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RESUMO 
 

O objetivo principal da pesquisa é a análise da experiência de 

realização de um filme documentário, considerando como bases as teorias 

tradicionais do cinema documentário e o pensamento dos documentaristas. 

Parte-se do problema verificado quanto ao baixo número de pesquisas sobre 

realização fílmica, em especial sobre realização de documentários, e chega-

se até a questão essencial: o que a experiência de realização de um filme 

documentário apresenta que as teorias não contemplam? 

 Tornam-se objetivos complementares a delimitação de um conceito 

de cinema documentário norteado por perspectivas realistas e a organização 

de um arcabouço teórico relativo ao pensamento de cineastas 

documentaristas. 

A metodologia de trabalho está fundada em um rastreamento 

bibliográfico comparativo que apresenta três percursos teóricos principais. 

Primeiro, o pensamento realista que norteia a definição conceitual de 

documentário com a qual trabalho, com destaque para autores como Charles 

Sanders Peirce e Ivo Assad Ibri, que permitem o entendimento da relação do 

homem com o mundo e suas representações realistas, independente de 

serem fílmicas ou não. Também, as teorias de André Bazin, que tratam de 

um aporte teórico do realismo no cinema, em sua ontologia da imagem 

cinética. Em segundo lugar, as teorias do cinema documentário em seu 

trânsito desde o viés fenomenológico, passando pelo pós-estruturalismo e 

chegando ao viés cognitivo-analítico, como proposto por Bill Nichols, Manuela 

Penafria, Carl Plantinga e Fernão Ramos. Por fim, o pensamento dos 

documentaristas, coletado e organizado no trabalho como propostas teóricas. 

Foram selecionados, seguindo critérios específicos, dez documentaristas: 

Robert Flaherty, Dziga Vertov, John Grierson, Frederick Wiseman, Jean 

Rouch, Errol Morris, Sergei Dvortsevoy, Eduardo Coutinho, João Moreira 

Salles e Pedro Costa. 

Diante do relativismo conceitual predominante nos estudos de cinema 

documentário atuais, brasileiros e internacionais, proponho um entendimento 

realista do documentarismo, com aporte das tendências teóricas 

predominantes em seus pensamentos relacionados aos estilos ético-formais 



de interação dos documentaristas com o mundo e suas consequentes lógicas 

de representação, para então chegar à análise do processo de realização 

propriamente dito.  

 O corpus de análise da pesquisa é o processo de realização do 

documentário Santa Teresa, realizado para a pesquisa e, nela, analisado. A 

realização percorre o período compreendido entre a metade de 2011 e o fim 

de 2013. 

 

Palavras-chave: cinema; documentário; realismo; ética; realização fílmica. 

 



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 I work with, especially authors such 

as Charles Sanders Peirce and Ivo Assad Ibri, 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 Fernão 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, João Moreira Salles and Pedro 

Costa. 

Given the prevailing relativism concept presented in film studies today, 

both in brazilian and international film documentaries, I 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, I 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. INTRODUÇÃO 
 

Os principais estudos atuais sobre o cinema documentário se situam em 

vertentes teóricas que variam entre o pós-estruturalismo, o cognitivismo e a 

fenomenologia. De fato, nos últimos anos, as duas primeiras vertentes citadas 

têm sio mais recorrentes, porém, a fenomenologia ainda é uma linha teórica 

importante para o estudo do documentarismo em função de sua importância como 

matriz do realismo cinematográfico. 

A desconstrução típica do pós-estruturalismo e sua consideração da 

realidade como atribuição social de caráter subjetivo levam os que seguem essa 

linha de pensamento a entender o cinema documentário de forma extremamente 

relativista, onde fronteiras de definição são absolutamente fluidas e as 

possibilidades de identificação do documentarismo cinematográfico estão muito 

mais relacionadas a uma tradição e a percepções subjetivas do que à efetiva 

condição de entendimento desse tipo particular de cinema por um conceito claro, 

algo que, por exemplo, poderia vir de um método científico (PEIRCE, 2008). Ao 

centrarem-se na tradição e nas percepções subjetivas, estudos dessa vertente 

tendem a ficar restritos à análise textual, ou seja, restritos ao que está estruturado 

nos discursos dos filmes, e assim acabam por dedicar pouca ou nenhuma 

atenção para os contextos de mundo que envolvem os filmes (MASCARELLO, 

2005:2), tais quais os objetos da realidade – ou do mundo histórico (NICHOLS, 

2005:137) – aos quais os documentários se referem, bem como aos processos de 

realização e de recepção desses filmes. Ainda assim, os estudos pós-

estruturalistas são fundamentais no campo cinematográfico, em especial pela 

capacidade de entendimento dos processos multifacetados de constituição dos 

discursos fílmicos. 

De outro lado, a tendência a uma grande variedade de caminhos e de 

mesclas de teorias dos estudos cognitivistas do cinema faz com que seja possível 

pensar em uma falta de clareza teórica. Mas é sob a noção defendida por David 

Bordwell e Noël Carroll, chamada de “pesquisa nível-médio” (BORDWELL, 

2005:63-70), que podemos entender melhor o cognitivismo, como uma 

perspectiva e não exatamente como uma teoria. E tal perspectiva está associada 

à busca da compreensão das lógicas naturais que envolvem os processos de 
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representação (STAM, 2003:262). Neste sentido o cognitivismo-analítico norteia 

um tipo de estudo do cinema documentário 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 teórica citada, a fenomenologia, tem um caráter de 

método de interpretação filosófico e pode, por isso mesmo, sugerir um caminho 

de difícil acesso para estudos cinematográficos, em especial porque a 

fenomenologia está presente nos pensamentos de muitos filósofos e com 

sentidos diversos. Para este estudo, interessa a fenomenologia como 

apresentada por Charles S. Peirce, de inventário dos modos da experiência. “Esta 

formulação da Fenomenologia peirceana como ciência puramente conjectural 

sobre aparências a fará diferir de outras concepções de fenomenologia, tais como 

as de Kant, Hegel e Husserl.” (IBRI, 2011:208). Entretanto, a perspectiva teórica 

de um realismo baseado na fenomenologia permite importantes reflexões sobre o 

cinema, em especial sobre o cinema documentário. A fenomenologia como 

estudo do que aparece, do que se mostra a nós pelo “inteiro resultado cognitivo 

do viver” (IBRI, 1992:5), é o que fundamenta o realismo cinematográfico de 

teóricos como Siegfried Kracauer e, principalmente, de André Bazin. É esse 

realismo que se torna central para estudos do cinema documentário que 

consideram as asserções sobre o mundo como sendo a chave para o 

entendimento deste tipo de cinema. E ainda, de forma mais específica, para 

estudos que consideram as formas como essas asserções são constituídas como 

marcas indeléveis do que é um filme documentário. 
Dentro desse eixo comum, podemos afirmar que o documentário é uma 
narrativa basicamente composta por imagens-câmera, acompanhadas 
muitas vezes por imagens de animação, carregadas de ruídos, música 
e fala (mas, no início de sua história, mudas), para as quais olhamos 
(nós, espectadores) em busca de asserções sobre o mundo que nos é 
exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras, 
documentário é uma narrativa com imagens-câmera que estabelece 
asserções sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que 
receba essa narrativa como asserção sobre o mundo. A natureza das 
imagens-câmera e, principalmente, a dimensão da tomada através da 
qual as imagens são constituídas determinam a singularidade da 
narrativa documentária em meio a outros enunciados assertivos, 
escritos ou falados. (RAMOS, 2008:22) 
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Para este trabalho, interessam, em medidas diferentes, essas três 

vertentes teóricas. O realismo de fundamento fenomenológico é o que pauta o 

entendimento de documentário que apresento no primeiro capítulo, discutido com 

outras visões do documentarismo, em especial com as relativistas. Os conceitos 

de voz, estilo e de modos de representação do cinema documentário presentes 

no segundo capítulo são ancorados, principalmente, em uma linha de 

pensamento pós-estruturalista. O terceiro capítulo, em que proponho uma teoria 

dos documentaristas – ainda que inicial – tem um forte caráter cognitivista, pois 

essas ideias surgem da observação dos filmes, do processo de realizá-los e até 

mesmo de questões de recepção.  

No quarto capítulo trato do processo de realização do documentário Santa 

Teresa, feito como parte desta pesquisa. Esse capítulo é o centro do trabalho, o 

norte que me propus, nele uso o conceito de documentário do primeiro capítulo 

como base, e sobre essa base há o diálogo, ancorado em uma prática das 

perspectivas de uma teoria tradicional1 e de uma teoria dos documentaristas. A 

intenção é que esse diálogo possa apresentar choques, divergências e oposições, 

mas também convergências e caminhos comuns. Isso só é possível diante da 

experiência da realização do documentário Santa Teresa, pensada como ato de 

pesquisa, que busca observar os procedimentos diante das perspectivas teóricas 

de estudiosos do cinema documentário e também das perspectivas teóricas dos 

próprios documentaristas. 

Uma das motivações dessa pesquisa é justamente a necessidade de 

estudos que, reconhecendo a importância do viés pós-estruturalista, em especial 

da screen theory (STAM, 2033), e do viés cognitivista-analítico, possam encontrar 

outros caminhos. Tal necessidade já era apontada pelo pesquisador Fernão 

Pessoa Ramos no ano 2000, mas pouco foi feito nesse sentido desde então 

(RAMOS, 2000, p. 192). 

Outro fator que justifica e orienta este trabalho é a necessidade de 

estabelecer uma perspectiva realista/fenomenológica – baseada nas asserções 

sobre o mundo – do cinema documentário, que consiga dar conta do que é essa 

                                       
1 Estou usando o termo teoria tradicional para me referir às teorias feitas por teóricos e/ou 
acadêmicos, buscando diferenciá-las das teorias propostas por realizadores de filmes 
documentários. 
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abordagem da realidade, em oposição ao relativismo típico de muitas das 

reflexões atuais. Essa é uma busca que pode ser considerada constante e 

incansável por parte de alguns teóricos que, ao serem colocados diante do 

relativismo pós-estruturalista, argumentam em favor de uma delimitação mais 

clara. Em parte, junto-me a esses esforços, mas não repito os caminhos 

comumente percorridos, que ao meu ver são equivocados ao tentarem encontrar 

uma definição para o campo documental dentro do discurso, ou seja, em análises 

centradas apenas nos filmes. Meu intuito é uma afirmação do documentário via 

conceitos de filosofia realista, que só podem entender a afirmação realista de um 

discurso em seu diálogo com o mundo no qual esse discurso está inserido. 

A opção pela realização de um documentário como parte do processo 

dessa pesquisa é fruto da necessidade de estabelecer a análise do próprio ato de 

realização, e de colocar esse ato diante das teorias tradicionais e das teorias dos 

documentaristas. É a partir dessa experiência que busco respostas para 

perguntas como as que envolvem as opções de um documentaristas diante das 

ideias de “vozes do documentário” e “modos de representação do documentário” 

(NICHOLS, 2005), ou de “campos éticos” (RAMOS, 2005:168). Como elas influem 

nas opções tomadas na realização de um filme documentário? Bem como, busco 

discutir o processo de realização diante das questões elencadas no terceiro 

capítulo, na forma de teorias dos documentaristas, que vão da própria ideia do 

que é documentário e como agir enquanto documentarista, passando por 

questões sobre narrativa e de abordagem para chegar aos espectadores dos 

filmes. 

Pensar nas questões relacionadas ao conceito de “voz do cinema 

documentário” é pensar com teorias que observam os filmes documentários de 

forma geral e os consideram em grupos, como modelos prototípicos. Isso é 

possível analisando filmes da História do Cinema e compreendendo que, entre 

eles, existem similaridades que podem ser consideradas como fatores de união. 

Algumas das principais teorias do cinema documentário que seguem esse tipo de 

raciocínio se referem às vozes, ou estratégias, ou estilos dos filmes. Esses 

conceitos buscam demonstrar quais são as opções de abordagem dos filmes 

documentários e, por consequência, seus pressupostos éticos. Seguindo esse 

caminho, a partir das escolhas de abordagem e definições éticas, surgem as 
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opções de como se constrói a narrativa e quais elementos da linguagem 

cinematográfica são utilizados no filme. Muitas vezes, em análises fílmicas, esse 

caminho é feito em sentido contrário, inicialmente identifica-se os elementos de 

linguagem e como eles são utilizados na narrativa, para então se buscar o tipo de 

abordagem e os pressupostos éticos que seriam inerentes. 

Segundo Bill Nichols, a história do documentário apresenta quatro estilos 

principais e cada um deles tem suas características próprias quanto à forma e às 

posturas éticas. Esses estilos têm seu ponto central marcadamente determinado 

pela “voz”, e acabam por designar modos de representação (NICHOLS, 2005b). 

Esses modelos discursivos do cinema documentário foram e são estudados de 

várias formas, muitas vezes com outros nomes e com algumas diferenças 

conceituais. Porém, análises que comparem essas “vozes” ou “modos de 

representar”, enquanto escolhas dos documentaristas no processo de realização, 

são raras ou mesmo inexistentes. 

 Por outro lado, as teorias dos documentaristas poderiam ser uma saída para 

responder as questões levantadas quanto ao processo de realização. Porém, 

existem apenas como reflexões dispersas, talvez nem possam ser consideradas 

como teorias num sentido claro e organizado, apesar de estarem presentes em 

estudos que consideram a reflexão de cineastas como teorias, tais como os livros 

As Teorias dos Cineastas, de Jacques Aumont (AUMONT, 2004), ou na 

organização A Experiência do Cinema, feita por Ismail Xavier (XAVIER, 1983). 

Entretanto, nesses livros, temos teorias dos cineastas como um todo, não há um 

recorte que privilegie o documentário. Novamente, existe uma dispersão de ideias 

em meio a outros textos, com outros objetivos e assim, faz-se necessária a 

compilação das ideias dos realizadores de filmes documentários em busca de um 

arcabouço teórico. 

 O objetivo principal desse trabalho é justamente a análise da experiência de 

realização de um filme documentário dialogando com as teorias que observam os 

filmes quando estes já estão realizados, as teorias tradicionais, e com as teorias 

que tratam do fazer dos filmes. Em princípio pode parecer contraditório querer 

incluir as teorias típicas da análise fílmica, como as das “vozes”, nesse processo, 

pois se vou desenvolver o raciocínio levando em conta a execução de um filme, 

deveria me contentar em trabalhar com teorias de realizadores. Mas a intenção é 
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justamente colocar essas perspectivas, a essencialmente teórica, por assim dizer, 

e a teórico-prática, em um mesmo processo. Em certa medida essa é, também, 

uma opção que vem da minha experiência profissional acadêmica e de realizador 

de documentários, pois foi desenvolvendo essas atividades concomitantemente 

que muitas questões foram aparecendo, e, reconhecendo a importância e os 

méritos das teorias existentes, busco uma observação que possa dialogar com 

essas matrizes teóricas diferentes. 

 Metodologicamente, a opção pela realização do documentário, ainda que de 

início tenha sido temerosa e de fato tenha sido muito trabalhosa, é resultado de 

uma reflexão cuidadosa que não apontou outro método que não este. Pois se 

minha questão principal recai na análise das escolhas prévias de realizadores, 

seguindo modelos, que optam por diferentes modos de representar do cinema 

documentário e, também, nas opções que esses mesmos realizadores têm que 

fazer durante o processo de realização, somente com a observação desse 

processo eu teria condições de fazer tal análise. 

 Para a organização metodológica da pesquisa segui também  um caminho 

lógico. Se meu interesse é um estudo do processo de realização de filmes 

documentários, com seus modos de representação e atos constitutivos, então 

meu primeiro passo é delimitar o que entendo como documentário. O segundo 

passo foi explicar como surgiram e o que são as teorias de vozes, estratégias, 

estilos e os modos de representação do cinema documentário, pois são eles que 

nortearam, inicialmente, as escolhas de abordagem para a realização de 

documentários, como o Santa Teresa. O passo seguinte foi a proposição de uma 

teoria dos documentaristas, em que fosse possível entender uma série de 

procedimentos pensados por documentaristas em seus processos de realização 

de filmes. Em seguida, apresento o processo de realização do filme e o relato 

analítico do mesmo, explicitando as opções tomadas na constituição do filme, a 

escolha temática, o percurso narrativo, os elementos de linguagem, etc. Desta 

forma, busco demonstrar até onde modos de representação conseguem dar conta 

das ideias e das necessidades envolvidas na realização de um filme 

documentário e como as teorias dos documentaristas complementam e dialogam 

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

2.1 O termo documentário 
 É possível considerar que as teorias do cinema surgiram a partir das 

primeiras exibições cinematográficas. Ao serem elencados elogios e críticas aos 

novos inventos, já apareciam alguns tipos de proto-teorias sobre o cinema. 

Embora o termo teoria ainda não fosse utilizado nesses casos, tratava-se de 

opiniões de momento sobre um desenvolvimento ainda visto, basicamente, como 

uma novidade tecnológica. 

 Porém, logo no início das reflexões sobre o cinema, uma das primeiras 

questões de base levantadas dizia respeito à sua especificidade, que poderia ser 

tecnológica, de linguagem, institucional, histórica ou da forma de recepção 

(STAM, 2003, p. 27). A ideia de que a narrativa imagética – ainda no período 

mudo do cinema – poderia ser uma forma de atingir os mais diversos públicos, 

ultrapassando barreiras das mais diferentes línguas, foi um grande destaque para 

os que produziram as primeiras reflexões sobre o cinema, feitas especialmente 

por jornalistas e críticos vinculados a jornais diários e a revistas de atualidades. 

Estes ainda não eram vistos como teóricos do cinema, em sentido estrito, pois a 

cinematografia ainda não era uma forma de expressão com crédito suficiente para 

que merecesse reflexões concebidas e reconhecidas como teorias específicas. 

Apesar desse caráter diletante, as considerações iniciais foram fundamentais para 

o início do pensamento teórico sobre o cinema e ajudaram a impulsionar novos 

pensamentos, vindos, de início, de teóricos de outras áreas, como do teatro, das 

artes plásticas ou da literatura. 

 O surgimento das teorias do cinema vindas da crítica, ou seja, de quem 

estava perto dos filmes, juntamente com o fato do cinema depender, desde seu 

início, de recursos tecnológicos e financeiros, explica uma tendência à 

centralização do pensamento. Assim, sob uma perspectiva eurocêntrica e até 

preconceituosa, alguns teóricos e críticos também viram no cinema um perigo 

moral. 
Assim, alguns prometiam que o cinema reconciliaria as nações inimigas 
e semearia a paz pelo mundo, ao passo que outros manifestavam um 
‘pânico moral’, um temor de que o cinema pudesse contaminar ou 
degradar o público das classes mais baixas, induzindo-o ao vício e ao 
crime. Nessas reações, percebe-se a convergência do vulto imponente 
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de três tradições discursivas: (1) a hostilidade platônica às artes 
miméticas; (2) a rejeição puritana às ficções artísticas; e (3) o escárnio 
histórico das elites burguesas pela plebe imunda. (STAM, 2003:40) 
 

A partir desta mesma perspectiva centralizadora foram elaboradas as 

primeiras reflexões sobre o cinema documentário. Em primeiro lugar, o filme 

considerado como pioneiro da tradição documentária pela maioria dos críticos e 

teóricos é Nanook do Norte (1922), do estadunidense Robert Flaherty. As 

discussões sobre a originalidade do aspecto documental deste filme normalmente 

ignoram o fato de outros filmes, também com caráter documental, terem sido 

realizados antes, tais como os filmes de João 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, Flávia Cesarino, 2006:32), ainda mais antigos, e que 

já tinham aspectos documentais, mas estes não atendiam ao que se considera 

uma proposta de filme documentário, ou seja, aqueles filmes que apresentam 

narrativa que produz asserções 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 documentário, 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 definições do 
cinema documentário vão designar, nos seguintes vinte anos, um vasto 
e riquíssimo filão de filmes de comentário social. (FRANCO, acesso em 
10/11/2010). 
  

 A partir desse termo e do fato de existirem filmes que se dedicavam ao 

“valor documental”, muitos teóricos e realizadores, por caminhos variados, 

buscaram definir o que seria o campo de atuação e de estudo do cinema 

documentário. Todos esses caminhos são válidos enquanto formação de uma 

área de estudo, ainda que já se tenha tentado apontar para falência de muitas das 

tentativas. 
O termo documentário não é depositário de uma essência que 
possamos atribuir a um tipo de material fílmico, a uma forma de 
abordagem ou a um conjunto de técnicas. Todas as inumeráveis 
tentativas que conhecemos de explicar o documentário a partir da 
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absolutização de uma destas características, ou de qualquer outra 
tomada isoladamente, fracassaram. (DA-RIN, 2004:18.)  
 

 É verdade que a “absolutização” pode não ser um bom caminho, mas 

também não com o relativismo, que aparenta fuga dos problemas, que teremos 

uma evolução no assunto. O problema essencial dessas tentativas que Da-Rin 

aponta como fracassadas é justamente o fato de tentarem definir o cinema 

documentário a partir do “tipo de material fílmico”, ou “uma forma de abordagem” 

ou “um conjunto de técnicas”. O fracasso dessas tentativas de explicação não 

vem da qualidade delas enquanto esforço para um empreendimento teórico, mas 

sim do fato de estarem se debruçando sobre um objeto equivocado, a saber, os 

filmes isoladamente. O cinema documentário poderá ser entendido enquanto uma 

tipologia fílmica clara a partir do momento que entendermos que o seu conceito 

está em uma relação dos filmes com o mundo, como pretendo demonstrar. 

 

2.2 Conceitos de cinema documentário 
A tentativa de conceituar o cinema documentário perpassou e perpassa, o 

pensamento de críticos, teóricos e realizadores. Nessa busca, têm se feito 

relações 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 documentário e ficção diz: 
Na pintura, diz-se que Brueghel fez algumas obras documentárias 
quando pintava as pessoas simples e Velzeasquez, por sua vez, é um 
artista de ficção porque pinta os reis e princesas; não se faziam 
distinções desse tipo na música. Não se diz ‘o rock é documentário’, e 
J. S. Bach é ficção – não se dizem essas coisas. No cinema, não sei 
como aconteceu... temos a impressão de saber o que significam 
documentário e ficção; (...) (GODARD, 1989:116) 
 

 Godard continua o raciocínio 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 não se fez com que o 
dissesse; então, o diretor não a fez dizer isso; mas, quando uma criança 
diz ‘mamãe’ à sua mãe, na melhor das hipóteses foi a mãe que a fez 
dizer, portanto a mãe era o diretor nesse momento. (GODARD, 1989, p. 
116) 
 

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

documentarismo, não só – como se fosse pouco – a fidelidade da representação 
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cinematográfica, mas também uma condição que afirme verdades nas relações 

extra-fílmicas. A questão sobre de que forma uma pessoa aprendeu, ou foi 

condicionada, em sua vida a dizer ou pensar certas coisas – o menino no 

exemplo de Godard – não é algo que caiba ao documentário mensurar, exceto se 

esse for o tema do filme e então haverá uma discussão dessa questão. Em suma, 

esperar que um filme documentário não só dê conta de suas responsabilidades 

como representação realista, mas também seja responsável pela forma como as 

pessoas empreendem suas visões de mundo é cobrar demais, além de ser 

ingênuo. Isso não significa que o documentarismo não tenha responsabilidades e 

não deva arcar com elas, ao contrário, mas para defini-lo não podemos buscar a 

verificação de verdade ou de correspondência do ato que o documentário registra, 

pois isso é uma questão do mundo sem a ligação com a representação. O que 

cabe ao documentário é a correspondência entre o que é representado e a 

representação. 

 Ao contrário de Godard, que em sua fala tenta encontrar a verdade do ato 

do mundo, sem levar em conta a representação, alguns teóricos, pautados pelo 

pensamento estruturalista e pós-estruturalista, apontam a impossibilidade da 

definição do campo documental no cinema baseados apenas na representação. 

“A qualificação de uma narrativa como documentária, até bem pouco tempo, era 

negada por parcelas de nossos críticos, seguindo algumas formulações próprias à 

semiologia dos anos 1960.” (RAMOS, 2008:21) Fernão Ramos se refere ao 

relativismo baseado na ideia de que a linguagem constrói o mundo que vemos na 

representação, e que se a linguagem pode ser moldada pelo ser humano da 

forma que este quiser, então nunca teremos correspondência ou sempre a 

teremos, nunca teremos verdade em nenhum tipo de representação ou sempre a 

teremos. É um raciocínio que busca exaurir as possibilidades claras através do 

uso do argumento de que tudo é possível. 
(...) o paradoxo é que o espectador é convidado a acreditar, e que a 
crença é um fenômeno ambivalente: como se pode acreditar na 
existência fora da tela dos personagens de Delitos flagrantes, enquanto 
acreditamos, em outro nível, em uma verdade do personagem da 
prisioneira? Temos de convir, com efeito, que, se um espectador 
acredita em Rambo, Rambo existe – com os traços de Sylvester 
Stallone. (GAUTHIER, 2011:16) 
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Portanto, estaria excluída a possibilidade de uma delimitação do que é 

documentário, poderíamos, no máximo, nos voltar para um caráter indexatório, 

como o proposto por Noël Carrol (CARROL, 2005:90-91), ou nos voltar para a 

história do cinema documentário, enquanto uma tradição (PENAFRIA, 1999:34). 

São reflexões importantes e que se aproximam, pois a ideia de uma tradição 

fundamentada no fato de que filmes foram e são chamados de documentários, 

recai sobre a indexação. Entretanto, não satisfazem a busca de uma definição 

conceitual. 

 Outros autores, mesclando reflexões teóricas e observações sobre a 

prática do cinema documentário, criam um percurso de pensamento que ao não 

conseguir um conceito teoricamente plausível se esquivam e recaem sobre 

questões do modus operandi dos filmes documentários. 
Se digo que o documentário procura a verdade, oporão a mim que ela é 
inacessível, ou então que o romanesco procura a mesma coisa e 
consegue achá-la. Se afirmo que ele tende a refletir o real, me dirão que 
o Real não é passível de ser conhecido. Se defino a não ficção (como 
se diz em inglês) como não relato, dou claramente a mão à palmatória: 
as relações de seguro e de apólice produzem relatos cujos decretos 
não têm nada de fictício para aqueles que devem pagar. Se me prendo 
à noção de roteiro, o terreno é mais sólido, pois qualquer ficção, no 
sentido corriqueiro do termo, exige um roteiro prévio, esteja ele na 
cabeça de seu autor, rabiscado em um caderno, ou impecavelmente 
escrito. Um documentário pode, no máximo, propor uma orientação, 
mas sua realização deve ser também uma descoberta, e o roteiro só se 
impõe após a filmagem. (GAUTHIER, 2001, p. 13) 
 

 Porém, o que ocorre nessa sequência de considerações de Gauthier é uma 

falta de condição conceitual teórica que acaba por empurrar o pensamento para 

um atributo prático que, apesar de coerente em alguns casos, é restritivo, pois 

muitos filmes documentários têm sim roteiros prévios bem definidos, o que 

inviabiliza o argumento como sendo definidor do cinema documentário, serviria, 

apenas, para apontar para parte dos filmes documentários. 

 O mesmo autor, seguindo seu raciocínio, entende que por não haver 

roteiro não há a determinação de um personagem que possa ser interpretado e, 

portanto, a ausência de atores seria determinante para que pudéssemos 

reconhecer um filme documentário. “Ora, o objeto teórico que eu me proponho a 

definir deve ser, quando não aceito, ao menos definido. Um único critério 

preenche essa condição: a ausência de atores.” (GAUTHIER, 2011, p. 13) 
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Quando Gauthier fala de documentários 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 é que eles não desempenham o papel de 

outra pessoa.” (GAUTHIER, 2011, p. 13) E assim justifica a presença de atores 

em documentários. “A distinção não é, por isso, entre ator profissional e ator não 

profissional, e sim entre simulacro e autorepresentação.” (GAUTHIER, 2011, p. 

14) 

 O problema básico dessas definições, tanto ao dizer que o documentário 

não tem roteiro como ao dizer que não possui atores, é que o próprio elencar de 

exemplos tradicionais do cinema documentário desmente a argumentação. 

Inúmeros documentários possuem roteiros e os filmes concluídos correspondem 

grandemente ao que foi proposto inicialmente ao roteirizar. Para verificar isso 

basta observar a grande quantidade de roteiros de documentários apresentados 

para editais de fomento ou seletivas de canais de televisão no Brasil, como o 

DocTV ou os editais municipais e estaduais de cultura, que financiaram e 

possibilitaram a exibição de dezenas de documentários. Muitos desses 

documentários foram apresentados como roteiros e os materiais resultantes 

corresponderam ao que estava previsto, é o caso de Preto contra Branco 

(Wagner Morales, 2004) ou Amadores do Futebol (Eduardo Baggio, 2009). 

Quanto aos atores e a atuação, lembrar de alguns dos documentários da 

Escola Inglesa, organizada por John Grierson – portanto pelo criador do termo 

documentário –, como Night Mail (Basil Wright e Harry Watt, 1958), já é o 

suficiente para perceber que esse não é um critério definidor, pois são filmes que 

contam com atores e atuação constantemente.  

 Mas não é exclusividade dos argumentos fundados em práticas de 

realização dos filmes, como os de Guy Gauthier, o fato de podermos rebatê-los 

com exemplos típicos da história do cinema documentário. Outras definições, 

conceitualmente mais elaboradas, também podem ser rebatidas com exemplos de 

filmes documentários. É o caso da argumentação da necessidade do 

documentário de possuir imagens câmera ou imagem in loco. 
Dentro desse eixo comum, podemos afirmar que o documentário é uma 
narrativa basicamente composta por imagens-câmera, acompanhadas 
muitas vezes por imagens de animação, carregadas de ruídos, música 
e fala (mas, no início de sua história, mudas), para as quais olhamos 
(nós, espectadores) em busca de asserções sobre o mundo que nos é 
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exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas palavras, 
documentário é uma narrativa com imagens-câmera que estabelece 
asserções sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que 
receba essa narrativa como asserção sobre o mundo. A natureza das 
imagens-câmera e, principalmente, a dimensão da tomada através da 
qual as imagens são constituídas determinam a singularidade da 
narrativa documentária em meio a outros enunciados assertivos, 
escritos ou falados. (RAMOS, 2008, p. 22) 
 

 Essa argumentação também pode ser refutada com exemplos de filmes 

documentários, aceitos e estudados como tal, e que não são feitos com imagens 

câmera, tal qual os recentes Valsa com Bashir (2008), dirigido por Ari Folman, e A 

Onda Verde (2010), uma produção alemã dirigida pelo iraniano Ali Samadi Ahadi. 

Muitos outros autores, na incessante busca de definições para o cinema 

documentário, fundam suas observações sobre características dos filmes, assim 

como Guy Gauthier e, em parte Fernão Pessoa Ramos. Ou seja, seguem 

procedimentos típicos de estudos da screen theory e fecham suas análises sobre 

os textos fílmicos. É nessa metodologia: olhar exclusivamente para os filmes 

documentários – ou que poderiam ser documentários – que está, no meu 

entender, o grande erro. 

 Vejamos algo diferente, ironicamente utilizando o mesmo trecho citado 

acima, do pesquisador Fernão Pessoa Ramos. Há uma indicação fundamental 

para o pensamento conceitual sobre documentário, especificamente na frase em 

que o autor fala sobre documentário como narrativa fundada em imagens-câmera 

que fazem asserções sobre o mundo e complementa com a observação: “na 

medida em que haja um espectador que receba essa narrativa como asserção 

sobre o mundo.” (RAMOS, 2008, p. 22) Neste momento começamos a ver 

designada a relação que considero essencial do documentarismo e que é a 

correspondência entre o que está na representação e o objeto dessa 

representação. 

 Manuela Penafria também indica esse caminho ao afirmar que o 

documentário como outros documentos necessita verificação. 
Assim, este como qualquer outro documentário não fornece, pelo 
menos só por si, informações absolutamente inquestionáveis, por mais 
evidentes que sejam as suas imagens, sobre determinado assunto. A 
autenticidade e veracidade das imagens tem de ser questionada e 
averiguada; a Diplomática deve proceder (e, de facto, procede) do 
mesmo modo perante documentos visuais, como perante qualquer 
outro documento. As imagens têm a particularidade de, só por si, não 
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fornecerem qualquer indicação respeitante à sua origem, à sua própria 
identificação, nem à referência 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 documentário inserido em sua relação com o mundo, tanto em seu 

contexto de realização, como na recepção. Portanto, seu método não está mais 

exclusivamente no exame dos filmes documentários, mas no examinar como os 

filmes podem ser entendidos a partir do diálogo entre o que está nos discursos 

documentais e o que está no mundo que representam. 

Noel Burch, em Práxis do Cinema apontava uma definição de ficção na 

qual se entende uma construção da imaginação, onde a representação é um 

objetivo em si, e não apenas um meio (BURCH, 1992, p. 169). Essa é uma 

indicação importante para entender o documentário de forma mais ampla do que 

os estudos textualistas permitem, pode ser vista como um indicativo, em oposição 

à definição de ficção de Burch, de que no documentário a representação não é 

um objetivo em si, ela depende das correlações contextuais que sejam possíveis. 

