como
arte, ndo se interessa, necessariamente, pela quantidade de informagao. Porém,
segundo José Teixeira Coelho Netto, “De fato, os conceitos dela resultantes
podem perfeitamente ser operados independentemente da malha matematica que
os originou e serem aplicados a mais de uma ocorréncia dos processos de
comunicacao.” (COELHO NETTO, 1980:121).

O aspecto que pretendo tratar aqui € o de que o cinema documentario,
enquanto assergcao sobre o mundo, estara sempre produzindo informacdes,
mesmo que sejam reduzidas em quantidade e que, em alguns casos, sejam
mesmo de pouca relevancia para os filmes.

John Grierson, no contexto dos anos 1930 percebia um enorme potencial
para trabalhar o cinema documentario como fator fundamental de transmissao de
informacdes, de maneira bem focada na comunicacdo. Usava a india como
exemplo, por possuir 550 milhdes de habitantes, sendo que 450 milhdes nao
tinham acesso aos meios de comunicagao escritos — seja por analfabetismo, seja
por condigdes econdmicas e logisticas. Nesse contexto Grierson diz: “Ha um
mundo inteiro para o filme documentario assumir.””? (GRIERSON apud SUSSEX,
1972:70)

Rouch fala sobre a atracdo exercida pelas informacdes presentes em um
filme. Em uma de seus primeiros filmes, relata que a sua inexperiéncia com o
cinema e o ato de filmar ndo o permitiam imaginar o interesse que um filme que
mostrava algo desconhecido poderia causar. Durante a expedi¢cdo de descida do
Rio Niger, entre 1946 e 1947, que foi a primeira a navegar todo o curso do rio,
uma das filmagens centrou-se na cacga do hipopotamo, algo desconhecido do
publico europeu e mesmo que nao tenha sido feito pensado para esse publico,
chamou muita atencao, em grande parte pelo que trazia de informacoes.

O filme sobre a caca ao hipopétamo, por exemplo, tinha comegado por
ser um registro de trabalho destinado a utilizagdo futura, nossa e de
alguns etnografos. Mas esse filme tecnicamente pouco seguro, com
fotografia muito imperfeita, acabou por revelar um valor documental que
o tornava interessante para um grande publico. (ROUCH, 2011d:26)

2 No original: “There is a whole world for the documentary film to take over.”
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Rouch fala que gradativamente foi tendo mais informacbes e
conhecimentos sobre os Dogons — povo africano que vive em uma remota regiao
no interior da Africa Ocidental, ao leste do Rio Niger — e que assim conseguiu
evoluir em seu acesso a cultura desse povo que passou a recebe-lo melhor.
Desta forma, Rouch passa a mostrar, na sequéncia de filmes sobre os Dogons,
mais informagdes sobre estes, como os segredos do ritual Sigui, presente no
quarto filme, Sigui 1970 - Les clameurs d’Amani (1970). Portanto a sequéncia
desses filmes apresenta uma evolugdo no acesso a informagdes por parte de
Ruch que as coloca nos filmes. (ROUCH, 2011c:112)

Wiseman deixa muito clara sua perspectiva sobre o potencial dos
documentarios de transmitirem informacgdes, sem, contudo, deixar de dimensionar
que esse nao é o papel fundamental desse tipo de filme e que outras formas de
expressao estao presentes em nossa sociedade com essa proposta.

Acho que o0s documentarios ajudam as pessoas a tomarem
conhecimento de algo. Elas podem ou n&o usar esse conhecimento; se
o fizerem, podem usa-lo de formas diferentes. Nado acho que nenhum
documentario seja tdo importante. As pessoas, em uma sociedade
democratica, tém acesso as informacgbes através de diversas fontes.
(WISEMAN, 2001)

Para Wiseman, seus filmes devem passar informagcées em um nivel que
seja minimamente suficiente para gerar o contexto sobre o qual as cenas vao se
desenvolver, gerando interesse, proporcionando uma forma filmica especifica e
uma estrutura dramatica.

Tenho de preocupar-me em dar as pessoas informagao suficiente para
que percebam o que se esta a passar a um nivel muito basico. Ao
mesmo tempo, tenho de procurar tornar as coisas interessantes, e
também tenho de procurar uma forma, ou um f‘lugar para todas as
sequéncias isoladas, e tenho de encontrar uma forma que opere como
uma estrutura dramatica. E tudo isso ao mesmo tempo.... (WISEMAN,
1994:55)

Wiseman também lembra que existem conjuntos de informacgdes prévias,
vindas das mais variadas fontes, que pautam todas as pessoas em seus
entendimentos do mundo. Ele relata que quando foi filmar Central Park (1990)
esperava encontrar muitos crimes e violéncia, mas ocorreu o contrario.
(WISEMAN, 1994:50-1). Essa seria uma forma de compreender como as
informacgdes podem transitar do que é o esperado, ou pesquisado, para o que se

torna evidente nas filmagens e posteriormente nos filmes documentarios.
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Sergei Dvortsevoy diz que o periodo que passa a recolher informacgdes é o
mais importante. “Comecando pelo principio: antes da rodagem eu passo muito
tempo a recolher informagdes acerca das pessoas e do lugar, acerca de tudo.
Para mim este € o momento mais importante.” (DVORTSEVQY, 2002:43). Dentre
os documentaristas aqui abordados ele é o Unico que deixa tdo enfatica sua
relacdo com a busca de informagdes e como estas sao fundamentais para seus
filmes. Dvortsevoy também procura demonstrar que ha um troca de informacgdes
no inicio do seu processo quando diz que pede para seu operador de camera
andar junto com ele enquanto conversa com as pessoas e busca informagdes. Ele
ressalta que a camera deve estar nas maos, mas desligada, sem gravar, isso
porque desta forma o operador “pode deixar-se envolver pela situagao e, ao
mesmo tempo, preparar as pessoas para a camara. A relagdo das pessoas com a
camara é um problema de confiancga, ela tem de ser a terceira pessoa da equipa.”
(DVORTSEVOQY, 2002:43)

Jodo Moreira Salles demonstra uma dualidade de opinides sobre a
informacao no cinema documentario, quase em contradi¢gdo. Por um lado diz, em
clara referéncia ao valor informacional, que “é o papel de todo documentarista
cobrir os acontecimentos do seu tempo.” (SALLES, 2009). Por outro lado
considera que “a expectativa do publico geral € a de que o documentario € uma
forma degradada de cinema, que serve para vocé se informar sobre alguma
coisa. O documentario nao é isso. Ele € muito pouco eficiente para informar.”
(SALLES, 2010b). Em outro momento, talvez em uma sintese mais clara do seu
pensamento sobre o assunto, diz “que o documentario transmite uma experiéncia
de alguma coisa e nao informa sobre essa coisa.” (SALLES, 2010b). Entretanto,
se considerarmos a definicdo de informagao descrita acima, essa transmissao de
experiéncia vai, naturalmente, sanar duvidas sobre um assunto e, por
consequéncia, informar.

Voltando ao Wiseman, o um relato de suas opg¢des em Belfast, Maine
(1999) é um 6timo exemplo para entendermos as relagdes entre necessidades de
um cineasta de trabalhar com informacdes e de trabalhar artisticamente.

Por exemplo, na fabrica de conservas de sardinha, achei que a atencao
aos pormenores, as maos dos trabalhadores, o peixe a passar pela
linha de montagem, as sardinhas nos tanques, resultavam melhor em
grandes-planos. De um ponto de vista cinematografico, as imagens
eram melhores. Pensemos num exemplo totalmente oposto: se
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quisesse mostrar que Belfast tinha uma fabrica de conservas de
sardinha, podia ter um plano aberto do edificio, um plano aberto da
linha de montagem, um plano médio dos operarios na linha de
montagem, talvez um grande-plano e finalmente um plano aberto do
exterior do edificio. Teria mostrado que Belfast tinha uma fabrica de
conservas de sardinha onde trabalhava muita gente, mas a intengao
(tanto na fabrica de conservas de sardinha como em todas as outras
sequéncias) é, através da filmagem e da montagem, dar uma
interpretagao da natureza do trabalho. (WISEMAN, 2008:100)

Wiseman ja havia deixado claro que se preocupa em informar em um nivel
minimo que considera necessario, mas com este exemplo, demonstra que essa
necessidade de informar é relativizada em alguns casos diante de seus interesses
artisticos. Evidentemente a cena que ele relata esta inserida no filme em um
ponto da estrutura onde ja havia uma carga informacional prévia. Tal carga
também se dara em outras cenas posteriores, em um fluxo que norteia a ideia de

percurso narrativa.

4.7 O percurso narrativo no documentario

Encontramos a ideia de narrativa como central no cinema documentario em
alguns dos tedricos tradicionais, como Ferndo Ramos, que a considera diante de
outros enunciados assertivos. (RAMOS, 2008:22). O sentido usado por Ramos é
0 mesmo que encontramos em muitos trabalhos voltados nos estudos de
narratologia filmica e estes vém de uma definicdo fundadora de Gérard Genette
que dizia que é “o enunciado narrativo que assegura a relagdo de um
acontecimento ou de uma série de acontecimentos”. (GENETTE apud AUMONT
& MARIE, 2003:209)

E verdade que o percurso narrativo organizado em um filme documentario
pode diferir muito do de um filme ficcional, mas isso ndo muda o fato de ambos
possuirem narrativas. Um exemplo disso € a distingao que Bill Nichols faz entre a
‘narrativa classica de montagem de continuidade” e a organizacdo narrativa de
um documentario com “argumento em que podemos localizar uma logica”.
(NICHOLS, 1991:19)

O sentido de organizagao dos elementos significantes em prol de um ou
mais argumento(s) € o que norteia a ideia de narrativa aqui utilizada. Sendo o
cinema uma forma de expressdao fundada em relagbes espacgo-temporais, a

organizacao de que falo sera fortemente marcada por tais relagoes.
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4.7.1 Necessidade Narrativa

De saida, pensando naquele que é tido, mais comumente, como primeiro
filme documentario da histéria do cinema, Joao Moreira Salles diz que isso se
deve ao fato de ser um filme que apresenta caracteristicas narrativas bem
desenvolvidas, pois Nanook do Norte (Robert Flaherty, 1922)

ndo é apenas o registro do esquimé Nanook. E uma histéria construida,
de rija ossatura dramatica, que pega o espectador pela mao e o leva
fabula adentro (a palavra ndo esta empregada inocentemente) até a
conclusdo final. Essa estrutura narrativa € uma das caracteristicas
essenciais do documentario. E ela que impede que se d& o mesmo
nome aos filmes de variedades que ja existiam antes de Flaherty.
(SALLES, 2005:63)

Seguindo essa linha de raciocinio, Salles justifica o fato de Ao Redor do
Brasil (Major Luiz Thomaz Reis, 1932)"® ndo ser considerado um documentario
por |lhe faltar caracteristicas narrativas bem desenvolvidas. Segundo ele: “Faltou
essa intuicdo ao major Reis. Seu filme, Ao redor do Brasil, composto de cenas
rodadas entre 1912 e 1917 — anteriores, portanto, a Nanook —, é um importante
registro das coisas que viu, mas apenas isto: um registro.” (SALLES, 2005:63)

De forma mais definida, Salles ainda afirma:

De modo geral, desde Flaherty podemos dizer que todo documentario
encerra duas naturezas distintas. De um lado, é o registro de algo que
aconteceu no mundo; de outro lado, é narrativa, uma retérica construida
a partir do que foi registrado. Nenhum filme se contenta em ser apenas
registro. Possui também a ambigao de ser uma histéria bem contada. A
camada retérica que se sobrepbe ao material bruto, esse modo de
contar o material, essa oscilagdo entre documento e representagao
constituem o verdadeiro problema do documentario.” (SALLES,
2005:64)

De forma mais livre e, talvez, menos claramente afirmativa, Sergei
Dvortsevoy sugere a necessidade narrativa ao designar o tempo como esséncia
de seus filmes. “Mas eu tenho certeza de que aquilo com que lidamos no cinema
nao é a luz, nem a composi¢ao ou a dramaturgia, mas o tempo, é ele o nosso
material. E dificil porque o cinema é uma arte jovem e ainda ndo compreendemos
0 que é este tempo.” (DVORTSEVOY, 2002:47). Ideia esta que tem origem nas
teorias de Andrei Tarkovski sobre o tempo no cinema (TARKOVSKI, 1998).

3 Apesar do crédito oficial do filme Ao Redor do Brasil citar o ano de 1932, o filme ja
havia sido exibido na década de 1910, porém foi considerado finalizado apenas em 1932.



111

Frederick Wiseman diz que busca encontrar o percurso narrativo ao tentar
“‘encontrar uma forma de anunciar, no inicio do filme, os temas mais gerais de que
vai tratar e, neste caso, a ideia de transformagao é seguramente um dos temas.”
(WISEMAN, 2008b:157). Esse percurso determina certos caminho, mas nao
impede que o filme trabalhe tanto com sentidos mais determinados e outros mais
fluidos. “Qualquer documentario tem o potencial de operar a varios niveis, do
mais literal, o mais especifico, ao mais abstracto. No meu caso, a intencéo é
sempre tentar que operem a varios niveis.” (WISEMAN, 2008b:159). Wiseman
ainda diz que a narrativa nao se da apenas pelo que esta no discurso filmico, mas
também nas experiéncias prévias de quem vé o documentario. “O sentido de uma
sequéncia nao é determinado apenas pelo caracter concreto dessa sequéncia,
mas pelo facto de, implicitamente, o espectador a interpretar com base no que viu
antes no filme (para além da sua propria experiéncia)” (WISEMAN, 2008:103).

A narrativa também ¢é reconhecida como fundamental por Eduardo
Coutinho, que diz que no tipo de documentario que faz “o mais importante é
narrar bem: € contar de modo extraordinario mais do que viver algo realmente
extraordinario. Essa narrativa depende do modo como se conduz a filmagem.”
(COUTINHO, 2003:225) desta forma, Coutinho aponta para o fato de se
preocupar mais com a narrativa de seus filmes do que com o foco que escolhe no
mundo, do que com o tema. E Coutinho vai buscar uma proposta narrativa
comum para seus filmes, uma espécie de modelo de como organizar o que filma
de forma a direcionar-se do particular para o geral. “Deus esta no particular
disseram outros. Acredito na possibilidade de reconstruir o todo pela parte; de
discutir o universal pelo particular. Minha pretensao, alias, € imprimir uma certa
universalidade aos temas tratados. Aposto também numa certa universalidade da
prépria compreensao.” (COUTINHO, 2003:227)

4.7.2 Casos de narrativa em documentarios

Coutinho considera que a narrativa pode dar énfase aos focos do filme ou
para personagens. Outros documentaristas ainda vao considerar as
possibilidades de a narrativa ser dada por caracteristicas formais do filme, o que,
de fato, torna a ideia de percurso narrativo praticamente irrelevante. Coutinho

exemplifica com uma escolha que considera equivocada:
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Meu primeiro documentario em video, Dona Marta: Duas Semanas no
Morro (1986), tinha 23 horas de gravagdao. Como eu editei? Por temas.
Dividi em blocos, como violéncia, amor, racismo, machismo. Isso é
muito comum em televisdo. Mas quando vocé faz isso tende a usar os
caras como pegas e ndo como pessoas. E quase uma necessidade
para montar bem e criar um painel. Vocé nao tira a verdade do cara,
mas o usa para seu tema.” (COUTINHO, 2002)

Ja Errol Morris organiza alguns de seus filmes por temas sem que isso |Ihe
pareca um problema. O préprio subtitulo de Sob a Névoa da Guerra (2003), que
€: onze licbes da vida de Robert S. McNamara, indica claramente a divisao por
temas. Porém, a ideia de Coutinho € de que um documentario, em especial os de
entrevistas como os dele, sera melhor se for centrado nos personagens em suas
histérias completas, sem que estas sejam intercaladas. Mas para isso funcionar,
Coutinho diz que é necessario que exista clareza na histéria para que se possa
organizar um percurso narrativo. “A historia que o personagem conta nao pode
ficar incompreensivel para quem vai ouvir depois. Se vocé nao garantir isso na
hora, ndo tem mais como corrigir depois.” (COUTINHO, 2003:220-21)

O percurso narrativo de um documentario pode também evocar questdes
éticas, pois as relagdes espago-temporais podem influir no que o um diretor
considera ser um pressuposto de suas formas de agir.

Nao ha uma relagdo com o tempo real, com excepcédo de Basic
Training, que segue acontecimentos seriais, € mesmo nesse nao é na
ordem exacta, porque sdo emitidos dias ou partes de dias. O que nunca
faco é reordenar as coisas por dentro de uma mesma sequéncia.
Comprimo as sequéncias, mas se as coisas se passaram em trinta
minutos e eu uso cinco, nunca vou comegar com o quinto minuto e
acabar no primeiro.” (WISEMAN, 1994:54-5)

Para isso é necessario que Wiseman produza compressdes de tempo as
quais entenda que atendem ao que estda na acao real. Isso ¢é dificil,
conceitualmente e também na pratica, mas ele descreve como busca isso na
sequéncia do rastejamento noturno em Basic Training (1971): “Uma acg¢ao que
dura bastante tempo real é condensada e comprimida no filme, e é transformada
numa espécie de danga que so6 existe no proprio filme.” Mesmo se tornando algo
que esta apenas no filme, Wiseman entende que consegue “contar como é que é
aquele tipo de treino, e sugerir o seu ritmo, em muito pouco tempo de filme e sem
palavras.” (WISEMAN, 1994:49)
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Refletindo sobre a estrutura do em Belfast, Maine (1999), Wiseman diz que
ha algo caracteristico de qualquer tipo de cinema, mas especialmente do cinema
documentario:

o realizador ou o montador tem de tentar compreender o que esta a ver
e a ouvir. Nado sou a primeira pessoa a aperceber-me de que a
realidade é ambigua, ou de que um assunto pode ter uma variedade de
interpretagdes. Perceber o que filmar e determinar o que usar e de que
maneira tem muito pouco a ver com o cinema. Tem muito mais a ver
com a experiéncia e a capacidade de pensar sobre e compreender o
comportamento humano. (WISEMAN, 2008:102-103)

Essa percepcado do comportamento humano vai levar ao percurso narrativo
necessario para que o filme o apresente na forma de uma composicao feita com a

linguagem do cinema.

4.8 A linguagem do filme documentario

O conceito de linguagem que serve se base para este ponto é o de
sistema de signos (MARTIN, 2003:17). Ou seja, a linguagem cinematografica é
um sistema significante que utiliza signos capazes de serem expressos em
imagens e sons. E uma definicdo simples, mas bastante usual e que permite
buscar entender como os documentaristas compdem seus filmes em busca de
significar via um sistema de signos.