 

2.3 Documentário e realismo: uma coisa é ser e outra coisa ser representado 
 Desde os primeiros estudos de cinema, surgiram teorias sobre o realismo no 

cinematográfico, ou seja, estudos sobre o caráter realista da então nova 

tecnologia que permitia o registro e a exibição de imagens em movimento. Esse 

caráter parecia ser intrínseco ao sistema de imagens cinéticas, visto que além das 

marcas do real que já existiam na fotografia estática, 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 fábrica em La sortie des usines Lumière (Louis Lumière, 1895).” (COSTA, 

2008:24) 

 É nesse sentido que o pensamento baziniano vai evocar o poder da imagem 

fotográfica e, mais ainda, da imagem cinematográfica, o poder realista de um tipo 

de representação que tem em sua essência o registro de marcas do mundo, as 

marcas da luz que lhe dão a força indicial. 
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Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representação nada se 
interpõe, a não ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do 
mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervenção criadora 
do homem, segundo um rigoroso determinismo. (BAZIN, in: XAVIER, 
1983:125) 
 

 A questão não é o que André Bazin sugere como um “rigoroso 

determinismo”, nem mesmo a alusão a uma imagem “sem a intervenção criadora 

do homem”, mas a busca da compreensão do cinema como uma forma de 

expressão em que o realismo da imagem fotográfica cinética permite um tipo de 

asserção sobre o mundo bastante diferenciado. É a ideia do poder realista do 

cinema que mais interessa nas constatações 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 própria espacialidade (e a relação dos 

objectos entre si).” (PENAFRIA, 2011:338) 

 Desta forma, o pensamento sobre o cinema documentário é um pensamento 

sobre um tipo de cinema realista, o documentário é um tipo de cinema que se 

insere nos objetivos e nas tradições do cinema realista, porém com suas 

particularidades. 

 Na década de 1920, quando John Grierson utilizou pela primeira vez o termo 

documentário, foi justamente para se referir a um tipo de cinema de caráter 

realista (KNIGHT, 1970:195). E este caráter realista implicava questões éticas 

relacionadas à representação do mundo. 
Se o Realismo é uma problemática a abordar quando está em causa 
uma discussão sobre o filme documentário, do que até agora vimos, a 
Ética é uma disciplina que não pode estar ausente dessa discussão 
primeira. Realismo e Ética serão então, duas problemáticas 
interrelacionáveis. (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 fotográfica, e sua 

versão cinematográfica, em seu caráter indicial, como já afirmava Charles 

Sanders Peirce: “Uma fotografia, por exemplo, não somente excita uma imagem, 

tem uma aparência, mas em virtude de sua conexão óptica com o objeto, é 

evidência que aquela aparência corresponde à realidade.” 2  (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 pressupõe que a representação audiovisual do 

cinema tem um caráter particular da relação entre signo e objeto, algo que foi 

chamado por Lucia Santaella e Winfried Nöth de paradigma fotográfico da 

produção de imagens, que “se refere às imagens que pressupõem uma conexão 

física e dinâmica entre imagem e objeto, imagens que, de alguma forma, trazem o 

traço, rastro do objeto que elas registram e indicam...” (SANTAELLA, 2006:176). 

 No caso do cinema documentário a relação indicial entre imagem e objeto 

tende a ser ainda mais forte. “É claro que um filme documental é mais 

dominantemente indicial do que um filme ficcional” (SANTAELLA, 2006:183). Tal 

dominância indicial fez com que tanto os realizadores como os pesquisadores do 

cinema documentário voltassem suas atenções para a questão do como agir com 

esse poder da imagem cinética. É essa, essencialmente, a questão ética neste 

tipo de representação. 

 Mas ao pensar em documentário considero um tipo de cinema realista em 

duas acepções do termo. Em primeiro lugar, esse realismo proposto por teóricos 

do cinema, em especial por André Bazin, e que tem fundamento na indicialidade. 

Para Bazin, o caráter realista do cinema está intimamente ligado à possibilidade 

de correlação entre o espaço-tempo vivenciado pelo ser humano em seu 

cotidiano e a representação de espaço-tempo propiciada pelo caráter cinético da 

imagem cinematográfica.  
A teoria do cinema de Bazin está relacionada com a filosofia do tempo. 
Nela, a temporalidade da fotografia encontra-se com os efeitos 
psicológicos da duração do tempo e das mudanças das imagens em 
movimento. Bazin supõe que o realismo está relacionado com 
determinados dispositivos estilísticos do espaço-tempo, como 
continuidade e duração. A estética da profundidade de campo e da 
continuidade temporal em planos longos tem sido muitas vezes 
confundida com a transparência da inscrição da câmera. (WAHLBERG, 
2008:32)3 
 

 Portanto, para Bazin, as atenções estavam voltadas para as possibilidades 

realistas da representação cinematográfica, tais como profundidade de campo e a 

                                       
3 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.” 



 

 

26 

continuidade temporal. 

 Porém, penso também no realismo filosófico, das linhas realistas do 

pensamento filosófico, no que diz respeito ao entendimento da relação do homem 

com o mundo. Em especial, interessa aqui o que demonstram autores como Ivo 

Assad Ibri, apoiado no trabalho de Charles Sanders Peirce. E vale ressaltar, antes 

que exista confusão, não se trata de uma observação semiótica – que muito 

provavelmente se voltaria preponderantemente para a representação –, visto que 

Peirce é amplamente conhecido por essa abordagem teórica e que se tornaria 

uma repetição do que foi dito sobre a indicialidade da imagem cinematográfica. O 

que ressalto aqui é uma observação para o que Peirce chama de prática 

(experiência), ou seja, aquilo que é vivido. Acredito que essa distinção fique clara 

nas palavras de Kelly Parker, em seu artigo Reconstruindo as Ciências 

Normativas, onde ela diz: 
Estética é a ciência dos ideais; seu propósito é formular um conceito do 
summum bonum, aquilo que é admirável por si mesmo. A segunda 
ciência normativa é a prática, a investigação na natureza da ação certa 
e errada. A última das ciências normativas é a lógica, ou semiótica, que 
investiga os princípios da representação da verdade. (PARKER, 2003:2) 
 

 Podemos entender aqui que o realismo baziniano, por ser um realismo 

voltado para questões da representação, volta-se em especial para o que o texto 

fílmico apresenta. Obviamente o realismo peirceano também, mas o ponto que 

mais interessa deste segundo pensamento realista é o que se volta para a prática 

(ou ética) como ato de correspondência com a estética. É do que trata a teoria 

pragmática, presente inclusive na obra de Peirce. Nas palavras de Peirce, “... a 

essência da opinião do realista é que uma coisa é ser e outra coisa ser 

representado” (PEIRCE apud IBRI, 2004:171) 

 

2.4 Documentário e ética 
 Segundo Bill Nichols, o cinema documentário usa estratégias variadas que 

mudam com o passar do tempo e, nesse sentido, sua evolução ocorre da mesma 

forma que a evolução do filme ficcional, que também mudou e muda de 

estratégias dentro de sua história. Mas uma das grandes diferenças entre esses 

tipos de filmes, ficcional e documental, é que a evolução dos modos de 

representação, ou seja, dos recursos de linguagem, do cinema documentário 
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ocorreu sempre pautada por princípios éticos. 
O realismo confortavelmente aceito por uma geração parece um artifício 
para a geração seguinte. Novas estratégias precisam ser 
constantemente elaboradas para representar ‘as coisas como elas são’, 
e outras para contestar essa representação. (NICHOLS, 2005a:47) 

 
 Se André Bazin continuasse produzindo seus textos críticos na passagem 

dos anos 50 para os anos 604 poderia ter enfrentado de forma mais clara as 

questões de definição e de representação no cinema documentário, justamente 

porque foi a partir do cinema direto/verdade, surgido neste período, que as 

questões acerca das definições de limites, bem como de que maneira os filmes 

documentários deveriam ser, vieram à tona e trouxeram discussões de fundo 

ético e estilístico. 
Na década de 60, com a denominada revolução 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 então não muito questionada oposição 
ficção/documentário começa a problematizar-se (LANZA, 2011:266). 
 

 Essa problematização fez aflorar a discussão sobre a ética do cinema 

documentário, algo que mesmo que não esteja explícito na obra de Bazin, parece 

que está implícito, pois a perspectiva da dialética das opções fornecidas ao 

espectador na representação espaço-temporal do cinema é, no mínimo, um 

indicativo ético muito atual. Se Bazin pensava que um filme de ficção deveria ter 

essa honestidade – por apresentar o caráter ontológico das imagens (BAZIN, 

1991:24) – e essa postura democrática – por deixar o espectador determinar o 

que há 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 documentários do cinema 

direto/verdade, do final dos anos 50 e dos anos 60? 

 Essa pergunta não pode ser respondida de forma satisfatória, é uma 

especulação. Mas a reflexão 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 terá formulado uma proposta não 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 não está 
tanto em causa o que o cinema é, mas o que o cinema deve ser. Assim, 
poderemos avançar que o realismo proposto por Bazin é sustentado por 
uma Ética de cariz deontológico onde as ações são avaliadas tendo em 
conta as normas que estabelecem as obrigações a seguir; o mesmo é 
dizer, trata-se de uma ética deontológica, pois está 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 documentário 

que vai além da proposição do que deve ser feito pelo realizador. O pensar 

democrático sobre as escolhas que o espectador pode fazer ao ver um filme que 

respeite os vários fatos demonstrados em uma única imagem/som – fazendo isso 

com a suspensão da montagem e com a profundidade de campo – sugere uma 

ética não apenas centrada nos procedimentos escolhidos pelo realizador, mas na 

transferência das opções 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 

documentário, Penafria afirma que: 
(...) o projecto de realismo contido no filme documentário pode ser 
formulado do seguinte modo: a principal questão que se coloca ao 
documentário não é a da realidade, fidelidade ou autenticidade da 
representação, mas a ética da representação. (PENAFRIA, 2006:209) 
 

 É possível 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 há em seus textos uma proposição ética 

relacionada à representação sim, mas à representação pensada não apenas em 

seu momento de realização, mas também, e de forma tão importante quanto, no 

momento da recepção. Em suma, a dialética baziniana sugere que o exercício 

das opções que o espectador pode exercer em um filme realista vem da proposta 

do realizador e se efetiva, se complementa, na recepção. 

 No sentido do que venho buscando argumentar, a questão ética surge para 

os filmes documentários de forma diversa da que podemos pensar para o cinema 

de ficção – reconhecendo, obviamente, que toda atividade de representação 

perpassa questões éticas –, pois no caso do documentário não se pode encerrar 

os questionamentos éticos na sua constituição do filme, e muito menos fechar tais 

questões em torno da linguagem. 
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 A linguagem cinematográfica é plenamente moldável, e buscar verismo na 

linguagem não leva a nenhuma resposta essencial para o documentarismo. Só há 

lógica na questão do documentário quando pensado em seu contexto, com o que 

os espectadores conheciam previamente e o que vão conhecer depois de ver o 

filme. O compromisso ético do documentário está nessa relação contextual, do 

discurso formulado em uma linguagem com o universo por este representado. É 

dessa forma que surge o caráter ontológico da imagem, pela presença da câmera 

no contexto da realização imagética. 
A ontologia remete-nos à gênese da imagem, à dimensão da presença 
que, na situação de tomada, quando mediada pela câmera, deixa o 
traço, a “impressão digital” da circunstância da tomada na imagem. 
Longe de designar uma objetividade fechada em si, a ontologia irá 
apontar para a relação do espectador com a circunstância da gênese da 
imagem (a tomada). Isto através de um saber prévio deste sujeito 
espectador que interage com o saber do sujeito que sustenta a câmera 
na tomada sobre o destino de sua atividade. (Ramos, 1998, p. 101) 
 

 A relação do espectador com a gênese da imagem (tomada) documental – 

ainda que no meu entender essa não seja uma prerrogativa absoluta para que se 

entenda um filme como documentário, como já afirmei –, a que se refere Fernão 

Pessoa Ramos, pode ser expressa, em outros termos, por uma similaridade entre 

o objeto imediato e o objeto dinâmico que ocorre em filmes documentários, ao 

contrário da ficção, em que são diversos (BAGGIO, 2005:136). 

 Há nessa relação do estar fenomenológico da câmera documentário uma 

questão de força, de um poder indicial. Porém, esse poder da imagem pode ser 

relativizado em função das características intrínsecas de um produto audiovisual, 

como afirma Bill Nichols: 
Esse poder extraordinário da imagem fotográfica não pode ser 
subestimado, embora esteja sujeito a restrições, porque (1) uma 
imagem não consegue dizer tudo o que queremos saber sobre o que 
aconteceu, e (2) as imagens podem ser alteradas tanto durante como 
após o fato, por meios convencionais e digitais.” (Nichols, 2005, p. 28) 
 

 O poder da imagem fotográfica cinética, associado ao ato de indexação de 

um filme como documentário, exige um compromisso ético específico no campo 

do cinema documentário. Mais do que na ficção, o documentarismo enfrenta 

constantemente o questionamento sobre as escolhas éticas que faz, 

principalmente, por se tratarem de produtos audiovisuais que fazem uso 

fundamental da imagem câmera e de sua dominância indicial, que leva aos 
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espectadores uma motivação de crença (Santaella, 2006: 183). 

 Porém, tal crença se dará por vários fatores iniciais, como a indexação, ou o 

uso de elementos de linguagem tradicionais, mas só será levada a cabo na 

relação que o discurso fílmico produzir com o mundo que representa. Será 

necessário que a experiência reafirme a crença inicial e que se torne uma crença 

por verificação experiencial, uma crença por um “método científico”. 

 
2.5 Documentário via método científico: filmes para salas de cinema com 
janelas 
 O objeto documentado é aquilo que está para além da construção do 

discurso documental – feito através de uma linguagem audiovisual, no caso do 

cinema –, é o que pertence ao “afílmico” (AUMONT e MARIE, 2003:12), enquanto 

o discurso documental é o que pertence ao “profílmico” (AUMONT e MARIE, 

2003:242). Em outros termos, o afílmico é a realidade exterior ao discurso e terá, 

em um filme documentário, uma relação de similaridade com o profílmico, 

enquanto “uma ficção é um produto da imaginação de alguém; suas 

características são as que o pensamento lhe imprime. Essas características são 

independentes de como você ou eu pensamos a realidade exterior” (PEIRCE, 

2008:81). Já: 
[...] a realidade, como qualquer outra qualidade, consiste nos efeitos 
sensíveis peculiares produzidos pelas coisas que fazem parte da 
realidade. O único efeito que as coisas reais possuem é o fato de 
causarem crenças, pois todas as sensações que elas excitam emergem 
na consciência na forma de crenças (PEIRCE, 2008, p. 82). 
 

 Há, ainda segundo Peirce, uma independência da realidade em relação à 

linguagem (cf. IBRI, 2004:170). Acredito que a questão da crença na 

representação documentária possa ser vista como semelhante ao que Peirce 

afirma ser a questão do método científico, ou seja, “a questão é como distinguir 

uma crença verdadeira (ou crença no real) de uma crença falsa (ou crença na 

ficção)” (PEIRCE, 2008:82). Desta forma, nos afastaríamos da fragilidade da 

tentativa de identificar posturas éticas olhando apenas para os discursos, para as 

articulações de linguagem, que, em suma, permitem tudo. É preciso o olhar para 

a experiência. 
Dizer que o aquecimento de uma substância material se dá pela relação 
linear entre quantidade de calor fornecido e a elevação da temperatura, 
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ou dizer que lá fora chove, constituem proposições cujo sentido se 
relaciona à possibilidade de uma experiência que comprove o que nelas 
se afirma. Em síntese, a última palavra do sentido de uma teoria que 
enuncia um estado de coisas fático está na conduta observável do 
objeto real que se põe como alteridade com respeito à teoria. Não é 
outra, a propósito, a definição de realidade adotada por Peirce e 
confessadamente emprestada de Duns Scotus: real é aquilo que 
independe de qualquer representação que dele se faça. (IBRI, 
2011:217) 
 

 Definitivamente o que proponho não é que o cinema documentário seja 

visto como uma experiência isoladamente, nem tão pouco que se abra mão dele – 

em uma independência da representação –, mas que se entenda que um filme 

documentário é uma representação que aponta para uma experiência e assim 

sendo precisa partir de um sentido fenomenológico. 

 O método científico só pode ser pensado em relação à experiência. 

Portanto, para propor uma visão do cinema documentário baseada no método 

científico é importante partir da observação fenomenológica. E, o cinema 

documentário, em sua intenção fundadora de produzir asserções sobre o mundo, 

deve estar fundado na experiência. 

 A Fenomenologia é a “ciência que se propõe a efetuar um inventário das 

características do faneron ou fenômeno”. Sendo que o faneron é “o total coletivo 

de tudo aquilo que está de qualquer modo presente na mente, sem qualquer 

consideração se isto corresponde a qualquer coisa real ou não” (IBRI, 1992, p. 4). 

Para se inventariar as características do faneron é preciso fazer um inventário das 

classes da experiência, sendo que “experiência é o curso da vida” (PEIRCE, apud 

IBRI, 1992:4). Importante ressaltar que a fenomenologia considerada aqui está 

fundada na filosofia de Peirce, e não em outros conceitos. Assim, é preciso 

lembrar que para Peirce, a fenomenologia é “uma ciência que nada afirmará 

categoricamente, apenas inventariará os modos pelos quais a experiência de 

mundo se dará.” (IBRI, 2011:207) E a partir dessa experiências, generalizar, no 

sentido de “encontrar formas universais sob as quais os fenômenos ocorrem.” 

(IBRI, 2011:207) 

 Desta forma, partindo de um pressuposto fenomenológico peirceano, temos 

as categorias da experiência, que nos levam às ciências normativas, como 

proposto por Peirce em sua classificação das ciências e já descrito anteriormente 

utilizando as palavras de Parker  (PARKER, 2003:2). Temos a ética como ciência 
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do agir e a lógica como ciência da correspondência entre a prática – as ações e 

objetos práticos – e os signos, ou a representação. 

 Podemos então pensar em ética e verdade de uma forma mais coerente do 

que apenas levando em conta o que aparece na representação, tal qual fazem 

grande parte dos estudos de comunicação e, especificamente, alguns estudos de 

cinema. Lembrando que o conceito de verdade, para Peirce, está fundado numa 

relação de correspondência, mesmo que imperfeita (Falibilismo), entre a 

representação e a realidade, ou entre signo e objeto (IBRI, 2004:170-71). 

 Tal reflexão é especialmente oportuna para o entendimento do cinema 

documentário, visto que este busca tratar da realidade e tem, no caráter 

ontológico da imagem fotográfica cinética (BAZIN, 1985:20), o potencial de 

abordar a existência. 
Peirce reconhece a distinção entre existência e realidade, em que aquela é 
um modo especial desta, em verdade, a relação entre as duas é, 
genericamente, entre o particular e o geral, entre o discreto e o contínuo, 
entre o finito e o infinito ou, utilizando uma terminologia antiga, entre ato e 
potência (IBRI, 2004:173). 
 

 Então, o cinema documentário não deve mais pensar em ética e verdade a 

partir do olhar exclusivo para o discurso, para a linguagem, e sim utilizar uma 

perspectiva pragmática, em que exista uma relação necessária entre o geral e o 

particular. Caso contrário, continuaremos a encontrar ideias sobre o cinema 

documentário que simplesmente consideram desnecessária a reflexão sobre 

conceitos como realidade e verdade, pois não as consideram passíveis de serem 

bem definidas. 

 A negação dos conceitos de realidade e verdade normalmente é justificada 

pelo fato de o cinema, documentário ou ficcional, ser uma representação e, como 

tal, não ser a realidade. Essa é uma afirmação básica e até primária, um princípio 

de alteridade. Entretanto, o cinema documentário nunca advogou ser a realidade, 

e sim uma representação que produz asserções sobre a realidade, e, neste 

sentido, deve ter um compromisso ético com o objeto representado. Sem 

esquecer que o documentário, enquanto cinema, é arte, e como tal não pode 

centrar-se apenas no compromisso ético com o objeto, tem também a liberdade 

para com os objetos do mundo, que é típica da arte. “Esta independência da arte 

em relação ao mundo da segundidade a tipifica como exercício de liberdade 
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criadora, inventando mundos possíveis e criando significações.” (IBRI, 2011:217) 

 Evidentemente não se trata de estabelecer verdades absolutas, até porque 

“a verdade não poderá ser expressa por um conceito que cristalize de modo 

inexplicável, como algo acabado e final [...]” (IBRI, 2004:172). Mas trata-se de 

pensar de forma lógica sobre o que é o ser e o que é o ser representado em uma 

relação de não-ficção como a do cinema documentário. Ou seja, é a busca de 

uma argumentação pelo que Peirce chama de método científico, o método do 

diálogo com os fatos, com a experiência, com o objeto (PEIRCE, 2008). E mais, 

por seu caráter artístico, o cinema documentário tem “um universo de 

possibilidades de sentido, uma polissemia que estará no âmago mesmo de sua 

natureza.” (IBRI, 2011:217) 

 Assim, o cinema documentário só faz sentido, só existe, se pensarmos em 

um cinema que dialogue com os fatos, ou seja, um discurso que não pode ser 

analisado apenas em sua constituição enquanto linguagem, mas que necessita 

ser pensado em paralelo com a experiência. Isso é básico, mas é preciso ser 

ressaltado, pois existe uma profusão de pensamentos voltados para o 

documentário apenas enquanto filme, isoladamente. Mas esse sentido, será 

também marcado, em ambivalência, pela presença do caráter artístico. 

 O que proponho, metaforicamente, é que um filme documentário deveria ser 

exibido em uma sala de cinema com janelas, em que o espectador divide seu 

olhar entre o filme na tela – com seu caráter de liberdade criadora polissêmica –, 

e as janelas, que lhe permitem ver o mundo, os fatos, e assim estabelecer uma 

relação ética entre o filme e o mundo. Deve haver um grau de correspondência 

entre o que está na tela e o que as janelas permitem ver para que tenhamos um 

filme documentário. 
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3. VOZ, ESTILO E REPRESENTAÇÃO: TEORIAS ÉTICO-FORMAIS DO 
CINEMA DOCUMENTÁRIO 
 
 Os estudos dedicados ao cinema documentário baseiam-se, principalmente, 

em duas formas de entendimento desses filmes. A primeira considera os filmes 

documentários como discursos cinematográficos sem distinção clara e, assim, os 

observa a partir de um pressuposto que não diferencia, essencialmente, o 

documentarismo de outros tipos de filmes, em especial, dos filmes de ficção. 

Neste sentido, são adotadas diversas vertentes de pensamento, com destaque 

para as teorias realistas de André Bazin – apenas no caráter ontológico da teoria 

baziniana (BAZIN, 1985:19) –, ou as teorias de significação e linguagem, como 

nos estudos de Christian Metz e Marcel Martin, ou ainda, mais recentemente, nos 

estudos culturais, como propõe 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 documentários trabalha com 

teorias específicas do documentarismo, que começam com John Grierson no final 

da década de 1920 e são pouco a pouco constituídas durante o século XX. Diante 

do que foi apresentado no primeiro capítulo – uma visão do cinema documentário 

como tal e inserido em uma perspectiva realista – é essa segunda forma de 

entender os filmes documentários, ou seja, um entendimento que distingue 

documentários de outros tipos de filmes, que interessa para a pesquisa aqui 

apresentada. 

 Dentre os principais teóricos do documentarismo nos últimos 30 anos, vários 

optaram por trabalhar com a perspectiva da tipologia dos filmes segundo 

proposições ético-formais, entre eles encontram-se Bill Nichols, Manuela Penafria 

e Fernão Pessoa Ramos. Os três, apesar das distinções e particularidades em 

suas obras e reflexões, desenvolvem estudos que consideram o cinema 

documentário como um tipo distinto de filme, fundamentado em asserções sobre 

o mundo, e, por vezes, chamado de gênero, apesar das confusões que isso 

possa causar diante das teorias de gêneros cinematográficos fundados no 

pensamento aristotélico (NOGUEIRA, 2010:2)  

 Esses teóricos têm ideias convergentes também no que diz respeito ao fator 
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fundamental do documentário, a imagem câmera, assim chamada por Ramos e 

Nichols, ou imagem in loco, como prefere Penafria. Distintos os termos de 

definição, o que importa é o peso dado pelos autores ao momento da captação, 

ao caráter indicial da imagem cinética do cinema e, em especial, ao caráter 

particularmente aprofundado da indicialidade no cinema documentário. Tal 

destaque para a imagem é, no cinema documentário, fundamental também por 

sua característica fenomenológica, por apresentar a essência da presença do 

documentarista ligado ao fato que está sendo narrado, à faticidade como 

entendida na fenomenologia. Particularmente, julgo que essa ligação direta com a 

imagem câmera não satisfaz plenamente uma definição de documentário, mas é 

um raciocínio importante para se chegar ao processo evolutivo dos documentários 

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 documentários 
 Para tais pressupostos teóricos, é a enunciação documentária o fator 

principal de definição desse tipo de filme, é possível identificar o processo 

constitutivo do discurso fílmico documental, chamado de “voz do documentário” 

(NICHOLS, 2005:72). A ideia de voz, nesse sentido, não diz respeito, apenas, ao 

que é verbal, mas à intenção argumentativa que o filme apresenta. 
Os documentários procuram nos persuadir ou convencer, pela força de 
seu argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz. 
A voz do documentário é a maneira especial de expressar um 
argumento ou uma perspectiva. (NICHOLS, 2005:73) 
 

 Esse conceito tornou-se muito difundido e utilizado por vários teóricos como 

forma de entender, em termos gerais, as intenções argumentativas e persuasivas 

dos filmes documentários. “As proposições, as asserções, do documentário são 

enunciadas através de estilos diversos, variando historicamente. Há sempre uma 

voz que enuncia o documentário, estabelecendo asserções.” (Ramos, 2008:23) 

 Tais vozes seguiram um padrão evolutivo no decorrer da história do cinema 

documentário, sem que as primeiras sejam piores ou mesmo tenham deixado de 

ser utilizadas. Foram utilizadas formas distintas de organizar o discurso em prol 

da argumentação e persuasão, e cada uma dessas formas tem suas 
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características próprias. 
[...] 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’ não se restringe a um código ou característica, 
como o diálogo ou o comentário narrado. Voz talvez seja algo 
semelhante àquele padrão intangível, formado pela interação de todos 
os códigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentário. 
(NICHOLS, 2005b:50). 
 

 Assim, as vozes dos documentários são as suas marcas características. 

São, também, o registro das posturas dos documentaristas, das suas intenções, 

das suas perspectivas e, principalmente, das suas proposições enquanto 

mediadores, com a consequente responsabilidade ética como condutores desses 

processos. (RAMOS, 2001:194) 

 Segundo Nichols, baseado na ideia de voz do documentário, existem quatro 

modelos discursivos principais (NICHOLS, 2005:47) e cada um deles tem suas 

características próprias quanto à forma e no que diz respeito às posturas éticas. 

Estes modelos têm seu ponto central marcadamente determinado pela “voz”. 
(...) na evolução do documentário a disputa entre formas centrou-se na 
questão 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’ não se restringe a um código ou característica, 
como o diálogo ou o comentário narrado. Voz talvez seja algo 
semelhante àquele padrão intangível, formado pela interação de todos 
os códigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentário. 
(NICHOLS, 2005:50) 
 

 Porém, em uma obra posterior, Nichols passa a identificar as características 

ético-formais dos documentários a partir do que chamou “modos de 

representação”, conceito semelhante ao de voz, mas que traz seis diferentes 

formas. Trata-se de uma ampliação teórica, pois os “modos de representação” 

também correspondem à maneira como os filmes documentários são constituídos 

em busca de suas argumentações e em respeito a determinados pressupostos 

éticos de abordagem.  

 
3.2 A evolução paradigmática dos modos de representação no cinema 
documentário 
 Os modos de representação do cinema documentário baseiam-se, portanto, 

em fundamentos ético-formais, apresentam diferentes formas de relacionamento 



 

 

37 

dos realizadores com os temas tratados e, principalmente, geram abordagens e 

características formais diversas – através do uso dos elementos de linguagem 

cinematográfica5 – como resultado desses pressupostos éticos. 

 Essa questão ética é vista em relação aos modos de representação 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 evolução paradigmática. Nas palavras de Nichols, 
Modos novos surgem, em parte, como resposta às deficiências 
percebidas nos anteriores, mas a percepção da deficiência surge, em 
parte, da ideia do que é necessário para representar o mundo histórico 
de uma perspectiva singular num determinado momento. (NICHOLS, 
2005b:137). 
 

 A tradição do cinema documentário apresenta, em sua evolução 

paradigmática, seis modos de representação: o expositivo, o poético, o 

observativo, o participativo, o reflexivo e o performático (Nichols, 2005:135). 

Tratam-se das formas de abordar e de representar encontradas por 

documentaristas em sua busca por produzir asserções sobre o mundo histórico, 

ou seja, são vieses, de fundamento ético, que reúnem procedimentos narrativos e 

estilísticos distintos entre si, mas todos direcionados para um tipo de realização 

audiovisual que se volta para a realidade. 

 3.2.1 O modo de representação expositivo 
 Cronologicamente, o primeiro modo de representação foi o expositivo, que 

tinha como premissa mostrar o mundo de uma forma explicativa e até didática. O 

uso de uma voz over6 é um fundamento do modo de representação expositivo e 

este modo tornou-se uma opção clássica, típica de uma narrativa que não quer 

chamar a atenção para os seus procedimentos, para a sua linguagem, e sim para 

o conteúdo. Modo fundador da expressão documental, o modo expositivo tem um 

caráter centralizador do conhecimento exposto e busca apontar, de cima para 

baixo, quais os caminhos argumentativos válidos para a compreensão de um fato 

ou situação apresentados. 

 Assim como na ficção, as características dos documentários do estilo 

                                       
5 Tais elementos estão sendo considerados como os descreve Marcel Martin no livro A 
Linguagem Cinematográfica (MARTIN, 2003). 
6 A voz que não está presente no universo do filme, a voz que não está na diegese do 
filme, seja em um documentário ou um filme ficcional. 
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Clássico, da voz expositiva, estão relacionadas ao padrão do romance burguês do 

século XIX e de sua lógica de informação simples e plena, sem contradições. 

Para a ficção clássica é fundamental o modelo de construção narrativa e as 

características de linguagem que remetam ao naturalismo e à transparência 

(XAVIER, 1984). Sobre a ficção clássica hollywoodiana, mas cabendo um paralelo 

com o documentário clássico, no sentido de tornar a construção fílmica invisível, 

David Bordwell afirma: “A ‘invisibilidade’ do estilo clássico hollywoodiano resulta 

não apenas de dispositivos estilísticos altamente codificados, mas também de 

suas funções codificadas no contexto do filme.” (BORDWELL, 2005, p. 293) 

 Quando John Grierson começou a refletir sobre o filme Moana (Robert 

Flaherty, 1926) era esse arcabouço teórico, mesmo que ainda no período do 

cinema mudo, que o norteava. Manuela Penafria, ao falar sobre o 

documentarismo clássico diz que: 
Este documentário é o concebido por Grierson e pelos seus seguidores, 
ou seja, pela sua escola. A característica essencial deste tipo de filme é 
a utilização 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 à locução fornecer uma explicação 
para as imagens que se vêem no ecrã. Essas imagens são a evidência 
irrefutável da argumentação aduzida pela voz do narrador, mesmo 
quando se usa a reconstrução, a qual é permitida desde que sincera e 
justificável. (1999, p.59) 
 

 Penafria enfatiza que este tipo de documentário, assim como a ficção 

clássica, utiliza uma técnica específica, a da voz em off7 para transmitir uma 

história; a construção espacial e temporal, citadas por Bordwell, também estão 

implícitas pelo caráter onipresente do narrador; e, se na ficção há um número de 

dispositivos técnicos específicos organizados em um paradigma estável, no 

documentário clássico estes são ainda mais restritos pela necessidade da 

formulação baseada em uma narração em voz over, ou de legendas que façam o 

papel da narração em voz over, algo comum principalmente no período anterior 

ao surgimento do som sincrônico no cinema. Essa voz over tornou-se também 

muito comum nos documentários televisivos, onde, por falta de indexação, torna-

se ainda mais imperativa. 

                                       
7 Vale ressaltar que o que a autora Manuela Penafria está chamando de “voz em off” é, 
mais comumente, conhecido como voz over, ou seja, a voz que não está presente no 
universo do filme, a voz que não está na diegese do filme. 
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O comentário over é, portanto, um veredicto e, como tal, não pode ser 
contestado. Por estar fora de campo, num espaço e num tempo que 
ninguém pode localizar (e, portanto, ninguém pode criticar), o 
comentário over se impõe como uma autoridade incontestável sobre os 
espectadores, de tal forma que o seu arbítrio, mascarado no anonimato 
do “serviço público” da televisão, soa como um juízo que nos supera e 
nos esmaga.” (MACHADO; VÉLEZ, 2005:26) 
 

 O estilo clássico do documentário, e seu modo expositivo de representar, 

tem ainda a característica predominante de ter trabalhado, em seu período áureo 

– da década de 1930 a década de 1950 – com um olhar para o exótico, na busca 

de ambientes e histórias que fossem atrativos justamente por suas diferenças 

com o modo de vida dos países que produziam os filmes. Este conceito de 

exótico tinha como ponto central opositor a sociedade ocidental norte-americana e 

eurocêntrica. 

 Assim, quando Robert Flaherty expôs suas ideias sobre os esquimós 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 Ilhas Aran (DA-RIN, 2004:52) em Man of 

Aran (Robert Flaherty, 1934), estava procurando expor, de forma didática, como é 

exótica a vida das pessoas que não seguem o mesmo modo de vida dele e de 

seu público. Claro, essa não é característica apenas dos filmes de Flaherty, mas 

de toda a Escola Britânica do documentarismo clássico, coordenada por John 

Grierson, assim como dos filmes patrocinados pela política do New Deal nos 

Estados Unidos, e mesmo filmes como Rituais e Festas Bororo (Major Luiz 

Thomaz Reis, 1917), ou ainda os inúmeros documentários feitos pelo INCE 

(Instituto Nacional de Cinema Educativo) no Brasil. Todos eles trabalham na 

perspectiva de um realizador centralizado que mostra o exótico em outros povos, 

outros lugares, ou outras culturas. 
Este modo agrupa fragmentos do mundo histórico numa estrutura mais 
retórica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo expositivo 
dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que 
propõem uma perspectiva, expõem um argumento ou recontam a 
história. Os filmes desse modo adotam o comentário com voz de Deus 
(o orador é ouvido, mas jamais visto), (...), ou utilizam o comentário com 
voz da autoridade (o orador é ouvido e também visto).... (Nichols, 2005: 
142) 
 

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

os produtores, conhecem a realidade a ser representada no filme e, portanto, vão 
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organizar o discurso para que sejam bem compreendidos nas informações que 

vão passar e nas interpretações que têm sobre determinado tema ou assunto. Tal 

perspectiva acaba por enfatizar o uso de informações verbais, normalmente 

através da voz over, que organiza as informações, e estas, por sua vez, são 

corroboradas por imagens ou ilustrações sobre o tema tratado. 

 Esse modo de representação foi muito questionado por outros que vieram 

posteriormente, como os modos observativo e reflexivo, justamente por sua 

postura ética. As críticas eram para a opção pela voz over e seu aspecto 

centralizador e didático, que funcionaria como uma voz de Deus (NICHOLS, 

2005b:48) diante dos espectadores. E, ainda, criticava-se o caráter 

predominantemente ilustrativo das imagens, que deixariam de ser um fundamento 

da narrativa audiovisual para agir apenas como um elemento de confirmação. 

Ambas, voz over e imagens ilustrativas, tornariam os documentários 

excessivamente didáticos e com um poder de direcionamento muito grande em 

suas asserções sobre o mundo. 
O documentário expositivo é o modo ideal para transmitir informações 
ou mobilizar apoio dentro de uma estrutura preexistente ao filme. Nesse 
caso, o filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas não desafia 
ou subverte as categorias que organizam esse conhecimento. O bom 
senso constitui a base perfeita para esse tipo de representação do 
mundo, já que está, como a retórica, menos sujeito à lógica do que à 
crença. (NICHOLS, 2005: 144-145) 
 

 Fernão Pessoa Ramos diz que o modo expositivo tem “a ética da missão 

educativa” (RAMOS, 2005, p. 168). 

 3.2.2 O modo de representação poético 
 O cinema documentário e suas teorias estão, em grande medida 

fundamentadas no caráter lógico do cinema, ainda que este seja uma arte. Isso 

não é uma exclusividade, diante do fato de que “a máquina cartesiana adotada 

por tantos sistemas que se lhe seguiram poderia apenas produzir redundâncias 

cegas, pura necessidade lógica aplicada ao passado para o desenho do futuro.” 

(IBRI, 2008:224). Portanto, o simples reconhecer as possibilidades poéticas do 

cinema documentário já é ter em conta que o caráter lógico, tão caro ao 

documentarismo, pode conviver com tais possibilidades. 

Seguindo as teorias dos modos de representar, o poético é, 

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 ânimo, o tom e o afeto do que as demonstrações de conhecimento ou 

ações persuasivas” (NICHOLS, 2005:138). Assim, deixa de lado o caráter 

explicativo e mesmo as relações de continuidade e de argumentação lógica sobre 

o mundo em favor da contemplação, que “surge como a dissolução intensa dos 

limites do espaço e do tempo e, por sua própria essência, ela é aquilo que 

também dissolve a separação sujeito-objeto intrínseca a todo processo cognitivo.” 

(IBRI, 2008:228) 

 Desta forma, é comum em estudos de cinema encontrar filmes do 

documentarismo poético apartados da própria ideia de documentário, ou seja, por 

se afastarem, em grande medida, do caráter lógico, algumas vezes esses filmes 

nem sequer são considerados documentários. Assim, para serem considerados 

documentários esse cinema deve ter, ainda que distanciado e pouco profundo, 

algo do sentido lógico. Nas palavras de Nichols: “A dimensão documental do 

modo poético de representação origina-se, em boa medida, do grau em que os 

filmes modernistas se baseiam no mundo histórico como fonte” (NICHOLS, 

2005:139). É esta fonte que permite a ponte lógica. 

 Há nesse jogo, entre o que se propõe poético em filmes documentais e sua 

própria essência, limites, pela própria definição deste cinema, e um alto grau de 

imprevisibilidades. Segundo Ana Lesnovski, a mensagem do documentário 

poético é um campo “onde explodem faíscas que condensam informação de tipo 

sensível e fugaz, e onde produtores, receptores e objetos vêm conjugar-se, 

contaminando o filme de sensibilidades diversas.” (LESNOVSKI, 2006:118) 

 Esse seria um modo em que, apesar da forma mais livre e de não fazer uso 

tão constante do discurso lógico, a ética ainda é da missão educativa, mesmo que 

diminuída, ainda busca a exposição de uma versão do mundo para o público, mas 

uma versão que enfatiza questões formais. “Estes filmes representam seus temas 

como objetos ou eventos estéticos, não enfatizando a transmissão de informação 

factual, mas as qualidades sensíveis e formais de seus temas.”8 (PLANTINGA, 

1997:173) 

                                       
8  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.” 



 

 

42 

Filmes como Chuva (Joris Ivens, 1929) ou Glas (Bert Haanstra, 1958), são 

exemplos claros, pois, apesar de terem fatos específicos do cotidiano a que se 

dedicam – um dia de chuva em Amsterdam e a fabricação de peças de vidro –, 

são filmes documentários que, ainda que se dediquem a expor uma ideia, e nisso 

possam se aproximar do modo expositivo, reforçam a característica formal de 

suas estruturas, apelando ao sensível. Ou seja, “Os documentários poéticos, no 

entanto, retiram do mundo histórico sua matéria-prima, mas transformam-na de 

maneiras diferentes.” (NICHOLS, 2005:140) 

 Nesse sentido, é preciso atentar para o que Peirce chama de Acaso, “um 

princípio metafísico de distribuição das qualidades nas coisas, e que apenas pode 

atuar na medida em que há um mundo externo de individuais existentes, 

associado, é sabido, à segundidade.” (IBRI, 2011:209). É o Acaso que será 

encontrado em alguns momentos dos filmes e que nos fará pensar neles como 

poéticos. Porque, ao contrário da característica de generalidade inerente ao que é 

assertivo no documentário, são as qualidades individuais e inomináveis que nos 

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

 3.2.3 O modo de representação observativo 
 O terceiro modo a surgir foi o observativo, em que se buscava um 

distanciamento como viés ético de não-intervenção. “Preconizava que o autor 

nunca devia interferir nos acontecimentos, não fazer uso de comentários, nem de 

entrevistas, nem de legendagens, nem recorrer à re-constituição dos eventos.” 

(PENAFRIA, 2004:210) 

 A partir da crítica que alguns diretores, especialmente o grupo do 

estadunidense Robert Drew, fizeram ao documentarismo clássico, foi 

desenvolvida essa nova proposta observacional, também conhecida como estilo 

do Cinema Direto. Segundo Nichols, o respeito a essa proposta de observação, 

tanto nas filmagens como na montagem, “resultou em filmes sem comentário com 

voz-over, sem música ou efeitos sonoros complementares, sem legendas, sem 

reconstituições históricas, sem situações repetidas para a câmera e até sem 
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entrevistas.” (NICHOLS, 2005:147) 

 Surgido no final dos anos 1950, este modo de representação está 

diretamente ligado ao surgimento de novas tecnologias inexistentes até então. 

Foram fundamentais naquele momento as câmeras cinematográficas mais leves, 

em especial as de bitola de 16mm, e os gravadores de áudio portáteis, 

especialmente os Nagra, pois o desenvolvimento destes dois equipamentos 

propiciou um cinema documentário mais solto, que podia se movimentar e ir até 

os fatos com maior facilidade. 

 Mas as inovações tecnológicas, obviamente, não desenvolveram nada por si 

só, permitiram a aplicação de ideias, algumas que já 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 produção de filmes 

documentários do Cinema Direto –, da própria atividade jornalística desenvolvida 

por seus membros antes de se dedicarem ao cinema. 
A atitude de fly-on-the-wall, (“mosca na parede”), designação porque, 
também, é conhecido o movimento americano de ‘cinema directo’ 
consistiu, a partir do uso do então novo equipamento (câmaras de 16 
mm, de som síncrono e portáteis), na defesa da representação da 
realidade “tal qual”. Preconizava que o autor nunca devia interferir nos 
acontecimentos, não fazer uso de comentários, nem de entrevistas, 
nem de legendagens, nem recorrer à re-constituição dos eventos. Devia 
estar sempre a postos para filmar os acontecimentos e registrá-los no 
momento em que eles decorriam. Proclama-se o colapso da distância 
entre a realidade e a sua representação e garante-se, dizem, uma 
representação verdadeira e inquestionável. (PENAFRIA, 2003:8) 
 

 As características 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 transparência no discurso 

cinematográfico (XAVIER, 1984), e assim mostrar-se ao público como observador 

não interveniente. Ao observarmos o estilo do cinema direto dentro da tradição 

documentária, é possível perceber suas perspectivas éticas e de abordagem, 

suas intenções de objetividade e de não-interferência, sempre ligadas ao intuito 

de garantir uma postura que demonstrasse “verdade”, ou que, ao menos, 

trouxesse “efeitos de verdade”. 
A ideia da não-intervenção surge como antídoto do Cinema Direto ao 
tipo de composição imagética/sonora da tradição griersoniana, que 
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incorporava sem má consciência, as necessidades ideológicas que 
cercam a inserção institucional do documentarista no aparelho de 
estado. Mas o antídoto revela logo seus limites ao debater-se com a 
acusação da ‘verdade’ (ou da ‘objetividade’). (RAMOS, 2004:82) 
 

 Tal intento está, também, ligado aos objetivos dos realizadores e em como 

eles pensam seus filmes e, neste caso mais que no documentarismo clássico, 

passam a se preocupar com os analistas, ou seja, com o que pode ser entendido 

de suas asserções. 

 A linguagem deste estilo direto intenciona também a transparência no 

discurso cinematográfico, no sentido em que Ismail Xavier a descreve (XAVIER, 

1984:165), e assim tenta mostrar-se ao público como observador não 

interveniente. Para Fernão Pessoa Ramos, é a “ética do recuo” (RAMOS, 

2005:174). 

 3.2.4 O modo de representação participativo 
 O quarto modo de representação é o participativo. Derivado de ideias de 

pesquisa participativa vindas das ciências sociais e da antropologia, “O 

documentário participativo dá-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar 

numa determinada situação e como aquela situação consequentemente se altera” 

(NICHOLS, 2005b:153). Muitas vezes esse modo apresenta como característica 

principal o uso de entrevistas. É a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS, 

2005:174), que também vai nortear o modo de representação que o seguiu, o 

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

 Utilizando-se das mesmas evoluções tecnológicas que possibilitaram realizar 

as intenções objetivantes do Cinema Direto, surgiu, também no final dos anos 

1950, o estilo chamado de Cinema Verdade, ou ainda, de interativo. Este está 

inserido no âmago das primeiras experiências modernistas no cinema, que viriam 

a revolucionar cinematografias nacionais e colaborar fortemente para a inserção 

do cinema nos meios intelectuais e acadêmicos. Antes mesmo do surgimento de 

movimentos cinematográficos famosos como os Cinemas Novos, os filmes do 

Cinema Verdade, especialmente Crônica de um Verão (Jean Rouch e Edgar 
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Morin, 1960), se tornaram referência quanto ao intento de ruptura do modelo 

clássico através da revisão do paradigma da transparência (XAVIER, 1984). Para 

eles, esconder o plano do discurso, a elaboração da linguagem, era como 

esconder parte do filme, talvez a parte mais importante, a que mostra como foram 

elaboradas as asserções e como elas se relacionam com o tema do filme e com o 

seu contexto. 

 Neste panorama de ideias e com a facilitação dos sistemas portáteis de 

gravação de som, o Cinema Verdade passou a fazer uso de entrevistas, 

especialmente de entrevistas com pessoas comuns, populares, tendo aí 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 “documentário interativo“, onde existe uma “relação 

próxima entre o autor e o tema do filme. Esta relação passa pela presença física 

do autor no próprio filme.” (PENAFRIA, 1999:64) 
A regra de ‘não olhar para a câmera’ tão cara aos autores do ‘cinema 
direto’ é ignorada. O mesmo acontece com o comentário em off que, 
quando usado, nunca se coloca acima da voz dos entrevistados. Em 
vez de uma voz em off, com autoridade única, os entrevistados 
dispensam a autoridade. Liberto da autoridade do comentário, o 
documentário tem outras opções: apresentar os depoimentos dos 
entrevistados com a surpreendente revelação de que de fato tudo se 
passou como eles dizem, contrapor diferentes testemunhos, etc. 
(PENAFRIA, 1999:67) 
 

 Muitos desses postulados do Cinema Verdade ainda são a base do 

pensamento sobre cinema documentário. “Ao nos depararmos com o discurso 

ideológico dominante hoje, que sustenta a produção documentária, podemos 

verificar que este discurso é um discurso que tem fortes raízes nas propostas e 

nos questionamentos do Cinema Verdade.” (RAMOS, 2004:83) 

 3.2.5 O modo de representação reflexivo 
 O modo reflexivo “mistura passagens observacionais com entrevistas, a voz 

sobreposta do diretor com intertítulos, deixando patente o que esteve implícito o 

tempo todo: o documentário sempre foi uma forma de re-presentação, e nunca 

uma janela aberta para a ‘realidade’” (NICHOLS, 2005:49). Em certa medida, este 

modo enfatiza a participação do realizador e de sua equipe, que sempre se 

tornam evidentes, mais do que no modo participativo. Muitas vezes assume um 

caráter de metalinguagem. O princípio ético é o mesmo do modo participativo, 
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mas extremado, sugerindo que o conhecimento do espectador do processo de 

realização do filme torna mais ético esse processo. “Em lugar de ver o mundo por 

intermédio dos documentários, os documentários reflexivos pedem-nos para ver o 

documentário pelo que ele é: um construto ou representação” (NICHOLS, 

2005b:163). 

 A reflexividade no cinema documentário criou filmes em que se tem um 

aumento da complexidade nas formas apresentadas. Complexidade esta ligada 

ao imbricado propósito de tornar aparentes os posicionamentos ideológicos e 

estéticos através da demonstração de várias partes do processo de realização 

fílmica até se chegar no produto fílmico, em um jogo repleto de elementos de 

metalinguagem. É no momento em que o autor aparece e é refletido no filme, bem 

como quando várias outras partes do processo de realização são expostos, que o 

documentário reflexivo encontra os ecos do Cinema Verdade ou do modo de 

representação participativo. 
Mais recentemente, parece ter-se iniciado uma quarta fase, em que os 
filmes assumem formas mais complexas, que tornam mais visíveis os 
pressupostos estéticos e epistemológicos. Esse novo documentário 
auto-reflexivo mistura passagens observacionais com entrevistas, a voz 
sobreposta do diretor com intertítulos, deixando patente o que esteve 
implícito o tempo todo: o documentário sempre foi uma forma de re-
presentação, 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 cinemático do que um 
repórter neutro ou onisciente da verdadeira realidade das coisas. 
(NICHOLS, 2005:49) 
 

 As afirmações de Nichols nos mostram claramente que no documentário de 

cunho reflexivo não existe mais o espaço para a tentativa de afirmação pura e 

direta da realidade. Talvez esse espaço nunca tenha existido, visto que John 

Grierson, representante máximo dos ideais documentário clássico ou de 

exposição, já tinha afirmado que o documentário é o tratamento criativo da 

realidade, buscando assim demonstrar que há, desde o início do 

documentarismo, limites para a possibilidade de fazer asserções verdadeiras 

sobre o mundo. (VIEGAS & BOTELHO, 1978) Desta forma o cinema 

documentário chegou ao reflexivo buscando posicionar o documentarista perante 

o seu objeto de análise e perante o público de uma maneira menos centralizadora 

e onipotente. Segundo Jay Ruby, citado por Penafria, “ser reflexivo é revelar que 

todos os documentários são não um mero registro autêntico e verdadeiro do 
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mundo, mas uma construção e articulação estruturada do seu autor.” (PENAFRIA, 

1999:71) 

 Portanto, o documentário reflexivo entende que é mais interessante, do 

ponto-de-vista da postura do documentarista, deixar transparecer o processo de 

realização do filme e, até, extrapolar propositadamente a reflexão do fazer fílmico. 

Na chave da modulação do discurso, este tipo de cinema é extremamente opaco. 

(XAVIER, 1984) 

 3.2.6 O modo de representação performático 
Por fim, o sexto modo de representação é o performático, tipicamente 

centrado na primeira pessoa. “O documentário performático sobredetermina a 

reflexividade-participativa da enunciação, constituindo-se através da subjetividade 

pessoal da performance, do próprio encenar da representação pelo sujeito em 

frente da câmera” (RAMOS, 2005:183-84). É como se a ideia de recuo fosse tão 

intensificada que, eticamente, a única postura justificável fosse falar de si mesmo. 

Os princípios de representar voltado para si mesmo levam o documentário 

que opta por esse tipo de performatização a dar pouca importância para a 

informação ou o conhecimento gerado pelo filme. “Como o modo poético, o modo 

performático suscita questões sobre o que é conhecimento.” (NICHOLS, 

2005:169) 

O modo performático, questiona o que pode ser conhecido e o que pode 

ser o conhecimento. 
Ou estaria ele mais bem descrito como algo concreto e material, 
baseado nas especificidades da experiência pessoal, na tradição da 
poesia, da literatura ou da retórica? O documentário performático 
endossa esta última posição e tenta demonstrar como o conhecimento 
material propicia o acesso a uma compreensão dos processos mais 
gerais em funcionamento na sociedade. (NICHOLS, 2005:169) 

 
 Ao voltar-se para si e suas próprias histórias e experiências, o 

documentarista do modo de representação performático assume o discurso que 

aponta as falhas ao se buscar contar histórias realistas alheias. “O documentário 

performático pode agir como corretivo para filmes em que ‘nós falamos sobre eles 

para nós’. Em vez disso, eles proclamam ‘nós falamos sobre nós para vocês’ ou 

‘nós falamos sobre nós para nós’.” (NICHOLS, 2005:172) 

 Há no documentário performático um questionamento ético que se volta 

para a própria possibilidade de conhecer algo, questiona-se a possibilidade de 
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produzir asserções sobre o mundo que sejam plausíveis. Em um inflexão teórica 

pós-moderna, a questão se volta para o que é possível em um tipo de discurso 

como o documental (INES & SOUZA, 2012:16). Em certa medida, soa quase 

como uma negação ao próprio cinema documentário, ou, pelo menos, aos outros 

modos de representação, que ao se dedicarem a assertivas sobre o mundo 

estariam deixando brechas irreparáveis. É um percurso de pensamento que se 

afasta bastante do realismo e aceita o relativismo como norte, porém, encontra na 

dúvida sobre o que pode ser feito o caminho para se auto-representar em algum 

tipo de ação e, assim, satisfaz uma proposição ético-formal bastante particular e 

auto-referencial. 

 

3.3 Os limites das teorias da representação 
 Apesar de uma evolução paradigmática fundamentada em posturas éticas, é 

importante lembrar que os atributos éticos sugeridos nesses modos de 

representação estão totalmente balizados nas análises fílmicas que, a posteriori, 

procuram identificar as intenções dos realizadores e como eles traduzem suas 

intenções através da linguagem audiovisual. 
Aspectos éticos tencionam diretamente a forma da presença do sujeito 
(e sua equipe) que sustenta a câmera na tomada. A evolução estilística 
do documentário no século XX pode em grande parte ser relacionada à 
valoração ética do sujeito que enuncia. (Ramos, 2008:34) 
 

 Porém, as considerações sobre ética no cinema documentário baseadas nas 

difundidas ideias dos modos de representação ficam restritas a compreensão 

possível através da análise fílmica ao estilo da screen theory, não conduzem ou 

estimulam a observação dos processos de realização e nem mesmo da recepção 

cinematográfica. Neste sentido, pouco contribuem para o entendimento do que é 

uma ética fundada em princípios realistas, em que é necessário observar o que 

está no mundo para além do filme. 

 Portanto, as teorias das vozes e dos modos de representação do 

documentário, com a ressalva da importância que têm e que tiveram nas últimas 

décadas dentro dos estudos de cinema, podem ser revistas em suas abordagens 

sobre a ética. Uma coisa é reconhecer elementos de linguagem presentes em um 

filme e tentar entender as intenções de um documentarista ao usá-los, outra coisa 

é uma abordagem ética, que, partindo de um princípio realista, busque as 
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relações entre a linguagem e o mundo, entre os modos de representação e a 

realidade. Isso pode ser pensado tanto na análise dos processo de realização dos 

filmes documentários como nos processos de recepção desses filmes. 

 Foi seguindo esse questionamento sobre os modos de representação de Bill 

Nichols, que Carl Plantinga propôs uma revisão da ideia de vozes, utilizando 

como referência aos modos de narração do cinema ficcional em que “Um modo 

narrativo é um conjunto historicamente distinto de normas de construção narrativo 

e compreensão.”9 (BORDWELL, 1985:150). Para Plantinga, deveria haver um 

caminho viável que não tornasse as teorias da vozes limitantes. 
Eu proponho que, como um dispositivo heurístico, nós consideremos 
uma diferença entre o que eu chamo as vozes formal, aberta e poética 
do cinema de não-ficção. Esta tipologia é baseada no grau de 
autoridade narrativa assumida pelo filme (no caso das vozes formal e 
aberta), e na ausência de autoridade a favor de (praticamente) 
preocupações estéticas no caso da voz poética. 10  (PLANTINGA, 
1997:106) 
 

 Em um mesmo sentido crítico quanto à teoria dos modos de representação, 

Fernão Ramos também apresenta um entendimento tipológico triplo para o 

cinema documentário. Porém, ao invés de se fundamentar no grau de autoridade 

– ou do abrir mão da autoridade – com que o documentarista aborda o mundo, 

Ramos sugere três campos éticos. “A questão ética no documentário configura-se 

a partir de três grandes constelações, ou sistemas, em sua evolução histórica.” 

(RAMOS, 2005:168). 

 Os campos éticos também têm origens paradigmáticas não excludentes, ou 

seja, surgiram em sentido de respostas um ao outro, mas não determinando o fim 

do anterior. O primeiro deles corresponde a “ética da missão 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 o conhecimento por parte do 

                                       
9 No original: “A narrational mode is a historically distinct set of norms of narrational 
construction and comprehension.” 
10 No original: “I propose that, as an heuristic device, we consider a difference between 
what I 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, propõe o afastamento, ao máximo possível, do 

realizador em busca de diminuir o grau de interferência que ele tenha no mundo 

representado no filme. 
A ética do recuo não questiona  o saber em si, mas aponta para a 
necessidade de esse saber ser constituído pelo próprio sujeito no 
exercício de sua liberdade. E, para que o exercício de liberdade seja 
possível, e que o espectador possa exercer sua responsabilidade, 
defende a necessidade de a representação ser ambígua. (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 

conformação dessa enunciação.” (RAMOS, 2005:178). Como resposta, a ética 

participativo-reflexiva busca deixar evidentes no discurso procedimentos do ato de 

enunciar. “Ao negar validade à posição de recuo, a ética participativo-reflexiva 

pregará a necessidade de um corpo-a-corpo com a circunstância do mundo em 

situação de tomada.” (RAMOS, 2005:179) 

 Dentre os conceitos teóricos aqui descritos, até de forma cronológica, o 

conceito de campos éticos acaba sendo uma espécie de ápice evolutivo e torna-

se mais interessante para os objetivos de diálogo dessa pesquisa, pois permite 

um aporte comparativo e complementar ao que propõem os documentaristas, já 

que considera as posturas destes como fator essencial. Diferente dos modos de 

representação de Nichols e mesmo das vozes de autoridade de Plantinga, que se 

baseiam no discurso fílmico constituídos, os campos éticos partem das intenções 

dos documentaristas e indicam um caminho até a recepção. 

 Para esta pesquisa, o foco recai sobre a primeira dessas relações, o 

processo de realização dos documentários. É possível pensar em algumas formas 

de acessar, metodologicamente, o processo de realização de um filme. Uma 

delas é buscar o que relatam os realizadores, como se propõem ao ato de realizar 

e o que apreendem desse processo. Outra forma é se dedicar ao próprio 

processo de realização, em um caminho empirista, e relatar os passos, dados e 

interpretações apreendidos nesse processo. Nos dois capítulos que seguem 

procuro atender a essas duas formas de estudo da realização, primeiramente com 

a elaboração de um arcabouço teórico a partir do que afirmam importantes 

documentaristas e, em seguida, relatando e analisando o processo de realização 
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do documentário Santa Teresa. Em ambos os casos utilizo os mesmos 

parâmetros de análise para que se torne mais evidente o ato comparativo. 
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4. TEORIAS DOS DOCUMENTARISTAS 
 

 Refletir sobre o que o que pensam e como agem os documentaristas é 

trabalhar em prol de uma convicção de que o cinema – todo o cinema, não 

apenas o documentário – deve ser estudado como o processo amplo que é. O 

cinema é arte, é um elemento fundamental das culturas contemporâneas, é 

comunicação, é economia, é política, e é também uma manifestação que 

permite uma infinidade de outras correlações. Obviamente não pretendo abordar 

todos esses aspectos, nem tão pouco me guiar por eles, mas pretendo aqui um 

estudo do cinema documentário que trabalhe com um viés específico de sua 

amplitude, o que diz respeito à constituição dos filmes. 

Muitas vezes o cinema é estudado a partir dos filmes já constituídos, 

estejam estes isolados  ou organizados em grupos, porém, são relativamente 

poucos os estudos que se direcionam ao fazer fílmico, aos pensamentos e 

atividades daqueles que fazem os filmes. 

 O fazer cinematográfico está envolto, necessariamente, por ideias e 

conceitos que o cineasta carrega consigo e na forma como ele passa esses 

valores para os filmes. Talvez seja possível imaginar que alguns cineastas não 

pensem, não concebam o que é o cinema e o que ele representa ao fazer seus 

filmes, mas como disse Claude Chabrol: “Um cineasta só merece esse nome a 

partir do momento em que sabe o que está fazendo.” (CHABROL apud 

AUMONT, 2004:7) 

Ismail Xavier, em seu livro A Experiência do Cinema, organização de 

textos teóricos, trabalha, em certa medida, com esses cineastas que pensam, 

mais especificamente com os que pensam e também escrevem. O livro contém 

reflexões de vários teóricos tradicionais11, mas também de realizadores como 

Dziga Vertov, Stan Brakhage, Sergei Eisenstein, Andrei Tarkovski, entre outros 

(XAVIER, 1983). Xavier não estabelece qualquer diferenciação entre as teorias 

de realizadores e de não-realizadores, o que me parece muito interessante, 

ainda que nesta parte específica do meu trabalho me interessem os 

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

                                       
11 Estou usando o termo teóricos tradicionais para diferenciar dos teóricos cineastas, ou 
seja, os teóricos tradicionais são aqueles que não são realizadores. 
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trazem sobre o ato da realização. Reflexões sobre o pensamento dos 

realizadores e seu fazer fílmico são relativamente raras, mas podem ser 

elucidativas para algumas questões. 

Quando olhamos para os estudos de cinema documentário, a dedicação 

à reflexão sobre o fazer é ainda mais rara. Entretanto, talvez mais do que no 

cinema de ficção, os realizadores de filmes documentários 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 representação” 

(NICHOLS, 2005), ainda que tais teorias frisem que nem sempre os 

documentaristas percorram caminhos já traçados, 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 ações dos documentaristas, a maior parte dos estudos 

sobre documentários não dedica muita atenção ao fazer dos filmes (PENAFRIA, 

1999:55). 

Evidentemente, dedicar atenção ao fazer fílmico e ao pensamento dos 

realizadores no processo desse fazer é apenas um caminho possível para 

estudos de cinema e estudos de cinema documentário. Não pretendo 

argumentar que seja mais válido ou mais eficiente, apenas considero que é um 

percurso importantíssimo e que não deve ser negligenciado. Naturalmente esse 

percurso volta-se mais para o caráter artístico do cinema, pelo menos mais do 

que aos critérios econômicos e industriais. Jacques Aumont dedicou um livro às 

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. É essa obsessão que me pareceu estar no centro 

da teoria dos cineastas.” (AUMONT, 2004:8) Essa também é a “obsessão” que 

explica uma teoria dos cineastas documentaristas, ou – para evitar dizer que 

será uma teoria toda, em pé e independente –, é a razão que explica a reflexão 

sobre as ideias dos documentaristas. 

Também recorro ao que propôs Aumont quanto à forma de acessar tais 

ideias dos cineastas, pois segundo ele, todo cineasta pode ser considerado um 
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teórico, mesmo que nunca tenha escrito uma linha sobre sua arte, no entanto, 

considera que a melhor opção é se dedicar aos que escreveram ou emitiram 

suas ideias verbalmente. 
Optei por me limitar à parte verbal da teoria dos cineastas, sem 
dissimular para mim mesmo a arbitrariedade de tal opção. Quando 
escreve um artigo, participa de uma entrevista, escreve sua 
correspondência, um cineasta fornece a si para reflexão a ferramenta 
mais comum: a língua. (AUMONT, 2004:10) 
  

Ainda tendo a obra de Jacques Aumont sobre as teorias dos cineastas 

como referência, vale dizer que adoto aqui critérios de seleção dos cineastas 

documentaristas semelhantes aos utilizados por este autor, com pequenas 

diferenças. Se para ele eram três critérios balizadores: “coerência, a novidade, a 

aplicabilidade ou pertinência”; para mim são fundamentalmente dois, o primeiro 

e o terceiro citados por Aumont. Coerência porque não caberia tratar do 

pensamento de cineastas documentaristas que não apresentem, pelo menos em 

parte, coerência interna de seus discursos e mesmo coerência com seus filmes, 

ainda que isso não signifique, de forma alguma, a cristalização e a rigidez 

absoluta de ideias. A aplicabilidade ou a pertinência – “formulá-lo, porém, como 

‘pertinência’ torna-se menos normativo” (AUMONT, 2004:11) –, torna-se 

fundamental até por razão de inserção dessas ideias no que diz respeito a essa 

tese, que é mais ampla, e tem nessa reflexão sobre as ideias dos 

documentaristas apenas uma de suas partes. Quanto ao critério novidade, não o 

tenho como fundamental, pois esse seria um critério que obrigaria um estudo de 

caráter evolutivo histórico, que buscasse origens, para identificar quem 

realmente foram os documentaristas que trouxeram novidades em seus 

pensamentos, algo impossível neste momento. Além do que, considero 

imprecisa a ideia de novidade, como aponta o próprio Aumont ao dizer que o 

considera um “critério inevitável – sendo a teoria e a arte consagradas à 

invenção –, mas ambíguo, porque toda novidade é relativa por definição, 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 referência, penso 

em teorias dos documentaristas como teorias dos diretores de documentários, 

que em grande parte são também pesquisadores e roteiristas de seus filmes. E 
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em alguns casos assumem também outras funções como a fotografia, a 

captação de som, a edição, etc. Porém, como diz Aumont: 
Sem esquecer que uma outra opção mais ampla seria possível e que 
seria possível questionar a contribuição teórica dos fotógrafos, dos 
roteiristas, dos produtores, dos montadores, permaneço sem muitos 
remorsos na encarnação da arte na direção. (AUMONT, 2004:9) 
 

No entanto, minha inclinação para considerar as teorias dos diretores de 

documentários não está vinculada a uma “encarnação da arte na direção”, 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 capítulo, quando este diz: “O trabalho do cinema, que era tão modesto e 

mundano, perdeu a criatividade desde que os diretores se acreditaram autores. 

Hoje nas telas se vê muita pretensão e cópia de outras obras.”12 (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 

reconhecível em certas características de estilo – diante de sua própria obra – 

como propôs Andrew Sarris (SARRIS, 1992:586), pois esse aspecto original não 

está claro em muitas obras que são chamadas de obras de autores, assim como 

o reconhecimento de características de estilo entre filmes de um mesmo diretor 

pode ser visto como ferimento do que é original. 

Creio mais em autoria compartilhada, como já propunha Jean Rouch com 

o que chamou de “cineantropologia compartilhada”, que é a ideia de dividir o 

processo e os resultados das realizações fílmicas, em especial de 

documentários. Rouch comparava a ideia de autor no cinema com os autores de 

livros etnográficos: “Para eles, eles são os únicos autores. Mas para mim, 

moralmente, dividir é absolutamente natural.” (ROUCH, 2010:49-50) 

 Então, volto-me para os diretores porque, como afirmei antes, eles 

assumem grande parte das funções na realização de documentários, não 

apenas a direção. E outro motivo é que são eles, os diretores, que na maioria 

das vezes se dedicam a escrever e/ou falar sobre os documentários, fornecendo 

assim o subsídio de que necessito.  

                                       
12 No original: “El oficio del cine, que era tan modesto y mundano, perdió la creatividad 
desde que los directores se creyeron autores. Hoy en las pantallas se ve mucha 
pretensión y copia de otras obras.” 
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 Diante das várias concepções teóricas discutidas no capítulo anterior, 

tratar aqui de reflexões teóricas dos próprios documentaristas é, de forma 

ambivalente, dar continuidade e estabelecer ruptura. Continuidade porque 

também os documentaristas se defrontaram com questões variadas do cinema 

documentário, desde sua essência até ideias sobre a recepção. Mas ruptura 

porque o procedimento é outro, não mais se está elaborando conceitos a partir 

da observação de filmes e cinematografias – como nas teorias que chamo de 

tradicionais –, mas a partir de atos de criação, de enfrentamento com o mundo e 

de transformação desse enfrentamento em filmes. Não há aqui mensuração 

qualitativa sobre os resultados desses dois tipos de reflexões teóricas, ainda que 

elas sejam diferentes. O que interessa é a complementação e a sequência, que 

permite o estudo das ideias de teóricos tradicionais em relação com as ideias 

dos cineastas documentaristas. 