4.8.1 A imagem como esséncia da linguagem dos documentarios

Como outros cineastas e tedricos, o documentarista Robert Flaherty
também viu no cinema um potencial especifico de uma linguagem que poderia
ultrapassar barreiras das linguas verbais e unir os povos. Ele dizia que “o
cinema resulta particularmente indicado para colaborar com essa grande obra
vital.””* (FLAHERTY, 1998:151). Reconhecia que o uso das estruturas verbais
era fundamental em varios sentidos, mas dizia que era necessario reconhecer
que tais estruturas eram “abstratas e indiretas e que, portanto, nao
conseguiamos nos colocar em contato imediato e proximo com as pessoas e as
coisas do mundo tal como pode fazer o cinema.””® (FLAHERTY, 1998:151-2)

™ No original: “el cine resulta particularmente indicado para colaborar en esta gran obra
vital.”

> No original: “abstractas e indirectas y que, por tanto, no consiguen ponernos en
inmediato y estrecho contacto con las personas y las cosas del mundo tal como puede
hacerlo el cine.”
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Portanto, desde o inicio ha uma grande valorizagdo do aspecto imagético
da linguagem cinematografica, que vai ser mantido por varios documentaristas no
passar dos anos. “Sempre estive interessado em contar a histéria tanto quanto
possivel através das imagens, porque isso € o0 que e exclusivo do cinema.”
(WISEMAN, 1994:49). Ou, “Eu sempre tento encontrar um pouco de poesia na
vida cotidiana, algo metafisico. Quando observo algum fendmeno social e o
contemplo, encontro um pensamento mais profundo, uma imagem...” "
(DVORTSEVOQY, 2005)

O ato de significar com imagens, com énfase para as imagens torna-se
tdo preponderante para Sergei Dvortsevoy que este passa a valorizar a imagem
como algo que nao deve ser interrompido, ou seja, ndo deve haver o corte. Ele
diz que “cada corte é uma mentira”. E quando diz isso ndo esta sendo
exatamente um seguidor da ideia da “montagem proibida”, de Andre Bazin, pois
este considera que “o que deve ser respeitado € a unidade espacial do
acontecimento no momento em que sua ruptura transformaria a realidade em
sua mera representacdo imaginaria” (BAZIN, 1985:62). Dvortsevoy €& mais
radical, pois propde que o corte seja restrito ao momento de esvaziamento do
plano. “Eu s6 o fago quando sinto que o plano esta vazio, e ja nao tem nenhuma
energia dentro dele. O que nao quer dizer que eu nunca precise deste tipo de
planos, em que se sente um vazio.” (DVORTSEVOY, 2002:48). Dvortsevoy,
novamente aproximando-se de Bazin, também evitar movimentar a imagem que
aparece no filme como uma forma de preservar o que ha de mais potente na
imagem. Ele diz que para ele, “a beleza é a profundidade. Para mexer a caAmara
0 meu operador tem que ter uma razao muito forte, para isso e eu também.”
(DVORTSEVOY, 2002:54)

Em um outro sentido, Eduardo Coutinho também vai valorizar a imagem,
mas paradoxalmente seu cerne é a imagem de pessoas falando, porque ele
considera que

uma pessoa falando é imagem! E quando entra a ‘imagem pura’, um
quarto vazio, por exemplo, se produz um momento Unico, como se
fosse possivel captar, sugerir, 0 que nao se vé. Para mim, o uso de

® No original: “I always try to find some poetry in everyday life, something metaphysical.
When | observe some social phenomenon and contemplate it, | find a deeper thought, an
image...”
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outra imagem além daquela da fala do personagem desgasta o
conjunto.” (COUTINHO, 2003:221)

Esta € uma forma estranha e bastante incomum de entender a poténcia da
imagem. Mas nado admira que esteja la. Ou, mesmo para um documentarista que
centra seus esforcos na palavra, ha a necessidade de entender a palavra
oralizada como imagem, talvez pelo peso histérico do valor da imagem na
linguagem cinematografica.

4.8.2 O uso da imagem nos documentarios

Necessidade, precisdo e velocidade: trés imperativos que nds exigimos
do movimento digno de ser filmado e projetado. Que seja um extrato
geométrico do movimento por meio da alternancia cativante das
imagens, eis 0 que se pede da montagem. (VERTOV, 1983a:250)

Vertov é extremamente taxativo de como a imagem deve ser usada no
cinema, em um cinema que para ele tinha que ser realista ou nem teria razdo de
existir.

Voltando para Eduardo Coutinho, ele também valoriza muito a imagem em
seus documentarios, mas nao tem relacdo alguma com a formulagao de Vertov.

Eu ndo me interesso em filmar os objetos, a casa da pessoa, em
detalhar a condigao social. O que me interessa € um rosto que fala.
Existem filmes em que, para cortar, mostram um cachorro no chdo, um
quadro na parede. Nos meus filmes, ndo. As pessoas falam com o
verbal e com o gestual. Quando as conversas rendem, tém uma
qualidade poética tdo grande que qualquer tipo de ilustracido &
empobrecimento. (COUTINHO, 2009:130)

Em um exemplo, Coutinho diz que em Edificio Master (2002) ha uma
interveniente que tem uma colecao de porta-retratos com fotos dela mesma e que
nao aparecem no filme: “Para mim, o uso de imagens com essa funcao de prova,
de evidéncia, de mera ilustracédo, ndo faz nenhum sentido num documentario.” Ele
entende que se fizesse um corte para mostrar os porta-retratos iria “quebrar’ o
presente, interromper o momento de fala para inserir imagens de porta-retratos
que nao faziam parte daquele instante.” (COUTINHO, 2003:219). Portanto, a
preservaciao de uma imagem em constancia € mais importante para ele do que
evidenciar ou ilustrar uma situagao.

Coutinho revela também que o plano longo, a imagem em constancia — e
também o som, nesse caso — sdo fundamentais em algumas situagdes, mesmo

nas que a imagem é uma fala. Ele cita um plano de cerca de trés minutos, em
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seu filme Seis Dias em Ouricuri (1976), feito para a televisdo, no periodo em que

ele trabalhou para o Globo Repérter.

Em Ouricuri havia uma seca terrivel, entdo eu filmei um cara, num
plano unico, descrevendo todo o tipo de raizes que ele havia comido
por nao ter outro alimento. Sao trés minutos e dez segundo num plano
s0O, coisa impensavel na TV. (...) Entdo eu aprendi duas coisas, a
questao da forma é fundamental e saber escutar em siléncio também.
Ajuda se vocé souber alguma coisa do assunto. Se eu néao falasse
sobre raizes talvez eles nunca tivessem tocado no assunto, tdo
corriqueiro era para eles. (COUTINHO, 2013)

Pedro Costa aponta para o plano, para seu conteudo enquanto linguagem
como essencial. “Sei que para mim o cinema ndo sdo cenas, nado sao
personagens, € um plano, sdo sensacgdes, ndo € mais nada do que isso...”
(COSTA, 2002:83). Em certa medida essa é também uma relativizagdo da
importancia da narrativa, ao afirmar que os personagens — que desencadeiam
acdes — e as cenas — que € onde se apresenta a organizagao espago-temporal —
nao s&o os elementos essenciais.

Costa diz ainda que evita usar luz artificial e que assim torna-se natural
gue aparegam elementos visuais que demonstram essa falta de controle da luz e
“@ por isso que aparecem coisas mais queimadas ou mais escuras. Mas ai nao
ha nada a fazer, eu ndo podia estar |a a espera que acontecessem milagres.”
(COSTA, 2002:86). Assim €& possivel inferir que o resultado desigual quanto a
exposicao fotografica da imagem Ihe incomoda menos do que ter que organizar
um processo de utilizacdo de equipamentos de iluminagao artificial que tirariam
possibilidades de interacdo mais imediatas e menos construidas com os
intervenientes.

A imagem enquanto linguagem passa por uma questao recorrente e muito
importante no documentario que diz respeito ao uso da cor ou de preto e branco.
Essas escolhas sao significativas e, ao mesmo tempo, interferem na ideia de
assercao sobre a realidade. Jean Rouch, apesar de ter feito filmes em preto e
branco, quando péde passou a usar cores e dizia que “a cor é a vida. O mundo é
a cores. Suprimir a cor € sermos 0 branco que se refugia por detras dos seus
escritos...” (ROUCH, 2011¢:94). Ha nas palavras de Rouch o sentido de o mundo
ser visto naturalmente em cores e nada mais 6bvio do que filmes que buscam um

tipo de ligagao estreita com a realidade optem pelas cores.
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Entretanto, um documentarista que busca tanto minorar sua interferéncia
nos filmes, como Wiseman, opta muitas vezes por filmar em preto e branco. Sua
justificativa é de que o P/B era mais rapido (no sentido de exposicao fotografica e
processamento o filme) e que “nao tinha tido motivos ainda para cor”. Porém
relata algumas variagcédo e seus motivos.

Ja em The Store (o primeiro em que usei cor) a cor era muito
importante. Num filme sobre grandes armazéns, é importante ver o que
os produtos realmente parecem. Os andares de uma loja deste tipo séo
como um cenario teatral. Nos filmes sobre deficientes, surdos e cegos,
a cor era um elemento muito importante na medida em que esta
ausente das vidas de alguns deles. Era importante que o espectador
pudesse reagir a cor do mundo natural, a qual eles proprios ndo tém
acesso. Do mesmo modo, em Aspen, a beleza natural das montanhas
ou as cores das roupas dos esquiadores tornava o uso da cor
importante. Em Central Park, € a cor do mundo natural... (WISEMAN,
1994:51)

Mas Wiseman voltou ao preto e branco em outros filmes porque diz que
continua “a gostar mais do preto e branco porque € mais estilizado.” Near Death
(1989) foi filmado em preto e branco, segundo ele,

porque isso era adequado ao assunto e porque as delicadas variagdes
de tom ao longo do filme encontram alguma correspondéncia no modo
como as varias questdes éticas, legais, médicas ou econdmicas
levantadas pelo se vao sobrepondo umas em relacdo as outras.
(WISEMAN, 1994:51)

Existem também condicionamentos técnicos que muito comumente
influenciam em caracteristicas de linguagem e podem, a distancia, serem
interpretados como escolhas dos realizadores por questdes estéticas. Wiseman,
em 1994, dizia haver uma nova razao técnica para se filmar em cores.

Neste momento o negativo de cor € muito mais sensivel do que o
negativo a preto e branco... Pode-se filmar em condi¢cdes de luz muito
fracas e obter uma qualidade razoavel, nos mesmos locais em que o
uso do preto e branco daria muitissimo grao. A razao para isto é que a
Kodak deixou de fazer investigagdo com o preto e branco, ao passo
que a pelicula de cor continua a melhorar.” (WISEMAN, 1994:51-2)

4.8.3 O uso do som nos documentarios

Uma questdo nevralgica sobre o uso do som como elemento da
linguagem cinematografica esta relacionado as musicas. Varios dos
documentaristas aqui analisados recusam o uso de trilhas musicais nao

diegéticas por considerarem intervengdes inapropriadas. Wiseman diz que
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quase todos os seus filmes tém musicas. “Mas ndo é musica colocada para
aumentar ou enfatizar determinado sentimento. E musica usada no filme para
apresentar o sentimento que ja fazia parte da cena.” (WISEMAN, 2001). Ele diz
que sO usou musica nao diegética uma unica vez, na abertura de High School
(1968). (WISEMAN, 1994:55)

Para Coutinho, a trilha musical nao diegética pode conotar e conduzir.

Tudo que filmo é baseado na captacdo do instante. E por isso, por
exemplo, que nao costumo usar trilha. Prefiro a riqueza estética do
som direto, que é parte daquele presente e que nao traduz nenhuma
opinido. A musica, geralmente, conota algo. E ndo quero conotar.
Conotar é conduzir o publico. (COUTINHO, 2003:219)

Jean Rouch relata que ao exibir Bataille Sur le Grand Fleuve (1950) para
os pescadores que aparecem no filme foi muito criticado, segundo o préprio

Rouch, disseram-lhe: “Quando e onde é que tu ouviste musica durante uma
cacada ao hipopétamo?”. O diretor tinha se inspirado na “velha tradicdo dos
westerns” e no momento de apice dramatico tinha colocado uma musica de
exaltacdo. “Mas os pescadores disseram ‘sim, € verdade, mas o hipopétamo que
esta dentro da agua, tem um ouvido muito apurado, se nés tocamos musica, ele
foge...” (ROUCH, 2011¢c:93)

A partir disso Rouch passou a considerar a musica nao diegética como
“‘uma convencgao totalmente teatral e obsoleta: a musica envolve, adormece, faz
passar maus raccords, da um ritmo artificial a imagens que ndo o tém nem
nunca o terdo, em suma, é o 6pio do cinema (...)" (ROUCH, 2011b:75).

A questdo do mau uso das trilhas musicais ja tinha aparecido para Rouch
em seu primeiro filme, Au Pays Des Mages Noirs (1947), mas néao tinha sido por
uma escolha propria, mas por condigdes de exibicado impostas pela Actualités
Francaises, que comprou o filme e o reduziu de trinta para dez minutos, e, “por
nao ter som ambiente, meteram-lhe uma musica absolutamente idiota e um
comentario lido pelo comentador de ciclismo da Volta a Franga, com sua voz
caracteristica.” (ROUCH, 2011c:98)

Entretanto, Rouch faz questao de ressaltar que a musica registrada pelo
som direto, a musica presente nos ambientes filmados, essa deve ser
enaltecida. (ROUCH, 2011b:76)
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Curiosamente, um diretor como Frederick Wiseman, adepto de uma
postura bastante purista quanto ao uso da imagem, e defensor da utilizacado
exclusiva do som direto, € mais aberto quanto ao trabalho com trilhas no que diz
respeito ao processo de montagem, especialmente quanto ao uso de
sobreposi¢des de sons de uma cena para outra.

Sim, as extensbes de som sdo usadas para suavizar as transi¢oes
entre sequéncias e atenuar o corte. Mas ndo ha juncdo de qualquer
som, no sentido em que este poderia ser originario de uma outra fonte.
S6 ha som directo. Por exemplo, se ha musica numa cena e depois ha
um corte para outra cena, o corte fica muito brusco se cortar o som ao
mesmo tempo que a imagem que |lhe da suporte. Por isso, na
montagem, transporto a musica para a cena seguinte.” (WISEMAN,
1994:56)

Em outro caso, quando perguntado sobre o volume de som em uma cena
de Belfast, Maine (1999), Wiseman volta ao ponto de vista mais purista, alegando
nao se tornar artificial: “Eu ndo diminui o volume. Esta ao nivel a que foi gravado.
Por outro lado, ndo aumentei o volume, porque penso que isso teria sido artificial.”
(WISEMAN, 2008:110)

Em busca do mesmo objetivo de Wiseman, de nao tornar o filme artificial,
Sergei Dvortsevoy relata que se negou a colocar microfones especificamente em
uma interveniente do seu filme Bread Day (1998), era uma vendedora de paes.
Ele diz que o som poderia ficar tecnicamente muito bom, “mas esta vendedora de
pao que normalmente estd sempre a controlar tudo, nunca seria natural.”
(DVORTSEVOQY, 2002:57)

Tanto Wiseman, como Dvortsevoy, vao se recusar veementemente a usar
comentarios em voz over. Um tipo de recurso muito comum em filmes de outros
documentaristas como Flaherty, Grierson e Morris. Porém, chama a atencado a
consideragao de Jean Rouch ao criticar esse tipo de recurso sonoro, pois em
alguns casos Rouch fez uso deles, mas o que € para ele problematico é a
caracteristica desse tipo de narragao, quando se tornam descritivos.

Curiosamente, em vez de esclarecer as imagens, o comentario
geralmente obscurece-as, mascara-as até as substituir: ja ndo € um
flme, & uma conferéncia, uma demonstragdo com fundo visual
animado, quando essa demonstragcao devia ser feita pelas préprias
imagens. (ROUCH, 2011b:74)

Dentre os documentaristas aqui abordados, Errol Morris se mostra como o

menos purista com relagdo aos sons e imagens captados em suas filmagens.
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Para ele manipular os elementos da linguagem cinematografica — no sentido de
molda-los em busca de significarem o que o diretor pretende — é absolutamente
natural.

Parte do que eu adoro sobre documentario é a ideia de que vocé pode
reinventar a forma quando vocé faz um. E vocé pode imagens que séo
muito estranhas. Estranhamente, elas sdo retiradas da realidade. Elas
nao sao encenacdes, per si. Elas ndo sdo apenas contar. Elas sao,
propriamente falando, impressionistas. Elas sdo paisagens oniricas que
voceé esta criando para juntar com as entrevistas.”” (MORRIS, 2006)

Para Morris, importante € o que a linguagem permite que ele componha e
molda-la é parte inerente do processo, sem que isso signifique menos veracidade

ou mais artificialismo.

4.9 Procedimentos de realizagao documental

Procedimentos de realizagcdo ndo s&o escolhas de abordagem, nem
definicdes de temas, tampouco a definicdo de que elementos de linguagem serao
utilizados, mas sao as definicbes de agdes, envolvendo praticas e técnicas, que
sao tomadas para que se obtenha o que se pretende quanto ao tema, a
abordagem e aos elementos de linguagem utilizados.

Nem sempre os cineastas, documentaristas ou ndo, gostam de escrever
sobre seus procedimentos. Como qualquer outro realizador criativo, falar dos
procedimentos € dificil porque muitas vezes envolve perceber o que no dia-a-dia
nao se percebe, ou tentar organizar algo que naturalmente ndo € organizado.

Para mim, fazer um filme é uma coisa tao especial que as unicas
técnicas aludidas sdo as proprias técnicas do cinema: a tomada de
imagens e de sons, a montagem de imagens e as gravacgbes. Assim,
me resulta realmente dificil falar, e acima de tudo, escrever sobre esse
tema. Nunca escrevi nada antes de comecar um filme, e quando, por
motivos administrativos e financeiros, me vi obrigado a escrever um
roteiro, uma escaleta, ou uma sinopse, jamais realizei os filmes que
correspondessem a eles.”® (ROUCH, 1998:155)

" No original: “Part of what | love about documentary is this idea that you can reinvent the
form every time you make one. And you can create visuals that are really strange. Oddly
enough, that are severed from reality. They're not reenactments, per se. They're not
show-and-tell. They're, properly speaking, impressionistic. They're dreamscapes that
you're creating to go with interview material.”