Para o estudo das ideias dos cineastas documentaristas, foi necessário 

estabelecer uma seleção 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 coerência e a pertinência. Em segundo momento, estabeleci também 

como critérios de seleção a representatividade da obra dos realizadores na 

história do cinema documentário, bem como a busca de uma pluralidade de 

inserção dos documentaristas dentre os campos éticos do cinema documentário. 

Ou seja, este último critério é fundado nas teorias discutidas no capítulo anterior e 

leva em conta as teorias tradicionais e as análises feitas pelos teóricos ao 

entenderem os documentaristas dentro de determinados grupos. 

Levando em conta os critérios estabelecidos, selecionei dez 

documentaristas. Dois foram iniciadores do cinema documentário, 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 documentário do cinema, mesmo que essa 

afirmação seja questionável. Dziga Vertov (1896-1954) – seu nome de batismo 

era Denis Arkadievitch Kaufman –, nasceu na Polônia e se destacou na 

realização de documentários na União Soviética e seu filme Um Homem com uma 
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Câmera (1929) é um grande marco do início do cinema documentário, tanto por 

suas qualidades formais, quanto pelo uso de uma estrutura autorreferente. 

Outros três documentaristas foram grandes expoentes de cada um dos três 

campos éticos analisados no capítulo anterior e que, também, representam 

modos de representação distintos. John Grierson (1898-1972), escocês que foi a 

primeira pessoa a se referir a um filme como documentário – e nesse sentido é 

também um iniciador, pois começou as reflexões sobre documentário –, dirigiu 

Drifters (1929), foi produtor criativo da maioria dos filmes da Escola Inglesa de 

Documentários e sempre defendeu a crença na exposição de ideias via filmes 

documentais, pois pensava em uma missão 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), francês considerado o grande expoente do Cinema Verdade, 

que utiliza a ética participativo-reflexiva como sua matriz, com filmes como 

Crônica de um Verão (1960), La pyramide humaine (1961) e Petit à Petit (1970). 

Mantendo a busca de representantes plurais dos campos éticos e 

mantendo também o foco em documentaristas representativos, porém, 

deslocando a atenção para o contemporâneo, outros três diretores foram 

escolhidos. Errol Morris (1948-), um importante documentarista norte-americano, 

que dirige e produz documentários para cinema e televisão utilizando 

prioritariamente a ética da missão educativa e que obteve grande destaque pelos 

filmes A Tênue linha da Morte (1988), Mr. Death (1999), e Sob a Névoa da Guerra 

(2003). Sergei Dvortsevoy (1962-), nascido no Kasaquistão, ainda no período da 

União Soviética, é um diretor que apesar de ter feito poucos filmes, obteve grande 

reconhecimento por seus documentários 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 único a que se dedicou um livro: O Documentário de 

Eduardo Coutinho: televisão, cinema e vídeo, de Consuelo Lins (LINS, 2004) –, 

que parte da ética participativo-reflexiva em seus filmes, sendo que os mais 

reconhecidos são Cabra Marcado para Morrer (1984), Edifício 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 João Moreira Salles (1962-) que trabalhou, em diferentes momentos, 

tendo como matriz cada um dos três campos éticos. Em América (1989) tem a 

postura educativa, em Entreatos (2004) parte pra o recuo, e em Santiago (2006) 

utiliza a ética participativo-reflexiva como fundamento. Ainda, considero 

importante trabalhar com as ideias de um documentarista que não se considera 

plenamente como tal, Pedro Costa (1959-), que realiza filmes que transitam entre 

a ficção e o documentário, tais como Ossos (1997), No Quarto de Vanda (2000) e 

Juventude em Marcha (2006), e suas  ideias realistas sobre o cinema dão forte 

enfoque para as asserções sobre a realidade. 

A partir das ideias verbalizadas por esses dez realizadores de 

documentários, utilizei uma pauta de assuntos fundamentais para entendermos 

teoricamente tais ideias. Essa mesma pauta será utilizada como parâmetro para o 

relato e análise do processo de realização do documentário Santa Teresa. Os 

pontos analisados foram pensados a partir do que os teóricos tradicionais 

costumam ter como pontos fundamentais, mas também levando em conta o que 

os documentaristas procuram destacar quando falam sobre realização fílmica. Os 

tópicos estão 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 está desenvolvido aqui. 

 

4.1 Limites do documentário 

 Há limites? Há limites no cinema? André Bazin, ao falar do erótico no 

cinema disse “que o cinema pode dizer tudo, mas não de forma alguma tudo 

mostrar.” (BAZIN, 1985:230) Evidentemente não escrevo aqui sobre o erótico, 

mas sobre o documentário, que aborda questões que podem levar a extremos e 

assim encontrar limites e limitações. 

Pensar sobre os limites do documentário é não só pensar em suas 

fronteiras, ou até onde vão seus domínios e onde começam os domínios alheios. 

É também pensar até onde os filmes documentários podem ir dentro dos seus 
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próprios domínios, dentro de sua área de atuação. No primeiro sentido – o de 

encontrar e delimitar o campo do documentário – muitos teóricos tradicionais 

buscaram respostas, como vimos no segundo capítulo. Mas também os teóricos 

documentaristas buscaram elaborar definições e conceitos nessa linha. 

 John Grierson, além de ser um importante diretor e produtor de filmes 

documentários, foi um dos documentaristas que também teorizou, tendo inclusive 

sido o primeiro a utilizar o termo documentário como sendo definidor de um tipo 

específico 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 família, tem valor documental.” 13 

(GRIERSON, 1979:25). É verdade que Grierson tinha várias razões para 

empregar esse termo que se tornou nome próprio de todo um enorme conjunto de 

filmes. Entre suas motivações, havia fortes interesses institucionais diante da 

necessidade de buscar financiamento e organização para a produção de filmes. 
A única coisa a fazer era encontrar a forma de financiamento. E, claro, o 
grande acontecimento na história do documentário foi que nós não 
fomos para Hollywood por dinheiro. Fomos para os governos por 
dinheiro e, assim, amarramos o documentário ao uso do cinema 
realista, por propósito.14 (GRIERSON, 1972) 
 

Alberto Cavalcanti, diretor brasileiro que trabalhou com Grierson na Escola 

Inglesa de Documentários, questionava a opção pelo termo documentário, mas 

compreendia as motivações de Grierson em busca de apoio e financiamento. 
A palavra documentário tem um sabor de poeira e tédio. O escocês 
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 após guerra – replicou que a sugestão 
de um 'documento' era um argumento muito precioso junto ao governo 
conservador. (1953:61) 
 

Entretanto, independente do termo escolhido, as contribuições de Grierson 

refletindo sobre os conceitos de documentário são fundamentais. Ele estabelece 

                                       
13 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.” 
14 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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três princípios para o documentário e com eles trabalha a noção dos limites desse 

tipo de filme. O primeiro princípio diz respeito ao poder do cinema de mover-se no 

mundo e, portanto, de ir ao encontro do mundo real. “Filmes de estúdio, em sua 

maioria, ignoram essa possibilidade de abrir a tela para o mundo real. Fotografam 

relatos atuados, contra fundos artificiais. O documentário vai fotografar a cena 

viva e o relato vivo.”15 O segundo dos princípio diz que o ator original, ou nativo, e 

o cenário original, ou nativo, são os melhores para o cinema documentário, pois 

“Lhe dão o poder da interpretação sobre os atos mais complexos e assombrosos 

que a mente de estúdio não pode imaginar nem recriar em sua mecânica.”16 O 

terceiro princípio de Grierson é quase uma síntese dos dois primeiros, é a 

evocação da ideia de realidade e do que é espontâneo, assim “os materiais e os 

relatos eleitos ao natural podem ser melhores (mais reais, em um sentido 

filosófico) que o material atuado. O gesto espontâneo tem um valor especial na 

tela”17 (GRIERSON, 1998:141-42) 

 4.1.1 Limites por oposição à ficção 

 O fato de Grierson, em seus princípios para o cinema documentário, estar 

se opondo constantemente ao cinema de ficção é revelador de um ponto de 

partida oposicionista. Ou seja, em grande parte o que interessava para Grierson 

era dizer não ao cinema de ficção, em especial o que se fazia no Studio System. 

E ainda, Grierson deixa bem claro que para ele os princípios de filmes de estúdio 

e os do documentário não podem conviver em um mesmo filme: “Ocupar-se de 

um material diferente é, ou deve ser, ocupar-se de temas estéticos diferentes dos 

de estúdio. Formulo essa distinção para afirmar que o jovem diretor não pode, 

naturalmente, ir ao documentário e ao estilo de estúdio ao mesmo tempo.”18 

(GRIERSON, 1998:142) 

                                       
15 No original: “Los filmes de estudio ignoran mayormente esta posibilidad de abrir la 
pantalla hacia el mundo real. Fotografían relatos actuados, contra fondos artificiales. El 
documental habrá de fotografiar la escena viva y el relato vivo.” 
16 No original: “Le dan el poder de la interpretación sobre hechos más complejos y 
asombrosos que los que pueda conjurar la mente del estudio, ni recrear la mecánica de 
ese estudio” 
17 No original: “los materiales y los relatos elegidos así al natural pueden ser mejores 
(más reales, en un sentido filosófico) que el artículo actuado. El gesto espontáneo tiene 
un valor especial en la pantalla.” 
18 No original: “Ocuparse de un material diferente es, o debe ser, ocuparse de temas 
estéticos distintos a los del estudio. Formulo esta distinción 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 oposição ao cinema de ficção como matriz do documentário norteia o 

trabalho de alguns teóricos tradicionais, mas também está bastante difundida no 

pensamento dos teóricos documentaristas. Dziga Vertov, outro dos fundadores do 

cinema documentário, seguiu um caminho semelhante – pelo menos nesse 

pressuposto da oposição – ao se opor ao que era feito até então no cinema, que 

ele considerava contaminado pelo teatro e pela literatura. Vertov não usa o termo 

ficção, mas faz menção aos filmes que têm caráter dramatúrgico ao dizer: “NÓS 

declaramos que os velhos filmes romanceados e teatrais têm lepra: - Afastem-se 

deles!”. E pouco mais adiante: “NÓS afirmamos que o futuro da arte 

cinematográfica é a negação do seu presente.” Lembrando que o presente a que 

se refere era o ano de 1922 e os filmes feitos até então no “cine-drama 

psicológico russo-alemão” ou os “filmes de aventura americanos”. (VERTOV, 

1983a:248) 

Um ano depois, em um debate na Asociación de Trabajadores del Cine 

Revolucionario, Vertov voltaria a criticar os filmes existentes na época, mas dessa 

vez voltou-se especificamente ao caráter literário, que, em certa medida, também 

seria ficcional em função das referências literárias a que Vertov alude: “Cada filme 

não é mais que um esqueleto literário envolto em uma pele de cinema.”19 

(VERTOV, 1998:41) No mesmo debate ele deixaria mais claro o que pretendia, 

apontando que seus limites de ação estavam determinados pela vida, pelo que 

existe no mundo: “O campo visual é a vida. A matéria de construção para a 

montagem é a vida. O cenário é a vida. Os artistas são a vida.”20 (VERTOV, 

1998:43) 

Muitos documentaristas, apesar de se assumirem como tal e de indexarem 

seus filmes como documentários, têm dificuldade em estabelecer os limites 

documentais, no sentido de esclarecer o que são os filmes documentários. Isso 

ocorre em uma instância teórica, quando esses documentaristas são convidados 

– ou se propõem – para a reflexão teórica e, muito provavelmente, se pautam nas 

questões postas anteriormente pela teoria tradicional. Diante dessas questões, 

muitas vezes não encontram respostas, entretanto, paradoxalmente, vários 

                                       
19 No original: “Cada film no es más que un esqueleto literario envuelto en una cine-piel.” 
20 No original: “El campo visual es la vida. La materia de construcción para el montaje es 
la vida. Los decorados es la vida. Los artistas es la vida.” 



 

 

62 

desses documentaristas realizam filmes fortes e questionadores em que 

apresentam suas asserções sobre o mundo constituídas por formas fílmicas que 

dialogam com o que é – ou o que pode ser – o documentário. 

Robert Flaherty, realizador de Nanook do Norte (1922), que é tido por 

muitos como fundador do cinema documentário, também buscou conceituar os 

filmes que vinha fazendo. Ao falar de seus documentários, como Nanook do Norte 

e Homens de Aran (1934), Flaherty diz que tentava 
captar o espírito da realidade que queríamos representar, e por isso 
fomos, com todas as nossas máquinas aos locais naturalmente 
precários dos indivíduos que havíamos eleito – esquimós, 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) 
 

Há nesta consideração de Flaherty algum grau de oposição ao cinema de 

ficção. Isso porque temos que lembrar que esta é uma afirmação feita em 1937 e 

tendo como referência principal o cinema norte-americano, que era, 

majoritariamente feito em estúdio e com caráter ficcional. Ou seja, quando 

Flaherty diz que quer captar o espírito da realidade filmando nos ambientes onde 

vivem seus intervenientes ele está se opondo metodologicamente ao Studio 

System. Ele vai explicitar ainda mais essa ideia ao criticar veementemente o uso 

de atores sem ligação com o ambiente das filmagens, como em The Good Earth 

(Sidney Franklin, Victor Fleming, Gustav Machatý e Sam Wood, 1937). “Uns 

atores europeus não podem viver papéis tão diferentes deles próprios.” 22 

(FLAHERTY, 1998:153). 

No entanto não há no pensamento de Flaherty um afastamento do sentido 

de manipulação inerente ao ato de criação de um discurso, como a criação de um 

filme. Ele destaca a necessidade de trabalhar com o material que foi captado nos 

ambientes onde filma e que isso se dá tanto na filmagem como na montagem. 
A finalidade do documentário, como eu o entendo, é representar a vida 
na forma em que vivemos. Isto não implica em absoluto o que alguns 
poderiam crer; a saber, que a função do diretor de documentário seja 
filmar, sem nenhuma seleção, uma série cinza e monótona dos fatos. A 

                                       
21 No original: “captar el espíritu de la realidad que queríamos representar, y por eso 
hemos ido, con todas nuestras máquinas a los tugurios nativos de los individuos que 
habíamos elegido —esquimales, isleños de Arán, hindúes— y hemos hecho de ellos, de 
sus ambientes y de los animales que los rodeaban, las estrellas de los films realizados.” 
22 No original: “Unos actores europeos no pueden vivir papeles tan distintos de los suyos 
propios.” 
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seleção permanece, e talvez de forma mais rígida do que em filmes de 
espetáculo.23 (FLAHERTY, 1998:152) 
 

Assim, para Flaherty há a oposição do documentário para com a ficção, e 

esta oposição está 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 posição. “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 distinção 

fundamental.” 24  (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 estúdio e dos 

filmes de atores, para ele ambos seriam desilusões que seriam apresentadas aos 

espectadores. “Com o tempo, de alguma forma, ao preço de desilusões, o 

espectador proletário vai gradualmente perceber a impossibilidade de salvar o 

decrépito e degenerado filme de 'ator', pela regular injeção de certos elementos 

do cine-olho.”25 (VERTOV, 1984:58). 

Há sentidos metodológicos, estéticos e ideológicos nessa ênfase à 

oposição ao ficcional feita pelo trio de fundadores do documentário – Flaherty, 

Grierson, Vertov. Os três consideram totalmente inadequado o uso de atores e 

pregam as filmagens in loco, porém não emitem qualquer sinal de que pensem o 

documentário como retrato da realidade não manipulada, pelo contrário, 

reconhecem a necessidade das escolhas de locais, assuntos, enquadramentos, 

ângulos e têm na montagem um recurso essencial. Flaherty, em especial, chega a 

enaltecer a construção dramatúrgica em seus filmes, que era, em grande medida, 

feita com a montagem. 

                                       
23 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 podrían creer; a 
saber, que la función del director del documental sea filmar, sin ninguna selección, una 
serie gris y monótona de hechos. La selección subsiste, y tal vez de forma más rígida que 
en los mismos films de espectáculo.” 
24 No original: “Hasta ahora hemos considerado que todos los filmes realizados en torno a 
la naturaleza son parte de esa categoría. El uso del material natural ha sido entendido 
como la distinción vital.” 
25 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 próximo de nós no tempo, outro documentarista, João Moreira 

Salles, também vai começar seu exame do cinema documentário opondo 

aspectos deste com aspectos do cinema de ficção. Ao falar da natureza da 

dificuldade de tratar do documentário – e faz isso usando como ponto de partida 

uma frase de Carl Platinga –, Salles, afirmando-se como documentarista, diz: 

“Não trabalhamos com um cardápio fixo de técnicas nem exibimos um número 

definido de estilos. É claro que o mesmo pode ser dito do cinema de ficção, mas 

no nosso caso a instabilidade é incomparavelmente maior.” (SALLES, 2005:57-

58) Está posta mais uma vez a oposição fundamental, aquela a que tanto os 

teóricos tradicionais fizeram menção e que os teóricos documentaristas também 

fazem. 

Mesmo diante da oposição com a ficção, tais limites não se tornam fáceis, 

pois também a ficção, enquanto característica de um tipo de filme, é de difícil 

definição. Frederick Wiseman, documentarista fundamental do Cinema Direto dos 

Estados Unidos em sua “ética do recuo”, quando perguntado sobre o que seria de 

fato documentário e o que seria ficção diz: 
Eu certamente não tenho nenhuma definição precisa para nenhum dos 
dois, ambos são filmes. Por exemplo, meus documentários têm 
aspectos ficcionais neles. Por exemplo, a estrutura. (...) Para não tornar 
o filme chato, preciso dar uma forma a ele. O trabalho de dar uma forma 
é como o de um filme de ficção, porque tenho que construir uma 
estrutura dramática que funcione. Seja lá o que isso signifique. Mas isso 
é feito na edição porque, antecipadamente, não tenho ideia de como 
será a estrutura do filme ou as ideias que terei. Isso é muito semelhante 
ao processo de escrever um filme de ficção, algo que se faz 
antecipadamente. Há elementos na edição de um documentário que 
são semelhantes a escrever um filme de ficção. (WISEMAN, 2001) 
 

O que Wiseman afirma fazer, a seleção e organização do material filmado 

na montagem, é exatamente o mesmo que faziam Flaherty, Grierson e Vertov, 

entretanto, curiosamente, os três iniciadores não tinham dúvida alguma de que 

esse procedimento era documental, de que não os aproximava da ficção, desde 

que mantidas a filmagem in loco com os habitantes locais. Já na perspectiva de 

Wiseman há a consideração de que a montagem é manipuladora do mundo 

abordado e isso seria algo ficcional. No entanto, quase contraditoriamente, o 

próprio Wiseman já havia afirmado anteriormente a diferença do documentário em 

relação a outros filmes por sua relação com o mundo que é abordado. 
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Em vez de um diálogo escrito por um escritor ouve-se o 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 
entoações, ouvimos a expressão verbal dos seus interesses e valores à 
cerca de tudo aquilo que resolvem falar. Mesmo se é um processo 
selectivo, reordenado e condensado, comparando com outras formas de 
cinema está 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 

documentários, dele ou de qualquer outro diretor, são arbitrários e subjetivos, 

como as ficções, pois se escolhem temas, locais, pessoas, enquadramentos etc. 

Argumenta ainda, em favor de uma homogeneização com a ficção, pois ambos 

omitem partes do material filmado e evidenciam outras (WISEMAN, 2006:279). 

Sendo assim, “documentários como peças de teatro, romances, poemas – têm 

forma ficcional e não tem utilidade social mensurável.”26 (WISEMAN, 2006:281). 

 Além de percebermos a dificuldade conceitual de Wiseman em esclarecer 

se filmes documentários são ou não diferentes de outros tipos de filmes, 

chegamos a outro ponto, a questão da utilidade, do valor para a sociedade que 

filmes documentários podem ter. Esse é um outro limite do campo documental, as 

intenções dos filmes e como essas podem ser utilitárias e edificantes. 

4.1.2 Limites com o sentido utilitário e com o sentido jornalístico 
 Eduardo Coutinho, um dos mais reconhecidos documentaristas brasileiros, 

é um crítico ferrenho do pressuposto utilitarista que muitas vezes se propõe ao 

documentário. Para ele a própria “palavra ‘documentário’ é infeliz, a palavra 

‘documento’ é infeliz, a palavra ‘didático’ é infeliz. Para muita gente, documentário 

é para ensinar, educar. Isso é uma tragédia.” (COUTINHO, 2009:134). A 

atribuição de funções ao documentário está, para Coutinho, em conflito com a 

ideia de arte cinematográfica, quando os filmes passam a ter objetivos como os 

educacionais ou de reportagem estariam sucumbindo ao que é pretensamente 

didático ou pretensamente objetivo. 
O documentário é feito para durar. Além disso, a reportagem se esforça 
para parecer objetiva e pretensamente mostrar o ‘real’. O documentário, 
ao contrário, pauta pelo questionamento dessa objetividade, dessa 

                                       
26 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 documentário não apenas 
é baseado nesse pressuposto, como também tematiza essa própria 
impossibilidade de dar conta do que quer que se chame de real. Frente 
a esse ‘real’, todo documentário, no fundo, é precário, é incompleto, é 
imperfeito, e é justamente dessa imperfeição que nasce a sua 
perfeição. (COUTINHO, 2003:215) 
 

 Outro reconhecido documentarista ainda em atividade, Errol Morris, 

também se preocupa em afastar o documentário do jornalismo e faz isso se 

referindo ao passado, onde estaria a confusão entre essas duas atividades. 
Durante muito tempo, as pessoas pensavam que documentários eram 
como uma espécie de notícia, do jornalismo, com o seu próprio tipo de 
regras e exigências. Nós olhamos para eles de forma diferente, porque - 
ao contrário de filmes de ficção - eles fazem uma reivindicação, ou seja, 
eles são sobre a realidade. E, como tal, pode fazer perguntas sobre as 
reivindicações que fazem. Por exemplo, eles são verdadeiro ou falso?27 
(MORRIS, 2006) 
 

 Entretanto, contradizendo Morris, documentaristas iniciais, que estão no 

passado ao qual este faz menção, já se preocupavam com essa questão. John 

Grierson já 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 específica, mas mudou de ideia ao ver o filme 

Nanook do Norte (1922), de Robert Flaherty. “É claro que eu estava interessado 

na forma jornalística antes de tudo, a forma do jornal sensacionalista. Eu sempre 

fui interessado nisso, no jornal sensacionalista. Mas, então, é claro Flaherty foi um 

ponto de virada (...).”28 (GRIERSON, 1972). 

Grierson percebe a multiplicidades de possibilidades que essa abordagem 

da vida teria, começando pela própria imprecisão do termo documentário, que 

seria interessante por ser aberta. “Documentário é uma expressão torpe, mas a 

desejamos assim.”29 E faz referência ao uso inicial dos franceses para o termo 

como referência exclusiva aos filmes de viagem. “Entretanto, o cinema 

documentário seguiu o seu caminho. Dos exóticos passou a incluir filmes 
                                       
27 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?” 
28 No original: “Of course I 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 (…).” 
29 No original: “Documental es una expresión torpe, pero dejémosla así.” 
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dramáticos, como Moana, La tierra y Turksib. E com o tempo incluirá outros tipos 

de cine tan distintos de Moana, em forma e intenção, como Moana fora de 

Voyage au Congo.” 30  (GRIERSON, 1998:139) Essa é uma perspectiva 

interessante porque demonstra que Grierson, ainda no início da década de 1930, 

já vislumbrava que o documentário se desenvolveria em muitos sentidos, por 

muitos caminhos, e que esses seriam bastante distintos entre si. Porém, Grierson 

diz que os documentários não podem ser confundidos com outras abordagens da 

vida, para ele, os noticiários 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 tão 

exagerado que algo se desloca.”31 (GRIERSON, 1998:140) Além da oposição ao 

ficcional, Grierson também firma uma proposta que passaria a ser recorrente, a 

da diferenciação do documentário para com os noticiários e os periódicos, ainda 

que nestes casos ele não demonstre claramente onde encontra tais diferenças. 

João Moreira Salles diz que essa diferença, com outros discursos não 

ficcionais, é de ordem estrutural. E a diferença para com a ficção é para ele de 

ordem ética. “A natureza da estrutura nos diferencia de outros discursos não-

ficcionais, como o jornalismo, por exemplo. E a responsabilidade ética nos afasta 

da ficção.” (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 

temporário e não perene. Também o didatismo tornou-se um medo comum de 

grande parte dos cineastas documentaristas. Se era para seus filmes terem 

funções, essas seriam ligadas à arte e à vida, como afirma Pedro Costa: “Para 

mim, a função primeira do cinema é nos fazer perceber que alguma coisa não 

está justa. Não há aqui distinção entre ficção e documentário.” (COSTA, 

2010:147). João Moreira Salles dá tintas mais fortes para mesma ideia ao dizer 

                                       
30 No original: “Entretanto, el cine documental ha seguido su camino. De los exotismos ha 
pasado a incluir filmes dramáticos, como Moana, La tierra y Turksib. Y con el tiempo 
incluirá otros tipos de cine tan distintos de Moana, en forma e intención, como Moana lo 
fuera de Voyage au Congo.” 
31 No original: “Dentro de tales límites se trata a menudo de filmes brillantemente hechos. 
Pero diez de ellos seguidos aburrirán hasta la muerte a un ser humano normal. Su afán 
por el toque llamativo o popular es tan exagerado que algo se disloca.” 
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“Os grandes filmes, que entraram para a história, são filmes que produziram uma 

ruptura no cinema. Não são filmes que mudaram o mundo, eles mudaram o 

cinema.” (SALLES, 2010b) E sendo assim não seriam especificidades de um tipo 

de filme, mas intenções artísticas cinematográficas. 

4.1.3 Limites com a realidade 
 Ainda que muitos documentaristas tenham tido dificuldade em tornar claros 

seus conceitos frente ao cinema de ficção, a ideia de que os filmes documentários 

têm uma relação especial com a realidade está muito presente para vários deles. 

João Moreira Salles aponta para a relação com o que está no mundo a sua volta, 

com a realidade que o cerca, como fator fundamental para fazer filmes, pois diz 

que não é tão apaixonado pelo cinema, mas completa: “Mas em relação ao 

documentário, aí sim tem uma coisa que para mim é muito viva, muito 

interessante, que é essa capacidade de ir de encontro a essas coisas que estão 

aí fora.” (SALLES, 2009) 

O próprio Salles usa esse conceito de uma relação próxima com o mundo 

como elemento chave para entender de forma comum filmes que são 

considerados documentários e outros que não o são, mas todos de caráter 

realista. Ele pergunta se 
existiria um denominador comum entre A Saída da Fábrica registrada 
por Lumière, as cenas que o major Reis rodou nos sertões 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 há um contrato entre 

realizador e espectador de que o filme mostra coisas do mundo. 

Pedro Costa também vê uma espécie de contrato, de relação muito forte com 

a realidade, mas não coloca a questão do espectador nesse sentido, suas 

questões voltam-se para ele próprio. 
A complicação 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 últimos. 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 não há razão para que sejam agregados elementos 

que não estavam no local das filmagens, não há porquê inserir objetos, 
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personagens ou ações nos ambientes que já existem na realidade. “Pois, nunca 

há uma falsificação ideológica, de algo que não existe e que temos que 

acrescentar. Se calhar, o que existe é muito mais.” (COSTA, 2007). Diante disso é 

curioso e paradoxal que Pedro Costa não se assuma claramente como 

documentarista, para ele o cinema não necessita dessa distinção, pois não se 

trata de uma discussão interessante, pelo menos não para os realizadores. 

“Talvez para o ensaísta sim, mas para o cineasta não é, nunca me coloco essa 

questão se estou fazendo um documentário ou uma ficção.” (COSTA, 2007) 

Talvez a recusa de se estabelecer como documentarista esteja ligada ao 

fato de Costa assumir para o seu processo fílmico o ato de pedir para que os 

intervenientes repitam determinadas situações, ainda que sejam situações que já 

existiram anteriormente sem a intervenção do diretor. 
Eu filmei muitas coisas que se vêem e vi muitas coisas que não 
consegui filmar porque falhava. E então em muito poucos casos, mas 
existem, não vale a pena estar a esconder, eu pedi para eles reviverem 
o que eu tinha visto um dia ou uma semana antes. ‘Lembras-te daquela 
história que me contaste?’ Mas não escrevi uma linha, eles falam com 
as palavras deles. (COSTA, 2002:92) 

 
 Nesse sentido, Pedro Costa reafirma ideias que já 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 ficção estiveram 

continuamente misturadas” (ROUCH, 2011c:102). E deixa ainda mais clara sua 

posição ao dizer: “Para mim, cineasta e etnógrafo, praticamente não existe 

nenhuma fronteira entre o filme documental e o filme de ficção.” (ROUCH, 

2011c:127). Em seguida afirma que o cinema é a “arte do duplo” e que por isso já 

é uma passagem do real para o imaginário. Assim, Rouch conceitua a partir da 

ideia de que o cinema é representação, seja documentário ou ficção. Porém, 

outros documentaristas, como João Moreira Salles vão observar com outra 

perspectiva este ponto. 
Aqueles que negam a existência de uma diferença essencial entre 
ficção e documentário geralmente partem do princípio equivocado de 
que o documentário, caso existisse, deveria oferecer acesso direto e 
não contaminado à coisa-em-si. Como isso não é possível, preferem 
então declarar que todo filme é ficcional. Estão errados. Manipular o 
material não significa aproximá-lo da ficção. (SALLES, 2005:65-6) 
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 Portanto Salles vê uma distinção, e considera que está no abordar o real, 

na existência desse real para o qual o documentarista se dedica e com o qual ele 

constrói um discurso que, naturalmente, é manipulado em sua feitura. E que 

portanto não há apenas representação e ponto. “Não comungo da ideia de que 

não exista objetividade, que não exista o real, que tudo seja representação. Acho 

que houve aí um exagero, partiu-se para o outro lado.” (SALLES, 2010b). Para 

Salles há, necessariamente, na realização de um documentário um voltar-se para 

o processo que é construção de uma representação, pois “o documentário não é 

filmar o real, ele é mais que isso, ele é uma reflexão sobre o próprio cinema.” 

(SALLES, 2010b). Wiseman radicaliza esse ponto, pois o documentário não seria 

uma reflexão apenas sobre o cinema, mas sobre o próprio realizador em suas 

opções e interesses fílmicos. (WISEMAN, 2008:107). São afirmações que 

apontam para o processo e seus limites. 

4.1.4 Limites do processo 
Pensar nos limites do documentário é também pensar em sentidos que não 

são os que o circundam enquanto uma área. Talvez seja até mais interessante 

colocar em questão a ação documental cinematográfica em seus aspectos éticos 

e estéticos do processo. De partida, vale lembrar das palavras de Pedro Costa 

quando refletindo sobre o ato de construção que é um filme, inclusive um 

documentário: “...um filme é e será sempre uma construção pensada logo desde o 

início sem fantasia nenhuma, uma coisa já um bocadinho dolorosa. E imponho-

me muitos limites, ‘não posso fazer isto, nunca filmei aquilo...’ Barreiras para mim 

são úteis.” (COSTA, 2002:83) Desta forma, temos indicações de limites éticos que 

o cineasta se auto-impõe durante o processo de realização. No caso de Costa ele 

se questionou, por exemplo, o quanto deveria se manter próximo da família de 

Vanda, durante as filmagens de No quarto de Vanda (2000), pois estava 

convivendo por longos períodos com eles e mesmo passando noites na casa da 

família. “Mas a certa altura meti na cabeça que devia ir embora todos os dias 

porque tinha a ideia de que não podia começar a passar um linha.” (COSTA, 

2002:81) 

Já Eduardo Coutinho se impõe outro tipo de proposta, outro tipo de limite. 

Ele acredita que deva estar pronto para tudo que seus intervenientes pensarem, 

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

É um exercício que o próprio diretor diz ser quase impossível, mas que 

revela seu interesse em se apresentar livre de ideias pré-concebidas que possam 

condicionar a sua relação com os intervenientes impedindo um fluxo, uma relação 

para o filme. 

As limitações que os próprios documentaristas se auto-determinam 

também podem ser de procedimento – que ao fim serão percebidas no filme –, 

visando o melhor desenvolvimento do documentário a partir do que cada um 

deles acredita ser o melhor caminho. Wiseman é famoso por documentar 

instituições ou lugares determinados e esses locais sugerem limites que lhe 

interessam. “A analogia que costumo fazer é que as instituições têm as mesmas 

funções das linhas ou da rede em uma quadra de tênis. Elas fornecem um limite.” 

Para Wiseman essa delimitação tem um caráter espacial que influencia em toda a 

construção do filme, inclusive na narrativa, na abordagem e nos resultados 

estéticos. “O que acontece no edifício que abriga a instituição, ou, no caso 

de Belfast, Maine, a zona do canal, a área geográfica é algo que pode ser incluído 

no filme. O que acontece do lado de fora é outro filme, ou não 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 delimitação geográfica a qual pode aludir para saber 

seu norte. Por outro lado, a não definição 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 terrível. Se nada fosse planejado, seria 
igualmente terrível. O cinema existe porque há elementos de ambos em 
tudo. Há elementos de ambos no documentário. Há elementos de 
ambos em filmes de ficção. É o que faz, penso eu, a fotografia e a 
filmagem interessantes. Apesar de todos os nossos esforços para 
controlar algumas coisas, o mundo é muito, muito, mais poderoso que a 
gente, e ainda mais perturbado do que nós.32 (MORRIS, 2008) 

                                       
32  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-impõe, Wiseman reconhece que no 

processo documental o acaso está mais presente, e nesse sentido a ficção seria 

mais limitadora. Ele diz, após sua única experiência ficcional, La Dernière Lettre 

(2002), que não pensa em voltar a filmar ficções porque achou o processo muito 

repetitivo. “Achei algumas coisas realmente aborrecidas. Absolutamente 

necessárias, mas aborrecidas. Enquanto que no documentário tudo é uma 

surpresa, neste tipo de filme há muito poucas surpresas.” (WISEMAN, 

2008b:133). Para ele o fazer documentário é mais divertido. 

João Moreira Salles diz que todas essas questões que envolvem os limites 

do documentário estão postas desde os primeiros filmes documentários. Nannok 

do Norte (1922), já se questionava “o que é um documentário? Encenações para 

a câmera são permitidas? O que é real? Devemos ou não ter compromisso com a 

verdade? Compromisso de que natureza, e qual verdade? Evidentemente, o fato 

de as perguntas estarem postas não significa que tenham sido respondidas. 

“Afinal, não são perguntas modestas. A filosofia as discute há pelo menos 25 

séculos. Quanto a nós, documentaristas, só estamos aqui há oitenta anos. 

Nossas respostas ainda são medíocres, 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 documentário, são relativamente recentes, 

entretanto, apresentam questões de fundo, que necessitam de muito trabalho e 

apuro reflexivo. 

 

4.2 Ética e documentário 

A ética no cinema documentário – já abordada em capítulo anterior a partir 

do ponto-de-vista de teorias tradicionais – torna-se fundamental para o 

pensamento e as ações dos documentaristas. Muitos vão fundamentar seus 

filmes em preceitos éticos que acabam determinando desde a escolha e a relação 

com os temas, até como abordar os temas, ou como escolher os procedimentos 

de realização e o tipo de relação com os espectadores. Ao ponto de que Jean 

                                                                                                                    
both in feature filmmaking. It’s what makes, I 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 é uma verdadeira língua, respondeu: “Não é uma 

língua. É uma ética, é uma moral.” (ROUCH, 2010, 48) 

E essa ética estava desde o início do cinema documentário apoiada no 

poder indicial da imagem cinematográfica. Esse poder era o ponto central da ética 

de Vertov com o Cine-Olho. 
Não o ‘Cine-Olho’ pelo ‘Cine-Olho’, mas a verdade, graças aos meios e 
possibilidades do ‘Cine-Olho’, isto é, a Cine-Verdade. 
Não a tomada de improviso ‘pela tomada de improviso’, mas para 
mostrar as pessoas sem máscara, sem maquilagem, fixá-las no 
momento em que não estão representando, ler seus pensamentos 
desnudados pela câmera. 
‘Cine-Olho’: possibilidade de tomar visível o invisível, de iluminar a 
escuridão, de desmascarar o que está mascarado, de transformar o que 
é encenado em não encenado, de fazer da mentira a verdade. 
(VERTOV, 1983c:262) 
 

4.2.1 Ética como verdade 
 Sendo assim, até mesmo a famosa oposição com a ficção pode ganhar 

traços de um compromisso ético, que envolve as relações entre o mundo 

abordado e o filme construído a partir dessa abordagem. Para Robert Flaherty, o 

documentário necessariamente é rodado no mesmo lugar que se pretende 

representar e com as pessoas desse lugar. 
Assim, quando chega ao fim o trabalho de seleção, o faz sobre material 
documental, perseguindo o objetivo de narrar a verdade da forma mais 
adequada e não a dissimulando atrás de um véu elegante de ficção, e 
quando, como corresponde ao âmbito de suas atribuições, impregna a 
realidade de sentido dramático, nesse sentido surge da mesma 
natureza e não exclusivamente do cérebro de um novelista mais ou 
menos engenhoso.33 (FLAHERTY, 1998:152-3) 
 

 Portanto, como já vimos, para Flaherty a ideia do que é fazer documentário 

está relacionada ao ato de abordar ambientes e indivíduos que vivem nesses 

ambientes como condição sine qua non na busca de “narrar a verdade”. Esse é 

para Flaherty um pressuposto ético. E ele, ao contrário de Rouch, por exemplo, 

não vê no processo de construção do discurso um problema. Flaherty já havia 

partido do ponto de que manipular é algo inerente a esse processo com a 

linguagem cinematográfica. Já Rouch esperava que sem manipular – 
                                       
33 No original: “Así, cuando lleva a cabo la labor de selección, la realiza sobre material 
documental, persiguiendo el fin de narrar la verdad de la forma más adecuada y no ya 
disimulándola tras un velo elegante de ficción, y cuando, como corresponde al ámbito de 
sus atribuciones, infunde a la realidad del sentido dramático, dicho sentido surge de la 
misma naturaleza y no únicamente del cerebro de un novelista más o menos ingenioso.” 
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especificamente sem a montagem – pudesse ter um grau mais elevado de 

verdade sem seus filmes. 
Não 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... É mesmo uma armadilha, já que a priori a 
única prova de que as coisas são verdadeiras... é a nossa boa fé! 
(ROUCH, 2011a:55) 
 

 Esse problema está presente no pensamento de outros documentaristas, 

alguns contemporâneos, como Eduardo Coutinho, que questiona a possibilidade 

de verdade no ato documental, mas que entende que há uma verdade da 

dramaturgia construída no filme, inclusive a construção feita pelo interveniente. 
Você vê uma pessoa que você filmou...você encontrou uma pessoa 
durante uma hora, você filma 40 minutos e no final você edita 4 minutos. 
Por que você supõe que documentário é verdade pura? Você ao 
mesmo tempo tem de respeitar o retrato dela como pessoa, mas mais 
do que como pessoa você tem de respeitar o personagem que ela 
construiu.” (COUTINHO, 2002) 

 
 Neste sentido, Coutinho encontra no interveniente alguém que constrói 

suas verdades e essas verdades é que importam, independente de elas terem 

sentido como o mundo que os cerca, ou não. “E eu trabalho com pessoas 

comuns. A pessoa conta um fato histórico e, se ele é verdadeiro ou não, deixa de 

ter importância.” (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 vão significar enquanto verdade e falsidade perante o público. 

O que interessa para Coutinho é o poder dramático do que é relatado e como 

esse poder é articulado no filme. 

4.2.2 Ética das relações 
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 íntima’ con el mundo y los hombres, esa facultad 
que tan bien conocen los antropólogos y los poetas, y que me ha 
permitido ser a la vez el observador entomólogo y el amigo de los 
Maîtres fous, el animador y el primer espectador de Jaguar… pero 
siempre con la condición de no fijar nunca los límites del juego cuya 
única regla es filmar cuando los demás y tú mismo tenéis realmente 
ganas de hacerlo. (ROUCH, 1998:156) 
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 Ao colocar como uma regra única 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 coincidência – ainda 

que inicial – de valores para o ato do filme entre os que estão envolvidos na 

realização do documentário no ambiente da filmagem. Esse é um conceito que 

Rouch traz da etnografia, ciência à 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 à dedicação deste ao conhecimento dos homens e mulheres que 

filmou. “Desde o começo, Flaherty se propôs um intento que, desgraçadamente, 

foi pouco imitado depois. Cria que para filmar alguns homens pertencentes a uma 

cultura estrangeira, primeiro era necessário conhece-los.”34 (ROUCH, 1998:157) 

Essa é a ética de Rouch, a ética da “distância íntima”. E para Rouch é 

fundamental que esse princípio ético seja mantido quando o filme está finalizado, 

por isso ele defende fortemente a exibição do filme para os intervenientes, e que 

eles devem ser o primeiro público. “É essa procura de participação total, por muito 

idealista que seja, que me parece hoje moral e cientificamente a única atitude 

possível para um antropólogo; (...)” (ROUCH, 2011b:78). Talvez por deixar claro 

que pensa isso como antropólogo Rouch se afaste do pensamento de outros 

documentaristas aqui abordados. 

Diante da ideia de Rouch, da vontade mútua 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 ‘não’, então eu não uso. Mas é um risco que vale a pena 

assumir porque 99% das vezes, mais que 99% das vezes, as pessoas não se 

opõem.” (WISEMAN, 2001) Evidentemente há uma diferença enorme entre eles. 

Wiseman consegue separar, ou diz conseguir separar, de forma quase absoluta, 

seus objetivos fílmicos de sua relação com os intervenientes. 
Em termos de distanciamento, eu, por algum motivo, sou capaz de 
separar meus próprios 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 não senti que meu dever 
era dizer: ‘Seus safados, a polícia não deve estrangular mulheres’. 

                                       
34  No original: “Desde el comienzo, Flaherty se propuso un intento que, 
desgraciadamente, fue poco imitado después. Creía que para filmar a unos hombres 
pertenecientes a una cultura extranjera primero era necesario conocerles.” 
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Gosto de imaginar, embora eu não tenha sido testado, que, se aquilo 
durasse mais 20 segundos, eu teria interferido. (WISEMAN, 2001)35 
 

 Wiseman entende que a ética em seu trabalho como documentarista está 

fundada na realização dos filmes e na força que esses filmes possam ter. Para 

ele, a relação com os intervenientes deve ser honesta, clara, mas não há a 

necessidade de aproximação, ao contrário, a aproximação 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 princípio básico é que estou lá para fazer um filme, não estou lá 
para fazer novos amigos ou para criar intimidade com novas pessoas. 
(...) A maior parte deles são pessoas que nunca mais verei. (...) Estou 
naquele lugar para fazer um filme. Espero que a minha atitude seja 
sempre honesta, tento responder à todas as questões honestamente. 
Não só porque quero ser honesto mas porque é a melhor coisa a fazer. 
Trata-se de uma daquelas situações em que a ética e a estratégia 
coincidem. (WISEMAN, 1994:62-3) 
 

 Wiseman busca, até mesmo nessa ideia da relação ética que constrói com 

as pessoas, manter seus princípios de distanciamento, que vão fazer parte de sua 

abordagem e de seu método, e que são amplamente contrárias à “distância 

íntima” de Rouch. É como se para ele houvesse um percurso coerente nessa 

distância, que por consequência o afasta da busca de intervenções específicas no 

que filma. Ou seja, segundo ele não há intenção de mudar algo, mesmo que seus 

filmes apontem para problemas sérios. “Mas eu não penso no meu trabalho como 

sendo o de reformar a instituição, ou seja, dizer-lhes como devem fazer o trabalho 

deles em resultado das minhas observações. (...) Estou lá para fazer um filme...” 

(WISEMAN, 1994:63) É uma ética da pureza cinematográfica e que aparece até 

mesmo em um exemplo dado pelo próprio diretor sobre um homem eletrocutado 

que chegou ao hospital durante as filmagens de Hospital (1969) e que Wiseman 

decidiu não filmar porque achou eticamente que não deveria. 
Retrospectivamente, acho que foi um erro, porque a família tinha 
consentido e esse é o meu único critério. Se consentem e eu quero 
filmar, faço-o, porque tenho de partir do princípio de que quando faço 
um pedido as pessoas percebem o que eu estou a dizer. (WISEMAN, 
2008:119) 
 

 A consideração de Wiseman de que foi um erro não ter filmado o homem 

eletrocutado reforça sua ideia de uma ética do filme, que talvez nem seja 
                                       
35 Wiseman faz menção ao filme Law and Order (1969). 
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cinematográfica, pois envolveria outras questões, é mesmo uma ética do que 

resulta em filme. 

 Eduardo Coutinho aproxima-se de Wiseman na crença de que não deve 

haver muita aproximação, mas ao contrário deste não pensa isso por uma 

questão de pureza cinematográfica, mas pela descrença na possibilidade de 

existir um vínculo positivo entre o documentarista e os intervenientes. 
Existe um romantismo dos que acham que pode existir algum vínculo. 
Podem existir os ingênuos que pratiquem...” (...) “Veja o caso do Cabra, 
que filmamos na Paraíba. Eu prometi a eles: ‘A gente volta aqui para 
passar o filme’. A gente voltou exatamente um ano depois, passou três 
dias por lá, fez a exibição para quatrocentas pessoas. Para mim era 
cumprimento de um pacto. E eu sei que dificilmente eu voltarei a São 
João do Peixe, encontrarei vivas aquelas pessoas ou estarei eu vivo. 
Então foi uma despedida. (COUTINHO, 2009:133) 
 

 Coutinho não enfatiza que seu compromisso é apenas com o filme e com o 

cinema, como Wiseman faz. Mas também não procura estreitar relações ao estilo 

de Rouch. O que Coutinho marca em suas opiniões é que se propõe a 

desenvolver relações possíveis, e como não crê que seja possível uma 

aproximação que se torne positiva para qualquer dos lados, então mantém-se 

com a frieza do que foi acordado em seu pacto com os intervenientes. Para ele, 

se as pessoas que aparecem no documentário não forem prejudicadas pelo filme 

isso já é um ganho. E é bastante cético com as possibilidades de qualquer tipo de 

mudança, diz que, em geral, “o documentário não muda a vida das pessoas. E eu 

tento que não mude para pior.” (COUTINHO, 2009:131). 

Para não mudar vidas para pior, os valores éticos que Coutinho defende 

implicam em tirar intervenientes da versão final do documentário, caso perceba 

que podem ser prejudicados pelo filme. “Tem de julgar se ele interessa ou não 

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 

público é muito difícil. “Estou sempre na corda-bamba, nunca saberei se 

provocarei algo negativo, algo grave, e tenho de julgar a partir de minha opinião, 

mas nunca tenho certeza.” (COUTINHO, 2002). 

Coutinho diz não esperar nada do personagem e que também não o quer 

julgar. “O cara pode ser pedófilo e eu digo ‘vamos lá’. Tenho de tentar encontrar o 

normal no singular e o singular no normal.” (COUTINHO, 2002). Assim, seus 
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pressupostos éticos estão marcados por uma espécie de frieza e descrença no 

potencial das relações quanto ao que significam no mundo, entretanto, há por 

parte dele o cuidado com o que significa interagir como os intervenientes e, desta 

forma, se for o caso, a melhor saída para ele é negar essa interação enquanto 

parte de um filme. Ou seja, ele pode ter filmado, conversado com uma pessoa, 

mas se julgar que será prejudicial para essa pessoa estar no filme, ele vai retirá-la 

na edição. 

 João Moreira Salles relata o caso do filme Santiago (2007), em que ele 

tentou montar o filme e desistiu, só vindo a retomá-lo mais de dez anos depois. 

Para o diretor, o problema estava justamente na relação que havia sido 

construída 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 é que tentei montar o filme em 1993/94 
e não consegui. O personagem que filmei, da forma como filmei e 
imaginei o filme, não soava verdadeiro. A princípio, eu não seria parte 
do filme, que só tinha o Santiago, sem a relação que fez com que ele se 
tornasse aquele personagem diante da câmera. Tinha alguma coisa ali 
que era profundamente artificial e que não vivia. (SALLES, 2010b) 
 

 O artificialismo aparecia como problema porque não possibilitava a postura 

ética que Salles pretendia. Somente com a inserção no filme de narrações em voz 

over, escritas pelo próprio Salles e com forte caráter crítico sobre as relações com 

o interveniente durante as filmagens, é que o diretor se sentiu apto a terminar e 

apresentar o filme.  

João 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 relações com os intervenientes. Para ele, 
o caso específico do documentário, tem uma coisa muito clara: você 
está filmando pessoas que existem, portanto, pessoas que podem ser 
prejudicadas com seu filme. Elas não existem só no filme, elas existem 
na vida. A questão principal do documentário é o que fazer com esses 
personagens. (SALLES, 2010b) 
 

 E Salles vai trabalhar conceito da ética das relações com as pessoas 

filmadas de uma maneira muito clara e determinante. Delineando o que para ele é 

a questão chave do documentário. 
O paradoxo é este: potencialmente, os personagens são muitos, mas a 
pessoa filmada, não obstante suas contradições, é uma só. Aqui – 
precisamente aqui – reside para mim a verdadeira questão do 
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documentário. Sua natureza não é estética, nem epistemológica. É 
ética.” (SALLES, 2005:68) 
 

 Esse pensamento torna-se tão estrito que pode ser visto como uma teoria 

sobre o cinema documentário centrada nessas relações e com potencial de 

doutrina, no sentido de ser uma chamada para todos os documentaristas. “O que 

nós documentaristas temos de lembrar o tempo todo é que a pessoa filmada 

possui uma vida independente do filme. É isso que faz com que nossa questão 

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 à discussão dos limites, 

abordada anteriormente, pois vai cercar o campo de ação do documentário por 

suas posturas éticas. Salles diz que seu “argumento é que não conseguimos 

definir o gênero pelos seus deveres para fora, mas por suas obrigações para 

dentro. Não é o que se pode fazer com o mundo. É o que não se pode fazer com 

o personagem.” (SALLES, 2005:71). Surge como definição teórica e como alerta 

para as práticas artísticas dos cineastas: 
É perigoso você achar que, por ser artista, a obra é mais importante que 
esse tipo de consideração com o personagem. Muita gente acha que o 
fundamental é o filme, que o compromisso é com a obra e o 
personagem é secundário. Acho isso um perigo imenso. Acho que até 
para aguçar o sentimento de responsabilidade que você deve ter 
quando faz um filme é bom você não se dar tanta importância assim.” 
(SALLES, 2010b) 
 

 Sergei Dvortsevoy também encontrou uma grande questão nas relações 

com seus intervenientes, tão forte quanto a que apontou João Moreira Salles. 

“Quanto mais se pretende captar a vida privada, mais problemas aparecem para 

nós e para as pessoas que estão a ser filmadas.” (DVORTSEVOY, 2002:56). Mas 

para Dvortsevoy essa dificuldade foi se tornando mais intensa diante de dilemas 

com o processo fílmico, em especial com a seleção do que mostrar de cada 

pessoa. “Você pode fazer dez diferentes filmes sobre uma pessoa. Com a edição 

e outras técnicas você pode provar quase tudo e mostrar eles como gentis, maus 
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ou inteligentes. Então isso se tornou uma contradição moral para mim.” 36 

(DVORTSEVOY, 2009). 

 De tão intenso esse processo de questionamento levou Dvortsevoy a 

questionar-se enquanto documentarista. 
Para mim é um problema moral. Por esse motivo estou fazendo uma 
ficção agora. Independente do motivo pelo qual eu faça um filme, as 
pessoas nunca ficarão confortáveis com isso, nunca vai deixá-las 
felizes. Eu faço arte com a vida deles, e isso é uma coisa perigosa e 
para mim, pessoalmente, é algo muito desconfortável. Porque você 
interfere na vida das pessoas, você passa três meses com elas 
diariamente, e aí então você termina seu filme. Mas você não pode 
mostrar para elas tudo, apenas parte da verdade, não a verdade toda, 
porque a vida humana tem tantos lados que nunca caberiam em apenas 
um filme. Então você mostra apenas uma parte da vida deles e aqui há 
um enorme problema ético, um dilema moral, porque essas pessoas 
são reais e a vida real delas, que de alguma forma você transforma, 
mostrando de determinada maneira, normalmente não as deixa felizes. 
E eu não sou feliz fazendo isso.37 (DVORTSEVOY, 2005) 
 

 Dvortsevoy se propôs uma ética da negação, uma espécie de fuga, onde 

só deixar de fazer filmes documentários é que seria realmente válido. Por não 

saber mais como gerenciar as relações com as pessoas reais para a construção 

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

 

4.3 Temas ou objetos dos documentários 

O que chama a atenção dos documentaristas? Por que fazer um filme 

sobre um tema específico? A definição de um tema pode ir muito além de um 

simples interesse particular. Quando Erik Barnouw, em sua teoria sobre o cinema 

documentário, descreve as funções dos documentaristas, está, pelo menos em 

parte delas, determinando que tipo de temas interessavam para alguns desses 
                                       
36 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.” 
37 No original: “For me it’s a moral problem. For that matter, that’s why I am making a 
feature now. For no matter how I make a film, people will never be comfortable with it, it 
will never bring them happiness. I 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 I am not happy that I am doing 
that.” 
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documentaristas. Funções como “promotor industrial”, ou “etnógrafo”, ou “repórter 

de guerra”, já pressupõem alguns temas. (BARNOUW, 1983:29-30) 

Jean Rouch, quando se refere aos precursores Flaherty e Vertov, em certa 

medida também os vê em funções específicas. 
Um é geógrafo-explorador, o outro poeta futurista, mas ambos são 
cineastas ávidos da realidade: uma faz sociologia sem o saber, é o 
soviético Dziga Vertov; o outro faz etnografia igualmente sem o saber, é 
o americano Robert Flaherty. (ROUCH, 2011b:64) 

  
 Mas atribuir temas para seus próprios filmes por vezes desagrada a alguns 

documentaristas, pois eles veem nisso uma espécie de desvio do foco artístico do 

cinema e uma centralização sobre o que está sendo tratado. 
Quando passa um documentário na televisão, só interessa que é um 
filme sobre o Freud, ninguém se interessa pelo diretor ou pelas opções 
do diretor. Cria-se esse tipo de coisa e estimulam todos a filmarem 
grandes temas. Grandes temas são um perigo. (COUTINHO, 2002) 
 

 Porém, ainda que possam não se configurar como grandes temas, todos 

os documentaristas escolhem seus focos de interesse, buscam um tipo de 

assunto ou de olhar que lhes 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.”38 (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. “Você precisa observar isso cuidadosamente. Eu gosto de olhar, de 

observar a vida. E essa é a essência. Se você ama a vida, você vai ver muito, 

você só precisa prestar atenção. O problema é que a maioria simplesmente não 

gosta da realidade.”39 (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 

                                       
38 No original: “Yes, I try to have a universal theme. Of course I aim for the film to relate to 
the viewer. But first of all I have to relate to the theme.” 
39 No original: “You need to observe it carefully. I 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 específico. 

Havia uma espécie de determinação espacial, mas fundamentalmente uma 

determinação etnográfica. “Com Flaherty, era um princípio absoluto que o relato 

devia surgir do seu ambiente natural e que deveria ser (o que ele considerava) a 

história essencial do lugar.”40 (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 estações do ano, das lutas 

fundamentais com as quais as pessoas ganham seu sustento, ou torna possível a 

vida comunitária, ou constrói a dignidade da sua tribo.”41 (GRIERSON, 1998:143) 

Já para um documentarista poeta, o tema pode ser muito menos 

determinado, pois suas motivações são, geralmente, mais formais. Joris Ivens, 

que transitou do documentarismo poético ao social e político, relatou que a ideia 

para Chuva (1929), por exemplo, surgiu naturalmente. “Por mais que a ideia 

surgiu como uma brincadeira, quando eu voltei para Amsterdã, eu falei sobre isso 

com o Mannus Franken, que montou o esboço.” 42  (IVENS, 1979:60) 

Evidentemente essa naturalidade é inicial, é o ponto de partida para algo que 

posteriormente foi muito trabalhado, tanto na preparação quanto na realização 

propriamente dita. “Nós discutimos e revisamos o esboço várias vezes, até que 

ele se tornou um filme para ambos. Infelizmente, Mannus Franken vivia em Paris, 

então as filmagens em Amsterdã foram feitas por mim sozinho. Franken, no 

entanto, vem para Amsterdã, por um tempo, para ajudar na edição.”43 (IVENS, 

1979:60) 

Outros documentaristas vão tratar de suas ideias para filmes como 

necessidades, pois suas visões de mundo os impõem certos temas. Jean Rouch 

é um dos que afirmam essas necessidades, diz, por exemplo, que Eu, um Negro 
                                       
40 No original: “Con Flaherty era un principio absoluto que el relato debía, surgir de su 
ambiente natural y que debía ser (lo que el consideraba) la historia esencial del lugar.” 
41 No original: “Su drama es así, un drama de días y de noches, del paso de las 
estaciones del año 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.” 
42 No original: “Although this idea arose almost as a joke, when I returned to Amsterdam I 
talked it over with Mannus Franken, who sketched an outline.” 
43 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) lhe 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 paraíso e o inferno. (ROUCH, 1998:156) 

 Os temas também podem ser determinados em função de estilos de 

realização, formas de abordagens, ou dos modos de representar que interessam 

aos documentaristas. Nesses casos, tais parâmetros vão se combinar com os 

interesses pessoais ou interesses sociais e políticos dos realizadores. 
Escolho temas que me interessam. Tento escolher temas que eu acho 
que serão suficientemente complexos para eu passar um ano 
trabalhando neles. Na minha mente há 20 milhões de bons temas, é 
uma questão de qual atrairá meu interesse em um determinado ano. 
Por exemplo, quando eu estava com quase 50 anos, achei que seria 
divertido fazer um filme sobre uma agência de modelos. Então fiz um 
filme sobre uma agência de modelos. (WISEMAN, 2001) 
 

 Para Wiseman, como já foi citado anteriormente, existem prerrogativas 

claras quanto ao espaço onde ele faz seus filmes, sobre a delimitação espacial. 

Ou seja, quando ele diz que busca temas “suficientemente complexos”, está 

pensando em espaços, locais, lugares, suficientemente complexos no que diz 

respeito ao que acontece nesses locais, ao cotidiano que esteja delimitado 

espacialmente. Para que seu método de realização possa ser aplicado, os temas 

escolhidos devem ser apropriados a esse método. 

Respondendo a Wladimir Carvalho, importante documentarista brasileiro, 

acerca da possibilidade de fazer um filme sobre as relações dos Estados Unidos 

com países da América Latina, Wiseman disse: 
Seria um tema que alguém abordaria em outro tipo de documentário, 
não no meu estilo. Para fazer no meu estilo, eu teria que achar uma 
situação em que houvesse uma interação entre pessoas dos EUA e das 
Américas do Sul e Latina, esperando que essa interação representasse 
aspectos importantes da relação. (WISEMAN, 2001) 
 

Ou seja, para Wiseman um tema interessante não basta, precisa ser 

possível um tipo específico de abordagem e a aplicação de um método de 

realização para que o filme sobre esse tema se torne factível. Nitidamente a ideia 

de tema em seus filmes está diretamente relacionada ao espaço, a uma 

determinação espacial, que, muitas vezes, foi também uma determinação 

institucional, como um hospital, uma escola ou um sanatório. É uma postura 

amplamente diversa da de outros documentaristas, que vão priorizar seu 
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interesse em tratar de algum assunto, colocando-o antes de qualquer predefinição 

de forma de abordagem. 

No caso de Wiseman esses locais também servem como uma maneira de 

dar atenção ao que não é especial. Segundo ele, cada vez mais o assunto é a 

vida normal de todos os dias. (WISEMAN, 1994:51). Ele procurou unir a 

experiência cotidiana com o recorte institucional: “Um dos temas dos meus filmes 

é a experiência cotidiana típica das instituições dos Estados Unidos.” 44 

(WISEMAN, 2001b). Wiseman vê no ato documental uma oportunidade de filmar 

as experiências ordinárias de uma forma que não é possível em outros tipos de 

filmes. (WISEMAN, 2001b). 

O que Wiseman procura é o que pode ser extraordinário dentro as 

experiências ordinárias do dia-a-dia. Considera que a observação, que a 

dedicação ao banal pode trazer o improvável. 
Quando fazemos documentários vemos gente a fazer todo o tipo de 
coisas e a experiência humana é muito estranha. No decurso da 
realização de muitos filmes acabo por registar muitas experiências que 
não fazia a ideia que existiam. (WISEMAN, 1994:56) 
 

Apesar de ter um estilo de documentário absolutamente diferente do de 

Wiseman, Eduardo Coutinho usa uma forma de seleção de temas semelhante, 

pelo menos em alguns filmes, como em Edifício Master (2002). Coutinho diz que 

escolheu aquele edifício “antes de mais nada, porque o síndico nos autorizou a 

filmar.” E que o “prédio, em Copacabana, é só um pretexto. Podia ser qualquer 

prédio. O Master não foi escolhido porque tinha moradores excepcionais.” 

Coutinho afirma ainda que não se interessa especialmente “por Copacabana, não 

me interesso pela classe média, não me interesso por nada que seja prototípico 

(...).”(COUTINHO, 2003:227). E assim como Wiseman, Coutinho também busca o 

que comum, após delimitar espacialmente o edifício. “O desafio seria extrair um 

material interessante de pessoas normais. É muito mais fácil fazer um filme sobre 

marginais que sobre pessoas de classe média.” (COUTINHO, 2002) 

Esse foco ao que é comum está presente em grande parte dos filmes de 

Coutinho e também de muitos outros documentaristas contemporâneos. Mas 

antes de esse interesse pelo comum ter se tornado tão destacado, houve no 
                                       
44 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 é incomum para o público e 

para o próprio documentarista. O próprio Eduardo Coutinho ainda carrega esse 

foco no que é exótico 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 
gênero, faço sobre mulheres, porque não conheço, nunca fui mulher, 
nunca serei. Me interessam as experiências que não são as minhas. 
Nunca fui negro, daí o filme O Fio da Memória, nunca fui mulher, daí o 
Jogo de Cena. Também não mexo com demagogia, do tipo “o povo é 
bom”. Isso é uma tolice, o povo é bom e é mau. Tratar o povo como 
vítima, acho nefasto esse tipo de atitude cristã. (COUTINHO, 2013) 
 

4.3.2 O foco com julgamento 
Coutinho dá uma ênfase negativa aos filmes que dão 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 função 

da História e de seus pressupostos ideológicos. Jean Rouch deixa isso claro ao 

dizer: “É esse um dos temas essenciais de todos os meus filmes: como é que as 

culturas podem sobreviver e continuar a ser transmitidas quando estão em 

contacto com uma cultura tão predadora como a nossa?” (ROUCH, 2011c:95). Há 

nessa afirmação de Rouch uma negação de um tipo de observação que tenta não 

julgar previamente – se é que isso é possível –, como propõe Coutinho. Rouch vê 

nesse tipo de posição um espécie de visão puritana, despolitizada, que já estava 

em Flaherty e que ele critica. 
Flaherty supôs que o mundo é maravilhoso, e que os seres humanos 
são maravilhosos. Isso porque ele era um irlandês metodista, ou algo 
parecido! Uma criação de Deus não poderia dar errado. Por eu nunca 
ter tido uma revelação divina, e pela minha experiência durante a 
guerra, eu sempre tive a sensação de que o mundo poderia ser 
maravilhoso, só que infelizmente não é.45 (ROUCH, 2003a:144) 
 

A suposição de Flaherty o fazia crer que poderia com o cinema 

documentário mostrar ao mundo como o mundo é maravilhoso. Partia de um 

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

                                       
45 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 I have never had any divine revelation, and 
because of my experience during the war, I have always felt that the world could be 
wonderful, but that unfortunately it isn’t.” 
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vida. Para ele os documentários sobre os homens apresentam uma possibilidade 

de interação positiva entre diferentes culturas, “uma produção desse tipo não 

somente apresentaria um grande interesse por sua autenticidade, como também 

teria um valor incalculável para efeitos de uma mútua compreensão dos povos.”46 

(FLAHERTY, 1998:154) 

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

exemplo. 
A vida do cinema natural é a massificação dos detalhes, nessa 
massificação de todos os ritmos energéticos que contribui para o 
ardente fato em questão. Os homens e as energias dos homens, as 
coisas e as funções das coisas, os horizontes e as poéticas dos 
horizontes: esses são os materiais essenciais. 47  (GRIERSON, 
1966:136) 
 

Já Vertov, antes de Rouch, mas tão crítico quanto este de uma certa 

neutralidade, procura impor suas ideias quanto ao que interessa ser filmada. 

“Doravante não mais se adaptará Dostoievski ou Nat Pinkerton para o cinema. 

Tudo está compreendido na nova concepção das atualidades. Entram 

decididamente no imbróglio da vida.” (VERTOV, 1983b:259) 

Frederick Wiseman propõe que a dúvida esteja no filme, que  o foco se 

coloque na ambiguidade e que os espectadores lidem com essa ambiguidade. E 

ele propõe isso porque crê que o ser humano é assim, ambíguo. 
Um dos meus objetivos é 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 múltiplas interpretações ou ter 
múltiplas causas. No Titicut Follies, por exemplo, há cenas nas quais 
você vê um guarda, ou um médico, ou assistente social, sendo cruéis 
com seus iguais. Mas há outras situações nas quais eles estão sendo 
gentis.48 (WISEMAN, 2007) 
 

                                       
46 No original: “una producción de esta clase no sólo presentaría un gran interés por su 
nota de autenticidad, sino que además tendría un valor incalculable a efectos de una 
mutua comprensión de los pueblos.” 
47 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.” 
48 No original: “One of my goals is always to deal with the ambiguity and complexity that I 
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 põe claramente suas posturas sobre o mundo na 

escolha de seus temas, seja a dúvida sobre o processo de investigação de um 

crime como em A Tênue Linha da Morte (1988), ou seus questionamentos sobre a 

ação norte-americana em guerras como em Sob a Névoa da Guerra (2003). E 

Morris faz isso focando em personagens centrais, que são entrevistados 

longamente, para que ele possa colocar seu foco bem determinado no filme 

depois de montado. “Eu gosto que haja algum conteúdo emocional, algo 

envolvente, real, emocionalmente poderoso sobre as pessoas que eu entrevisto. 