® No original: “Para mi hacer un film es una cosa tan especial que las Unicas técnicas
aludidas son las propias técnicas del cine: la toma de imagenes y de sonidos, el montaje
de la imagen y las grabaciones. Asi que me resulta realmente dificilisimo hablar y sobre
todo escribir sobre este tema. Nunca he escrito nada antes de comenzar un film, y



121

Rouch, a despeito da dificuldade de falar dos seus préoprios procedimentos,
teceu importantes comentarios sobre os procedimentos de outros
documentaristas. Elogiava muito a coragem de Flaherty por este montar um
laboratério na Baia de Hudson, durante as filmagens de Nanook do Norte (1922),
processando as peliculas la mesmo, secando ao vento e tendo que usar um
buraco na parede da cabana para ter luz solar, a unica suficiente no local para
processar as peliculas. (ROUCH, 1998:157-8) Segundo Rouch, proceder dessa
forma permitiu a Flaherty um incrivel contato com os habitantes do local, pois ndo
precisava sair de la. Rouch também elogiava Vertov por utilizar a camera na rua,
por ir a0 mundo e se propor a todo tipo de aspectos possivel do cotidiano.
(ROUCH, 1998:159)

Em grande parte os procedimentos sao técnicos, como destaca Pedro
Costa: “Fazer o filme é muito pratico, na montagem e na rodagem é preciso tomar
decisdes muito técnicas.” Essas técnicas envolvem o realizador em grande parte
de seu tempo, especialmente nas filmagens, quando muitos diretores de
documentarios também operam camera ou sistemas de captacdo de som. “As
vezes acontecia eu nem me dar conta do que estava a filmar, para te responder.
Estava mais preocupado com o foco, porque eu estava também a fazer imagem,
ou com o som...” (COSTA, 2002:89) Entretanto, outras preocupagdes, com temas,
intervenientes, linguagem etc., ja estdo previamente pensadas e repensadas para
que 0s processos possam seguir as intengdes do documentarista.

Do ponto-de-vista dos procedimentos, Wiseman, € o documentaristas,
entre os dez aqui tratados, que tem mais definido um método, que praticamente
nao alterou em uma carreira de mais 45 anos. “A técnica € a mesma: uma
pequena equipa, uma camera e um gravador portateis e uma grande quantidade
de material filmado, tipicamente alugares entre sessenta e cem horas de pelicula,
captadas durante um periodo de quatro a seis semanas.” (WISEMAN, 1994:47)
Algumas dessas técnicas mudaram, especialmente nos ultimos anos, com a
digitalizacao, mas o que Wiseman faz questdo de frisar € que existe um padrao

de procedimentos em seus filmes.

cuando, por motivos administrativos o financieros, me he visto obligado a redactar un
guion, una escaleta o una sinopsis, jamas se han realizado los films correspondientes.”
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Joao Moreira Salles diz que quando comegou a fazer documentarios, na
década de 1980, nao sabia bem o que estava fazendo. Havia pouca difusdo de
filmes da tradicdo documentaria e pouquissima literatura no Brasil, entédo
“‘documentario era meio feito no instinto, mas sem um raciocinio a respeito do que
se estava fazendo.” (SALLES, 2009) Entao para ele os procedimentos mudaram
muito, muito foi revisto em sua forma de proceder para os filmes, até porque,
diferente de Wiseman, Salles variou muito seus modos de abordagem.

4.9.1 Pré-filmagens

Antes de filmar existem procedimentos pré-producdo, como o0s
relacionados ao agendamento com equipes, aluguéis de equipamentos e
contratagcao de equipe. Porém, para este estudo ndo sao esses procedimentos
que interessam, mas os que representam efetivamente mudancas nos resultados
filmicos.

A pesquisa prévia € um tema que ja foi abordado, rapidamente, quando
pensamos em abordagem. Mas a pesquisa aparece mais definida quando
pensamos em procedimentos. Entretanto, sdo mantidas as ideias ja discutidas na
abordagem, sobre a importancia e o valor de se fazer pesquisa. Mas aqui cabe
refletir sobre a pesquisa como procedimento.

Eduardo Coutinho é um dos documentaristas que mais fala sobre
pesquisa, provavelmente porque essa € uma pauta de quem conversa com ele.
“Em toda minha experiéncia de vida e de filmagem eu vi que, ndo importa se ha
pesquisa anterior e se eu conhecgo alguns fatos, o acaso esta sempre presente.”
(COUTINHO, 2009:129) Essa negacao da pesquisa vai ser mais enfatica quando
Coutinho diz que néo importa se o que o interveniente lhe diz verdade ou nao,
para ele “isso elimina o lixo da pesquisa” (COUTINHO, 2002), mas ele reconhece
que é diferente em casos de filmes sobre fatos histéricos, por exemplo.

Entretanto, a pesquisa faz parte dos procedimentos que Coutinho utiliza. E
um ponto de partida essencial porque ha um aspecto no documentario, que nao
tem nada a ver com estética, que é delicadissimo: € o acesso as pessoas.”
(COUTINHO, 2003:222). Segundo ele é esse o principal valor da pesquisa com
intervenientes, ter o acesso. E a qualidade desse acesso também vai variar em
funcdo da pesquisa, porque “se a relagdo com os pesquisadores € amistosa, € de

confianga, eu ja chego na casa dela como ‘uma pessoa do bem’ porque chego
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com o aval dos pesquisadores que ela ja conhece. Isso € também essencial.”
(COUTINHO, 2003:222-23)

Errol Morris, que assim como Coutinho usa muito as entrevistas, também
considera a pesquisa importante, mas nao a pesquisa com o0 proprio
interveniente. O que lhe interessa sao informagdes prévias que possa obter para
pensar sobre o que vai abordar em seus filmes. Ele diz que encontra subsidios
pesquisando em jornais, revistas, livros, na televisao etc. (MORRIS, 2000:5)

Wiseman faz pesquisas muito rapidas, de apenas um ou dois dias, porque,
como ja vimos, prefere filmar o maximo possivel enquanto estiver nos ambientes
que escolhe. Entretanto, ele precisa definir quais sdo esses ambientes, que em
seu tipo de abordagem praticamente definem o tema.

Ha varios critérios. O primeiro, claro, é a autorizagcio; segundo, eu tento
escolher um lugar indicado por quem conhece mais do assunto que eu,
por exemplo, no caso do trabalho policial, um departamento que tenta
fazer um bom trabalho. Eu tento escolher um lugar que nao seja ébvio
ou um ‘alvo facil’; tento escolher um lugar no qual as pessoas se
esforcam e fazem o melhor que podem. (WISEMAN, 2001)

Quando ele diz que ndo quer um “alvo facil” estd demonstrando que parte
de um principio critico. Como faz o mesmo tipo de filmes ha 45 anos, exercendo
forte criticas as instituigdes ou locais que escolhe, sempre surge a duvida de
como consegue as autorizagdes. E Wiseman diz que é “muito facil”, que “basta
pedi-las”, e que é muito raro serem negadas. “A autorizacdo mais dificil foi
para Titicut Follies, um filme sobre um manicémio judiciario. Mas normalmente
consigo autorizacdo com um telefonema, uma visita, uma troca de cartas...”
(WISEMAN, 2001) Para ele, isso “é um reflexo do fato de que quem administra
uma instituicdo nos EUA sente que tem obrigacdo de deixar que os outros
saibam, o publico, o contribuinte que sustenta a instituicdo, eles devem saber o
que esta acontecendo.” (WISEMAN, 2001)

Ainda antes das filmagens, ha um elemento muito comum aos filmes de
ficgdo, os roteiros, que nem sempre existem para os documentarios. Dentre os
documentaristas aqui selecionados, a maioria nega veementemente o uso de
roteiros, como Flaherty, Vertov, Wiseman, Coutinho e Dvortsevoy. Mas ha algo
que se assemelha ao principio de um roteiro nas observagdes anotadas e
organizadas nos processos de pesquisas. E ha também documentaristas que

faziam roteiros, como Pedro Costa, se bem que os tenha deixado de lado. “Deixei
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de escrever porque mudei a maneira de produzir. (...) Também posso escrevé-lo,
fazendo desta maneira, mas prefiro ndo o fazer porque estou interessado em
saber o0 que €& que as pessoas que eu estou a filmar me podem oferecer.”
(COSTA, 2012) E justamente pelo carater realista e documental dos filmes de
Costa que este deixou de escrever previamente as cenas.

4.9.2 Filmagens

Os procedimentos de filmagem sao muito mais recorrentes no pensamento
dos documentaristas. Eles procuram falar sobre quanto filmam, periodos, equipes
e até sobre o suporte.

O suporte, pelicula em suas variadas bitolas ou video em seus variados
formatos sempre foram importantes para o cinema em uma relagdo que envolve
qualidade de imagem, versatilidade, equipe e custo. Jean Rouch foi um dos
maiores entusiastas das cameras com pelicula de 16mm (ROUCH, 1998:160),
difundidas apdés a Segunda Guerra Mundial e aperfeicoadas nos anos 1950. Elas
substituiam as cameras de 35mm com menor custo (ROUCH, 1998:162), muito
mais versatilidade e menor necessidade de pessoas na equipe. Perdia-se
qualidade de imagem, algo que n&o agradava o Studio System, por exemplo, mas
que nao era um problema para documentaristas como Rouch, interessados em
poder filmar mais e com mais mobilidade.

Paralelamente a essas novas cameras surgiram também sistemas de
gravacao de som sincrbénico, que permitiram filmes como Crénica de um Verao
(co-direcao de Edgar Morin, 1960). (ROUCH, 1998:163)

E o novo avanco técnico resultante da guerra que ird permitir a
ressurreicao do filme etnografico: a chegada do formato reduzido do
16mm. As camaras leves que os exércitos americanos utilizavam em
campanha ja ndo eram os monstros de 35mm, mas ferramentas
precisas e robustas, diretamente provenientes do cinema amador.
(ROUCH, 2011b:67)

Essa revolugao técnica veio muitos anos depois de Rouch ter descoberto
por acidente que poderia abrir méo de estabilizar constantemente a camera e
obter resultados que lhe agradecem mais. Ele relata que quando fazia seu
primeiro filme, em 1947, no rio Niger, perdeu o tripé depois de duas semanas e
pensou que as filmagens ndo iam dar em nada, “porque nao se podia filmar sem

tripé.” Era um padrao que ele aprendeu a questionar. “Todas essas ideias, fui
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continuamente obrigado a revé-las, se calhar porque simplesmente n&o tinha
aprendido a fazer cinema.” (ROUCH, 2011c:82)

Para Rouch, a aventura cinematografica “se baseia nessa ideia bastante
simples de que o cinema é uma arte que se pode fazer com um minimo de
recursos.” (ROUCH, 2010, 52)

Posteriormente, a partir dos anos 1980, houve uma gradual transi¢ao para
o video, especialmente depois da virada do século, quando os formatos digitais
melhoraram muito. Pedro Costa diz que no inicio dos anos 2000 estava
profundamente incomodado com os procedimentos de filmagem com grandes
equipes, necessarias para se filmar em 35mm. (COSTA, 2002:80) Entao passou
para o suporte de video porque considerou que “com o video podia fazer quase
tudo sozinho. Mas enganei-me, porque 0 som nestas cameras ainda nao é bom, e
mesmo com o Schoeps havia problemas.” (COSTA, 2002:80) Estas limitacoes
técnicas de alguns formatos de video quanto a captacdo de som durou pouco, e
logo foram superadas, atraindo muitos documentaristas para as gravagdes em
video.

Ha cinco anos eu so trabalho com camera digital e nao mudei muito
meu modo de fazer filmes. E se eu continuar a fazer filme desse tipo,
jamais voltarei a usar pelicula. As pessoas pensam que é por causa do
preco, mas nao € so por isso. O problema maior € que a pelicula possui
um tempo de filmagem mais limitado e exige mais cortes, mais
interrupgcdes no dialogo. Imagine eu ter que interromper um
personagem num momento narrativo e emocional muito intenso porque
o filme acabou... Ndo haveria mais como recomecgar do mesmo jeito.
(COUTINHO, 2003:227-28)

Coutinho faz mengéao ao fato de que as cameras pelicula, com magazines
mais comuns, tém tempos de filmagem, determinados pela quantidade de pelicula
que cabem nelas, muito reduzidos. Em 35mm normalmente filmam cerca de 4
minutos e meio, e em 16mm quase 11 minutos. Sdo tempos muito inferiores aos
possiveis com fitas de video, que variam de 30 minutos até 2 horas. E muito
inferiores aos suportes atuais, em cartbes de memoria flash, com duragao
variavel, mas que podem passar de 4 horas.

Mesmo um documentarista como Errol Morris — mais proximo de grandes
produtoras e distribuidoras de cinema, com muitos recursos financeiros e tradigao
de trabalhar em pelicula de 35mm — transitou para o video. Em 2006 ele ja havia

iniciado o uso de cameras com cartdes de memoria. “Recentemente eu deixei de
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usar filme para usar a cdmera de alta-definicdo Sony 24P. E muito interessante.
As minhas limitacbes costumavam ser 400 pés para filmes de 16mm e 1.000 pés
para filmes de 35mm, em média 11 minutos.””® (MORRIS, 2006)

Com a passagem das cameras de 35mm para as cameras de 16mm e
depois para o video, houve um ganho muito importante para o documentarismo,
relacionado a diminuicdo das equipes para as filmagens. Isso propiciou
diminuicdo de custos, mas também, e mais importante, deu agilidade, maior
capacidade de interacdo e permanéncia nos ambientes de filmagem. “Foi essa a
minha descoberta dos anos 60: de repente podia fazer-se um filme com duas
pessoas em vez de sete.” (ROUCH, 2011a:57).

Pessoalmente, sou — exceto em caso de forga maior — violentamente
contra a equipe. As razbes sao multiplas. O operador de som tem
absolutamente de compreender a lingua das pessoas que se esta a
registrar: por isso é indispensavel que ele pertenca a etnia filmada e
que a seguir seja minuciosamente preparado para esse trabalho. Por
outro lado, nas técnicas atuais do cinema direto (som sincrénico) s6 o
realizador pode ser o operador. E quanto a mim, s6 o etndgrafo é que
pode saber quando ou como filmar, isto &, realizar. Por fim, e é sem
duvida o argumento decisivo, o etnégrafo passara muito tempo no
terreno antes de empreender a mais pequena filmagem.” (ROUCH,
2011b:69) E complementa dizendo que os longos tempos de imerséao
sao incompativeis com os salarios de uma equipe de técnicos.

Rouch so relativiza sua negacéo para com equipes quando pensa na
possibilidade de equipes formadas por habitantes dos locais de filmagem,
porque s6 com “equipas maioritariamente compostas por indigenas das regides
em que nos fixamos (bastam quinze dias de treino) € que os auténticos
cineastas podem realizar documentos validos.” (ROUCH, 2011d:27)

Também Flaherty, Dvortsevoy e Wiseman afirmam trabalhar com equipes
realmente muito reduzidas.

Eu faco documentarios com duas ou trés pessoas. Eramos dois no
Bread Day. Um garoto do local nos ajudava as vezes. No Highway
éramos em trés, tinhamos o motorista, nés tivemos que dirigir muito
nesse filme. Eramos dois no In the Dark, ai trocamos de cameraman.
Eu mesmo fago o som, ndo porque eu nao confio em ninguém, mas
simplesmente porque nos quartos pequenos ndo comportam muitas
pessoas. E também é o contato pessoal, isso € muito importante para
mim. Quando eu fagco um filme sobre alguém, eu sou

" No original: “Recently I've shifted from using film to using the Sony 24P high-definition
camera. It's quite interesting as well. My limitations used to be that 400 feet of 16mm film
and 1000 feet of 35mm is roughly 11 minutes.”
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incondicionalmente dedicado a eles, sem restricbes. Entdo eles ficam
intimos.® (DVORTSEVOY, 2005)

Wiseman diz que trabalha com equipe de trés pessoas, ele, que opera o
som além de dirigir, 0 camera e um assistente para carregar equipamentos e
recarregar a camera. Normalmente s6 ele e o camera ficam nas ambientes das
filmagens. (WISEMAN, 1994:55)

Segundo Wiseman, a equipe reduzida auxilia muito e que ele consegue
conversar muito com o operador de camera, ja que se trata de seu unico parceiro
efetivo: “Sim, falamos muito, vemos rushes todas as noites. Falamos sobre
enquadramentos, planos, tipos de planos, e eu seleciono tudo o que é filmado.
Sou eu que comando, com o microfone, durante a rodagem.” (WISEMAN,
1994:58) E explica que usam sinais na comunicagcdo durante a filmagem. “Ele
esta sempre com um olho em mim e outro na camara; eu tenho um olho nele e
outro a ver o que se passa. E uma pequena danga...” (WISEMAN, 1994:58)

Wiseman cita apenas duas exce¢des quanto ao fato de usar apenas uma
camera.

Nunca uso cameras escondidas, mas, em Tribunal Juvenil, para as
cenas do tribunal, havia duas cadmeras. Havia uma cadmera nos fundos
da sala em uma posicao fixa. Estava sempre filmando e sempre no juiz.
Era impossivel cobrir tudo com uma camera. (...) A Unica outra vez que
usei uma segunda camera foi na sequéncia final de Basic training, a
ceriménia de formatura, pelo mesmo motivo, ndo era possivel cobrir os
oficiais na banca examinadora e os soldados marchando diante da
banca com uma camera. Mas foram as duas uUnicas vezes. (WISEMAN,
2001)

Estar em apenas trés pessoas no periodo de filmagens nao significa filmar
pouco. Wiseman relata que quando filmou Welfare (1975) passava 10 horas por
dia na agéncia da Previdéncia, todo o tempo em que estava aberta. “Eu fiquei 30
dias, ou seja, 300 horas. Das 300 horas, filmei 90 horas. Nas outras 210 horas eu
estava circulando, falando com as pessoas, almogando.” (WISEMAN, 2001).

Assim, seu procedimento de filmagem passa ser de espera e busca do que

8 No original: “I make documentaries with two or three people. There were two of us on
Bread Day. One local guy helped us sometimes. On Highway there were three of us, we
had a driver, we did a lot of driving there. In the Dark there were two of us, then the
cameraman changed. | do sound myself, not because | wouldn’t trust anyone with it, but
simply because in tiny rooms more people would be cramped. And then there’s personal
contact, that’s really important for me. When | make a film about someone, | am
unconditionally devoted to them without reservations, they become really close to me.”
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ocorre. “O equipamento leve e movel, a flexibilidade da filmagem significam que
vocé esta sempre preparado, pronto para comegar, e toda a ideia € aproveitar-se
do acaso. Nao apenas filmar coisas que vocé previu, mas filmar o inesperado.”
(WISEMAN, 2001).

Diante desse procedimento de observar e filmar, estando atento ao
inesperado, Wiseman precisa decidir quando parar de filmar, mas isso, como tudo
nas filmagens, nao é planejado.

Como tantas outras coisas neste tipo de cinema, temos a intuigdo ou
julgamos que temos material suficiente para montar um filme. Podemos
nao ter razdo, mas de qualquer maneira, a dada altura, é preciso parar.
Ou porque estamos cansados, ou porque ficamos sem dinheiro, ou
porque julgamos que temos material suficiente, ou uma combinacgéo de
tudo isso. (WISEMAN, 2008:111)

Passando longos periodos dentre de determinados ambientes onde filma,
Wiseman precisa criar procedimentos para que sua forma de abordar, em recuo,
sem conversar com as pessoas, possa fluir. “Diz-me a experiéncia que a pior
coisa €é dizer ‘ndo olhem para a camara’, porque entao, inevitavelmente, vao olhar
para a camara.” (WISEMAN, 2008:115) E ele diz ndo entender como as pessoas
agem diante de uma camera e com um microfone por perto:

Eu ndo percebo como é que resulta, porque é uma situagado pouco
habitual. As pessoas parecem agir de forma completamente natural e,
no entanto, t¢m um microfone quase na cara, e a cAmara a dois metros
e meio. Resulta e, de facto, na minha perspectiva, as pessoas nao
alteram o seu comportamento por estarmos la. (WISEMAN, 2008:121)

Ele mesmo especula que possa ser um interesse das pessoas em serem
filmadas, em aparecerem diante da camera. “Nao é uma questdo de as pessoas
se acostumarem comigo depois de muitas semanas. N&o é essa a explicagao.
Acho que a melhor explicacao € vaidade, se houver uma explicagao.” (WISEMAN,
2001). Considerando que em alguns de seus filmes Wiseman conseguiu registrar
situagdes absolutamente criticas, € realmente dificil, inclusive para ele, entender
como as pessoas agem tao despreocupadamente diante da camera.

Eduardo Coutinho passa periodos muito curtos de tempo com os
intervenientes. Por isso acredita que € o encontro que conta, a ideia de um
momento especial onde conhece e conversa pela primeira vez com o0s

intervenientes.
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A prioridade que dou a essa relacdo se reflete também em outros
aspectos da filmagem. A iluminagdo que uso, por exemplo, tem de ser
rapida: ndo pode demorar muito para ser preparada para nao
impacientar o personagem, nem pode mata-lo de calor durante o
depoimento. O personagem também n&o vai gravar sentado num
determinado lugar s6 porque €& bonito; € preciso também que seja
confortavel para que ele fique a vontade. Se ele ndo esta bem, nada
pode acontecer. Todo nosso esfor¢o entao é dirigido a produgédo desse
momento de fala. (COUTINHO, 2003:218)

Depois que esse momento do encontro € preparado e acontece, com
rapidez e agilidade, € que Coutinho faz entrevistas, conversas. Segundo ele “‘um
problema que é saber quando perguntar, o qué perguntar, quando romper o
siléncio e quando nao romper.” (COUTINHO, 2009:129). Como com a pesquisa
Coutinho ja tem muitas informacgdes sobre os intervenientes, pode conduzir a
entrevista dominando os fatos, porém sem que as pessoas se sintam repetindo o
que estdo dizendo, pois trata-se sempre de um primeiro encontro com o
documentarista. “Para mim, eles contam sempre como se fosse a primeira vez.
Ha, desse modo, uma expectativa, uma surpresa, o inesperado de toda primeira
vez, que geralmente se perde quando se esta contando uma historia pela
segunda vez para alguém.” (COUTINHO, 2003:222-23) Segundo Coutinho,
durante esses encontros e conversas, poucas vezes consegue interagir com o
camera para indicar enquadramentos, profundidades etc. Tudo isso precisa estar
combinado anteriormente, mesmo que seja em termos gerais. “Preciso estar
inteiramente entregue a essa ligacado, olhando para a pessoa, tentando sentir o
que ela esta sentindo e tentando passar para ela o que estou sentindo, se estou
gostando, se nao estou gostando.” (COUTINHO, 2003:218)

Errol Morris desenvolveu um aparelho chamado Interrotron para fazer suas
entrevistas. Talvez seja um caso unico de um documentarista que desenvolve um
equipamento como um procedimento para aperfeicoar sua forma de realizar
filmes.

O Interrotron era uma maneira de fazer um monte de coisas diferentes
de uma so6 vez. Me tira da area ao redor da cadmera. Ao contrario, tem
apenas um espelho prateado, uma imagem minha flutuando na frente
das lentes. Permite contato visual comigo, e com o publico ao mesmo
tempo. O que eu acredito que nunca existiu antes.®’ (MORRIS, 1997)

¥ No original: “The Interrotron was a way of doing a lot of different things at once. It
removes me from the area around the camera. Instead, there's just a half silvered mirror,
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Com essa forma de fazer entrevistas, Morris consegue que o entrevistado
esteja sempre olhando para a lenta da camera e, por consequéncia, quando o
filme é exibido, esteja olhando para o espectador. “Eu coloco meu rosto no
teleprompter, ou estritamente falando, minha imagem ao vivo. Pela primeira vez,
eu poderia estar falando com alguém e eles poderiam estar falando comigo ao
mesmo tempo, olhando diretamente nas lentes da camera.”® (MORRIS, 2004)

Morris diz que foi necessario inventar e usar o Interrotron para conseguir a
“primeira pessoa”, para que quem assiste ao filme olhe diretamente nos olhos do
entrevistado. Ele argumenta que antes de usar o equipamento tentava se
aproximar bastante da lente da camera, mas que nao era suficiente, era apenas
quase. “Era como se eles tivessem olhando diretamente nas lentes da camera,
mas nao era isso realmente. Era quase, mas nao era. E claro, eles estavam
olhando um pouco para o lado.”® (MORRIS, 2004)

Além de ter criado o |Interrotron, Errol Morris também tem outra
particularidade em seu trabalho com documentarista.

Tem relagdo com as minhas origens — eu fui um detetive particular por
anos e depois me tornei um cineasta. Eu gosto de pensar, mas eu
posso estar completamente errado, que ha algo de detetive em tudo o
que eu fago. Meus filmes partem de entrevistas. Tudo o que eu fiz — A
Ténue Linha da Morte comegou com entrevistas bizarras e estranhas.
Mas entrevistas que sdo investigativas.®* (MORRIS, 2008)

Morris diz que o fato de ter sido detetive particular o ajuda com os
procedimentos para o tipo de documentario que faz. (MORRIS, 1997)

Ja Sergei Dvortsevoy nao faz entrevistas, dedica muito tempo ao seu
processo de filmagem, e utiliza um grande rigor formal, mais do que qualquer dos

outros documentaristas aqui abordados. A partir disso, passa a ser importante

an image of me floating in front of the lens. It allows for direct eye contact with me, and
out at the audience at the same time. Which | don't think has ever existed before.”

8 No original: “I put my face on the Teleprompter or, strictly speaking, my live video
image. For the first time, | could be talking to someone, and they could be talking to me
and at the same time looking directly into the lens of the camera.”

® No original: “It seemed as though they were looking directly into the lens of the camera,
but not really. Almost, but not quite. Of course, they were looking a little bit off to the side.”
# No original: “I come out of a background—I| was a private detective for years after |
started as a filmmaker. | like to think, of course | could be completely wrong, that there’s
this detective element in everything | do. My movies start from interviews. Everything that
I've really done—The Thin Blue Line started from bizarre, odd interviews. But interviews
that are investigative.”
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para ele filmar algumas agdes especificas. Como ele ndo encena essas acoes,
espera que elas acontecam, pois diz saber que vao acontecer porque ja as

presenciou antes.

Eu tento analisar e perceber quando é que eles podem acontecer, onde
em que lugar, que tipo de lentes é que precisamos, o tipo de microfone,
tudo... temos que preparar isso. Depois é sO esperar. Quanto tempo
vamos ter que esperar? lIsso vai depender da vida ela propria.
(DVORTSEVOQY, 2002:43)

Pedro Costa, que também filma por longos periodos, se mantendo nos
mesmos locais, diz que chega “uma altura em que ja néo ha surpresa nenhuma e
em que tem que haver so6 disciplina, rotina, e alias, isso € muito bom. Mas € outra
rotina diferente do ‘luzes, camera, acgao!’.” (COSTA, 2002:81). Trata-se de uma
rotina de flmagem em que ele mesmo, Costa, filma e que considera muito dificil
porque, segundo ele, nunca acreditou “naquele prazer de pegar numa camera e
andar para ai a filmar. (...) Entre as duas aguas, rodagem e montagem, do que eu
sempre gostei, realmente, foi da montagem, e portanto comego a pensar nela
muito antes.” (COSTA, 2002:83)

4.9.3 Pés-filmagens

A montagem é um processo essencial do cinema, e muito destacado no
pensamento dos documentaristas. Conceitualmente porque montar um filme
significa manipular o material captado e isso traz muitos questionamentos. Desde
o principio do documentarismo a montagem é vista como definidora de um
cinema realista.

Montar significa organizar os pedacos filmados (as imagens) num filme,
‘escrever’ o filme por meio das imagens filmadas, e n&o, escolher
pedagos de filme para fazer ‘cenas’ (desvio teatral) ou pedacos filmados
para construir legendas (desvio literario). (VERTOV, 1983d:263)

Mas os procedimentos de montagem também sao muito importantes para
os realizadores de documentarios na medida em que determinam condi¢des para
a realizacdo. Vertov fala que seu processo € pensado como uma montagem
ininterrupta e que esta é feita em 3 fases. “Nesta montagem ininterrupta, podemos
distinguir trés fases” e essas fases correspondem, comparativamente, a
pesquisar, flmar e montar propriamente. (VERTOV, 1983d:263). Vertov aponta
para a montagem como centro de pensamento durante todos os seus

procedimentos de realizacéo.
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Mesmo para Jean Rouch, um documentarista que afirma
fundamentalmente em suas ideias o momento da filmagem, em seu “cine-transe”,
ha na montagem algo de esséncia. Rouch diz que o momento em que esta com o
olho no visor da camera € um privilégio relacionado com o estar no mundo que
aborda.

Para mim, o segundo momento, que € o momento da verdade, é
quando estou na mesa de montagem e que, sem a ter avisado, a
montadora, diante do pequeno ecra, para, volta atras e vé outra vez. Eu
sei que a montadora se colocou a mesma questao que eu me coloquei
no visor da minha camara, sei que ocorreu bem e que podemos
avancar. (ROUCH, 2011¢:87-8)

Para que essa relagdo com quem monta o filme corra da forma como
Rouch descreve, ele diz que o montador nunca deve participar da filmagem.
‘Resulta que a montagem entre o autor subjetivo e o montador objetivo € um
dialogo duro e dificil, mas do qual depende o filme.” (ROUCH, 2011b:73). E uma
maneira de encarar 0 montador como alguém que ndo seja envolvido
emotivamente pelo momento da filmagem e que possa agir de forma critica no
processo de montagem.

Entretanto, muitos documentaristas optam por montar seus filmes. Como
Wiseman, que faz a montagem sozinho e tem apenas um assistente para fazer a
sincronia de imagem e som. (WISEMAN, 1994:58). Ou Dvortsevoy, que teve uma
editora trabalhando com ele em Paradise (1996), mas que segundo ele
basicamente operava o que ele ia indicando. Assim, Dvortsevoy passou a
considerar mais facil, pratico e barato ele mesmo montar os filmes, em especial
quando esse processo passou a ser feito em computadores e nao mais
diretamente na pelicula, o que facilitou tecnicamente. (DVORTSEVOY, 2005)

Wiseman diz que tem que ser capaz de ver o filme por completo,
mentalmente, antes de estar terminado. “Num certo sentido, montar € uma
pessoa falar consigo propria.” (WISEMAN, 2008:104). Para ele, montar os filmes
que dirige permite esse dialogo interno. Porém, ele considera fundamental ser
capaz de explicar verbalmente as opg¢des que tomou, mesmo que estas tenham
sido quase intuitivas. “E um processo engracado, que &, por um lado, muito
dedutivo e muito racional (ou tenta sé-lo) e, por outro lado, muito associativo.

Aprendi a prestar atengao a ambos os aspectos.” (WISEMAN, 2008:104)
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E o processo descrito por Wiseman € o mesmo em todos os seus filmes e
consiste iniciar por assistir todo o material filmado, que em geral tem entre 80 e
120 horas, e em seguida, nas palavras dele:

comego a editar sequéncias que me interessam, porque ha muito
material e muita coisa chata. Apds sete ou oito meses, ja editei todas as
seqléncias que acho que podem entrar no filme, eu as coloquei numa
forma utilizavel. Depois de um periodo de dois a trés dias, eu monto a
estrutura preliminar. Depois a primeira parte € montada com 20 ou 30
minutos do filme final, e eu trabalho no ritmo do filme, o ritmo dentro da
seqléncia e entre sequéncias. (WISEMAN, 2001)

Ainda que repita os mesmos procedimentos de montagem desde seu
primeiro filme, Wiseman considera que com o tempo aprendeu muito sobre
montagem. “E o facto de ter aprendido sobre a montagem teve também
consequéncias sobre a rodagem porque, com o0 tempo, comecei a pensar mais
durante a rodagem sobre o que viria a precisar na montagem.” (WISEMAN,
1994:47)

Sobre os procedimentos como um todo, especialmente relacionados a
evolucdo tecnoldgica e consequente barateamento dos processos, Jodo Moreira
Salles afirma: “No que diz respeito ao documentario, acho que ele esta onde
sempre esteve. Ha uma produc&o maior, porque 0s meios sao mais acessiveis,
com cameras pequenas, o que torna possivel que mais filmes sejam feitos.”
(SALLES, 2010b). E ele considera ainda que essa produgdo maior gera um
aumento de qualidade por escala. E ha também uma maior difusdo e novas

possibilidades para os espectadores.

4.10 Os espectadores do documentario

Obviamente, todo o pensamento sobre abordagem, tematica, narrativa,
linguagem etc., converge para o filme que sera exibido. E ao ser exibido se da
uma relagao especial com os espectadores. Entretanto, muitos documentaristas
nao pensam especificamente nos espectadores porque entendem que fazem
filmes com suas proéprias convicgoes.

Dziga Vertov questionava as acusacdes de que seus filmes e dos “Kinoks”

nao eram acessiveis: “Ainda admitindo que alguns de nossos trabalhos sejam
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dificeis de compreender, isso nos obriga a dizer que ndo devemos fazer um
trabalho sério, uma investigagdo?”® (VERTOV, 1998:43)

Mas ha outros documentaristas que de partida tém em mente a questao da
espectatorialidade. O préprio Vertov acreditava que poderia condicionar o
espectador.

Eu posso forgar o espectador a ver esse ou aquele fendmeno visual do
modo como me €& mais vantajoso mostra-lo. O olho submete-se a
vontade da camera e deixa-se guiar por ela até esses momentos
sucessivos da agao que conduzem a cine-frase para o apice ou o fundo
da acao, pelo caminho mais curto e mais claro. (VERTOV, 1983b:254)

Essa € um postura de aparente autoritarismo, mas trata-se, pelo menos em
parte, de uma constatagcdo do poder do cinema. Vertov acreditava que o cinema
poderia condicionar o publico para determinados entendimentos do mundo, de
forma invariavel.

Flaherty também cria no poder do cinema, mas de forma bem menos
determinista do que Vertov. Ele dizia que o cinema, com suas “imagens vivas”,
tem a vantagem de deixar uma “impressao duradoura” no espectador comum, o
‘homem das ruas”, e que o documentario faria isso especialmente. (Flaherty,
1998:152). O pensamento de Flaherty é semelhando ao de John Grierson, que
com a ideia de um cinema documentario de forgca social deixa implicita a
importancia que dava para a relagdo com os espectadores.

Jean Rouch apresenta uma compreensao muito particular do préprio ato de
filmar, pois entende que a partir do momento que “comegaram a construir
camaras com um bom visor” ele passou a ser “o primeiro espectador’ do seu
proprio filme. Portanto ele dizia que se se “aborrecia nas filmagens, os
espectadores a quem o iria mostrar também se iriam aborrecer.” (ROUCH,
2011c:84). Rouch, coerente com sua valorizagdo do momento da filmagem, da
interacdo com o ambiente e intervenientes, chega a dizer que “o realizador-
operador do cinema direto € o primeiro espectador e que quando improvisa
gestualmente na filmagem acaba por ser como uma montagem na filmagem.”
(ROUCH, 2011b:72)

% No original: “Aun admitiendo que algunos de nuestros trabajos sean de dificil
comprension, jobliga esto a deducir que ya no debemos hacer el menor trabajo serio, la
menor investigacion?”
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Rouch relata o caso da primeira projecao do Bataille Sur Le Grand Fleuve
(1950), para os intervenientes, em 1953:

Os aldedes, naturalmente, sentaram-se em redor do projector e do
gerador. Esperavamos pela noite. Depois quando se comegou a
projectar, toda a gente se aproximou da luz do projector. Em seguida
apareceu uma imagem, ndo no meio deles, mas a distancia, no lencol.
Eles voltaram-se e em vinte segundos, ndo mais, perceberam a
linguagem do cinema. (ROUCH, 2011c:92)

Nesse sentido Rouch cré que os aldeaos tiveram tal interagcdo com o filme
que nao o julgavam como tal, mas como um poderoso relato de suas préprias
acdes. Isso era totalmente diferente de quando ele entregou seus textos, em
especial a tese, para os aldedes: “Lembro-me muito bem da reac¢éo do chefe dos
pescadores, a quem eu tinha oferecido minha tese: arrancara cuidadosamente as
fotografias para as colocar nas paredes da casa, o resto era papel, que usava
para o que precisava...” (ROUCH, 2011¢:93).

Rouch muitas vezes evidenciou partes do processo de realizacdo como uma
forma de deixar claro para os espectadores que se tratava de um discurso
organizado por alguém. Em um sentido inverso, Frederick Wiseman frisa que para
ele ndo ha necessidade de marcar que se trata de um filme, pois os espectadores
tém plenamente essa capacidade de distingao.

Acho que todos os que assistem a um filme sabem que é um filme. Nao
€ preciso ter imagens da camera. Alguns documentaristas gostam de
ter imagens de si proprios, 0 que € uma forma de narcisismo que, as
vezes, € associada a esse tipo de filmes. Mas eu nunca penso que o
filme é tao poderoso que o espectador deve ser lembrado de que esta
vendo um filme. Gosto de ser capaz de mostrar que o qué estdo vendo
sao eventos externos ao processo de filmagem. (WISEMAN, 2001)

Wiseman afirma que busca passar seu ponto de vista de forma indireta, ou
seja, nao com uso de comentarios ou afirmagdes em narragdes. Ele acredita que
assim deixa bastante espacgo para que os espectadores possam interpretar o que
veem e ouvem. “Com certeza que nao sou o primeiro a constatar que a realidade
€ ambigua...” (WISEMAN, 1994:59). Para exemplificar tal ambiguidade, o diretor
cita um caso de uma exibicdo de High School (1968), na qual estava presente
uma representante de um comité escolar de Boston. Segundo Wiseman, ela disse
“‘que tinha gostado muito do filme e que gostaria que os liceus em Boston
pudessem ser tao bons como os de Philadelphia...” (WISEMAN, 1994:59). Para

ele foi uma situacao inusitada, pois acreditava que o filme era bastante critico.
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Entretanto, Wiseman diz que n&o considera “que isso seja uma depreciagao do
filme, no sentido em que alguém poderia dizer que eu né&o tinha sabido exprimir
uma opiniao clara.” (WISEMAN, 1994:59). Ele considera que sua opinides estao

bem perceptiveis no filme, porém

os valores, a experiéncia e a inteligéncia das pessoas variam, elas
interpretam, ou podem interpretar as sequéncias de um de modo
diferente do meu. O que ilustra bem o facto de que o verdadeiro ndo é o
que esta no ecran mas sim aquele que existe no ponto em que o
pensamento do espectador encontra o ecran.” (WISEMAN, 1994:59)

Sobre um filme bem posterior, Zoo (1993), Wiseman parece ter mudado
um pouco de postura. Ele diz que tudo no filme é apresentado de forma “plana”,
para nao “impingir’ ideias para as pessoas: “De modo que o espectador tanto
pode ver aqui simplesmente uma historia sobre um jardim zooldégico como, no
caso de conhecer algo sobre os meus outros filmes, pode reparar nas relagées
entre este e os outros.” (WISEMAN, 1994:47)

Em termos gerais, sobre todos os seus filmes, diante de suas escolhas
quanto a abordagens, temas, elementos de linguagem etc., Wiseman entende
que: “Quando a técnica funciona, funciona porque o espectador foi trazido para a
situacao, se sentindo presente, e tem que fazer ele mesmo o entendimento do
significado do que ele esta vendo.”®® (WISEMAN, 2007) Porém, Wiseman entende
que quando seus filmes sao vistos em video caseiro, com telas pequenas, baixa
definicdo e pouca imersao, perdem grande parte de seu potencial de transmitir
presenca. (WISEMAN, 1994:61)

Jodo Moreira Salles também faz mencao a relagcao diferente que a
espectatorialidade televisiva e cinematografica tém. Mas Salles aborda um
aspecto de status. Segundo ele Noticias de uma Guerra Particular (co-dirigido
com Katia Lund, 1999), “ja tinha sido exibido ha uns 8 ou 9 meses €, no Rio de
Janeiro, nenhum 6rgao de Imprensa falou sobre o filme, porque ele havia sido
feito para a televisdo e, portanto, era percebido como uma coisa ‘menos
importante’.” (SALLES, 2003)

Salles salienta que mesmo o documentario cinematografico sofre com um

status reduzido perante o publico.