Eu também gosto das histórias que são sobre algo.”49 (MORRIS, 2000:5). Para 

Morris esses temas são até óbvios, ele considera que não encontra nada de 

especial, mas concentra suas forças em como tratar desses temas, que focos 

lhes dar. Perguntado sobre como encontra seus entrevistados: “Não há mágica, 

não tem um lugar secreto no qual eu fuce para encontrar esse depósito de 

histórias. Na maioria das vezes eles vem de lugares comuns.” 50  (MORRIS, 

2000:5) 

 4.3.3 O foco reflexivo 
 Desde Vertov existe a ideia de que documentários precisam dar atenção 

ao próprio ato de filmar, assumir seu caráter reflexivo. Essa ideia aparece de 

forma inicial no próprio conceito de Vertov de que o mundo deve ser buscado em 

suas possibilidades variadas. “Aprovamos plenamente a utilização do cinema em 

todos os setores da ciência, mas definimos esta função como sendo acessória, ou 

seja, uma ramificação secundária. O principal, o essencial é a cine-sensação 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 e incomum proposição nos 

anos 1920. 
Eu sou o cine-olho. Eu sou o olho mecânico. Eu, máquina, vos mostro o 
mundo do modo como só eu posso vê-lo. 
Assim eu me liberto para sempre da imobilidade humana. Eu pertenço 
ao movimento ininterrupto. Eu me aproximo e me afasto dos objetos, 
me insinuo sob eles ou os escalo, avanço ao lado de uma cabeça de 

                                       
49 No original: “I like there to be some emotional content, something engaging, real, 
emotionally powerful about the people who I interview. I also like the stories to be about 
something.” 
50 No original: “No magic dumpster, no secret place that I sneak out to where I 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 multidão, corro diante de 
soldados que atiram, me deito de costas, alço vôo. ao lado de um 
aeroplano, caio ou levanto vôo junto aos corpos que caem ou que 
voam. (VERTOV, 1983b:256) 
 

 Em seu filme, Um Homem com uma Câmera (1929), Vertov age de forma 

extremamente reflexiva e demonstra a importância desse tipo de foco no cinema. 

Mas o caráter temático de auto-observação do processo de realização de um 

filme, enquanto prática cinematográfica, vai aparecer nas falas de 

documentaristas muitos anos depois. João Moreira Salles enfatiza muito bem o 

sentido desse tipo de filme para alguns documentaristas ao dizer que “um 

documentário que se preste não fala só sobre o que está fora, sobre o mundo, 

sobre o que está do lado de lá da lente, mas tem que falar sobre o que está do 

lado de cá, sobre o próprio filme.” (SALLES, 2010b). E ele ainda mensura a 

importância que dá para esse olhar para o processo enquanto interesse e 

relaciona-o com o conceito de autoria nos filmes. 
Acho que de certa maneira você tem no grau zero de autoria os filmes 
de indústria e os programas jornalísticos – Globo Repórter sobre a 
marmota do campo ou o jacaré do pantanal –, aquilo é uma linha de 
montagem, pode até ter algum interesse, mas qualquer um pode fazer 
aquilo. Na ponta oposta você tem filmes muito, muito, muito pessoais, 
muito autorais, eu acho que Santiago é um deles, Cabra marcado para 
morrer (1984) é outro. Acho que os filmes de Coutinho a partir do Santo 
forte (1999) têm essa marca. E tem uma porção de coisas no meio do 
caminho. Você pega por exemplo o filme do Nelson Freire, que eu 
gosto, me orgulho de ter feito. Mas é um documentário que eu posso 
imaginar existir feito por outra pessoa – poderia ser um filme melhor ou 
pior do que o meu, mas seria um filme possível. (SALLES, 2009) 
 

Salles vai desdobrar essa ideia ainda com relação ao como pensar em 

tema, qual a importância de se ter um foco sobre o mundo, pois para ele “o 

documentário não é uma consequência do tema, mas uma forma de se relacionar 

com o tema.” (SALLES, 2005:65) Para ele o tema é uma questão com a qual o 

documentarista vai se relacionar e essa questão nasce de um processo longo, 

que é uma discussão interna. “E você precisa ter problemas e não soluções.” 

(SALLES, 2009) 

 

4.4 Abordagem documental 
 Há coincidência, perto da unanimidade, entre os teóricos tradicionais do 

cinema documentário 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 propõe a entrar em contato com o mundo do qual vai 

tratar em seu filme. Posteriormente esse documentarista terá que escolher ou 

elencar procedimentos para essa abordagem, terá que propor estrutura narrativa, 

elementos de linguagem e só então vai constituir um documentário que possa 

chegar aos espectadores. Mas a abordagem é uma decisão inicial, influenciada 

diretamente pelos pressupostos éticos do documentarista e indiretamente pelas 

condições que um determinado foco, ou tema, apresente. “Percebe-se que 

documentários não são exatamente sobre os outros, mas sobre como 

documentaristas mostram os outros. A representação de qualquer coisa é a 

criação de outra coisa.” (SALLES, 2005:67)  

 Os documentaristas aqui abordados também têm 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 definição de como será parte dos documentaristas 

em relação aos intervenientes. “O documentário é uma estrutura de poder: quem 

tem poder é o documentarista e não o personagem. De certa forma, o 

personagem se entrega ao poder do documentarista.” (SALLES, 2010b) 

 4.4.1 Posição da abordagem 
 Começo por Robert Flaherty que muitas vezes foi perguntado sobre onde 

estava a câmera nas cenas da pesca da baleia em Pescadores de Aran (1934). 

Como era possível 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 

estereoscópica que deu a imagem uma brilhante realidade e beleza.” 51 

(FLAHERTY, 1979:97). Flaherty pensava na importância de ser claro no que 

queria mostrar e descrevia tecnicamente como as lentes teleobjetivas o ajudavam 

nisso. 
 

                                       
51 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 distância focal das lentes, menor a profundidade de 
campo, e, por consequência, com a teleobjetiva longa, é fácil para o 
fotógrafo os detalhes desnecessários e dar a essa imagem a ênfase 
que ele queira. Isso é importante porque a boa fotografia, como a boa 
escrita, se dá muito pela ênfase.52 (FLAHERTY, 1979:98) 
   

 Logicamente, com essa forma de se relacionar com as ações envolvidas 

no mundo que filmava, Flaherty se mantinha distante. Essa distância era como 

um pecado na abordagem documental para Jean Rouch. Este dizia que usava a 

“câmara 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 divergência 

técnica, resulta em abordagens absolutamente diferentes e talvez explique as 

fortes críticas 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 influência de Flaherty, e apesar dele, surgiu um 
cinema ‘exótico’, 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 não menos estranho, o da 
investigação total.53 (ROUCH, 1998:159) 
 

 Apesar das críticas 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 “câmara 

participante de Flaherty” e diz que foi inspirado nesse processo que filmou Caça 

ao Hipopótamo (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 única maneira de filmar é andar com a câmera, conduzi-la 
aonde ela for mais eficaz e improvisar para ela um outro tipo de bailado 
onde a câmera se torne tão viva como os homens que filma. É a 

                                       
52 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.” 
53 No original: “Cuando la técnica progresó, este cine se dividió en dos ramas. De un lado, 
bajo la influencia de Flaherty, y a pesar de suyo, nació el cine ‘exótico’, un cine baseado 
en el sensacionalismo y en la extrañeza de los hombres extranjeros, un cine racista sin 
saberlo. De otro, del lado de la etnografía, bajo el impulso de Marcel Mauss, el cine se 
aventuró por un camino no menos extraño, el de la investigación total.” 
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primeira síntese entre as teorias vertovinianas do ‘cine-olho’ e a 
experiência da ‘câmera-participante’ de Flaherty. (ROUCH, 2011b:72) 
 

 A câmera na mão passa a ser para Rouch algo fundamental, “pois permite 

adaptarmo-nos à ação em função do espaço, penetrar na realidade em vez de 

deixá-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 críticas e elogios a Flaherty, Rouch procura usar a abordagem da 

“câmera-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 

câmera de cinema de percorrer os ambientes, de estar presente. “A câmara, se tu 

quiseres, é, para mim, aquilo que me permite entrar em todo lado ou que me 

permite seguir qualquer pessoa. É uma coisa com a qual podemos viver ou fazer 

o que não faríamos se não existisse nenhuma câmara.” (ROUCH, 2011c: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-

sequência produzindo um tipo muito particular de abordagem. “É sem dúvida por 

isso que eu não consigo explicar este tipo de mise-en-scène sem ser pela 

expressão enigmática ‘cine-transe’.” (ROUCH, 2011c:128). Esta é uma explicação 

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-sequência de dez 

minutos no qual Rouch adentra em um ritual de possessão na Vila de Simiri, em 

Zermanganda, na Nigéria. 

 Rouch argumenta que a abordagem do “cine-transe” só é possível porque 

já na época em que passou a usá-la, entre o final dos ano 1960 e início de 1970, 

todas as pessoas que ele filmava já estavam 
familiarizadas com a câmara, sabem o que ela é capaz de ver e de 
ouvir e assistiram às projecções sucessivas dos filmes durante a sua 
montagem. Reagem perante esta arte do reflexo visual e sonoro como 
fazem face à arte pública da possessão ou da arte privada da magia e 
da feitiçaria. (ROUCH, 2011c:126) 
 

Essa perspectiva de Rouch é semelhante a de Eduardo Coutinho, quando 

este considera que o que se filma são sempre encontros, então “a imanência 

desse momento é fundamental. Por isso, a presença de um ao outro, e a 

presença da câmera filmando esse encontro, é o que importa.” (COUTINHO, 
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2003:216). Mas não são unânimes, longe disso. Para Pedro Costa, a ideia de 

mostrar os encontros como fator determinante de revelação de todo o processo é 

um equívoco, porque 
quando pensamos que mostraremos tudo, que faremos um 
documentário para mostrar tudo, na verdade não mostramos nada, não 
vemos nada, estamos dispersos somente. É absolutamente necessário 
que estejamos à margem, não na tela.” (COSTA, 2010:153) 
 

 Muitos documentaristas se colocam na tela, aparecem no filme, como uma 

tática da abordagem, é o estilo de Eduardo Coutinho, por exemplo. Mas Pedro 

Costa considera um grande erro. E outros documentaristas também vão negar 

essa tática de abordagem porque entendem que podem fazer isso de outras 

formas mais interessantes. Frederick Wiseman não nega completamente a 

validade de se colocar no filme, mas prefere não fazer isso em seus filmes e vê 

outros que o fazem bem ou muito mal. 
Eu não sou contra o cineasta aparecer no filme. Eu acho que alguns 
dos melhores documentários que eu já assisti foram feitos com o 
cineasta aparecendo no filme. Eu não sei se você já viu algum filme do 
Marcel Ophuls – The Sorrow and the Pity ou Hotel Terminus. Ophuls é 
um ótimo cineasta porque ele é um ótimo entrevistador e tem uma 
mente muito afiada e analítica. No caso de Michael Moore, eu não vejo 
nenhuma habilidade particular no seu modo de filmar, e eu acho que 
seu ponto de vista é extremamente simplista e só serve a ele. 54 
(WISEMAN, 2007) 
 

 Para Wiseman, a presença estrondosa de Michael Moore na tela nos 

documentários que dirige caracteriza-se como um equívoco de abordagem por 

chamar mais a atenção para sua performance “simplista” do que para as relações 

possíveis sobre o foco do filme. Wiseman prefere a abordagem com um recuo, 

seu princípio ético, e com isso acredita que “ganha-se algo e perde-se algo. 

Quando se faz um filme de entrevistas, pode-se lidar com questões mais 

abstratas, e, talvez, com questões históricas, mas há menos chance de lidar com 

questões atuais.” (WISEMAN, 2001). A abordagem recuada dificulta falar do 

passado, mas ele ressalva que “um documentário não precisa, necessariamente, 

                                       
54 No original: “I’m not against the filmmaker appearing in a film. I think some of the 
greatest documentaries I’ve ever seen have been made by a filmmaker who’s present in 
the film. I 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, I don’t see any 
particular filmmaking skills, and I 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 inferência, sugerir o 

passado.” (WISEMAN, 2001) 

 4.4.2 Tempo e abordagem 
A maneira como Flaherty entendia sua abordagem dos temas exigia longos 

períodos de imersão nos locais onde filmava. Este é o aspecto participante que 

Rouch elogiava. Tais períodos muitas vezes superavam um ano e, para Flaherty, 

só assim seria possível uma abordagem interessante. Isso está nos postulados de 

Flaherty para o documentário, por exemplo, quando ele diz que “O documentário 

deve recolher seu material no seu próprio lugar e chegar a conhecê-lo 

infinitamente para organizá-lo. Flaherty mergulha durante um ano, as vezes dois. 

Vive com esse povo até que o relato ‘surja dele mesmo’.” 55  (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 

é, na minha opinião, a arte da paciência e a arte do tempo.” (ROUCH, 2011c:85). 

Rouch ainda disse: “A minha regra de ouro é ‘take one’, um só take por cada 

plano, e a rodagem por ordem cronológica.” (ROUCH, 2011c:128). Desta forma, 

além de preconizar os longos tempos de imersão (ROUCH, 2011b:69), Rouch 

defende que na filmagem não se deve repetir planos, ou seja, não se deve filmar 

mais de uma vez a mesma ação, pois o que interessa é o que ocorreu no 

momento filmado e que os planos devem seguir a ordem cronológica dos 

acontecimentos. Isso implica em adaptar-se ao que estiver ocorrendo. “Na maioria 

dos casos, na maioria das sequências que começo a filmar, nunca sei onde é que 

a coisa vai acabar, logo não me aborreço. Sou forçado a improvisar para o melhor 

e para o pior.” (ROUCH, 2011c:84). Aí encontramos uma divergência com 

Flaherty, que planejava muito suas filmagens e que filmava várias e várias vezes 

a mesma ação. Essa divergência remonta ao ponto já descrito da diferença das 

filmagens próximas de Rouch e das filmagens distantes de Flaherty. 

                                       
55 No original: “El documental debe recoger su material en el terreno mismo y llegar a 
conocerlo íntimamente para ordenarlo. Flaherty se sumerge durante un año, quizá dos. 
Vive con ese pueblo hasta que el relato ‘surge de sí mismo’.” 
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 Para alguns dos documentaristas contemporâneos esses longos períodos 

de imersão também são necessários, mas muitos outros os dispensam. Pedro 

Costa ainda mantém essa prática 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 paciência, 

coisas que o cinema perdeu...” (COSTA, 2002:79). 

 Sergei Dvortsevoy diz que seus filmes são 80% de preparação, que o 

tempo dedicado antes das filmagens é muito maior do que o tempo filmando. E 

esse tempo anterior é de convivência, de conhecer o ambiente e as pessoas  

(DVORTSEVOY, 2002:44). “Eu acredito que não apertar um botão de câmera 

seja mais importante do que apertá-lo. Não gastar energia no que não te 

interessa, ou no que é ruim, mas apenas filmar quando você tiver o intenso desejo 

de fazê-lo.”56 (DVORTSEVOY, 2013) 

 Exatamente em sentido oposto à ideia de que não apertar o botão da 

câmera é mais importante do que apertar, Frederick Wiseman diz que não gosta 

“de perder nada, e a rodagem do filme é na verdade a pesquisa, uma vez que os 

acontecimentos destes filmes não se repetem.” (WISEMAN, 2008:114). E neste 

sentido ele acredita que estar presente nos ambientes da filmagem sem apertar o 

botão da câmera pode ser desperdício. 
Portanto, posso estar ali um dia a fazer pesquisa, e ficaria muito triste 
se perdesse algo verdadeiramente interessante. Prefiro não 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 necessário um período de pesquisa, para entender 

as dinâmicas do local, esse período será muito curto. “Normalmente só faço 

cerca de um dia de pesquisas no local antes de começar a filmar.” (WISEMAN, 

1994:53). Já 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 próximo de seis.” (WISEMAN, 1994:53)  

                                       
56 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). Não os encontra 

antes e faz a pesquisa sem que o contato direto se estabeleça. 

 Essa é uma postura que objetiva uma pureza do primeiro contato, algo que 

pode ser perdido com longos períodos de imersão. Esta ideia é muito recorrente 

para documentaristas que produzem entrevistas, como o próprio Morris ou 

Eduardo Coutinho. 
A etnografia é uma ciência. Um filme é cinema. Mas se ele tem alguma 
coisa ligada à etnografia é o fato de que eu faço de modo selvagem. Eu 
não conheço a pessoa antes da filmagem. Há um momento que dura 
meia hora a duas horas que é intenso e em que se dá a coisa. Depois, 
eu vou encontrar na pré-estreia e acaba. É o contrário do trabalho de 
algumas ciências. (COUTINHO, 2009:135) 
 

 Portanto, essas variações no tempo de abordagem, seja de preparação, 

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 estão inseridos. 

 4.4.3 Estilos de Abordagem 

 Desde o princípio do documentarismo já 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 documentário deve seguir em 

sua distinção entre a descrição e o drama.”57 (GRIERSON, 1998:143). Sugerindo 

um cinema documentário que aceita a dramatização, operada tanto nas filmagens 

como na edição, ao invés de um sentido mais descritvo. Aos filmes descritivos, 

noticiários e semanários, Grierson atribuía o termo instrutivos. 
A estes filmes, desde já, não gostaria que lhes chamassem instrutivos, 
porém, apesar de todos os disfarces, isso é o que são. Não 
dramatizam, nem sequer dramatizam um fato; descrevem e expõem, 
mas em qualquer sentido estético raramente são reveladores. Ali está 
seu limite formal, e é improvável que possam fazer alguma contribuição 
considerável para a arte maior do documentário. 58  (GRIERSON, 
1998:141) 

                                       
57 No original: “el documental debe seguirle en su distinción entre la descripción y el 
drama.” 
58  No original: “A estos filmes, desde luego, no les gustaría 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 crítica ao condicionamento da imagem pelo comentário verbal vai 

perdurar até hoje, na intenção de valorizar o cinema como arte da imagem e dos 

sons captados no ambiente. Mas para ele também não era interessante o uso das 

imagens com sons em um processo de virtuose poética, como aponta na crítica 

ao filme Berlim: sinfonia da metrópole (Walter Rutman, 1927): “Os pequenos 

episódios cotidianos, por bem que foram sinfonizados, não são suficientes. É 

preciso crescer para além do que é feito e do processo, até a própria criação, 

antes de você começar a chegar nas alturas da arte.”59 (GRIERSON, 1998:146) 

 Trabalhar essencialmente com as imagens também era a proposta de 

abordagem do cinema direto e do cinema verdade60, ainda que este último 

também desse muito valor aos processos de interação com os intervenientes, que 

poderiam ser conversas ou entrevistas. Sobre Crônica de um Verão (co-diração 

de Edgar Morin, 1960) Rouch diz “Com o cine-olho e o cine-ouvido, gravávamos 

pela imagem e pelo som um cine-verdade, o Kinopravda de Vertov, que não 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 expressão equívoca de cinema-verdade, reflecte uma forma 
de cinema em ligação directa com a realidade. É 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-sequência, possibilitados por câmeras leves a 

partir dos anos 1960. Substituir os “planos muito curtos” por um “plano-sequência 

que dura dez minutos” é uma grande vantagem para o cinema dele. “O tempo é 

real”. (ROUCH, 2011c:124). Esse encantamento está relacionado à possibilidade 

de demonstração do tempo vivido, do paralelo cinematográfico com a vida em 

curso. 
O nosso sonho com o cinema directo era conseguir a exigência do 
plano-sequencia, isto é, pôr em cena elementos da vida real, que 

                                                                                                                    
siquiera dramatizan un episodio; describen y exponen, pero en cualquier sentido estético 
sólo rara vez son reveladores. Allí está su límite formal, y es improbable que puedan 
hacer alguna contribución considerable al arte mayor del documental.” 
59 No original: “Los pequeños episodios cotidianos, por bien que hayan sido sinfonizados, 
no son suficientes. Uno debe crecer, más allá de lo que se hace y de su proceso, hasta la 
creación misma, antes de llegar a golpear en las alturas del arte.” 
60 Os termos cinema direto e cinema verdade são usados por Rouch em um sentido 
evolutivo. Mas ficaram consagrados como termos que se referem, respectivamente, à 
“ética do recuo” e à “ética participativo-reflexiva” (RAMOS, 2005:174-177) 
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tivessem um princípio 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 língua desconhecida, sentir-se presente em 

uma cerimônia estranha, ou reconhecer paisagens nunca vistas antes (ROUCH, 

2011b:67). Isso porque entendia que o grau de presença possibilitado pelo 

“cinema direto”, com as filmagens in loco e com os longos planos, era enorme e 

sem precedentes. 
Esse milagre só o cinema pode produzir, mas sem que qualquer 
estética particular possa fornecer o seu mecanismo, sem que qualquer 
técnica especial possa provocá-lo: nem o sábio contraponto de uma 
planificação nem o emprego de um cinerama estereofónico causam tais 
prodígios. (ROUCH, 2011b:67) 
 

 Rouch teve a experiência de filmar Crônica de um Verão com Richard 

Leacock, que fez a direção 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 diferença quanto à 

abordagem, porque em Crônica de um Verão, Rouch e Morin estavam “na frente 

da câmera, falando com as pessoas, provocando todos que encontravam. Nos 

filmes de Leacock, ele segue seus temas, ao invés de envolvê-los. Assim, ele 

permanece fora.”61 (ROUCH, 2003a:144) 

 Essa comparação 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 portátil leve. 
Do ponto de vista tecnológico, o que eu faço é a mesma coisa. Onde 
sou diferente é na escolha de assuntos e na montagem. E suponho que 
o que eu fazia era em parte uma reacção contra algum documentário 
anterior, e contra o estilo desse documentário, na medida em que era 
um documentário sobre gente famosa – políticos, estrelas de cinema, 
criminosos... – e que o 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) 
 

                                       
61 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 menção ao fato de que os filmes típicos do grupo cinema 

direto utilizavam uma abordagem muito próxima da que ele passou a usar, mas 

optavam, na maioria dos casos, por dar atenção a temas como personalidades 

da música ou da política, que os tornavam mais restritos. Já Wiseman vai 

abordar da mesma forma, mas focando especialmente instituições 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 músicas não-diegéticas, e, principalmente, evitam o uso de 

narrações em voz over. “Meu ponto de vista é expresso indiretamente por meio 

da estrutura, e não diretamente por meio da narração, o que é uma técnica 

novelística.” (WISEMAN, 2001) 

 O conceito de abordagem usado pelos realizadores do chamado cinema 

direto, e também por Wiseman, ainda é um paradigma, mas também enfrenta 

oposições: 
A teoria por trás desta escola é muito frágil: os americanos supunham 
ser possível fazer um documentário objetivo, que fosse um espelho 
autêntico da realidade. Para isso, eles eliminaram tudo aquilo que era 
interferência direta do documentarista: narração, entrevistas, trilha 
sonora; você só coloca no filme aquilo que foi dito diante da câmera, 
em som direto. É claro que isso é uma imensa ingenuidade, já que, a 
partir do momento em que você entra numa ilha de edição, está 
reconstruindo o mundo. (SALLES, 2003) 
 

Errol Morris, ao contrário de Wiseman, vê, justamente na interação via 

entrevista a melhor forma de abordar. Entretanto, segundo ele, é a maneira como 

ele faz a entrevista, colocando o entrevistado olhando diretamente para a câmera, 

que lhe interessa, pois da “ênfase na relação entre entrevistador e entrevistado, e 

foca atenção no entrevistado – como ele ou ela vê a si mesmos, em vez de como 

nós os vemos.”62 (MORRIS, 2000:13). Morris se baseia nas entrevistas para 

abordar seus assuntos, mas reforça que é a forma como as faz que lhe interessa 

particularmente. Sobre a ideia de como as coisas podem acontecer, fluir, em uma 

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

                                       
62 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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câmera, as pessoas são surpreendentes. “Eu tinha essa regra de três minutos 

que, se você calar a boca e deixar as pessoas falarem, dentro de três minutos 

eles vão mostrar quão loucos são.”63 (MORRIS, 2008) 

 Outro documentarista que se baseia fundamentalmente em entrevistas, 

Eduardo Coutinho, para ele a palavra é essencial, superior até mesmo à imagem, 

pois considera que “fazer um documentário é provocar a fala. O ato de falar é 

extraordinário porque é, sobretudo, um ato da palavra. É essa palavra o que 

valorizo é dessa palavra que são produzidas as imagens.” (COUTINHO, 

2003:217-8). Ele faz a ressalva de que o que considera como essencial é o ato da 

palavra, e não esta isoladamente. Segundo Coutinho, o ato da palavra é 

composto também por elementos visuais, como os gestos. “É preciso saber ler 

um movimento de ombro, um jeito de jogar o cabelo. É a boca que fala integrada 

ao resto do corpo que também fala sob determinadas condições.” (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 têm a dizer, estar aberto. Ele cita como 

exemplo o documentário Boca do Lixo (1993). “No negócio do lixo, se você vai 

com a ideia do inferno, você se fodeu. Tem de ir na dúvida se é bom ou ruim. 

Pensa bem: se você acha que é um inferno, você desqualifica quem vive lá.” 

(COUTINHO, 2002). Outro ponto que Coutinho destaca é que não são falas 

rigorosas e bem compostas que mais lhe chamam a atenção, mas a vivacidade 

do falar. “O que interessa são as digressões, hesitações, retomadas de texto, 

gaguejadas, lapsos extraordinários.” (COUTINHO, 2009:129) 

 Mudando mais uma vez de estilo, chegamos ao que propõe Sergei 

Dvortsevoy, que é algo que se aproxima do recuo de Wiseman quanto ao modo 

como se dedica às imagens e sons para a sua forma de abordagem, mas que tem 

em seu conceito algo menos preciso e mais poético. 

                                       
63 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 você é capaz de descobrir a singularidade na vida, e você é capaz 
de mostrar isso, você deve, mesmo que seja uma singularidade 
simples. Em seguida, você pode se relacionar com isso sem palavras, 
você pode mostrar, e isso vai diretamente para a alma e o coração do 
público, sem necessidade de explicações. 64  (DVORTSEVOY, 
2011:1266) 
 

 Dvortsevoy fala dessa singularidade da vida, que só tem quem se dedica a 

observar a vida com gosto e dedicação. “Meus filmes documentários são 

observações sobre a vida. Obviamente, eles são editados, mas eu amo observar 

a vida mais do que qualquer coisa, é um dos meus prazeres.”65 (DVORTSEVOY, 

2013). Há um sentido de contemplação no conceito de contato com a vida 

descrito pelo diretor e ele procura passar isso para os filmes. “Eu gosto quando 

sinto que não está sendo feito para a câmera, ou para alguém, é apenas a vida 

real, a vida interior das pessoas.”66 (DVORTSEVOY, 2013) 

 Por essa contemplação da vida do outro, Dvortsevoy muitas vezes 

questiona o próprio documentário, que seria invasor e injusto. “O documentário 

para mim é essencialmente uma coisa terrível.” 67  Mas por outro lado ele 

reconhece que essa abordagem da vida também pode ser positiva para os 

intervenientes. “Mas por outro lado você dá às pessoas uma contemplação das 

suas próprias vidas, o que pode ser positivo também. Não se pode ver-se do lado 

de fora, e isso é o que o filme pode fazer por você.”68 (DVORTSEVOY, 2005) 

 Há ainda uma última 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 princípio realista 

e quais as consequências disso. (COSTA, 2010:147). Ele diz que o primeiro filme 

do cinema era uma inquietação, e assim tinha o princípio realista essencial. 

                                       
64 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.” 
65 No original: “My documentary films are observations on life. Obviously they are edited, 
but I love observing life more than anything, it’s one of my pleasures.” 
66 No original: “I like it when I feel that it’s not being done for the camera, or for someone, 
it’s just real life, people’s inner life.” 
67 No original: “The documentary film for me is essentially a terrible thing.” 
68 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 saída dos operários da fábrica Lumière (La sortie des usines Lumière, 
1895), realizado pelos Lumière, houve um segundo filme, novamente 
trabalhadores deixando a fábrica, realizado pelos mesmos irmãos 
Lumière. É aqui que as coisas se degeneram, saem do controle, 
tornam-se complicadas, porque os Lumière não ficaram satisfeitos com 
a forma como os trabalhadores saíram de sua fábrica (eram donos da 
fábrica). Disseram aos trabalhadores: ‘Tentem agir de uma maneira 
mais natural’. Eles dirigiram os trabalhadores. (COSTA, 2010:148) 
 

 O que Costa procura demonstrar é que para ele o essencial do realismo 

cinematográfico que lhe interessa como abordagem está no frescor do ato 

filmado, naquilo que é original enquanto ação e que foi registrado pela câmera. É 

um sentido de pureza, que valoriza pouco o que está dito, quanto informa, mas 

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

 

4.5 Documentário e intervenientes 
 Comumente se fala em personagens de filmes documentários, ainda que 

seja uma definição mais recente e que não está presente no pensamento dos 

iniciadores do cinema documentário. Parte-se da ideia de que de fato as pessoas 

que aparecem em um documentário são fruto da construção de um discurso –  de 

caráter realista, mas um discurso – e que portanto podem ser entendidas como 

personagens. Além disso, podem ser entendidas como personagens históricas, 

ou de um ambiente, ou de uma instituição, etc. 

 Eduardo Coutinho explica que o personagem é algo que surge da interação 

com o documentarista. 
Depois da filmagem, aquela pessoa vira um personagem quase de 
ficção; e eu tento fazer da voz dele a minha voz, e quando ele vê o filme 
e aprova, de certa forma, ele também faz dele a minha voz, que é o 
filme pronto. É por isso também que o personagem nunca está lá a 
priori. Ele só existe na relação com o documentarista. (COUTINHO, 
2003:219-20) 
 

Há um outro termo, que me parece mais adequado para definir as pessoas 

que aparecem em um documentários, é interveniente. Essa palavra permite 

entender que trata-se de alguém que se relaciona com o filme e com o 

documentarista, não é plenamente moldada por este, mas também não é um 

representação plena e fiel – até porque seria impossível. 

Os intervenientes de um documentário 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 já é um 

ponto de partida definidor das relações com intervenientes, porque, se por um 

lado Flaherty, Vertov, Grierson, Rouch e Wiseman definem mais seus 

intervenientes em função do lugar onde estão, Coutinho e Dvortsevoy buscam 

pessoas comuns em atividades comuns. “Eu acredito que essas pessoas são 

dignas de atenção precisamente porque suas vidas não estão em evidência, 

porque a sua existência não está sendo observada. São pessoas normais, que 

muitas vezes ficam surpresas porque eu quero fazer um filme sobre elas.”69 

(DVORTSEVOY, 2013) 

 Já Salles variou muito suas opções quanto aos intervenientes, desde 

pessoas comuns, passando por personagens políticos, 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 relação que consegue construir com os intervenientes, por 

como consegue fazer documentários com pessoas comuns a partir de encontros.  
Para mim, documentário é escavar. E esse limite te inibe os vôos 
ideológicos e ideias pré-concebidas. Quando você tipifica uma pessoa, 
quando você a objetiva, você mata a singularidade da pessoa. É a 
destruição moral e cívica do indivíduo e do personagem. (COUTINHO, 
2002) 
 

 Coutinho afirma que é preciso que as diferenças entre o interveniente e o 

documentarista sejam aceitas mutuamente, assim, para ele, surge uma 

experiência de igualdade, “uma igualdade utópica e temporária”. Essa igualdade 

exige que o documentarista “não se sinta superior só por ter o controle da 

câmera, que representa o poder nessa situação. O que exige também que o 

documentarista não julgue o outro, colocando entre parênteses tudo o que ele é.” 

(COUTINHO, 2003:220). Para ele, o que interessa é o acaso e surpresa 

presentes nesse encontro. Cita como exemplo uma interveniente do filme Edifício 

Master (2002) que “diz que todo brasileiro é preguiçoso. É um discurso com o 

qual eu não concordo. Mas é um discurso extraordinário porque ela teve 

                                       
69 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 I want to make a film about them.” 
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condições de dizer aquilo para mim. E eu não estou lá para dizer ‘a senhora está 

errada’.” (COUTINHO, 2009:130) 
Nem sempre é exatamente o conteúdo do que ela me diz o que importa, 
entende? É o ato verbal que é extraordinário. Um ato verbal que foi 
provocado, catalisado, pelo momento da filmagem, sem que houvesse 
uma deliberação consciente nem minha nem dela. Filmar, para mim, é 
provocar, é catalisar, esse momento. Na interação que se dá no 
processo de filmagem é que nasce um grande personagem. 
(COUTINHO, 2003:217) 
 

Por outro lado, Coutinho entende que se a fala não se constitui em um ato 

interessante por seu aspecto de forma, de características da oralidade, então 

pode deixar de ser interessante mesmo que tenha um conteúdo forte. Ele relata o 

caso de uma interveniente do filme Santo Forte (1999), que considera marcante 

porque era uma mulher com experiências religiosas espantosas, “ela tinha vivido 

fortes perseguições e chegou até a ser submetida a tratamento psiquiátrico em 

função das experiências com a umbanda. Contudo, ela ficou fora do filme porque 

foi prolixa demais.” (COUTINHO, 2003:217) 

Para Wiseman, não há alterações das reações das pessoas por estar 

filmando tão de perto, “normalmente a câmara está pelo menos a dois metros, 

dois metros e meio... por isso não é assim tão perto. O microfone é que está 

perto... (...) não acho realmente que a câmara afecte o comportamento.” 

(WISEMAN, 1994:53) 

As relações com os intervenientes também passam por autorizações. Claro 

que em casos de entrevistas, como os de Coutinho, Morris e mesmo Salles, 

essas autorizações precisam ser previamente negociadas e há uma relação mais 

determinada. Coutinho chegou a expor em Santo Forte (1999) cenas em que 

aparecia pagando aos entrevistados. 