% No original: “When the technique works, it works because the viewer is brought into the
situation, feels in some way present, and has to make up his own mind about the
significance of what he’s seeing.”
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Historicamente o documentario sempre foi visto por pouca gente. E
natural que seja assim, e isso ndo nos desmerece frente a ficcao, e
muito menos nos torna superiores a ela, como querem alguns,
invocando a pureza do pouco dinheiro, do filme que nao se sujeita aos
compromissos do comércio.” (SALLES, 2010a)

Diante do baixo numeros de espectadores em salas de cinema que os

filmes documentarios obtém, Eduardo Coutinho afirma que se “vocé ndo muda o

mundo sendo visto por 17 mil pessoas, vocé pode pelo menos ajudar a mudar o

documentario e o cinema brasileiro um pouco. E extraordinario.” (COUTINHO,

2002). Desta forma, Coutinho valoriza muito o potencial da espectatorialidade,

ainda que em numeros absolutos sejam poucas pessoas que assistem aos seus

filmes. Ele, assim como Wiseman, acredita que ha um alto grau de ambiguidade

em seus filmes.

Um filme como Edificio Master, por exemplo, permite bem observar
isso: o filme é aberto, ndo tem locutor, tem uma montagem aleatéria,
nao tem um final pra dizer o que vocé deve pensar. Estimula leituras de
esquerda e de direita, pessimistas e otimistas. Eu ndo entro nessa
discussdo, ndao me interessa. Um filme é mesmo aberto a varias
interpretagdes e, de certo modo, ao que cada um ja espera dele.
(COUTINHO, 2003:225)

Entretanto, outros documentaristas como Errol Morris vao buscar fechar

lacunas e deixar pouca ambiguidade em seus filmes.
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5. SANTA TERESA

ApoOs analisar o pensamento dos documentaristas no capitulo anterior,
agora apresento os pensamentos que definiram o processo de realizagao do
documentario Santa Teresa. Mantendo as premissas elencadas ao falar sobre as
teorias dos documentaristas, nao pretendo que aqui estejam todas as
possibilidades de reflexdo sobre o filme, pelo contrario, o foco € bem especifico
no processo de realizagdao. Pretendo que seja um memorial descritivo-reflexivo
deste processo em busca de estabelecer relagdes que s6 sao possiveis a partir
desta experiéncia.

O termo experiéncia aqui assume 0 uso comum, mas também o uso das
teorias peirceanas quanto ao sentido fenomenolégico de um inventario dos modos
da experiéncia. Desta forma, procuro manter uma coeréncia tedrico-analitica no
percurso desse trabalho, que parte de um principio fenomenolégico para o
conceito de documentario; analisa as teorias de representacdo do cinema
documentario em suas formas de entender como se dao as assergdes sobre o
mundo, de carater experiencial; volta-se para as reflexbes dos documentaristas
quanto as suas experiéncias enquanto realizadores; e chega ao momento da
reflexdo pessoal sobre um processo de realizagao especifico, do documentario
Santa Teresa.

Seguirei exatamente a mesma pauta de pontos de reflexdo usada no
capitulo sobre as ideias dos documentaristas. A intengdo é produzir um dialogo
entre o que eles propdéem, ou propuseram, € 0 que apresento aqui como minhas

convicgdes sobre a realizagao de filmes documentarios.

5.1 Limites do documentario

Quanto ao termo “documentario”, concordo com os documentaristas que o
consideram inapropriado, especialmente concordo com Alberto Cavalcanti e sua
sugestdo de um nome que fizesse mengao ao “realismo”. Porém, diante da
tradicao e da forgca do nome “documentario”, acredito que nao cabe coloca-lo em
duvida ou propor alteragbes atualmente, mas apenas assumir que
conceitualmente alguma expressao vinda da ideia de “cinema realista” seria mais

interessante.
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A questao sobre os limites do documentario enquanto definicdo de area e
fronteiras foi bastante discutida no primeiro capitulo e nao faria sentido repeti-las
aqui. Acredito que basta reafirmar a metafora que exprime minha opinido:
documentarios sao filmes para serem exibidos em salas de cinema com janelas.

Os limites ou fronteiras com o jornalismo e com sentidos funcionalistas do
documentario me parecem delicados. Isso porque a pratica cotidiana de
televisbes e de instituicdbes que se propdem a fazer filmes documentarios causa
confusdo quando estas empresas acabam por realizar trabalhos com sentido
jornalistico, educativo, ou institucional. Entretanto esta ndo é uma confusao
exclusiva para com o documentario, filmes de ficgdo também séao feitos para uso
educativo e/ou institucional, e também para publicidade. E mais, musica, pintura,
escultura, danca, teatro e outras formas de expressao originariamente artisticas
também sao utilizadas com fins institucionais, comerciais ou jornalisticos. Desta
forma, a questdo ndo é do documentario para com o jornalismo ou para com
filmes educativos e institucionais, mas € uma questdo das artes com outras
formas de expressdo baseadas nelas, mas sem seu carater essencial. Assim,
seguindo os proprios conceitos de arte ja apresentados, é possivel dizer, por
exemplo, que o que diferencia o cinema documentario de documentarios
jornalisticos € o carater artistico do primeiro.

Quanto aos limites com a realidade e o potencial do documentario de se
relacionar com ela, discordo de grandes documentaristas como Jean Rouch e
Eduardo Coutinho que relativizam totalmente as possibilidades de assercoes
sobre o real, pois este seria inatingivel visto que, em suas formas de entender, ao
se produzir uma representacdo em linguagem audiovisual automaticamente se
esta produzindo algo que nao é realista. Esquecem que toda linguagem é
moldavel, ndo s6 a cinematografica, portanto o realismo n&o ocorre como
caracteristicas da linguagem cinematografica, mas supdée uma decorréncia de
sentido ético. Ironicamente o grande potencial icdnico e indicial da linguagem
cinematografica, decorrente do proprio dispositivo tecnoldgico do cinema, fez com
que esta fosse primeiramente endeusada como janela aberta para o real e,
posteriormente, demonizada como se ela propria — e ndo seus analistas — tivesse
se auto atribuido tal potencial de ligagdo direta com o real. Desta demonizagao

surgiu o relativismo extremo que procura afastar qualquer possibilidade realista.
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Entendo que esse relativismo seja fruto, entre outras coisas, do “nominalismo que
grassa na filosofia contemporanea.” (IBRI, 2011:212)

Ja quanto aos limites do processo, que se referem ao que os proprios
documentaristas se impde, em grande medida por questdes éticas, concordo com
Pedro Costa, Sergei Dvosrtsevoy e, especialmente, com Jodao Moreira Salles, que
dizem se preocupar muito com os limites do documentarista em seu processo de
realizacao, ou seja, se preocupam com até onde podem ir na interferéncia na vida
dos intervenientes. Fiz dessa uma preocupacédo minha também, que aparece nas
relagdes com os intervenientes descritas mais adiante.

Ainda sobre os limites processuais, entendo a postura de Frederick
Wiseman de repetir sempre as mesmas técnicas e processos, entretanto, acredito
que para cada situacdo o documentarista deva encontrar o que considera ser o
melhor caminho, mudando seus procedimentos diante dos fatos, mas mantendo o
mesmo perfil ético. Desta forma, o processo de realizacdo do documentario Santa
Teresa, enfocada em outros tépicos, atendeu necessidades especificas, mas

manteve um perfil ético que esta ndo so6 nesse filme, mas em outros que fiz.

5.2 Etica e documentario

O perfil ético a que me refiro diz respeito ao entendimento de que ética é
agir, ética é correspondéncia em acao para com os valores. Desta forma, mesmo
mudando a abordagem ou os usos de linguagem, ou 0s processos, de um
documentario para outro, acredito que seja possivel ter o mesmo perfil ético.

Como ja dito, o cinema documentario esta fundado, entre outros aspectos,
em seu carater de relagao por correspondéncia do discurso filmico com o mundo.
Sendo assim, trata-se de uma esséncia ética, pois moldar a linguagem filmica na
construcdo de um discurso filmico requer a busca da correspondéncia com os
valores oriundos da compreensdao do mundo. Isso explica porque filmes
documentarios sobre um mesmo tema podem ser amplamente distintos entre si,
sem que, necessariamente, exista uma falta de compromisso ético, pois os
valores oriundos da compreensdo do mundo de uma equipe de realizagdo podem
ser muito diferentes dos valores de outra equipe.

Entretanto, ndo se trata de uma abertura para a ideia relativista de que um

mesmo fato possa ser visto de forma absolutamente distinta por pessoas
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diferentes. Um fato, se observado com atencao e rigor, sera 0 mesmo para
ambos, o que mudam sao os valores prévios e consequentes a partir do fato.
Assim existe um sentido ético geral na construcao filmica documental que envolve
a correspondéncia com o mundo. Mas existe também um sentido mais particular
influenciado pelas experiéncias individuais. Essas experiéncias sdo tanto dos
realizadores como dos intervenientes. E desta relacdo entre documentarista e
intervenientes surge um dos focos éticos mais aludidos pelos realizadores.

Neste sentido, discordo da proposi¢cao de Eduardo Coutinho quando este diz
que respeita mais o personagem construido por um interveniente do que este
préprio como pessoa. Coutinho justifica essa opiniao pelo fato de que encontra
com as pessoas para suas entrevistas por periodos de tempo muito curtos, por
vezes menos de uma hora, e usa poucos minutos no filme. Assim, segundo ele,
nao caberia uma correspondéncia com a pessoa, mas sim com O personagem
que essa pessoa constréi na entrevista. Discordo porque Coutinho conhece muito
bem seu proprio processo e as implicagcdes dele, portanto, se considera que o
tempo de uma entrevista € pouco para poder ter uma compreensao melhor dos
intervenientes, acredito que, eticamente, ele deveria ampliar esse tempo.

Entretanto, concordo com a ideia de que a aproximagdo com o0s
intervenientes no que é pos-filmico, ou seja, a manutengdo de uma relagao
posterior ao filme, ndo é necessaria.

E nas palavras de Jodo Moreira Salles que encontro o sentido mais préximo
do que acredito quanto a esta postura ética com os intervenientes. Salles diz que
nao podemos esquecer nunca que as pessoas que aparecem no filme sao
pessoas que existem na vida. Assim, nossa responsabilidade como realizadores
estd na busca profunda pela compreensdo das pessoas, no intento da
correspondéncia destas no filme, e no respeito ao que solicitam enquanto
participantes do filme.

No caso das filmagens do documentario Santa Teresa, houve uma intensa
pesquisa prévia, apresentada em mais detalhes no topico sobre o processo, sobre
os leprosarios no Brasil, seu surgimento e evolugdo. Bem como, apés definido
que o documentario seria feito no antigo leprosario e atual hospital Santa Teresa,

houve a pesquisa sobre a instituicdo e também o contato com os intervenientes
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nas primeiras visitas ao hospital. Esse contato tem um sentido ético, de

compreensao dos ambientes e das pessoas envolvidas nele.

5.3 Tema ou objetos do documentario

Nao considero um tipo de tema como interesse especial, tal qual Jean
Rouch com os povos africanos, ou Frederick Wiseman com as instituicdes norte-
americanas.

Busquei um tema que me trouxesse interesse atualmente e que pudesse
atender meus objetivos de trabalhar simultaneamente com a “ética da missao
educativa”, a “ética do recuo” e a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS,
2005:168-177). As primeiras reflexdes sobre as possibilidades tematicas
excluiram assuntos muito ligados aos pressupostos especificos de uma sé desses
campos éticos, como por exemplo, temas de natureza ou temas historicos, muito
ligados ao modo de representagdo expositivo; ou temas explicitamente de
denuncia social ou politica, caracteristicos do modo observativo e, principalmente,
do participativo. Ainda que todo tipo de tema possa ser abordado por qualquer um
desses trés modos de representacdo — em seus sentidos de campos éticos —,
buscar um tema que nao fosse tradicionalmente ligado a um deles era um
pressuposto importante.

Apos a analise das tradi¢gdes tematicas na historia do cinema documentario,
a escolha se deu por um tema que determinasse um local, um espago geografico,
e que esse local tivesse importancia histérica e/ou social. Isso me levou a opgao
pela realizagdo do documentario sobre um antigo leprosario, como eram
chamados os espacgos publicos destinados ao isolamento e tratamento de
doentes de hanseniase.

A maioria dos leprosarios existentes no Brasil foi criada por decretos do
entao presidente Getulio Vargas e visavam o isolamento compulsério dos doentes
de hanseniase, na época ainda chamada de lepra. Com um tema localizado e
com apelo misto, de carater espacial, social e historico, seriam possiveis
abordagens diversas no mesmo filme.

O isolamento de doentes de lepra era uma pratica comum desde a
Antiguidade. No Brasil, até o século XIX, as instituicbes responsaveis por manter

os doentes isolados eram os lazaretos, em sua maioria privados. Na década de
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1920 foi criado no pais o Departamento Nacional de Saude Publica e, logo em
seguida, a Inspetoria de Profilaxia da Lepra. Esses 6rgaos publicos construiram e
administraram por décadas os 33 leprosarios criados no pais. Essas instituicdes
foram inauguradas entre as décadas de 1920 e 1940, sendo a maioria na Era
Vargas.

Em 1936, em plena fase de construgcdo e instalagdo das instituicbes
responsaveis pelo tratamento e o confinamento de doentes de hanseniase, o Dr.
H. C. de Souza Araujo organizou e publicou “A lepra e as organizagdes anti-
leprosas do Brasil em 1936”, onde consta o seguinte mapa descritivo dessas
instituicdes. (ARAUJO, 1937:161)
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Souza-Araujo: A lepra e as organiza¢des anti-leprosas do Brasil em 1936.

Mapa das Organizagoes Anti-leprosas no Brasil em 1936, por H. C. Souza Araujo

ApoOs a fase de pesquisa, passei a buscar autorizagao para flmagens em um
dos antigos leprosarios que ainda funcionam como hospitais e que mantém
remanescentes do periodo de internagdo compulsoria. Esse era o critério
essencial, que o hospital ainda contasse com remanescentes do periodo de

atuagao como leprosario, quando eram feitas as internagdes compulsorias.
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5.4 Abordagem documental

Para a realizagcdo do documentario Santa Teresa optei por mesclar os trés
campos éticos, correspondentes a trés dos chamados modos de representagao: o
expositivo, 0 observativo e o participativo. Nao houve privilégio para nenhum
deles no periodo de filmagens, eram as situagbes que acabavam por determinar
como seriam gravadas em uma légica predeterminada para que aspectos
histéricos gerais fossem tratados com o modo expositivo, aspectos das historias
pessoais dos intervenientes fossem tratados com o modo participativo, e
atividades cotidianas do Santa Teresa fossem tratadas com o modo observativo.
Essa logica nada mais € que o proprio sentido que norteou documentaristas que
utilizaram esses modos de representagao na historia do cinema documentario.

A teoria dos modos de representacdo ainda considera outros trés modos
(NICHOLS, 2005:135). A exclusdo destes deve-se a questbes tedrico-
metodoldgicas. Se meu objetivo € compreender o procedimento de realizagao do
filme, fundamentado em teorias ético realistas, devo me centrar nos modos de
representacdo que seguem esse norte. O modo poético tem seus principios
focados na forma e n&o no sentido realista, exatamente como o modo
performatico, mas este ainda tem a particularidade de se voltar para o préprio
realizador como tema, em uma espiral concéntrica subjetiva. Ja o modo reflexivo
€ considerado por muitos tedricos como um caminho de enfatizacdo dos
processos de realizacdo da logica participativa, ou seja, ele seria apenas um
modo participativo que da énfase ao processo de realizagcdo expondo-o
metalinguisticamente. Portanto, os modos que posso utilizar sdo: o expositivo, o
observativo e o participativo.

Ao considerar as opcdes da primeira cena® do filme, sdo imagens de
arquivo do registro da inauguragcdo do leprosario, acompanhadas de uma
narragao em voz over que se volta para o processo do filme, desde a ideia inicial.
Desta forma, é natural pensar nessa cena como um tipo de material muito préprio

a um documentario expositivo. Entretanto, essas imagens estdo no filme

8 O termo cena, assim como plano, é usado com distingdo por autores diferentes. Para
deixar claro, uso o termo cena como definido por Jean-Claude Bernardet: unidade
espaco-temporal em um filme, ou seja, uma sequéncia de planos que tem unidade de
espaco e/ou de tempo. E termo plano, seguindo definicdo do mesmo autor, refere-se a
porcado de imagem e/ou som entre dois cortes. (BERNARDET, 1991)
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finalizado exatamente na ordem em que estao no filme de registro arquivado, em
uma aproximagao ao sentido observativo, ainda que ndo com suas técnicas
tradicionais. Ja o texto verbal da narracdo em voz over é histdrico, mas nao
exatamente se referindo ao que aparece nas imagens, como se espera da mais
tradicional abordagem expositiva. Trata-se de um texto sobre a ideia do filme e
sobre o histérico de como se pensou o tratamento da lepra no Brasil entre os
séculos XIX e XX. Neste sentido, considero que, visto a partir da realizacao, é
muito mais dificil classificar filmes documentarios quanto aos seus carateres ético-
formais. Se estivesse analisando o mesmo filme, mas como analista distanciado
do processo de realizagao, diria que a cena inicial de Santa Teresa € uma cena
tipicamente expositiva. Em outra palavras, conhecer o processo me permite dizer

que ndo ha a “ética da missado educativa” na cena citada, pelo menos nao tao

claramente quanto pode parecer para quem n&o conhece 0 processo.