Porém, documentaristas que focam ambientes, espaços ou grupos têm 

mais dificuldade porque não se trata de uma pessoa de cada vez, mas de muitas 

simultaneamente. “Se dizem que não, não uso, mas, de acordo com a minha 

experiência, é muito raro alguém dizer que não.” (WISEMAN, 2008:115). 

Wiseman afirma que a sinceridade é fundamental. 
Não lhes conto histórias, nunca minto, digo-lhes exactamente o que 
estou a fazer, como o estou a fazer e onde é que o filme vai ser usado. 
Não me quero colocar numa situação de alguém me dizer, quando o 
filme estiver pronto, ‘bem, disse-me que ia usar o filme para x e está a 
usá-lo para y’. A honestidade é a melhor táctica.” (WISEMAN, 
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2008:116-117) 
 

  Sergei Dvortsevoy preocupa-se com essa honestidade para com os 

intervenientes em outro nível. Como filmou em lugares pobre, especialmente no 

Cazaquistão, ele preocupa-se em não gerar nos intervenientes a ilusão de que 

suas vidas vão melhorar com o filme. “Quando faço um filme, eu não faço isso 

para ajudar as pessoas. Eu ajudo enquanto estou filmando, mas o filme em si não 

pode ajudá-los, e de fato, às vezes, prejudica-os, torna a situação ainda pior.”70 

(DVORTSEVOY, 2005). Dvortsevoy considera muito complicado “filmar a vida 

real” pelo nível de interferência que pode haver na vida dos intervenientes. 
Porque para mim isto também é muito difícil, física e espiritualmente... 
temos que seguir as pessoas o tempo todo, pedir-lhes ‘Por favor, dêem-
me a vossa permissão para os filmar’ e as pessoas dão e confiam em 
nós, mas elas não sabem quem nós 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... 
(DVORTSEVOY, 2002:50) 
 

 Segundo João Moreira Salles, o essencial é respeitar os intervenientes no 

processo de filmagem, sendo íntegro e “explicando o que significa aparecer diante 

de uma câmera. Mas não precisa ter um compromisso com ela depois que o filme 

estiver pronto; senão a vida do documentarista se torna impossível.” (SALLES, 

2003) 

4.5.2 Após as filmagens 
Jean Rouch elogiava Robert Flaherty por este exibir seus documentários 

para os intervenientes. Rouch começou a fazer isso alguns anos depois do seu 

primeiro filme. (ROUCH, 1998:157). Passou a voltar para os locais onde filmava, 

normalmente na África, 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 não valia nada, e se de fato não valia 

nada, recomeçávamos.” (ROUCH, 2010, 49) 

Já Dvortsevoy diz não mostrar os filmes para os intervenientes. “Em 

primeiro lugar é longe, e, em seguida, ao longo do tempo cheguei a uma decisão 

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

                                       
70 No original: “When I make a film I don’t make it to help people. I help them while I am 
shooting, but the film itself cannot help them, and in fact sometimes it harms them, makes 
the situation even worse.” 
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especialmente.”71 (DVORTSEVOY, 2005) Ele cita o caso de uma mulher, da qual 

fez algumas imagens, tentando que fossem as mais bonitas possíveis, e que ao 

mostrar as imagens para ela, a mulher odiou. 

 Além de exibir ou não exibir os filmes para os intervenientes, as relações 

pós filmagens podem ser mais intensas. Salles, apesar de afirmar que não é uma 

obrigação do documentarista estabelecer tais relações, procurou ajudar dois 

garotos que eram traficantes e aparecem em Notícias de uma Guerra Particular 

(co-dirigido com Kátia Lund, 1999). 
Mas esse é um problema de natureza ética, que cada um tem que 
resolver como puder. No caso específico desses meninos, eu e a Kátia 
(que tinha uma relação maior com eles) pagamos, através da 
Videofilmes, professores com o objetivo de alfabetizá-los para que, 
depois, eles pudessem entrar na escola. Deu certo? Para um, deu; 
para o outro, não: um deles infelizmente morreu no Vidigal, numa troca 
de tiros. É uma coisa ingênua, achar que você consegue mudar o 
destino das pessoas apenas com um bom gesto. (SALLES, 2003) 
 

4.6 Informação e documentário 

Quando se fala em informação em cinema documentário muitas vezes há 

um medo de que o caráter artístico esteja sendo deixado de lado em favor de um 

tipo de filme associado com o jornalismo. Como já vimos antes, esse é um medo 

de muitos documentaristas e, por isso mesmo, eles não falam comumente sobre 

informação. Ou melhor, eles não falam claramente sobre informação. E quando 

falam, falam pouco. 

No que diz respeito ao caráter informacional aqui proposto, trata-se do que 

em Teoria da Informação é entendido como a capacidade de uma mensagem – 

seja ela escrita, visual, audiovisual, etc. – de eliminar dúvidas (COELHO NETTO, 

1980:120). Portanto se pensarmos em dois filmes documentários que tratem da 

Revolução dos Cravos, por exemplo, e se apenas um deles oferece em sua 

narrativa condições de eliminar a dúvida de quando ocorreu a revolução, terá, 

neste sentido, mais informação que outro filme que não elimine essa dúvida. 

Essa é uma definição bastante comum de informação e também tem 

limites muito claros, veja-se o surgimento dessa teoria fundamentada em 

características matemáticas, a Teoria Matemática da Informação, ou Teoria 

                                       
71 No original: “Firstly it is far away, and then, over time I 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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Matemática da Comunicação (COELHO NETTO, 1980:120-21). Tal base teórica 

pode parecer inadequada à análise cinematográfica, visto que o cinema, como 

arte, não se interessa, necessariamente, pela quantidade de informação. Porém, 

segundo José Teixeira Coelho Netto, “De fato, os conceitos dela resultantes 

podem perfeitamente ser operados independentemente da malha matemática que 

os originou e serem aplicados a mais de uma ocorrência dos processos de 

comunicação.” (COELHO NETTO, 1980:121). 

O aspecto que pretendo tratar aqui é o de que o cinema documentário, 

enquanto asserção sobre o mundo, estará sempre produzindo informações, 

mesmo que sejam reduzidas em quantidade e que, em alguns casos, sejam 

mesmo de pouca relevância para os filmes.  

 John Grierson, no contexto dos anos 1930 percebia um enorme potencial 

para trabalhar o cinema documentário como fator fundamental de transmissão de 

informações, de maneira bem focada na comunicação. Usava a Índia como 

exemplo, por possuir 550 milhões de habitantes, sendo que 450 milhões não 

tinham acesso aos meios de comunicação escritos – seja por analfabetismo, seja 

por condições econômicas e logísticas. Nesse contexto Grierson diz: “Há um 

mundo inteiro para o filme documentário assumir.”72 (GRIERSON apud SUSSEX, 

1972:70) 

 Rouch fala sobre a atração exercida pelas informações presentes em um 

filme. Em uma de seus primeiros filmes, relata que a sua inexperiência com o 

cinema e o ato de filmar não o permitiam imaginar o interesse que um filme que 

mostrava algo desconhecido poderia causar. Durante a expedição de descida do 

Rio Níger, entre 1946 e 1947, que foi a primeira a navegar todo o curso do rio, 

uma das filmagens centrou-se na caça do hipopótamo, algo desconhecido do 

público europeu e mesmo que não tenha sido feito pensado para esse público, 

chamou muita atenção, em grande parte pelo que trazia de informações. 
O filme sobre a caça ao hipopótamo, por exemplo, tinha começado por 
ser um registro de trabalho destinado a utilização futura, nossa e de 
alguns etnógrafos. Mas esse filme tecnicamente pouco seguro, com 
fotografia muito imperfeita, acabou por revelar um valor documental que 
o tornava interessante para um grande público. (ROUCH, 2011d:26) 
 

                                       
72 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 informações e 

conhecimentos sobre os Dogons – povo africano que vive em uma remota região 

no interior da África Ocidental, ao leste do Rio Níger – e que assim conseguiu 

evoluir em seu acesso à cultura desse povo que passou a recebe-lo melhor. 

Desta forma, Rouch passa a mostrar, na sequência de filmes sobre os Dogons, 

mais informações sobre estes, como os segredos do ritual Sigui, presente no 

quarto filme, Sigui 1970 - Les clameurs d’Amani (1970). Portanto a sequência 

desses filmes apresenta uma evolução no acesso a informações por parte de 

Ruch que as coloca nos filmes. (ROUCH, 2011c:112) 

Wiseman deixa muito clara sua perspectiva sobre o potencial dos 

documentários de transmitirem informações, sem, contudo, deixar de dimensionar 

que esse não é o papel fundamental desse tipo de filme e que outras formas de 

expressão estão presentes em nossa sociedade com essa proposta. 
Acho que os documentários ajudam as pessoas a tomarem 
conhecimento de algo. Elas podem ou não usar esse conhecimento; se 
o fizerem, podem usá-lo de formas diferentes. Não acho que nenhum 
documentário seja tão importante. As pessoas, em uma sociedade 
democrática, têm acesso às informações através de diversas fontes. 
(WISEMAN, 2001) 
 

 Para Wiseman, seus filmes devem passar informações em um nível que 

seja minimamente suficiente para gerar o contexto sobre o qual as cenas vão se 

desenvolver, gerando interesse, proporcionando uma forma fílmica específica e 

uma estrutura dramática.  
Tenho de preocupar-me em dar às pessoas informação suficiente para 
que percebam o que se está a passar a um nível muito básico. Ao 
mesmo tempo, tenho de procurar tornar as coisas interessantes, e 
também tenho de procurar uma forma, ou um ‘lugar’ para todas as 
sequências isoladas, e tenho de encontrar uma forma que opere como 
uma estrutura dramática. E tudo isso ao mesmo tempo.... (WISEMAN, 
1994:55) 
 

 Wiseman também lembra que existem conjuntos de informações 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 violência, mas ocorreu o contrário. 

(WISEMAN, 1994:50-1). Essa seria uma forma de compreender como as 

informações podem transitar do que é o esperado, ou pesquisado, para o que se 

torna evidente nas filmagens e posteriormente nos filmes documentários. 
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 Sergei Dvortsevoy diz que o período que passa a recolher informações é o 

mais importante. “Começando pelo princípio: antes da rodagem eu passo muito 

tempo a recolher informações acerca das pessoas e do lugar, acerca de tudo. 

Para mim este é o momento mais importante.” (DVORTSEVOY, 2002:43). Dentre 

os documentaristas aqui abordados ele é o único que deixa tão enfática sua 

relação com a busca de informações e como estas são fundamentais para seus 

filmes. Dvortsevoy também procura demonstrar que há um troca de informações 

no início do seu processo quando diz que pede para seu operador de câmera 

andar junto com ele enquanto conversa com as pessoas e busca informações. Ele 

ressalta que a câmera deve estar nas mãos, mas desligada, sem gravar, isso 

porque desta forma o operador “pode deixar-se envolver pela situação e, ao 

mesmo tempo, preparar as pessoas para a câmara. A relação das pessoas com a 

câmara é um problema de confiança, ela tem de ser a terceira pessoa da equipa.” 

(DVORTSEVOY, 2002:43) 

 João Moreira Salles demonstra uma dualidade de opiniões sobre a 

informação no cinema documentário, quase em contradição. Por um lado diz, em 

clara referência 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 público geral é a de que o documentário é uma 

forma degradada de cinema, que serve para você se informar sobre alguma 

coisa. O documentário não é isso. Ele é muito pouco eficiente para informar.” 

(SALLES, 2010b). Em outro momento, talvez em uma síntese mais clara do seu 

pensamento sobre o assunto, diz “que o documentário transmite uma experiência 

de alguma coisa e não informa sobre essa coisa.” (SALLES, 2010b). Entretanto, 

se considerarmos a definição de informação descrita acima, essa transmissão de 

experiência vai, naturalmente, sanar dúvidas sobre um assunto e, por 

consequência, informar. 

 Voltando ao Wiseman, o um relato de suas opções em Belfast, Maine 

(1999) é um ótimo exemplo para entendermos as relações entre necessidades de 

um cineasta de trabalhar com informações e de trabalhar artisticamente. 
Por exemplo, na fábrica de conservas de sardinha, achei que a atenção 
aos pormenores, as mãos dos trabalhadores, o peixe a passar pela 
linha de montagem, as sardinhas nos tanques, resultavam melhor em 
grandes-planos. De um ponto de vista cinematográfico, as imagens 
eram melhores. Pensemos num exemplo totalmente oposto: se 
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quisesse mostrar que Belfast tinha uma fábrica de conservas de 
sardinha, podia ter um plano aberto do edifício, um plano aberto da 
linha de montagem, um plano médio dos operários na linha de 
montagem, talvez um grande-plano e finalmente um plano aberto do 
exterior do edifício. Teria mostrado que Belfast tinha uma fábrica de 
conservas de sardinha onde trabalhava muita gente, mas a intenção 
(tanto na fábrica de conservas de sardinha como em todas as outras 
sequências) é, através da filmagem e da montagem, dar uma 
interpretação da natureza do trabalho. (WISEMAN, 2008:100) 
 

 Wiseman já havia deixado claro que se preocupa em informar em um nível 

mínimo que considera necessário, mas com este exemplo, demonstra que essa 

necessidade de informar é relativizada em alguns casos diante de seus interesses 

artísticos. Evidentemente a cena que ele relata está inserida no filme em um 

ponto da estrutura onde já havia uma carga informacional prévia. Tal carga 

também se dará em outras cenas posteriores, em um fluxo que norteia a ideia de 

percurso narrativa. 

 

4.7 O percurso narrativo no documentário 

Encontramos a ideia de narrativa como central no cinema documentário em 

alguns dos teóricos tradicionais, como Fernão Ramos, que a considera diante de 

outros enunciados assertivos. (RAMOS, 2008:22). O sentido usado por Ramos é 

o mesmo que encontramos em muitos trabalhos voltados nos estudos de 

narratologia fílmica e estes vêm de uma definição fundadora de Gérard Genette 

que dizia que é “o enunciado narrativo que assegura a relação de um 

acontecimento ou de uma série de acontecimentos”. (GENETTE apud AUMONT 

& MARIE, 2003:209) 

 É verdade que o percurso narrativo organizado em um filme documentário 

pode diferir muito do de um filme ficcional, mas isso não muda o fato de ambos 

possuírem narrativas. Um exemplo disso é a distinção que Bill Nichols faz entre a 

“narrativa clássica de montagem de continuidade” e a organização narrativa de 

um documentário com “argumento em que podemos localizar uma lógica”. 

(NICHOLS, 1991:19) 

O sentido de organização dos elementos significantes em prol de um ou 

mais argumento(s) é o que norteia a ideia de narrativa aqui utilizada. Sendo o 

cinema uma forma de expressão fundada em relações espaço-temporais, a 

organização de que falo será fortemente marcada por tais relações. 
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4.7.1 Necessidade Narrativa 
De saída, pensando naquele que é tido, mais comumente, como primeiro 

filme documentário da história do cinema, João Moreira Salles diz que isso se 

deve ao fato de ser um filme que apresenta características narrativas bem 

desenvolvidas, pois Nanook do Norte (Robert Flaherty, 1922) 
não é apenas o registro do esquimó Nanook. É uma história construída, 
de rija ossatura dramática, que pega o espectador pela mão e o leva 
fábula adentro (a palavra não está empregada inocentemente) até a 
conclusão final. Essa estrutura narrativa é uma das características 
essenciais do documentário. É ela que impede que se dê o mesmo 
nome aos filmes de variedades que já existiam antes de Flaherty. 
(SALLES, 2005:63) 
 

Seguindo essa linha de raciocínio, Salles justifica o fato de Ao Redor do 

Brasil (Major Luiz Thomaz Reis, 1932)73 não ser considerado um documentário 

por lhe faltar características narrativas bem desenvolvidas. Segundo ele: “Faltou 

essa intuição 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 documentário 
encerra duas naturezas distintas. De um lado, é o registro de algo que 
aconteceu no mundo; de outro lado, é narrativa, uma retórica construída 
a partir do que foi registrado. Nenhum filme se contenta em ser apenas 
registro. Possui também a ambição de ser uma história bem contada. A 
camada retórica que se sobrepõe ao material bruto, esse modo de 
contar o material, essa oscilação entre documento e representação 
constituem o verdadeiro problema do documentário.” (SALLES, 
2005:64) 
 

De forma mais livre e, talvez, menos claramente afirmativa, Sergei 

Dvortsevoy sugere a necessidade narrativa ao designar o tempo como essência 

de seus filmes. “Mas eu tenho certeza de que aquilo com que lidamos no cinema 

não é a luz, nem a composição ou a dramaturgia, mas o tempo, é ele o nosso 

material. É difícil porque o cinema é uma arte jovem e ainda não compreendemos 

o que é este tempo.” (DVORTSEVOY, 2002:47). Ideia esta que tem origem nas 

teorias de Andrei Tarkovski sobre o tempo no cinema (TARKOVSKI, 1998). 

                                       
73 Apesar do crédito oficial do filme Ao Redor do Brasil citar o ano de 1932, o filme já 
havia sido exibido na década de 1910, porém foi considerado finalizado apenas em 1932. 
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Frederick Wiseman diz que busca encontrar o percurso narrativo ao tentar 

“encontrar uma forma de anunciar, no início do filme, os temas mais gerais de que 

vai tratar e, neste caso, a ideia de transformação é seguramente um dos temas.” 

(WISEMAN, 2008b:157). Esse percurso determina certos caminho, mas não 

impede que o filme trabalhe tanto com sentidos mais determinados e outros mais 

fluídos. “Qualquer documentário tem o potencial de operar a vários níveis, do 

mais literal, o mais específico, ao mais abstracto. No meu caso, a intenção é 

sempre tentar que operem a vários níveis.” (WISEMAN, 2008b:159). Wiseman 

ainda diz que a narrativa não se dá apenas pelo que está no discurso fílmico, mas 

também nas experiências prévias de quem vê o documentário. “O sentido de uma 

sequência não é determinado apenas pelo carácter concreto dessa sequência, 

mas pelo facto de, implicitamente, o espectador a interpretar com base no que viu 

antes no filme (para além da sua própria experiência)” (WISEMAN, 2008:103). 

A narrativa também é reconhecida como fundamental por Eduardo 

Coutinho, que diz que no tipo de documentário que faz “o mais importante é 

narrar bem: é contar de modo extraordinário mais do que viver algo realmente 

extraordinário. 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 está no particular 

disseram outros. Acredito na possibilidade de reconstruir o todo pela parte; de 

discutir o universal pelo particular. Minha pretensão, aliás, é imprimir uma certa 

universalidade aos temas tratados. Aposto também numa certa universalidade da 

própria compreensão.” (COUTINHO, 2003:227) 

4.7.2 Casos de narrativa em documentários 
Coutinho considera que a narrativa pode dar ênfase aos focos do filme ou 

para personagens. Outros documentaristas ainda vão considerar as 

possibilidades de a narrativa ser dada por características 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 documentário em vídeo, Dona Marta: Duas Semanas no 
Morro (1986), tinha 23 horas de gravação. Como eu editei? Por temas. 
Dividi em blocos, como violência, amor, racismo, machismo. Isso é 
muito comum em televisão. Mas quando você faz isso tende a usar os 
caras como peças e não como pessoas. É quase uma necessidade 
para montar bem e criar um painel. Você não tira a verdade do cara, 
mas o usa para seu tema.” (COUTINHO, 2002) 
 

 Já Errol Morris organiza alguns de seus filmes por temas sem que isso lhe 

pareça um problema. O próprio subtítulo de Sob a Névoa da Guerra (2003), que 

é: onze lições da vida de Robert S. McNamara, indica claramente a divisão por 

temas. Porém, a ideia de Coutinho é de que um documentário, em especial os de 

entrevistas como os dele, será melhor se for centrado nos personagens em suas 

histórias completas, sem que estas sejam intercaladas. Mas para isso funcionar, 

Coutinho diz que é necessário que exista clareza na história para que se possa 

organizar um percurso narrativo. “A história que o personagem conta não pode 

ficar incompreensível para quem vai ouvir depois. Se você não garantir isso na 

hora, não tem mais como corrigir depois.” (COUTINHO, 2003:220-21) 

O percurso narrativo de um documentário pode também evocar questões 

éticas, pois as relações espaço-temporais podem influir no que o um diretor 

considera ser um pressuposto de suas formas de agir. 
Não há uma relação com o tempo real, com excepção de Basic 
Training, que segue acontecimentos seriais, e mesmo nesse não é na 
ordem exacta, porque são emitidos dias ou partes de dias. O que nunca 
faço é reordenar as coisas por dentro de uma mesma sequência. 
Comprimo as sequências, mas se as coisas se passaram em trinta 
minutos e eu uso cinco, nunca vou começar com o quinto minuto e 
acabar no primeiro.” (WISEMAN, 1994:54-5) 
 

Para isso é necessário que Wiseman produza compressões de tempo as 

quais entenda que atendem ao que está na ação real. Isso é difícil, 

conceitualmente e também na prática, mas ele descreve como busca isso na 

sequência do rastejamento noturno em Basic Training (1971): “Uma acção que 

dura bastante tempo real é condensada e comprimida no filme, e é transformada 

numa espécie de dança que só existe no próprio filme.” Mesmo se tornando algo 

que está 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 

há algo característico de qualquer tipo de cinema, mas especialmente do cinema 

documentário: 
o realizador ou o montador tem de tentar compreender o que está a ver 
e a ouvir. Não sou a primeira pessoa a aperceber-me de que a 
realidade é ambígua, ou de que um assunto pode ter uma variedade de 
interpretações. 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 experiência e a capacidade de pensar sobre e compreender o 
comportamento humano. (WISEMAN, 2008:102-103) 
 

 Essa percepção do comportamento humano vai levar ao percurso narrativo 

necessário para que o filme o apresente na forma de uma composição feita com a 

linguagem do cinema. 

 

4.8 A linguagem do filme documentário 

 O conceito de linguagem que serve se base para este ponto é o de 

sistema de signos (MARTIN, 2003:17). Ou seja, a linguagem cinematográfica é 

um sistema significante que utiliza signos capazes de serem expressos em 

imagens e sons. É uma definição simples, mas bastante usual e que permite 

buscar entender como os documentaristas compõem seus filmes em busca de 

significar via um sistema de signos. 

 4.8.1 A imagem como essência da linguagem dos documentários 
 Como outros cineastas e teóricos, o documentarista Robert Flaherty 

também viu no cinema um potencial específico de uma linguagem que poderia 

ultrapassar barreiras das línguas verbais e unir os povos. Ele dizia que “o 

cinema resulta particularmente indicado para colaborar com essa grande obra 

vital.”74 (FLAHERTY, 1998:151). Reconhecia que o uso das estruturas verbais 

era fundamental em vários sentidos, mas dizia que era necessário reconhecer 

que tais estruturas eram “abstratas e indiretas e que, portanto, não 

conseguíamos nos colocar em contato imediato e próximo com as pessoas e as 

coisas do mundo tal como pode fazer o cinema.”75 (FLAHERTY, 1998:151-2) 

                                       
74 No original: “el cine resulta particularmente indicado para colaborar en esta gran obra 
vital.” 
75 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 início há uma grande valorização do aspecto imagético 

da linguagem cinematográfica, que vai ser mantido por vários documentaristas no 

passar dos anos. “Sempre estive interessado em contar a história tanto quanto 

possível através das imagens, porque isso é o que e exclusivo do cinema.” 

(WISEMAN, 1994:49). Ou, “Eu sempre tento encontrar um pouco de poesia na 

vida cotidiana, algo metafísico. Quando observo algum fenômeno social e o 

contemplo, encontro um pensamento mais profundo, uma imagem...” 76 

(DVORTSEVOY, 2005) 

 O ato de significar com imagens, com ênfase para as imagens torna-se 

tão preponderante para Sergei Dvortsevoy que este passa a valorizar a imagem 

como algo que não deve ser interrompido, ou seja, não deve haver o corte. Ele 

diz que “cada corte é uma mentira”. E quando diz isso não está sendo 

exatamente um seguidor da ideia da “montagem proibida”, de Andre Bazin, pois 

este considera que “o que deve ser respeitado é a unidade espacial do 

acontecimento no momento em que sua ruptura transformaria a realidade em 

sua mera representação imaginária” (BAZIN, 1985:62). Dvortsevoy é mais 

radical, pois propõe que o corte seja restrito ao momento de esvaziamento do 

plano. “Eu só o faço quando sinto que o plano está vazio, e já não tem nenhuma 

energia dentro dele. O que não 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 há de mais potente na 

imagem. Ele diz que para ele, “a beleza é a profundidade. Para mexer a câmara 

o meu operador tem que ter uma razão 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 único, como se 
fosse possível captar, sugerir, o que não se vê. Para mim, o uso de 

                                       
76 No original: “I always try to find some poetry in everyday life, something metaphysical. 
When I observe some social phenomenon and contemplate it, I 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 é uma forma estranha e bastante incomum de entender a potência da 

imagem. Mas não admira que esteja lá. Ou, mesmo para um documentarista que 

centra seus esforços na palavra, há a necessidade de entender a palavra 

oralizada como imagem, talvez pelo peso histórico do valor da imagem na 

linguagem cinematográfica.  

4.8.2 O uso da imagem nos documentários 
Necessidade, precisão e velocidade: três imperativos que nós exigimos 
do movimento digno de ser filmado e projetado. Que seja um extrato 
geométrico do movimento por meio da alternância cativante das 
imagens, eis o 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 razão de 

existir. 

Voltando para Eduardo Coutinho, ele também valoriza muito a imagem em 

seus documentários, mas não tem relação alguma com a formulação de Vertov. 
Eu não me interesso em filmar os objetos, a casa da pessoa, em 
detalhar a condição social. O que me interessa é um rosto que fala. 
Existem filmes em que, para cortar, mostram um cachorro no chão, um 
quadro na parede. Nos meus filmes, não. As pessoas falam com o 
verbal e com o gestual. Quando as conversas rendem, têm uma 
qualidade poética tão grande que qualquer tipo de ilustração é 
empobrecimento. (COUTINHO, 2009:130) 
 

Em um exemplo, Coutinho diz que em Edifício Master (2002) há uma 

interveniente que tem uma coleção de porta-retratos com fotos dela mesma e que 

não aparecem no filme: “Para mim, o uso de imagens com essa função de prova, 

de evidência, de mera ilustração, não faz nenhum sentido num documentário.” 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 não faziam parte daquele instante.” (COUTINHO, 2003:219). Portanto, a 

preservação de uma imagem em constância é mais importante para ele do que 

evidenciar ou ilustrar uma situação. 

 Coutinho revela também que o plano longo, a imagem em constância – e 

também o som, nesse caso – são fundamentais em algumas situações, mesmo 

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

ele trabalhou para o Globo Repórter. 
Em Ouricuri havia uma seca terrível, então eu filmei um cara, num 
plano único, descrevendo todo o tipo de raízes que ele havia comido 
por não ter outro alimento. São três minutos e dez segundo num plano 
só, coisa impensável na TV. (...) Então eu aprendi duas coisas, a 
questão da forma é fundamental e saber escutar em silêncio também. 
Ajuda se você souber alguma coisa do assunto. Se eu não falasse 
sobre raízes talvez eles nunca tivessem tocado no assunto, tão 
corriqueiro era para eles. (COUTINHO, 2013) 
 

Pedro Costa aponta para o plano, para seu conteúdo enquanto linguagem 

como essencial. “Sei que para mim o cinema não são cenas, não são 

personagens, é um plano, são sensações, não é mais nada do que isso...” 

(COSTA, 2002:83). Em certa medida essa é também uma relativização da 

importância da narrativa, ao afirmar que os personagens – que desencadeiam 

ações – e as cenas – que é onde se apresenta a organização espaço-temporal – 

não são os elementos essenciais. 

 Costa diz ainda que evita usar luz artificial e que assim torna-se natural 

que apareçam elementos visuais que demonstram essa falta de controle da luz e 

“é por isso que aparecem coisas mais queimadas ou mais escuras. Mas aí não 

há nada a fazer, eu não podia estar lá à espera que acontecessem milagres.” 

(COSTA, 2002:86). Assim é possível inferir que o resultado desigual quanto a 

exposição fotográfica da imagem lhe incomoda menos do que ter que organizar 

um processo de utilização de equipamentos de iluminação artificial que tirariam 

possibilidades de interação mais imediatas e menos construídas com os 

intervenientes. 

 A imagem enquanto linguagem passa por uma questão recorrente e muito 

importante no documentário que diz respeito ao uso da cor ou de preto e branco. 

Essas escolhas são significativas e, ao mesmo tempo, interferem na ideia de 

asserção sobre a realidade. Jean Rouch, apesar de ter feito filmes em preto e 

branco, quando pôde passou a usar cores e dizia que “a cor é a vida. O mundo é 

a cores. Suprimir a cor é sermos o branco que se refugia por detrás dos seus 

escritos...” (ROUCH, 2011c:94). Há nas palavras de Rouch o sentido de o mundo 

ser visto naturalmente em cores e nada mais óbvio do que filmes que buscam um 

tipo de ligação estreita com a realidade optem pelas cores. 
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 Entretanto, um documentarista que busca tanto minorar sua interferência 

nos filmes, como Wiseman, opta muitas vezes por filmar em preto e branco. Sua 

justificativa é de que o P/B era mais rápido (no sentido de exposição fotográfica e 

processamento o filme) e que “não tinha tido motivos ainda para cor”. Porém 

relata algumas variação e seus motivos. 
Já 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 são 
como um cenário teatral. Nos filmes sobre deficientes, surdos e cegos, 
a cor era um elemento muito importante na medida em que está 
ausente das vidas de alguns deles. Era importante que o espectador 
pudesse reagir à cor do mundo natural, à qual eles próprios não têm 
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, é 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 é mais estilizado.” Near Death 

(1989) foi filmado em preto e branco, segundo ele, 
porque isso era adequado ao assunto e porque as delicadas variações 
de tom ao longo do filme encontram alguma correspondência no modo 
como as várias questões éticas, legais, médicas ou económicas 
levantadas pelo se vão sobrepondo umas em relação às outras. 
(WISEMAN, 1994:51) 
 

 Existem também condicionamentos técnicos que muito comumente 

influenciam em características de linguagem e podem, à distância, serem 

interpretados como escolhas dos realizadores por questões estéticas. Wiseman, 

em 1994, dizia haver uma nova razão técnica para se filmar em cores. 
Neste momento o negativo de cor é muito mais sensível do que o 
negativo a preto e branco... Pode-se filmar em condições de luz muito 
fracas e obter uma qualidade razoável, nos mesmos locais em que o 
uso do preto e branco daria muitíssimo grão. A razão para isto é que a 
Kodak deixou de fazer investigação com o preto e branco, ao passo 
que a película de cor continua a melhorar.” (WISEMAN, 1994:51-2) 

 

4.8.3 O uso do som nos documentários 

 Uma questão nevrálgica sobre o uso do som como elemento da 

linguagem cinematográfica está relacionado às músicas. Vários dos 

documentaristas aqui analisados recusam o uso de trilhas musicais não 

diegéticas por considerarem intervenções inapropriadas. Wiseman diz que 
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quase todos os seus filmes têm músicas. “Mas não é música colocada para 

aumentar ou enfatizar determinado sentimento. É música usada no filme para 

apresentar o sentimento que já fazia parte da cena.” (WISEMAN, 2001). Ele diz 

que só usou música não diegética uma única vez, na abertura de High School 

(1968). (WISEMAN, 1994:55) 

 Para Coutinho, a trilha musical não diegética pode conotar e conduzir. 
Tudo que filmo é baseado na captação do instante. É por isso, por 
exemplo, que não costumo usar trilha. Prefiro a riqueza estética do 
som direto, que é parte daquele presente e que não traduz nenhuma 
opinião. A música, geralmente, conota algo. E não quero conotar. 
Conotar é conduzir o público. (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 próprio 

Rouch, disseram-lhe: “‘Quando e onde é que tu ouviste música durante uma 

caçada ao hipopótamo?’”. O diretor tinha se inspirado na “velha tradição dos 

westerns” e no momento de ápice dramático tinha colocado uma música de 

exaltação. “Mas os pescadores disseram ‘sim, é verdade, mas o hipopótamo que 

está dentro da água, tem um ouvido muito apurado, se nós tocamos música, ele 

foge...’” (ROUCH, 2011c:93) 

A partir disso Rouch passou a considerar a música não diegética como 

“uma convenção totalmente teatral e obsoleta: a música envolve, adormece, faz 

passar maus raccords, dá um ritmo artificial a imagens que não o têm nem 

nunca o terão, em suma, é o ópio do cinema (...)” (ROUCH, 2011b:75). 

A questão do mau uso das trilhas musicais já tinha aparecido para Rouch 

em seu primeiro filme, Au Pays Des Mages Noirs (1947), mas não tinha sido por 

uma escolha própria, mas por condições de exibição impostas pela Actualités 

Françaises, que comprou o filme e o reduziu de trinta para dez minutos, e, “por 

não ter som ambiente, meteram-lhe uma música absolutamente idiota e um 

comentário lido pelo comentador de ciclismo da Volta a França, com sua voz 

característica.” (ROUCH, 2011c:98) 

Entretanto, Rouch faz questão de ressaltar que a música registrada pelo 

som direto, a música 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 utilização 

exclusiva do som direto, é mais aberto quanto ao trabalho com trilhas no que diz 

respeito ao processo de montagem, especialmente quanto ao uso de 

sobreposições de sons de uma cena para outra. 
Sim, as extensões de som são usadas para suavizar as transições 
entre sequências e atenuar o corte. Mas não há junção de qualquer 
som, no sentido em que este poderia ser originário de uma outra fonte. 
Só há som directo. Por exemplo, se há música numa cena e depois há 
um corte para outra cena, o corte fica muito brusco se cortar o som ao 
mesmo tempo que a imagem que lhe dá suporte. Por isso, na 
montagem, transporto a música 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 

não se tornar artificial: “Eu não diminuí o volume. Está ao nível a que foi gravado. 