Imagem da primeira cena do filme Santa Teresa

Evidentemente pode-se alegar que o filme concluido se constitui como
discurso independente do que proponha, descreva, ou argumente seu diretor. E
disso ndo tenho duvida. Porém, estou propondo uma analise em outra
perspectiva, quero trazer a baila as questdes de realizagdo porque considero que

estas podem colaborar muito com a evolugdo do pensamento sobre cinema. Nao
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por acaso grandes tedricos como Jacques Aumont e Ismail Xavier voltaram-se
para os cineastas, sem que isso signifique excluir outras perspectivas analiticas.
Em outro exemplo, ainda na segunda cena do filme, ha uma sequéncia de
planos com captacdo de imagens e sons tipicamente observativa, com o
distanciamento que esse modo de representar sempre defendeu. Porém, como
ocorre em muitos outros documentarios, ha em alguns desses planos informacgdes
verbais muito claras e descritivas, como o totem na entrada do hospital e, mais
enfaticamente, a imagem em detalhe da placa que diz quem “realizou” o hospital.
Nesta placa é possivel identificar os nomes do entdo presidente Getulio Vargas e
do interventor federal no estado de Santa Catarina, Neréu Ramos. Entdo, a
questdo que coloco €, esse procedimento tipico observacional ndo assume um
carater expositivo ao optar por se dedicar a essas informacgdes verbais bastante
descritivas? Esse raciocinio é, de fato, mais um exercicio gerador de duvida do

que uma proposta de resposta.

-
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Imagem da segunda cena do fil}rie Santa Teresa
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Imagem da segunda cena do filme Santa Teresa

Entretanto considero muito importante tal raciocinio diante de certezas
presentes em algumas teorias quanto ao fato de, por exemplo, serem
observativos os filmes, ou cenas de filmes, que forem compostos “sem
comentario com voz-over, sem musica ou efeitos sonoros complementares, sem
legendas, sem reconstituicdes histéricas, sem situagdes repetidas para a camera
e até sem entrevistas.” (NICHOLS, 2005:147). Ora, a cena do filme Santa Teresa,
que esta em questédo nao faz usos dos elementos citados, entdo poderia dizer que
€ observativa. Mas o que estou procurando demonstrar é que apesar dessa
estrutura enquanto linguagem, a cena “agrupa fragmentos do mundo histérico
numa estrutura mais retérica ou argumentativa do que estética ou poética.”
(NICHOLS, 2005: 142). E esta é a definigdo, do mesmo autor, para filmes
expositivos. Entdo, a segunda cena do fiime Santa Teresa, e mais
especificamente os planos descritos, sdo observativos ou expositivos?

Um terceiro exemplo, presente em varias outras cenas do documentario,
sdo as entrevistas. Entrevistas sdo normalmente analisadas como recurso tipico
do modo de representagao participativo. Porém, no caso do filme Santa Teresa,
como em outros documentarios, as entrevistas sdo totalmente organizadas na
edi¢do, construindo uma fluidez de informagdes verbais. Além disso, em alguns

casos, as falas dos intervenientes sao ouvidas, mas estdo cobertas por imagens
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fotograficas de arquivo, utilizadas para ilustrar — nem sempre denotativamente — o
que esta sendo dito pelos entrevistados. Essa forma de trabalhar com as
entrevistas sugere, outra vez, uma tendéncia expositiva por se tratar de uma
“estrutura mais retérica ou argumentativa do que estética ou poética.” (NICHOLS,
2005:142). Porém muitas vezes se reconhece no ato da entrevista uma matriz
participativa dos filmes documentarios que seriam voltados para um tipo de
representacao feita “por alguém que nele se engaja ativamente, e ndo por alguém
que observa discretamente, reconfigura poeticamente ou monta
argumentativamente esse mundo.” (NICHOLS, 2005:154)

Imagem de cena do filme Santa Teresa em que ha entrevista com cobertura imagética

Em suma, para mim essas cenas sdao montadas argumentativamente e,
portanto, tém carater principal expositivo e nao participativo. Claro que isso é
muito dificil de ser percebido apenas tendo contato com o filme pronto, sao
conhecimentos exclusivos do processo de realizagdo que permitem afirmar que
houve profundas alteracbes nas ordens das falas em busca de um argumento.
Talvez, isso seja relativamente perceptivel no filme Santa Teresa porque houve a
opcado de deixar expostos os jump-cuts® nas entrevistas. E uma opgao, pois seria

muito facil escondé-los, utilizando duas cameras nas entrevistas ou utilizando

8 Jump-cuts sdo cortes na edicdo de um filme que claramente subtraem um periodo de
tempo, ou alteram a ordem do tempo, mas mantém em cena o(s) mesmo(s) objeto(s),
fazendo com que seja percebido uma espécie de pulo na imagem.
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imagens de corte, e assim possibilitando cortes tdo favoraveis ao argumento do
diretor quanto os jump-cuts, mas que seriam imperceptiveis para quem assistisse
ao filme. Eu mesmo ja utilizei esse recurso em outros documentarios que dirigi,
como Amadores do Futebol (2009) e Trago Concreto (2013).

Reconhego que é muito dificil analisar a fundo, em filmes finalizados,
aspectos como os que estou aqui apenas levantando e apenas em poucas cenas
ou planos. Seria necessario grande detalhismo e, em muitos casos, acesso a
informacdes do processo de realizacdo. Por outro lado, simplesmente nao
reconhecer que existem questdes que as teorias ético-formais do cinema
documentario — como por exemplo a dos modos de representacdo — ndao dao

conta, apesar de seu intento, seria optar pela omissao.

5.5 Documentario e intervenientes

Nao acredito que considerar os intervenientes como personagens distante
dos real, como faz Eduardo Coutinho, que diz que se tornam personagens “quase
de ficgdo” seja um bom caminho. Pois, como apontei no tépico sobre ética,
acredito que o compromisso do documentarista € em seu agir para com valores, e
como entendo que a individualidade das pessoas € um valor fundamental e que
devo manter uma relagcado de alteridade com elas, torna-se essencial considerar
os intervenientes de um filme documentario ndo como personagens “quase de
ficgdo”, mas como pessoas com as quais se estabelece uma relagao que respeita
a alteridade e a experiéncia.

Os intervenientes do documentario Santa Teresa estdo inseridos no
cotidiano do hospital, que ja foi uma colénia de internamento compulsério, e esse
€ o0 aspecto principal do documentario. Portanto, parti sempre do principio de que
o filme era sobre eles e com eles. Desta forma, sdo suas experiéncias do
presente e do passado que pautam o filme, em uma relagao que pretende ser de
valorizagcédo dessas experiéncias e de atencdo com a alteridade em um processo
de representacdo. Nesse sentido, ha outro ponto das opinides de Coutinho, desta
vez com o qual concordo, pois ele diz que é preciso que as diferengas entre
documentarista e intervenientes sejam respeitadas mutuamente.

Assim como outros documentaristas que trabalham com entrevistas,

especialmente os casos de Errol Moris e Eduardo Coutinho, também precisei de
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autorizagdes dos intervenientes. Nas visitas ao Hospital Santa Teresa e mesmo
depois de iniciadas as gravagcdes, mantivemos a postura de sempre pedir
autorizagbes em cada local que chegavamos para filmar. E sempre que houve
negativas, e foram varias, abrimos mao de gravar naquele local, ou optamos por
voltar em outros momentos quando as pessoas que nao queriam ser filmadas nao
estivessem mais presentes. Houve também pessoas que desde o inicio nao
queriam ter suas imagens e historias no filme, como o caso de uma senhora que
esta internada desde 1940, a mais antiga dos remanescentes da internagao
compulsdria que ainda estdo no hospital. Entretanto, o filme pdde contar com
historias de experiéncias tdo marcantes quanto, como as da senhora Maria
Joaquina das Neves, interna desde 1941, e da senhora Angelina Maria Alexandre,
interna desde 1942.

A questdo das autorizagbes dos intervenientes também passa por
situagcdes que nao sao de entrevistas, mas da simples presengca em ambientes
onde filmamos ao estilo observativo, como fazem Frederick Wiseman e Sergei
Dvortsevoy. Em algumas situagbes de gravagdo haviam internos que,
antecipadamente, sabiamos que nao gostariam de aparecer, controlamos com os
enquadramentos e, eventualmente, cortando na edigdo. Um caso exemplar é de
um interno que sofre ha cerca de 20 anos com feridas profundas em uma de suas
pernas, um tipo de sequela da hanseniase, e que nao queria ser reconhecido
nessas condi¢cdes, mas considerava muito importante que as pessoas soubessem
que essa é uma decorréncia comum da doenca. Fizemos entdo a sugestdo de
filmar, sem identifica-lo, o processo de limpeza e troca do curativo, que é feito
duas vezes por dia, todos os dias. O paciente aceitou. Trata-se de um caso de
autorizacdo especifica para um tipo de imagem sem identificacdo facial,
controlada pelo enquadramento, e que mantém a logica da relagcdo com os

intervenientes proposta desde o inicio.
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Imagem da cena da troca do curativo de um interveniente

Também firmamos um compromisso, semelhante aos que faziam Robert
Flaherty e Jean Rouch, de exibir o filme para os intervenientes apds a finalizagao
do documentario. Entretanto, diferente de Rouch, a ideia ndo é estabelecer um
processo que envolva a aprovagao dos intervenientes. Considero que, mantido o
sentido ético de alteridade, é importante que o filme seja estritamente o resultado
da criacdo de quem realiza, pois implica a compreensao de processos filmicos e a

responsabilidade sobre estes.

5.6 Informagao e documentario

Nunca temi que pensar em informagdes para um filme documentario
pudesse interferir negativamente no carater artistico do filme por aproxima-lo mais
do jornalismo do que do cinema. Assim me distancio das opinides de
documentaristas que temem o carater informacional. Considero de grande
interesse a postura de Sergei Dvortsevoy quanto a busca por informagdes mesmo
antes de filmar. Em outro sentido, Frederick Wiseman é uma referéncia para a
realizagdo do documentario Santa Teresa, pois ele afirma que deseja transmitir
informacgdes, mas também deixar aberturas para os espectadores.

Estou tratando de informagdes, como ja descrito no capitulo anterior, como
a capacidade de eliminar duvidas (COELHO NETTO, 1980:120). Neste sentido,
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ha muitas informagdes em um texto de narragdo em voz over como o da cena de
abertura do documentario Santa Teresa, descrevendo aspectos histéricos da
reclusdo em casos de lepra e o processo inicial do proprio filme. Ha também
muitas informagdes nas entrevistas presentes no filme, como quando um
interveniente conta como chegou ao hospital, ou onde vivia antes de ser
internado, ou como era sua vida nos primeiros dias de internacdo. Também ha
muitas informagdes nas cenas observacionais, onde é possivel ver, por exemplo,
a coleta de material para testes de hanseniase, ou a selecdo de medicamentos
para o tratamento, ou a troca de um curativo.

Mas acredito que essas informagcées nado sao definitivas e que o
documentario Santa Teresa trabalha com algumas cenas mais abertas em um
processo dual. Por exemplo, existem cenas de entrevistas onde o som da voz do
entrevistado € mantido, mas as imagens sao de fotografias de arquivo. Em alguns
planos dessas cenas existem fotos que corroboram o que os entrevistados estao
dizendo, em um sentido denotativo que reforca o carater informacional.
Entretanto, em outros planos s&o utilizadas fotos que ndo sdo exatamente
referenciais ao que esta sendo dito, em um sentido mais aberto, que possibilita
maior espaco interpretativo € menor carga informacional.

Na entrevista com senhora Maria Joaquina das Neves ha um trecho inicial
em que ela diz que chegou ao Santa Teresa com 5 anos, muito inocente do que
estava acontecendo, que se casou la, que teve netos e bisnetos e que esta
atualmente com 75 anos. A imagem que acompanha esse trecho é de uma
fotografia dela com aproximadamente 5 anos, portanto, uma ilustragdo mais direta
do que esta sendo dito e sugerindo o tempo que passou na vida daquela menina
frente a senhora de 75 anos que aparece postada em outros trechos da entrevista

nos quais nao ha cobertura com imagens.
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Imagem da fotografia da senhora Maria Joaquina das Neves com 5 anos

Porém, o plano seguinte € o de uma fotografia do refeitério da Colbnia
Santa Teresa nos anos 1940. Esta imagem esta cobrindo um trecho da entrevista
da senhora Maria Joaquina das Neves em que esta diz que na época eles eram
buscados em casa, que a ambulancia ia busca-los de surpresa, sem avisar, e que
eles estavam totalmente despreparados quando foram apanhados. O som verbal
da fala dela ndo tem uma correspondéncia direta com a imagem, deixando uma
abertura maior para a intepretacdo. No entanto, claramente muitas informacgdes
estdo colocadas nesse plano, tanto com o som como com a imagem, mas elas
sao informagdes sobre aspectos distintos, propiciando relagdes distintas das do

exemplo anterior.
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Imagem da fotografia do refeitério nos anos 1940

Em outras cenas, a carga informacional € muito menor, como nas cenas
observativas nao especificas de uma acgao, tais quais as cenas das ruas e
ambientes externos do hospital, em que nao ha presenca de texto verbal. Nessas
cenas o que predomina € a descri¢cao dos locais, de seu cotidiano, mas também a
contemplagao dos aspectos estéticos dos ambientes. Digo estéticos no sentido da
valorizacdo da sensibilidade, e ndo da logica, diante de aspectos como a
composicao, o espaco, a profundidade de campo, o som, a montagem, entre
outros. (AUMONT, 1995:18)



Imagem de plano externo do Hospital Santa Teresa

5.7 O percurso narrativo no documentario

A ideia de narrativa esta no cinema documentario como uma das matrizes
deste cinema, como forma de distingui-lo de simples registros. Entre os
documentaristas, Robert Flaherty, um iniciador, ja havia apontado para isso, e
varios outros documentaristas o seguiram, como Joao Moreira Salles, justamente
ao falar da obra do primeiro. Poucos — talvez nenhum — documentaristas
atualmente abrem mao da ideia de um percurso narrativo em seus filmes, € uma
ideia amplamente aceita a de que documentarios sao filmes narrativos, ainda que,
como diz Bill Nichols, possam ser percursos narrativos diversos dos da ficgao.
(NICHOLS, 1991:19)

O percurso narrativo do filme Santa Teresa foi pensado para dar énfase
aos intervenientes, as pessoas que por décadas viveram e ainda vivem no
hospital. Este era um ponto ja definido antes das filmagens, desde 2004, quando
pela primeira vez li sobre a historia dessas pessoas em textos como “Pesquisa
documental sobre a histéria da hanseniase no Brasil” (SANTOS, 2003:415-26)

Durante o desenvolvimento do filme, em especial na edi¢ao, foi criado um
roteiro de cenas. Este roteiro apresenta apenas o que a cena mostra em geral,
esta mais proximo do que em roteiros de filme de ficcdo se chama de escaleta.

Os pormenores de cada cena s6 foram definidos no proprio trabalho de edigao de
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cada cena. Mas com este roteiro, mesmo bastante limitado, ja era possivel

observar a estrutura de como seria o documentario.

Estrutura de cenas do filme Santa Teresa

Cena 01

Narragao em voz over sobre o tratamento de hanseniase no
Brasil acompanhada de imagens cinematograficas de arquivo
mostrando a inauguragao da Col6nia Santa Teresa, com a
presenca do presidente Getulio Vargas, do interventor Neréu
Ramos, e do diretor da colénia Dr. Adalberto Tolentino de

Carvalho.

Titulo

Santa Teresa

Cena 02

Narracdo em voz over sobre o processo até chegar ao
Hospital Santa Teresa e sobre o isolamento presente nesse
tipo de instituicdo acompanhada de imagens fotograficas de
arquivo e imagem cinematograficas atuais das entradas do

hospital.

Cena 03

Depoimento do chefe de enfermagem José Augusto
mostrando a porta por onde os internos passavam e por onde

nao podiam mais voltar.

Cena 04

Observacao do procedimento de coleta de amostras de linfa

com dos internos para teste de hanseniase.

Cena 05

Entrevista com a senhora Angelina Maria Alexandre, com
imagens dela em seu quarto em um dos pavilhées do hospital

e imagens fotograficas de arquivo.

Cena 06

Observacao da farmacia do hospital com separagao de

medicamentos para os pacientes.

Cena 07

Entrevista com Paulo Karacz e Maria de Tomin, com imagens
deles na casa de Paulo Karacz (no interior da colbénia) e

imagens fotograficas de arquivo.

Cena 08

Observacao da festa de aniversario da interna Jucelina no

centro de convivéncia do hospital.

Cena 09

Entrevista com José Bernardo Wilberstaedt, com imagens

dele em sua casa (no interior da col6nia) e imagens
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fotograficas de arquivo.

Cena 10

Observacgao do cemitério que fica no terreno do hospital e
onde estao enterrados muitos ex-internos, sendo alguns

parentes dos entrevistados.

Cena 11

Entrevista com Maria Joaquina das Neves e Maria de Lurdes
das Neves, com imagens delas na casa da primeira (no

interior da col6nia) e imagens fotograficas de arquivo.

Cena 12

Observacgao do procedimento de troca de curativo de um dos

internos.

Cena 13

Entrevista com Luiz Henrique Hessmann com imagens dele
na casa em que mora (no interior da colénia) e imagens

fotograficas de arquivo.

Cena 14

Observacgao da preparagao da missa e chegada dos internos

na igreja.

Cena 15

Depoimento do irma Teresa Bardini sobre sua experiéncia no

hospital.

Cena 16

Narragdo em voz over sobre o acervo fotografico e carater de
segregacao das fotos que ndao mostram nenhum tipo de
dificuldade ou sequela dos doentes, acompanhada de
imagens fotograficas de arquivo referentes ao que esta sendo

dito na narracgao.

Cena 17

Imagens de folhas de internacdo desde o inicio da Colbnia

até a ultima feita em maquina datilografica em 2005.

Créditos finais

Esta é a estrutura que corresponde ao filme finalizado, mas ela so foi

possivel depois de varias alteragdes durante o processo de filmagens e de

edicdo. A edicao final do documentario é o sétimo corte, ou seja, a sétima versao

da estrutura filmica trabalhada na edigao. A verséo final tem 17 cenas, dividas em

3 tipos de caracteristicas principais, as cenas expositivas (cenas 1, 2 e 16), as

cenas participativas (cenas 3, 5,7, 9, 11, 13 e 15) e as cenas observativas (cenas

4,6, 8,10, 12, 14 e 17). Como ja comentado no tépico sobre a abordagem, néo

creio que ao realizar filmes possamos ter como definitivas essas caracteristicas,
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em especial porque neste documentario as cenas participativas acabam por se
aproximar muito da logica expositiva. Mas é uma forma de compreender a
estrutura narrativa do filme em sua variagao de caracteristicas e nesse sentido é

muito elucidativa.

5.8 A linguagem do filme documentario

Na realizagdo de um documentario, depois de se ter tema e abordagem
definidos, ainda ha a necessidade de pensar em como utilizar elementos de
linguagem mais adequados para o filme (MARTIN, 1990). A estrutura do
documentario Santa Teresa propde variagdo entre cenas com caracteristicas
expositivas, participativas e observativas. Mesmo que em muitas dessas cenas, a
l6gica expositiva prevaleca, estruturalmente foi necessario pensar em variadas
opgoes de elementos de linguagem.

Primeiramente, o carater didatico e direcionador do modo de representagao
expositivo sugere o trabalho com textos em voz over, e imagens e sons
descritivos, como foi feito nas cenas 1, 2 e 16. Entretanto, nessas cenas, nem
sempre as imagens sao ilustrativas ou denotativas, variando, em alguns
momentos para algo mais contemplativo, que pode ser entendido como
aproximagdo com um viés poético. Isso se da pelo aspectos da imagens
fotograficas de arquivo, que em alguns casos carregam esse sentido por seus
enquadramentos, pela precisdo fotométrica e até pelo tom saudosista que o
envelhecimento das imagens sugere.

A teoria dos modos de representagcao diz que, em um sentido expositivo, a
organizacdo do material audiovisual deve privilegiar uma narrativa amplamente
acessivel, univoca e logicamente argumentativa a partir de principios de causa e
efeito. Nas cenas 1, 2 e 16 isso ocorre, mas apenas parcialmente, pois nem
sempre ha a acessibilidade, ja que em algumas das fotografias utilizadas nao se
pode identificar o local exato, nem mesmos as pessoas que aparecem, em uma
clara barreira a acessibilidade.

As cenas 3, 5, 7, 9, 11, 13 e 15, assumem a ideia participativa ao serem
compostas como entrevistas, mas, como ja dito, tém também aspectos
expositivos porque foram editadas em clara condug¢do do argumento e também

pela forma como foram associadas as imagens de arquivo. Os enquadramentos
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escolhidos para as entrevistas foram amplos, planos que pudessem mostrar os
personagens, mas também o ambiente onde estavam. Todas as entrevistas foram
gravadas apenas com uma camera e na edi¢gao houve a opgado de nao esconder
essa situacdo, como poderia ser feito com cenas de corte, e sim assumir os
cortes em jump-cuts.

Ja nas cenas observativas, 4, 6, 8, 10, 12, 14 e 17 ha, naturalmente, maior
distanciamento, estas constituem um tipo de documentario que se afasta de
intervengdes mais evidentes do realizador, como o0 uso de voz over, ou
interpelacao direta de personagens. Assim, para essas cenas, a pesquisa serve
mais para munir a equipe de realizagado de informacdes que permitam saber para
onde olhar, o que registrar e como agir quando em contato com o tema. As
imagens e sons dessas cenas, depois de editadas, aparecem mais proximas do
que sao no material bruto, ainda que tenham a forte intervencédo da edigdo. Os
elementos de linguagem mais trabalhados nesse caso sdo as escolhas de
enquadramentos, que foram bastante abertos nos ambientes externos, e focados
tematicamente nos ambientes internos. No documentario Santa Teresa optamos
por ndo usar movimentos de camera, ndo sé nessas cenas, mas em nenhuma
cena do filme.

Em todo o filme, a edicao foi trabalhada com poucos tipos de elementos de
passagem entre planos, apenas cortes secos e fades. Estes ultimos foram
utilizados apenas nas entradas e saidas das imagens fotograficas de arquivo e
nas fichas de registro de entrada dos pacientes, com objetivo de deixa-las mais
suaves e de marcar seu descolamento com o presente, reforcando a ideia de que
sao mencgodes ao passado.

A edigdo de som também nado usa muitos elementos especificos ou de
transicdes, sdo apenas trabalhados volumes e ambiéncias sonoras. Nao foram
usadas musicas ou efeitos sonoros. Essa simplicidade de elementos da edigao,

tanto em imagens como em sons, € uma forma de afirmacéo realista.

5.9 Procedimentos de realizagao documental
As pesquisas para o documentario Santa Teresa remetem ao primeiro
contato que eu tive com a histoéria dos leprosarios e das internagées compulsoérias

no Brasil, ao ler uma noticia que falava de “6rfaos de pais vivos” em jornal da
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década de 1970. Aquele momento foi um acaso, eu estava pesquisando para
outro filme documentario no acervo do Arquivo Publico do Parana quando me
deparei com a noticia em um jornal microfilmado.

De |a para ca mantive o interesse pelo tema, mas nunca cheguei a iniciar
um filme, pois minha primeira opc¢ao era filmar na regidao de Curitiba, onde moro,
mas o leprosario do Parana, o Sao Roque, na cidade de Piraquara, € um dos
unicos no Brasil a ndo ter mais remanescentes do periodo de internagao
compulsoria. Posteriormente outras demandas me afastaram da ideia, que so6
retomei com o doutorado.

A partir de 2011, segundo ano do doutorado, intensifiquei as pesquisas
com a colaboragdo da jornalista e colega do programa pos-graduagdo em
Comunicacao e Semidtica da PUC-SP, Milena Emilido. Também colaborou com a
pesquisa a cineasta Nathalia Tereza. Nés trés juntos entramos em contato com
todos os antigos leprosarios brasileiros que ainda mantém alguma atividade e
levantamos qual a situagao atual de cada um deles, como forma de buscar um em
que fosse interessante filmar. (ANEXO 1)

Atualmente existem 25 institui¢des dedicadas ao tratamento da hanseniase
no Brasil. Algumas delas ndo sao mais exclusivamente dedicadas a este fim, mas
ainda mantém areas especificas para os ex-doentes de hanseniase que, apesar
de curados, tém muitas sequelas, debilidades decorrentes da doencga, e sao
remanescentes do periodo de internagdo compulséria, o que obriga o Estado a
providenciar moradia, alimentacdo e assisténcia médica para eles. A maioria
dessas instituicbes mudou o nome original visando ndo usar mais os termos
leprosario ou lazareto, que fazem mengao ao antigo nome da doenga e a Lazaro,
famoso personagem biblico que tinha lepra.

Seguindo a premissa de que me interessavam antigos leprosarios que
ainda tivessem remanescentes da internacdo compulsoria, iniciei a busca pela
autorizacdo em uma das instituicbes que apareceram com essas condi¢cdes na
pesquisa. O Hospital de Dermatologia Sdo Roque que traria facilidade logistica
para as filmagens por estar na regidao de Curitiba ja ndo tinha mais os
remanescentes.

Apos varios contatos telefénicos iniciais, fui para uma reunidao no Hospital

Dr. Francisco Ribeiro Arantes (antigo Asilo Col6nia Pirapitingui) em Itu-SP. Apesar



162

de uma boa recepcéao do diretor do hospital, alguns dias depois recebi um e-mail
com a negativa para meu projeto de documentario sob a alegacdo de que o
hospital estava em um periodo de mudanga administrativa.

Posteriormente recebi também negativa do Hospital Sao Julido, de Campo
Grande-MS, sob a alegacédo de que a responsavel por varias atividades ligadas
aos remanescentes da internagdo compulsoria ndo gostava da ideia das
filmagens. Essas duas negativas pelo menos foram de hospitais que receberam
meu projeto, leram e responderam, em varios outros casos as negativas vinham
por telefone, sem nem sequer o conhecimento da ideia em detalhes.

Depois de 11 meses de frustracbes na busca por autorizagbes, entre
outubro de 2011 e agosto de 2012, finalmente o Hospital Santa Teresa, em Sao
Pedro de Alcantara-SC, recebeu bem meu projeto e marcou uma reuniao com o
chefe de enfermagem José Augusto da Silva Velho. Na reunido, foram feitas
muitas perguntas com intuito de verificar as intengbes do projeto, mas por fim
houve o aceite.

Em novembro de 2012 fui visitar o Hospital Santa Teresa, para conhecer o
local, pesquisar 0 espago e conversar com as pessoas, especialmente com o
remanescentes da internagdo compulséria.

A pedido da administracdo do hospital s6 duas pessoas poderiam estar
presentes para as filmagens. Portanto minha equipe de gravagao se restringiu a
mim e ao diretor de fotografia Mauricio Baggio. Juntos assumimos a gravagao de
som, o transporte dos equipamentos e as necessidades de producdo. As
filmagens foram realizadas em oito dias, no més de dezembro de 2012.

Durante as filmagens, mantivemos o que havia sido pensado no que diz
respeito ao tema, a relagcdo com os intervenientes, a abordagem, e aos elementos
de linguagem cinematografica. A intencéo era filmar material bruto que variasse
entre a ideia da imagem como fundamento documental — assim como as
propostas de Flaherty, Wiseman, Dvortsevoy — e, em outro sentido, entrevistas
que se pautam nas estruturas verbais como fundamento, ao estilo do que fazem
Coutinho e Morris.

Nao haveria a menor possibilidade de que as filmagens do documentario
Santa Teresa fossem feitas em pelicula, tanto pelo custo como pelo fato de

estarmos apenas em duas pessoas nas filmagens. Além disso, mesmo que nao
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existissem essas barreiras, acredito que nao faga mais o menor sentido filmar
documentarios em pelicula cinematografica, pois os formatos de video digital
alcangam qualidade de imagem semelhante, com menor custo, facilidade
operacional e inumeras vantagens no processo de edigao.

Ainda sobre suporte, concordo com Rouch e Wiseman, que valorizam
muito a agilidade e a praticidade de equipamentos leves — ainda que eles se
referissem a cameras de pelicula 16mm e eu esteja pensando em video digital —
porque permitem equipes menores, € sO com equipes pequenas podemos
vivenciar algumas situacdes, como € o caso do cotidiano do Hospital Santa
Teresa, que nao poderia ser acessado se a equipe fosse grande. Também é
importante para o documentario Santa Teresa, consideragcbes como as de
Coutinho, que diz que os suportes de video sdao muito vantajosos para se fazer
entrevistas, pois permitem conversas longas em registros de 2 horas, ou mais, de
gravagao continua, enquanto em pelicula tem-se um limite de 11 minutos.

A edicao do filme Santa Teresa, em seu sentido estrutural, se deu em um
processo semelhante ao utilizado por Wiseman, pois foram editadas
separadamente cada uma das cenas, € sO depois € que foi pensada a ordem
dessas cenas. Durante a edigdo surgiram oportunidades de ligagado entre cenas,
que acabaram sendo determinantes da ordem final selecionada. Por exemplo, a
cena da coleta de linfa para exames, em que a senhora Angelina Maria Alexandre
aparecia em destaque, favorecia uma ligagcao estrutural com a cena da entrevista
com essa mesma senhora. Em outro caso semelhante, a cena do cemitério
termina com um plano da lapide do tumulo da senhora Maria Joaquina das Neves
— que esta pronta apesar de ela ainda estar viva — e em seguida comec¢a a cena

da entrevista com ela.
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Imagem do ultimo plano da cena do cemitério

Esse processo de edigao foi feito em um periodo de 10 meses, em que
foram feitos 7 cortes, ou versoes, do filme. Apds o 6° corte, optei por exibir o filme
para alguns colegas de profissdo, o diretor de fotografia Mauricio Baggio, que
trabalhou nas filmagens, e os diretores de documentarios Rafael Urban e Larissa
Figueiredo. Essa foi uma estratégia para ter opinides diversas que ndo fossem
apenas centradas em meus pensamentos, pois ja estava envolvido com o
processo desde o inicio e precisava de novas referéncias. A recepgao por parte
deles foi boa, e algumas das opinides desses trés profissionais foram
incorporadas na versao final do filme.

Todo o processo de realizagdo do documentario envolveu uma equipe
muito reduzida e as atividades foram divididas da seguinte forma: Eduardo Baggio
(pesquisa, roteiro, direcdo, edigdo e finalizagdo), Mauricio Baggio (direcédo de
fotografia), Milena Emilido e Nathalia Tereza (pesquisa).

5.10 Os espectadores do documentario

Acredito que todo o pensamento sobre cinema documentario volta-se
para os espectadores. Afinal, quando discutimos ética, abordagem, ou
linguagem, estamos discutindo como o filme serd e como sera visto pelos

espectadores.
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E pensar nos espectadores € pensar em como o filme fara um dialogo
com o repertério de outra pessoas. Dziga Vertov enfrentou essa dificuldade
quando foi acusado de fazer filmes pouco acessiveis e respondeu perguntando
se entao deveria fazer filmes com menos trabalho e experimentacdo. Essa
questao é chave, até onde os realizadores devem se preocupar em atender as
necessidades de acessibilidade dos espectadores? Ha divergéncias entre os
documentaristas abordados no capitulo anterior, se para Rouch o que mais
importa sdo seus intervenientes como primeiros espectadores, para Wiseman
deve haver uma base estrutural do filme que seja bastante acessivel e outros
elementos que exijam mais de quem assiste.

Neste sentido, parti de uma postura inspirada na de Wiseman, pois
apresento uma estrutura narrativa e informacional bastante clara no filme Santa
Teresa, na verdade muito mais clara do que as estruturas presentes nos filmes
de Wiseman, podendo até ser chamada de didatica. Isso se da pela forte
presenca dos elementos verbais das narragdes em voz over e das entrevistas.
Claro, o simples fato de serem verbais ndo os torna acessiveis, mas da maneira
como foram estruturados o séo.

Entretanto, o que pretendi se assemelha a proposta de Wiseman — em
gradacao diferente — porque a base fornece informacbdes e estruturacao
narrativa relativamente acessivel, ainda que muitos pontos sobre a histéria do
hospital/col6nia nao tenham sido apresentados, bem como sobre as historias
dos intervenientes. Assim, ainda que exista essa estrutura clara com muitas
informacdes, muitas outras informagdes podem apenas ser inferidas pelos
espectadores. Esse € um objetivo porque, em primeiro lugar, reconhego que
existe um limite do que pode ser apresentado em um filme, como em qualquer
discurso. E em segundo lugar, acredito que as aberturas deixadas pelo filme
podem ser pontos-de-partida para que os espectadores busquem outras fontes
sobre o tema. A partir dessa base mais dedutiva, existe no documentario Santa
Teresa uma série de outras possibilidades contemplativas, de valor estético e
até poético, que estao relacionadas, justamente, as cenas em que predominam
as imagens e os planos com mais tempo para observagao.

O filme Santa Teresa ainda nao foi apresentado para espectadores em

geral. De fato, os primeiros espectadores serdo os avaliadores desta tese e os
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intervenientes, pois tenho compromissos com ambos. Apos essas exibigdes o
filme podera ser visto em festivais de cinema, em especial os dedicados ao
documentario, e em exibi¢cdes de cineclubes e circuitos universitarios. Pelo tema
e pelo perfil formal, € muito pouco provavel que o filme seja exibido em salas de
cinema ftradicionais ou em emissoras de televisdo. Portanto, o numero de

espectadores do documentario Santa Teresa tende a ser pequeno.
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6. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao partir para esse estudo pensando em trés vertentes teoricas
tradicionalmente ligadas aos estudos cinematograficos, a fenomenoldgica, a pos-
estruturalista e a cognitivista, assumi riscos. Os riscos inerentes a uma postura de
dialogo entre teorias que nem sempre dialogam e, também, o risco de néao
encontrar um fluxo de pensamento capaz de abarca-las.

Entretanto acredito que tenha sido uma boa base, pois possibilitou abordar
aspectos diferentes nos trés primeiros capitulos e preparar o terreno para uma
abordagem especifica de realizagdo que esta no quarto capitulo. Parti, no
primeiro capitulo, de uma exploragcdo de cunho fenomenoldgico — de forte
influéncia peirceana — do que entendo ser o cinema documentario e quais as
possibilidades desse cinema diante da ideia de que a relagao entre o filme e o
mundo € que se caracteriza como documental, e nao o filme isoladamente.

No segundo capitulo tratei de algumas teorias do cinema documentario em
seus aspectos ético-formais. Uso essa terminologia, ético-formais, para unir
teorias, cada qual com seus termos especificos, mas que tém em comum a ideia
de que os filmes documentarios sdo constituidos a partir de posturas éticas dos
documentaristas diante do mundo e que estas posturas condicionam as
caracteristicas formais dos filmes. Ao abordar as teorias ético-formais, fagco um
movimento duplo, de convergéncia e divergéncia, por um lado interessam para
esse estudo a compreensao que tais tedricos tém dos documentarios em suas
caracteristicas formais, que viriam de posturas éticas, em um tipo de analise
claramente textualista. Por outro lado, essa mesma postura textualista, ao estilo
screen theory, afasta-se das definicbes realistas apresentadas no primeiro
capitulo. Essa dualidade, que trouxe algumas dificuldades, foi tratada desde o
inicio de forma consciente e buscando explorar o que havia de mais interessante
para este trabalho em cada uma dessas vertentes tedricas.

Em seguida, no terceiro capitulo, ao tratar do pensamento dos
documentaristas como propostas tedricas, acabei por abrir outro caminho
divergente, pois estes, ao contrario dos teodricos tradicionais, tendem a explicar
tudo o que constitui um filme com fortes motivagdes oriundas do processo de

realizacdo. Ou seja, os tedricos tradicionais em sua postura de analise textual,
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entendem que o filme quando esta posto diante dos espectadores independe de
fatores anteriores a esse momento em que é visto finalizado - ainda que por
vezes fagam mengdes a opcgdes e condicbes anteriores, elas partem da
observacao do filme pronto. Ja os realizadores de filmes documentarios fazem um
caminho inverso, que parte de logicas de realizacdo para chegar ao filme
finalizado, condicionando suas observagdes a esse percurso. Nao ha nada de
espantoso nisso, ambos seguem seus caminhos, que sao naturais e esperados.
Entretanto, o que apresento € uma abordagem de ambos, buscando sintonias e
desacordos, que apontam para um processo de constru¢ao tedrica diferenciado
de ambos.

Esse processo tedrico aparece mais claramente no quarto capitulo, onde
foram evocadas tanto as teorias tradicionais, como as teorias dos
documentaristas. Estas foram complementadas com as minha opinides enquanto
realizador do documentario Santa Teresa, o que levou para esse capitulo certas
caracteristicas de conclusao, pelo menos do ponto de vista das analises feitas.
Estas analises configuram-se como uma das contribuicdes mais importantes da
pesquisa aqui apresentada, pois trata-se de uma proposta diversa de outros

caminhos analiticos mais convencionais.

6.1 Analises filmicas

As analises filmicas, como outras analises comunicacionais, correspondem
aos processos de evolugdo paradigmatica por que passam as teorias que as
cercam. Segundo Thomas Elsaesser e Warren Buckland, o estudo de filmes deve
passar, em ordem, pelo estudo e discussao das teorias do cinema, pela definigao
dos métodos de coleta de dados e informagdes e, s6 depois, partir para as
analises propriamente ditas. (ELSAESSER; BUCKLAND, 2002:04). Neste sentido,
apresentei as teorias que pautariam a analise nos trés primeiros capitulos, a
coleta de dados foi a propria realizagdo do documentario Santa Teresa, e a
analise aparece no quarto capitulo.

Historicamente, seguindo essa logica da correlagio com o0s
desenvolvimentos tedricos, foi natural que as anadlises cinematograficas
passassem pelo periodo de afirmagdo do meio cinematografico e de sua

esséncia, depois por teorias formalistas, vanguardistas, fenomenoldgicas,
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realistas, entre outras, até chegarem ao paradigma estruturalista e seus
desdobramentos linguisticos, chegando ao modelo pds-estruturalista. (STAM,
2003) Nesse momento, a partir de 1970, o cinema comegava a ser recebido como
campo tedrico relevante nos meios académicos, mesmo que ainda de forma
inicial e sob suspeita. (BORDWELL, 2005:26-27)

E foi nesse periodo que a ligagdo, nos meios académicos, dos estudos do
cinema com outras areas das ciéncias humanas, como a linguistica e as ciéncias
sociais, possibilitou aos estudos de cinema o avango tedrico que os afastasse das
caracteristicas pouco fundamentadas de um tipo de observagdo subjetiva ou
impressionista, apesar de esta ser uma acusagao que até hoje recai sobre muitos
dos estudos de cinema. (STAM, 2003:123)

No caso cinematografico, € mesmo em outras midias audiovisuais que
foram surgindo gradualmente e sendo incorporadas na nossa sociedade
(MACHADO, 1997), os paradigmas estruturalista e pds-estruturalista, basearam-
se na proposta tedrica conhecida como screen theory, que tem na sua esséncia a
intenc&o de discutir o que esta posto na tela, o que o produto audiovisual € capaz
de mostrar por si s6. Portanto, € o texto filmico que interessa para o analista
pautado por essa linha de pensamento e, assim, o tipo de analise produzida
passou a ser chamado de analise textual. A partir de meados da década de 1970
a analise textual passou a ser o principal modelo utilizado nos estudos
cinematograficos e Christian Metz o principal referencial entre os tedricos (METZ,
1980). A publicagao de analises textuais cresceu muito a partir dai, especialmente
em periédicos como Screen, Framework, Iris, Wide Angle e Cadernos de Critica,
para citar alguns. (STAM, 2003, p. 212)

Apesar do foco no texto filmico, a analise textual ainda levou em conta,
pelo menos em alguns momentos, as possibilidades do espectador como parte da
construcao do discurso. Segundo Roland Barthes o texto filmico pode assumir a
caracteristica de “legivel” e de “escrevivel’. Esta dultima considera o
leitor/espectador em seu potencial ativo, “consciente do trabalho do texto.”
(STAM, 2003, p. 209). No entanto, para os estruturalistas e pds-estruturalistas,
esse espectador sempre foi pensado de forma modelar, € considerado em suas
potencialidades de interactor no processo comunicacional, mas apenas como

especulagdo potencial, pois ndo € previsto teoricamente, nem pensado nos
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meétodos e, portanto, ndo € reconhecido nas analises. Em suma, nessa linha de
pensamento, nao existem processos metodologicos que possam realmente
verificar o papel do espectador na construgao de sentido de um texto filmico.

Quanto aos processos de realizagcao e das potencialidades da observagao
destes para a analise filmica, estruturalistas e pds-estruturalistas passaram ainda
mais longe, pois tais processos nao sao considerados em suas analises.

Uma alternativa posterior aos modelos estruturais da screen theory, € o
conjunto de propostas condensadas terminologicamente como teoria cognitivista-
analitica, ou apenas cognitivista. Ao refutar os argumentos e métodos estruturais,
0s cognitivistas analiticos apontaram para uma série de estratégias
argumentativas da screen theory que consideravam dubias: “0 uso enganoso de
exemplos e analogias; a recusa em submeter os argumentos a testes empiricos; o
uso estratégico da obscuridade deliberada.” (STAM, 2003:261-262). Por sua vez
os tedricos da screen theory “consideravam a filosofia analitica e seus derivados
cinematograficos aridos, triviais, apoliticos e bitoladamente técnicos, uma evasao
profissionalista da responsabilidade social intelectual.” (STAM, 2003:262)

Uma proposta mais recente, que em parte trabalha com pressupostos da
filosofia cognitiva-analitica, inclui os estudos de recepgdo como fundamentais nas
analises, considerando que o olhar para o leitor/espectador e seus contextos deve
ser considerado. “Passa-se a examinar a relagao entre texto filmico e audiéncia
em termos de suas manifestacdes pontuais, historicizadas, contemplando-se a
diversidade encontrada, extratextualmente, nos momentos da produgdo e da
recepcao.” (MASCARELLO, 2005:2).

Ha, nas propostas de estudos de recepgdo, mengdes as questdes de
producdo, ou de realizagdo, mas muito timidas. Os estudos de recepgao
apresentam propostas muito interessantes porque propdéem olhar em outra
perspectiva para a analise cinematografica, algo que estudos sobre a realizagao
também podem fazer, em uma terceira perspectiva diferente da textualista e da
recepcao. Talvez o maior obstaculo para propostas como as de estudos de
recepcao e estudos de realizacdo seja o enorme esforgco que uma pesquisa que
considere a complexidade desses processos. Por isso € preciso que se pense em

meétodos adequados.
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6.2 Em busca de um método

Assim, retorno ao foco para a observacdo das experiéncias. Pois, a
metodologia de analise que propus aqui requer a busca de informagdes, ou a
coleta de dados, relacionados ao conhecimento dos processos de realizagao
do(s) filme(s). A pesquisa dessas informacgdes pode ser dificil, dependendo do
caso pode ser muito complicada e pode levar a poucas respostas, mas é
fundamental para que se possa observar os filmes sabendo de op¢des tomadas
na realizagao.

No capitulo sobre as teorias dos documentaristas procurei demonstrar
como isso pode ser feito utilizando informagdes vindas do que os préprios
realizadores dizem, seja em textos deles, entrevistas ou conversas registradas,
seguindo o exemplo do método utilizado por Jacques Aumont em “As teorias dos
cineastas”. No quarto capitulo ha o método que perpassa a prépria experiéncia do
realizador, que relata suas experiéncias e dialoga com outros autores. Em ambos
0s casos, pode-se criticar a validade das informacdes e consideragdes feitas por
um realizador sobre os seus proprios trabalhos. Haveria um terceiro método
possivel, ndo aplicado nesta pesquisa, que seria o da observagao dos processos
de realizagdo por um pesquisador que ndo € membro da equipe de realizagao;
seria algo como uma observacao participante, ao estilo da etnografia, feita com
uma equipe de realizagdo cinematografica.

Acredito que pensar sobre esses métodos de pesquisa que se voltam para
a realizacdo de filmes documentarios € uma contribuicdo importante deste
trabalho. Entretanto, &€ importante frisar que ndo desconsidero outros métodos de
analise, apenas proponho novos caminhos, que possam colaborar para futuros
estudos.

Essa é uma contribuigdo especialmente valida para os estudos sobre o
cinema documentario porque estes tém se debatido com dificuldades de
delimitacdo da propria area, e ao nao conseguirem delimitar a area, tém
dificuldades em estabelecer quais sdo seus objetos de estudo e, assim, os
estudos acabam sendo fragilizados. Ora, diante do que apresentei acima, é
possivel entender o porqué dessa dificuldade, trata-se, justamente de uma

dificuldade metodoldgica.
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Digo isso diante de duas consideragdes ja apresentadas que precisam
apenas ser relacionadas. A primeira, inicial nesta pesquisa, é o proprio conceito
de documentario que apresentei, o0 de uma relagédo entre o filme e o mundo. A
segunda, é a questdo das metodologias de analise e a predominancia das
analises textuais nos estudos de cinema. Esta posto o problema, pois 0 método
de analise volta-se para o texto filmico, mas estamos falando de um tipo de
cinema, o documentario, que nao pode ser compreendido sem que se olhe para
além do filme, para suas relagdes com o mundo. Logicamente, se aceitarmos
essas consideragdes, passa a ser natural que analises de filmes documentarios
que se fundem em questdes textuais — em especial vindas do pés-estruturalismo
— encontrem problemas.

Por isso o percurso analitico que propus aqui iniciou com uma delimitacéo,
de viés fenomenoldégico, do campo de estudo. Depois passou para o
levantamento de estudos de teorias pds-estruturalistas do cinema documentario,
as teorias ético-formais, com suas caracteristicas de identificagdo de elementos
textuais para tratar dos filmes — ainda que a partir desses elementos evoquem
questdes éticas. Posteriormente as teorias dos documentaristas, que seguiu uma
pauta bem determinada, de viés cognitivista em seus dez pontos de enfoque, que
podem até ser chamados por seus criticos de “aridos, triviais, apoliticos e
bitoladamente técnicos, uma evasao profissionalista...” (STAM, 2003:262). Por
fim, ha o retorno ao fenomenoldgico, a experiéncia, no caso da realizagao do

documentario Santa Teresa e da analise desse processo.

6.3 Algumas possibilidades

A pesquisa sobre o pensamento dos documentaristas revelou, além do que
ja foi apresentado, algo de inusitado, a dificuldade de alguns destes cineastas,
especificamente os contemporaneos, em assumir a teoria, propondo ideias sobre
a sua area. E possivel perceber isso, por exemplo, na palestra “Uma porta
fechada que nos deixa a imaginar’, ministrada por Pedro Costa na Escola de
Cinema de Toquio (COSTA, 2010). Mas podem alegar que Pedro Costa nem
sequer se considera um documentarista, ao meu ver esse € outro indicio dessa
mesma dificuldade. Outro exemplo, no catalogo “Novo documentario em Portugal”

organizado pela Apor-DOC (Associagao pelo Documentario), ha repostas de
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varios documentaristas para a pergunta “Por que faz documentario?”, e muitos
tém dificuldade em assumir seu cinema como tal para poder entdo responder
claramente. Podemos também lembrar do capitulo das teorias dos
documentaristas, especificamente da parte sobre os limites do documentario,
muitos dos documentaristas |a abordados tém dificuldades em pensar nas
fronteiras de sua area de atuacao.

Tal dificuldade esta relacionada ao relativismo conceitual sobre o cinema
documentario, ao qual ja fiz mengao varias vezes. Porém, esse relativismo vem
dos tedricos tradicionais, em especial das teorias pds-estruturalistas, entdo o que
elas fazem nas bocas dos documentaristas? Porque eles assumiram esses
discursos para si? Acredito que uma possibilidade de estudos importante para o
documentarismo esta na inser¢gdo de realizadores no campo académico e de
académicos na realizacdo — mesmo que seja como objeto de estudo — para que
esses dialogos proporcionem novos caminhos tedricos que ndo sejam apenas
essa repeticao atual.

Outra possibilidade importante para os estudos sobre cinema documentario
que se abrem como alternativas as analises textuais, esta no foco para as
emocgdes. Em seu livro The Documentary - Politics, Emotion, Culture, Belinda
Smaill propbe, em uma clara abordagem cognitivista, que as emogdes dos
individuos envolvidos nos filmes documentarios, em especial os realizadores e os
intervenientes, seja uma nova perspectiva de pesquisa (SMAILL, 2010). Manuela
Penafria também tem seguido esse foco em alguns dos seus trabalhos mais
recentes, por exemplo em “A dimensao emocional do documentario”, apresentado
na 22 Conferéncia Internacional de Cinema de Viana, em maio de 2013. Séo
ideias comuns que as duas pesquisadoras ainda estdo desenvolvendo e que, em
certa medida, dialogam com percepgcbes muito antigas de documentaristas,
claramente, com o que evocava Jean Rouch:

O meu sonho, ainda ndo realizado, é ter a ternura da camara de
Flaherty mas equipa-la com o olhar e o ouvido mecéanico de Vertov. No
entanto eles ndo sao assim tao diferentes um do outro e o antagonismo
que lhes atribuimos resulta da histéria politica do cinema. Eles nunca se
encontraram, mas as suas emogdes sdo as mesmas. Foram marginais
e poetas. (ROUCH, 2011c:98)

Uma terceira possibilidade, que se aproxima das ideias das emog¢des no

cinema documentario, diz respeito ao investigar do que é Iégico e o que ¢ artistico
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neste tipo de cinema. Essa parece ser uma grande dificuldade, a de caracterizar o
artistico no cinema documentario diante de suas assergbes logicas e suas
necessidades de informacdes. Mas se pensarmos no cinema como arte, e a arte,
assim como a Matematica, tendo como objetos as suas préprias linguagens (IBR,
1992:22), podemos pensar no cinema documentario como nao arte, em seu
desejo de aproximacao da realidade — que para Peirce esta diretamente ligada a
Segundidade, a alteridade —, e, ao mesmo tempo, como arte, quando busca
configurar seus objetos na prépria organizacdo da sua linguagem em um
discurso.

Em outras palavras, ha no cinema documentario aquilo que é ldgico e que
opera em sentido cognitivo — podemos pensar nas informagdes, por exemplo —,
mas ha também o que é da ordem do sensivel e que opera em termos
emocionais, nao logicos.

Essas possibilidades configuram-se como apontamentos para o futuro.
Algumas delas estao iniciadas neste trabalho e poderao servir como fundamento

para outros estudos.
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Antigos leprosarios brasileiros ainda em atividade.

Nome Original

Situagao Atual

Situagao dos internos

Leprosario Sao

Roque (Piraquara-PR)

Hospital de
Dermatologia Sao
Roque e atende ao

publico em geral.

Nao existem mais internos nas casas
da vila. Apenas alguns poucos que
estdo em quartos no prédio do

hospital.

Leprosario Itapua
(Viamao-RS)

Hospital Col6nia

Itapua.

Existem 35 remanescentes da

internagao compulsoria.

Colbnia Santa Tereza
(Sao Pedro de
Alcantara-SC)

Hospital Santa

Teresa.

Existem 28 remanescentes da
internagao compulséria, em casas da

vila e nos pavilhdes.

Colbnia de Itanhenga
(Vitoéria-ES)

Hospital Dr. Pedro

Fontes

Existem 60 remanescentes da
internagao compulséria, mas nao ha

vila dentro do hospital

Asilo Colbnia
Pirapitingui
(Itu-SP)

Hospital Dr. Francisco

Ribeiro Arantes

Existem cerca de 74 internos na ala
hospitalar e 105 na colénia em vilas

dentro do perimetro do hospital.

Sanatério Padre
Bento (Guarulhos-SP)

Complexo Hospital

Padre Bento

N&o existem mais remanescentes da

internagao compulsoria.

Colbnia Sao Juliao
(Campo Grande-MS)

Hospital Sao Julido

Existem entre 10 & 11 remanescentes
da internagdo compulséria morando
na vila dentro do hospital. O “Gaviao”
foi a sexta pessoa a ser internada no
hospital na década de 1940, ainda

vive la e tem 107 anos.

Hospital Col6nia
Curupaiti

(Jacarepagua-RJ)

Instituto de
Dermatologia

Sanitaria de Curupaiti

Existe uma grande vila, mas estéo
misturados remanescentes da
internagado compulséria no Curupaiti,
com moradores que invadiram partes

da area do hospital.
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Colbnia Padre
Damiao (Uba-MG)

Centro de Saude

Padre Damiao

Existem em torno de 130
remanescentes da internacgao
compulsoria nos pavilhées do

hospital.

Colbnia Santa Fé
(Trés Coragdes-MG)

Casa de Saude Santa
Fe

Numero nao determinado de
remanescentes da internacao

compulsoria em vilas.

Colbnia Bambui
(Bambui-MG)

Casa de Saude Sao

Francisco de Assis

Numero nao determinado de
remanescentes da internacgao

compulsoria em vilas.

Colbnia Santa Izabel
(Betim-MG)

Casa de Saude Santa

Izabel

Existem remanescentes da internacao

compulsoria e moradores.

Leprosario Tavares
de Macedo (ltaborai-
RJ)

Hospital Tavares de

Macedo

Existem em torno de 200
remanescentes da internacgao
compulsdéria em casas no terreno do

hospital.

Coldnia Santo Angelo
(Mogi das Cruzes-SP)

Hospital Dr. Arnaldo

Pezzuti Cavalcanti

Existem 35 remanescentes da
internagao compulséria em casas e

um asilo.

Sanatério Aimorés

ILSL - Instituto Lauro

Existem remanescentes da internacao

(Bauru-SP) de Souza Lima compulsoria.
Leprosario Centro de Existem remanescentes da internacao
Canafistula Convivéncia Antonio compulsodria: 19 pacientes nos

(Redencao-CE)

Diogo

pavilhdes separados por ala feminina
e masculina. E 60 moradores nas

vilas dentro do Perimetro do Centro.

Colbnia de Marituba
(Marituba-PA)

Abrigo Joao Paulo Il

Nao existem vila dentro do Abrigo. O
abrigo foi reformado em 1997 e a vila
foi separada com muros. Nas vilas
vivem em torno de 50 remanescentes

da internacdo compulsoria.

Leprosario Mirueira
(Paulista-PE)

Hospital da Mirueira -
Sanatério Padre

Antonio Maniel

Existe uma vila dentro da unidade,
com 28 remanescentes da internagao
compulsoria. Eles séo divididos nas

vilas dos solteiros e dos casados.
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Colbnia Ernani
(Cruzeiro do Sul-AC)

Hospital de
Dermatologia
Sanitaria do Cruzeiro
do Sul

Existe a vila, porém totalmente
independente do Hospital e se
misturou com dois bairros: Bairro do

Telegrafo e do Remanse.

Leprosario Santa
Marta (Anapolis-GO)

Hospital de
Dermatologia Santa
Marta

A vila nao faz parte do hospital. Hoje,
tem 32 remanescentes da internagao
compulsdria que serao transferidos

para Goiania.

Colbnia do Bonfim
(Sao Luis-MA)

Hospital Aquiles

Lisboa

Existe uma vila dentro do perimetro
do hospital com poucos
remanescentes da internacgao

compulsoria.

Hospital Sao Lazaro

(Carpina-Piaui)

Hospital Col6nia do

Carpina

Na vila, as casas estdo em ruinas e
0s remanescentes da internacgao
compulsoria, cerca de 40, estdo em

pavilhdes dentro do hospital.

Lazareto Souza
Araujo (Rio Branco-
AC)

Hospital Souza Araujo

Nao existem vilas, apenas 25
remanescentes da internacao

compulsdria no interior do hospital.

Colbnia Getulio
Vargas (Joao Pessoa-
PB)

Centro de Referéncia
no tratamento da

Hanseniase

N&o existem remanescentes da

internagao compulsoria.

Colbnia Sao Bento
(Macaranu-CE)

Hospital de
Dermatologia

Sanitaria Antonio

A vila ndo é dentro do centro, foi
invadida, é parte de um bairro. Tem

antigos moradores, mas estao

Justa dispersos. Dentro do Centro vivem
em torno de 15 remanescentes da
internagao compulsoria.

Hospital Aguas Claras | Hospital Nao tem vila. S6 existe 1 morador

(Salvador-BA)

Especializado Dom

Rodrigo de Menezes

remanescente da col6nia. O hospital
esta em fase de transicao e sera

anexado a outro hospital.
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