Por outro lado, não aumentei o volume, porque penso que isso teria sido artificial.” 

(WISEMAN, 2008:110) 

 Em busca do mesmo objetivo de Wiseman, de não 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 pães. 

Ele diz que o som poderia ficar tecnicamente muito bom, “mas esta vendedora de 

pão que normalmente está sempre a controlar tudo, nunca seria natural.” 

(DVORTSEVOY, 2002:57) 

 Tanto Wiseman, como Dvortsevoy, vão se recusar veementemente a usar 

comentários em voz over. Um tipo de recurso muito comum em filmes de outros 

documentaristas como Flaherty, Grierson e Morris. Porém, chama a atenção a 

consideração de Jean Rouch ao criticar esse tipo de recurso sonoro, pois em 

alguns casos Rouch fez uso deles, mas o que é para ele problemático é a 

característica desse tipo de narração, quando se tornam descritivos. 
Curiosamente, em vez de esclarecer as imagens, o comentário 
geralmente obscurece-as, mascara-as até as substituir: já não é um 
filme, é uma conferência, uma demonstração com fundo visual 
animado, quando essa demonstração devia ser feita pelas próprias 
imagens. (ROUCH, 2011b:74) 
 

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

menos purista com relação aos sons e imagens captados em suas filmagens. 
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Para ele manipular os elementos da linguagem cinematográfica – no sentido de 

moldá-los em busca de significarem o que o diretor pretende – é absolutamente 

natural. 
Parte do que eu adoro sobre documentário é a ideia de que você pode 
reinventar a forma quando você faz um. E você pode imagens que são 
muito estranhas. Estranhamente, elas são retiradas da realidade. Elas 
não são encenações, per si. Elas não são apenas contar. Elas são, 
propriamente falando, impressionistas. Elas são paisagens oníricas que 
você está criando para juntar com as entrevistas.77 (MORRIS, 2006) 
 

 Para Morris, importante é o que a linguagem permite que ele componha e 

moldá-la é parte inerente do processo, sem que isso signifique menos veracidade 

ou mais artificialismo. 

 

4.9 Procedimentos de realização documental 
 Procedimentos de realização não são escolhas de abordagem, nem 

definições de temas, tampouco a definição de que elementos de linguagem serão 

utilizados, mas são as definições de ações, envolvendo práticas e técnicas, que 

são tomadas para que se obtenha o que se pretende quanto ao tema, à 

abordagem e aos elementos de linguagem utilizados. 

 Nem sempre os cineastas, documentaristas ou não, gostam de escrever 

sobre seus procedimentos. Como qualquer outro realizador criativo, falar dos 

procedimentos é difícil porque muitas vezes envolve perceber o que no dia-a-dia 

não se percebe, ou tentar organizar algo que naturalmente não é organizado. 
Para mim, fazer um filme é uma coisa tão especial que as únicas 
técnicas aludidas são as próprias técnicas do cinema: a tomada de 
imagens e de sons, a montagem de imagens e as gravações. Assim, 
me resulta realmente difícil falar, e acima de tudo, escrever sobre esse 
tema. Nunca escrevi nada antes de começar 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.78 (ROUCH, 1998:155) 

                                       
77 No original: “Part of what I 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.” 
78 No original: “Para mí hacer un film es una cosa tan especial que las únicas técnicas 
aludidas son las propias técnicas del cine: la toma de imágenes y de sonidos, el montaje 
de la imagen y las grabaciones. Así que me resulta realmente dificilísimo hablar y sobre 
todo escribir sobre este tema. Nunca he escrito nada antes de comenzar un film, y 
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 Rouch, a despeito da dificuldade de falar dos seus próprios procedimentos, 

teceu importantes comentários sobre os procedimentos de outros 

documentaristas. Elogiava muito a coragem de Flaherty por este montar um 

laboratório na Baia de Hudson, durante as filmagens de Nanook do Norte (1922), 

processando as películas lá mesmo, secando ao vento e tendo que usar um 

buraco na parede da cabana para ter luz solar, a única suficiente no local para 

processar as películas. (ROUCH, 1998:157-8) Segundo Rouch, proceder dessa 

forma permitiu a Flaherty um incrível contato com os habitantes do local, pois não 

precisava sair de lá. Rouch também elogiava Vertov por utilizar a câmera na rua, 

por ir ao mundo e se propor a todo tipo de aspectos possível do cotidiano. 

(ROUCH, 1998:159) 

 Em grande parte os procedimentos são técnicos, como destaca Pedro 

Costa: “Fazer o filme é muito prático, na montagem e na rodagem é preciso tomar 

decisões muito técnicas.” Essas técnicas envolvem o realizador em grande parte 

de seu tempo, especialmente nas filmagens, quando muitos diretores de 

documentários também operam câmera ou sistemas de captação de som. “Ás 

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 preocupações, com temas, 

intervenientes, linguagem etc., já estão previamente pensadas e repensadas para 

que os processos possam seguir as intenções do documentarista. 

 Do ponto-de-vista dos procedimentos, Wiseman, é o documentaristas, 

entre os dez aqui tratados, que tem mais definido um método, que praticamente 

não alterou em uma carreira de mais 45 anos. “A técnica é a mesma: uma 

pequena equipa, uma câmera e um gravador portáteis e uma grande quantidade 

de material filmado, tipicamente alugares entre sessenta e cem horas de película, 

captadas durante um período de quatro a seis semanas.” (WISEMAN, 1994:47) 

Algumas dessas técnicas mudaram, especialmente nos últimos anos, com a 

digitalização, mas o que Wiseman faz questão de frisar é que existe um padrão 

de procedimentos em seus filmes. 

                                                                                                                    
cuando, por motivos administrativos o financieros, me he visto obligado a redactar un 
guión, una escaleta o una sinopsis, jamás se han realizado los films correspondientes.” 
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 João Moreira Salles diz que quando começou a fazer documentários, na 

década de 1980, não sabia bem o que estava fazendo. Havia pouca difusão de 

filmes da tradição documentária e pouquíssima literatura no Brasil, então 

“documentário era meio feito no instinto, mas sem um raciocínio a respeito do que 

se estava fazendo.” (SALLES, 2009) Então 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-produção, como os 

relacionados ao agendamento com equipes, aluguéis de equipamentos e 

contratação de equipe. Porém, para este estudo não são esses procedimentos 

que interessam, mas os que representam efetivamente mudanças nos resultados 

fílmicos. 

 A pesquisa prévia é um tema que já foi abordado, rapidamente, quando 

pensamos em abordagem. Mas a pesquisa aparece mais definida quando 

pensamos em procedimentos. Entretanto, são mantidas as ideias já discutidas na 

abordagem, sobre a importância 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 é uma pauta de quem conversa com ele. 

“Em toda minha experiência de vida e de filmagem eu vi que, não importa se há 

pesquisa anterior e se eu conheço alguns fatos, o acaso está sempre presente.” 

(COUTINHO, 2009:129) Essa negação da pesquisa vai ser mais enfática quando 

Coutinho diz que não importa se o que o interveniente lhe diz verdade ou não, 

para ele “isso elimina o lixo da pesquisa” (COUTINHO, 2002), mas ele reconhece 

que é diferente em casos de filmes sobre fatos históricos, por exemplo. 

 Entretanto, a pesquisa faz parte dos procedimentos que Coutinho utiliza. É 

um ponto de partida essencial porque há um aspecto no documentário, que não 

tem nada a ver com estética, que é delicadíssimo: é o acesso às 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 

função da pesquisa, porque “se a relação com os pesquisadores é amistosa, é de 

confiança, eu já chego na casa dela como ‘uma pessoa do bem’ porque chego 
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com o aval dos pesquisadores que ela já conhece. Isso é também essencial.” 

(COUTINHO, 2003:222-23) 

 Errol Morris, que assim como Coutinho usa muito as entrevistas, também 

considera a pesquisa importante, mas não a pesquisa com o próprio 

interveniente. O que lhe interessa são informações prévias que possa obter para 

pensar sobre o que vai abordar em seus filmes. Ele diz que encontra subsídios 

pesquisando em jornais, revistas, livros, na televisão etc. (MORRIS, 2000:5) 

 Wiseman faz pesquisas muito rápidas, de apenas um ou dois dias, porque, 

como já vimos, prefere filmar o máximo possível enquanto estiver nos ambientes 

que escolhe. Entretanto, ele precisa definir quais são esses ambientes, que em 

seu tipo de abordagem praticamente definem o tema. 
Há vários critérios. O primeiro, claro, é a autorização; 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 não seja óbvio 
ou um ‘alvo fácil’; tento escolher um lugar no qual as pessoas se 
esforçam e fazem o melhor que podem. (WISEMAN, 2001) 
 

 Quando ele diz que não quer um “alvo fácil” está demonstrando que parte 

de um princípio crítico. Como faz o mesmo tipo de filmes há 45 anos, exercendo 

forte críticas às instituições ou locais que escolhe, sempre surge a dúvida de 

como consegue as autorizações. E Wiseman diz que é “muito fácil”, que “basta 

pedi-las”, e que é muito raro serem negadas. “A autorização mais difícil foi 

para Titicut Follies, um filme sobre um manicômio judiciário. Mas normalmente 

consigo autorização com um telefonema, uma visita, uma troca de cartas...” 

(WISEMAN, 2001) Para ele, isso “é um reflexo do fato de que quem administra 

uma instituição nos EUA sente que tem obrigação de deixar que os outros 

saibam, o público, o contribuinte que sustenta a instituição, eles devem saber o 

que está acontecendo.” (WISEMAN, 2001) 

 Ainda antes das filmagens, há um elemento muito comum aos filmes de 

ficção, os roteiros, que nem sempre existem para os documentários. Dentre os 

documentaristas aqui selecionados, a maioria nega veementemente o uso de 

roteiros, como Flaherty, Vertov, Wiseman, Coutinho e Dvortsevoy. Mas há algo 

que se assemelha ao princípio de um roteiro nas observações anotadas e 

organizadas nos processos de pesquisas. E há 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 escrevê-lo, 

fazendo desta maneira, mas prefiro não o fazer porque estou interessado em 

saber o que é que as pessoas que eu estou a filmar me podem oferecer.” 

(COSTA, 2012) É justamente pelo caráter realista e documental dos filmes de 

Costa que este deixou de escrever previamente as cenas. 

4.9.2 Filmagens 
Os procedimentos de filmagem são muito mais recorrentes no pensamento 

dos documentaristas. Eles procuram falar sobre quanto filmam, períodos, equipes 

e até sobre o suporte. 

O suporte, película em suas variadas bitolas ou vídeo em seus variados 

formatos sempre foram importantes para o cinema em uma relação que envolve 

qualidade de imagem, versatilidade, equipe e custo. Jean Rouch foi um dos 

maiores entusiastas das câmeras com película de 16mm (ROUCH, 1998:160), 

difundidas após a Segunda Guerra Mundial e aperfeiçoadas nos anos 1950. Elas 

substituíam as câmeras 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 não agradava o Studio System, por exemplo, mas 

que não era um problema para documentaristas como Rouch, interessados em 

poder filmar mais e com mais mobilidade.  

Paralelamente a essas novas câmeras surgiram também sistemas de 

gravação de som sincrônico, que permitiram filmes como Crônica de um Verão 

(co-direção de Edgar Morin, 1960). (ROUCH, 1998:163) 
É o novo avanço técnico resultante da guerra que irá permitir a 
ressurreição do filme etnográfico: a chegada do formato reduzido do 
16mm. As câmaras leves que os exércitos americanos utilizavam em 
campanha já não eram os monstros de 35mm, mas ferramentas 
precisas e robustas, diretamente provenientes do cinema amador. 
(ROUCH, 2011b:67) 
 

 Essa revolução técnica veio muitos anos depois de Rouch ter descoberto 

por acidente que poderia abrir mão de estabilizar constantemente a câmera e 

obter resultados que lhe agradecem mais. Ele relata que quando fazia seu 

primeiro filme, em 1947, no rio Níger, perdeu o tripé depois de duas semanas e 

pensou que as filmagens não iam dar em nada, “porque não se podia filmar sem 

tripé.” Era um padrão que ele aprendeu a questionar. “Todas essas ideias, fui 
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continuamente obrigado a revê-las, se calhar porque simplesmente não tinha 

aprendido a fazer cinema.” (ROUCH, 2011c:82) 

Para Rouch, a aventura cinematográfica “se baseia nessa ideia bastante 

simples de que o cinema é uma arte que se pode fazer com um mínimo de 

recursos.” (ROUCH, 2010, 52) 

 Posteriormente, a partir dos anos 1980, houve uma gradual transição para 

o vídeo, especialmente depois da virada do século, quando os formatos digitais 

melhoraram muito. Pedro Costa diz que no início dos anos 2000 estava 

profundamente incomodado com os procedimentos de filmagem com grandes 

equipes, necessárias para se filmar em 35mm. (COSTA, 2002:80) Então passou 

para o suporte de vídeo porque considerou que “com o vídeo podia fazer quase 

tudo sozinho. Mas enganei-me, porque o som nestas câmeras ainda não é bom, e 

mesmo com o Schoeps havia problemas.” (COSTA, 2002:80) Estas limitações 

técnicas de alguns formatos de vídeo quanto à captação de som durou pouco, e 

logo foram superadas, atraindo muitos documentaristas para as gravações em 

vídeo. 
Há cinco anos eu só trabalho com câmera digital e não mudei muito 
meu modo de fazer filmes. E se eu continuar a fazer filme desse tipo, 
jamais voltarei a usar película. As pessoas pensam que é por causa do 
preço, mas não é só por isso. O problema maior é que a película possui 
um tempo de filmagem mais limitado e exige mais cortes, mais 
interrupções no diálogo. Imagine eu ter que interromper um 
personagem num momento narrativo e emocional muito intenso porque 
o filme acabou... Não haveria mais como recomeçar do mesmo jeito. 
(COUTINHO, 2003:227-28) 
 

 Coutinho faz menção ao fato de que as câmeras película, com magazines 

mais comuns, têm tempos de filmagem, determinados pela quantidade de película 

que cabem nelas, muito reduzidos. Em 35mm normalmente filmam cerca de 4 

minutos e meio, e em 16mm quase 11 minutos. São tempos muito inferiores aos 

possíveis com fitas de vídeo, que variam de 30 minutos até 2 horas. E muito 

inferiores aos suportes atuais, em cartões de memória flash, com duração 

variável, mas que podem passar de 4 horas. 

 Mesmo um documentarista como Errol Morris – mais próximo de grandes 

produtoras e distribuidoras de cinema, com muitos recursos financeiros e tradição 

de trabalhar em película de 35mm – transitou para o vídeo. Em 2006 ele já havia 

iniciado o uso de câmeras com cartões de memória. “Recentemente eu deixei de 
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usar filme para usar a câmera de alta-definição Sony 24P. É muito interessante. 

As minhas limitações costumavam ser 400 pés para filmes de 16mm e 1.000 pés 

para filmes de 35mm, em média 11 minutos.”79 (MORRIS, 2006) 

Com a passagem das câmeras de 35mm para as câmeras de 16mm e 

depois para o vídeo, houve um ganho muito importante para o documentarismo, 

relacionado à diminuição das equipes para as filmagens. Isso propiciou 

diminuição de custos, mas também, e mais importante, deu agilidade, maior 

capacidade de interação e permanência 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 força maior – violentamente 
contra a equipe. As razões são múltiplas. O operador de som tem 
absolutamente de compreender a língua das pessoas que se está a 
registrar: por isso é indispensável que ele pertença à etnia filmada e 
que a seguir seja minuciosamente preparado para esse trabalho. Por 
outro lado, nas técnicas atuais do cinema direto (som sincrônico) só o 
realizador pode ser o operador. E quanto a mim, só o etnógrafo é que 
pode saber quando ou como filmar, isto é, realizar. Por fim, e é sem 
dúvida o argumento decisivo, o etnógrafo passará muito tempo no 
terreno antes de empreender a mais pequena filmagem.” (ROUCH, 
2011b:69) E complementa dizendo que os longos tempos de imersão 
são incompatíveis com os salários de uma equipe de técnicos. 
 

Rouch só relativiza sua negação para com equipes quando pensa na 

possibilidade de equipes formadas por habitantes dos locais de filmagem, 

porque só com “equipas maioritariamente compostas por indígenas das regiões 

em que nos fixamos (bastam quinze dias de treino) é que os autênticos 

cineastas podem realizar documentos válidos.” (ROUCH, 2011d:27) 

 Também Flaherty, Dvortsevoy e Wiseman afirmam trabalhar com equipes 

realmente muito reduzidas.  
Eu faço documentários com duas ou três pessoas. Éramos dois no 
Bread Day. Um garoto do local nos ajudava as vezes. No Highway 
éramos em três, tínhamos o motorista, nós tivemos que dirigir muito 
nesse filme. Éramos dois no In the Dark, aí trocamos de cameraman. 
Eu mesmo faço o som, não porque eu não confio em ninguém, mas 
simplesmente porque nos quartos pequenos não comportam muitas 
pessoas. E também é o contato pessoal, isso é muito importante para 
mim. Quando eu faço um filme sobre alguém, eu sou 

                                       
79 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 restrições. Então eles ficam 
íntimos.80 (DVORTSEVOY, 2005) 
 

Wiseman diz que trabalha com equipe de três pessoas, ele, que opera o 

som além de dirigir, o câmera e um assistente para carregar equipamentos e 

recarregar a câmera. Normalmente só ele e o câmera 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 câmera, já que se trata de seu único 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 comunicação durante a filmagem. “Ele 

está sempre com um olho em mim e outro na câmara; eu tenho um olho nele e 

outro a ver o que se passa. E uma pequena dança...” (WISEMAN, 1994:58) 

 Wiseman cita apenas duas exceções quanto ao fato de usar apenas uma 

câmera. 
Nunca uso câmeras escondidas, mas, em Tribunal Juvenil, para as 
cenas do tribunal, havia duas câmeras. Havia uma câmera nos fundos 
da sala em uma posição fixa. Estava sempre filmando e sempre no juiz. 
Era impossível cobrir tudo com uma câmera. (...) A única outra vez que 
usei uma segunda câmera foi na seqüência final de Basic training, a 
cerimônia de formatura, pelo mesmo motivo, não era possível cobrir os 
oficiais na banca examinadora e os soldados marchando diante da 
banca com uma câmera. Mas foram as duas únicas vezes. (WISEMAN, 
2001) 
 

 Estar em apenas três pessoas no período de filmagens não significa filmar 

pouco. Wiseman relata que quando filmou Welfare (1975) passava 10 horas por 

dia na agência da Previdência, 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, almoçando.” (WISEMAN, 2001). 

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

                                       
80 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. I do sound myself, not because I 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 I make a film about someone, I am 
unconditionally devoted to them without reservations, they become really close to me.” 
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ocorre. “O equipamento leve e móvel, a flexibilidade da filmagem significam que 

você está sempre preparado, pronto para começar, e toda a ideia é aproveitar-se 

do acaso. Não apenas filmar coisas que você 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, não é planejado. 
Como tantas outras coisas neste tipo de cinema, temos a intuição ou 
julgamos que temos material suficiente para montar um filme. Podemos 
não ter razão, mas de qualquer maneira, a dada altura, é preciso parar. 
Ou porque estamos cansados, ou porque ficámos sem dinheiro, ou 
porque julgamos que temos material suficiente, ou uma combinação de 
tudo isso. (WISEMAN, 2008:111) 
 

 Passando longos períodos 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 experiência que a pior 

coisa é dizer ‘não olhem para a câmara’, porque então, inevitavelmente, vão olhar 

para a câmara.” (WISEMAN, 2008:115) E ele diz não entender como as pessoas 

agem diante de uma câmera e com um microfone por perto: 
Eu não percebo como é que resulta, porque é uma situação pouco 
habitual. As pessoas parecem agir de forma completamente natural e, 
no entanto, têm um microfone quase na cara, e a câmara a dois metros 
e meio. Resulta e, de facto, na minha perspectiva, as pessoas não 
alteram o seu comportamento por estarmos lá. (WISEMAN, 2008:121) 
 

 Ele mesmo especula que possa ser um interesse das pessoas em serem 

filmadas, em aparecerem diante da câmera. “Não é uma questão de as pessoas 

se acostumarem comigo depois de muitas semanas. Não é essa a explicação. 

Acho que a melhor explicação é vaidade, se houver uma explicação.” (WISEMAN, 

2001). Considerando que em alguns de seus filmes Wiseman conseguiu registrar 

situações absolutamente críticas, é realmente difícil, inclusive para ele, entender 

como as pessoas agem tão despreocupadamente diante da câmera. 

 Eduardo Coutinho passa períodos muito curtos de tempo com os 

intervenientes. Por isso acredita que é o encontro que conta, a ideia de um 

momento especial onde conhece e conversa pela primeira vez com os 

intervenientes.  
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A prioridade que dou a essa relação se reflete também em outros 
aspectos da filmagem. A iluminação que uso, por exemplo, tem de ser 
rápida: não pode demorar muito para ser preparada para não 
impacientar o personagem, nem pode matá-lo de calor durante o 
depoimento. O personagem também não vai gravar sentado num 
determinado lugar só porque é bonito; é preciso também que seja 
confortável para que ele fique à vontade. Se ele não está bem, nada 
pode acontecer. Todo nosso esforço então é dirigido à produção desse 
momento de fala. (COUTINHO, 2003:218) 
 

Depois que esse momento do encontro é preparado e acontece, com 

rapidez e agilidade, é que Coutinho faz entrevistas, conversas. Segundo ele “um 

problema que é saber quando perguntar, o quê perguntar, quando romper o 

silêncio e quando não romper.” (COUTINHO, 2009:129). Como com a pesquisa 

Coutinho já tem muitas informações sobre os intervenientes, pode conduzir a 

entrevista dominando os fatos, porém sem que as pessoas se sintam repetindo o 

que estão dizendo, pois trata-se sempre de um primeiro encontro com o 

documentarista. “Para mim, eles contam sempre como se fosse a primeira vez. 

Há, desse modo, uma expectativa, uma surpresa, o inesperado de toda primeira 

vez, que geralmente se perde quando se está contando uma história pela 

segunda vez para alguém.” (COUTINHO, 2003:222-23) Segundo Coutinho, 

durante esses encontros e conversas, poucas vezes consegue interagir com o 

câmera para indicar enquadramentos, profundidades etc. Tudo isso precisa estar 

combinado anteriormente, mesmo que seja em termos gerais. “Preciso estar 

inteiramente entregue a essa ligação, olhando para a pessoa, tentando sentir o 

que ela está sentindo e tentando passar para ela o que estou sentindo, se estou 

gostando, se não estou gostando.” (COUTINHO, 2003:218) 

Errol Morris desenvolveu um aparelho chamado Interrotron para fazer suas 

entrevistas. Talvez seja um caso único de um documentarista que desenvolve um 

equipamento como um procedimento para aperfeiçoar sua forma de realizar 

filmes.   
O Interrotron era uma maneira de fazer um monte de coisas diferentes 
de uma só vez. Me tira da área ao redor da câmera. Ao contrário, tem 
apenas um espelho prateado, uma imagem minha flutuando na frente 
das lentes. Permite contato visual comigo, e com o público ao mesmo 
tempo. O que eu acredito que nunca existiu antes.81 (MORRIS, 1997) 

                                       
81 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 câmera e, por consequência, 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 câmera.”82 (MORRIS, 2004) 

Morris diz que foi necessário 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 câmera, mas que não era suficiente, era apenas 

quase. “Era como se eles tivessem olhando diretamente nas lentes da câmera, 

mas não era isso realmente. Era quase, mas não era. É claro, eles estavam 

olhando um pouco para o lado.”83 (MORRIS, 2004) 

Além de ter criado o Interrotron, Errol Morris também tem outra 

particularidade em seu trabalho com documentarista. 
Tem relação 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 há algo de detetive em tudo o 
que eu faço. Meus filmes partem de entrevistas. Tudo o que eu fiz – A 
Tênue Linha da Morte começou com entrevistas bizarras e estranhas. 
Mas entrevistas que são investigativas.84 (MORRIS, 2008) 

 
 Morris diz que o fato de ter sido detetive particular o ajuda com os 

procedimentos para o tipo de documentário que faz. (MORRIS, 1997) 

 Já Sergei Dvortsevoy não 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 I don't think has ever existed before.” 
82 No original: “I put my face on the Teleprompter or, strictly speaking, my live video 
image. For the first time, I 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.” 
83 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.” 
84 No original: “I come out of a background—I was a private detective for years after I 
started as a filmmaker. I like to think, of course I could be completely wrong, that there’s 
this detective element in everything I 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 ações específicas. Como ele não encena essas ações, 

espera que elas aconteçam, pois diz saber que vão acontecer porque já 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 só esperar. Quanto tempo 
vamos ter que esperar? Isso vai depender da vida ela própria. 
(DVORTSEVOY, 2002:43) 
 

Pedro Costa, que também filma por longos períodos, se mantendo nos 

mesmos locais, diz que chega “uma altura em que já não há surpresa nenhuma e 

em que tem que haver só disciplina, rotina, e aliás, isso é muito bom. Mas é outra 

rotina diferente do ‘luzes, câmera, acção!’.” (COSTA, 2002:81). Trata-se de uma 

rotina de filmagem em que ele mesmo, Costa, filma e que considera muito difícil 

porque, segundo ele, nunca acreditou “naquele prazer de pegar numa câmera e 

andar para aí a filmar. (...) Entre as duas águas, rodagem e montagem, do que eu 

sempre gostei, realmente, foi da montagem, e portanto começo a pensar nela 

muito antes.” (COSTA, 2002:83) 

4.9.3 Pós-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 princípio do documentarismo a montagem é vista como definidora de um 

cinema realista.  
Montar significa organizar os pedaços filmados (as imagens) num filme, 
‘escrever’ o filme por meio das imagens filmadas, e não, escolher 
pedaços de filme para fazer ‘cenas’ (desvio teatral) ou pedaços filmados 
para construir legendas (desvio literário). (VERTOV, 1983d:263) 
 

Mas os procedimentos de montagem também são muito importantes para 

os realizadores de documentários na medida em que determinam condições para 

a realização. Vertov fala que seu processo é pensado como uma montagem 

ininterrupta e que esta é feita em 3 fases. “Nesta montagem ininterrupta, podemos 

distinguir três fases” e essas fases correspondem, comparativamente, a 

pesquisar, filmar e montar propriamente. (VERTOV, 1983d:263). Vertov aponta 

para a montagem como centro de pensamento durante todos os seus 

procedimentos de realização. 
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 Mesmo para Jean Rouch, um documentarista que afirma 

fundamentalmente em suas ideias o momento da filmagem, em seu “cine-transe”, 

há na montagem algo de essência. Rouch diz que o momento em que está com o 

olho no visor da câmera é um privilégio relacionado com o estar no mundo que 

aborda.  
Para mim, o segundo momento, que é o momento da verdade, é 
quando estou na mesa de montagem e que, sem a ter avisado, a 
montadora, diante do pequeno ecrã, pára, volta atrás e vê outra vez. Eu 
sei que a montadora se colocou a mesma questão que eu me coloquei 
no visor da minha câmara, sei que ocorreu bem e que podemos 
avançar. (ROUCH, 2011c:87-8) 
 

Para que essa relação 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 é um 

diálogo duro e difícil, mas do qual depende o filme.” (ROUCH, 2011b:73). É uma 

maneira de encarar o montador como alguém que não seja envolvido 

emotivamente pelo momento da filmagem e que possa agir de forma crítica 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 fácil, prático e barato ele mesmo montar os filmes, em especial 

quando esse processo passou a ser feito em computadores e não mais 

diretamente na película, 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 é uma 

pessoa falar consigo própria.” (WISEMAN, 2008:104). Para ele, montar os filmes 

que dirige permite esse diálogo interno. Porém, ele considera fundamental ser 

capaz de explicar verbalmente as opções que tomou, mesmo que estas tenham 

sido quase intuitivas. “É um processo engraçado, que é, por um lado, muito 

dedutivo e muito racional (ou tenta sê-lo) e, por outro lado, muito associativo. 

Aprendi a prestar atenção a ambos os aspectos.” (WISEMAN, 2008:104) 
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E o processo descrito por Wiseman é 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: 
começo a editar seqüências que me interessam, porque há muito 
material e muita coisa chata. Após sete ou oito meses, já editei todas as 
seqüências que acho que podem entrar no filme, eu as coloquei numa 
forma utilizável. Depois de um período de dois a três dias, eu monto a 
estrutura preliminar. Depois a primeira parte é montada com 20 ou 30 
minutos do filme final, e eu trabalho no ritmo do filme, o ritmo dentro da 
seqüência e entre seqüências. (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 

consequências sobre a rodagem porque, com o 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 à 

evolução tecnológica e consequente barateamento dos processos, João Moreira 

Salles afirma: “No que diz respeito ao documentário, acho que ele está onde 

sempre esteve. Há uma produção maior, porque os meios são mais acessíveis, 

com câmeras pequenas, o que torna possível que mais filmes sejam feitos.” 

(SALLES, 2010b). E ele considera ainda que essa produção maior gera um 

aumento de qualidade por escala. E há também uma maior difusão e novas 

possibilidades para os espectadores. 

 

4.10 Os espectadores do documentário 

 Obviamente, todo o pensamento sobre abordagem, temática, narrativa, 

linguagem etc., converge para o filme que será exibido. E ao ser exibido se dá 

uma relação especial com os espectadores. Entretanto, muitos documentaristas 

não pensam especificamente nos espectadores porque entendem que fazem 

filmes com suas próprias convicções.  

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

não eram acessíveis: “Ainda admitindo que alguns de nossos trabalhos sejam 
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difíceis de compreender, isso nos obriga a dizer que não devemos fazer um 

trabalho sério, uma investigação?”85 (VERTOV, 1998:43) 

 Mas há outros documentaristas que de partida têm em mente a questão da 

espectatorialidade. O próprio Vertov acreditava que poderia condicionar o 

espectador. 
Eu posso forçar o espectador a ver esse ou aquele fenômeno visual do 
modo como me é mais vantajoso mostra-lo. O olho submete-se à 
vontade da câmera e deixa-se guiar por ela até esses momentos 
sucessivos da ação que conduzem a cine-frase para o ápice ou o fundo 
da ação, pelo caminho mais curto e mais claro. (VERTOV, 1983b:254) 
 

 Essa é um postura de aparente autoritarismo, mas trata-se, pelo menos em 

parte, de uma constatação do poder do cinema. Vertov acreditava que o cinema 

poderia condicionar o público para determinados entendimentos do mundo, de 

forma invariável. 

 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 “impressão duradoura” no espectador comum, o 

“homem das ruas”, e que o documentário faria isso especialmente. (Flaherty, 

1998:152). O pensamento de Flaherty é semelhando ao de John Grierson, que 

com a ideia de um cinema documentário de força social deixa implícita a 

importância que dava para a relação com os espectadores. 

Jean Rouch apresenta uma compreensão muito particular do próprio ato de 

filmar, pois entende que a partir do momento que “começaram a construir 

câmaras com um bom visor” ele passou a ser “o primeiro espectador” do seu 

próprio 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 valorização do momento da filmagem, da 

interação com o ambiente e intervenientes, chega a dizer que “o realizador-

operador do cinema direto é o primeiro espectador e que quando improvisa 

gestualmente na filmagem acaba por ser como uma montagem na filmagem.” 

(ROUCH, 2011b:72) 

                                       
85  No original: “Aun admitiendo que algunos de nuestros trabajos sean de difícil 
comprensión, ¿obliga esto a deducir que ya no debemos hacer el menor trabajo serio, la 
menor investigación?” 
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 Rouch relata o caso da primeira projeção do Bataille Sur Le Grand Fleuve 

(1950), para os intervenientes, em 1953: 
Os aldeões, naturalmente, sentaram-se em redor do projector e do 
gerador. Esperávamos pela noite. Depois quando se começou a 
projectar, toda a gente se aproximou da luz do projector. Em seguida 
apareceu uma imagem, não no meio deles, mas à distância, no lençol. 
Eles voltaram-se e em vinte segundos, não mais, perceberam a 
linguagem do cinema. (ROUCH, 2011c:92) 
 

 Nesse sentido Rouch crê que os aldeãos tiveram tal interação com o filme 

que não o julgavam como tal, mas como um poderoso relato de suas próprias 

ações. Isso era totalmente diferente de quando ele entregou seus textos, em 

especial a tese, para os aldeões: “Lembro-me muito bem da reacção 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, 2011c:93).  

 Rouch muitas vezes evidenciou partes do processo de realização 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 não há necessidade de marcar que se trata de um filme, pois os espectadores 

têm plenamente essa capacidade de distinção. 
Acho que todos os que assistem a um filme sabem que é um filme. Não 
é preciso ter imagens da câmera. Alguns documentaristas gostam de 
ter imagens de si próprios, o que é uma forma de narcisismo que, às 
vezes, é associada a esse tipo de filmes. Mas eu nunca penso que o 
filme é tão poderoso que o espectador deve ser lembrado de que está 
vendo um filme. Gosto de ser capaz de mostrar que o quê estão vendo 
são eventos externos ao processo de filmagem. (WISEMAN, 2001) 
 

Wiseman afirma que busca passar seu ponto de vista de forma indireta, ou 

seja, não com uso de comentários ou afirmações em narrações. Ele acredita que 

assim deixa bastante espaço para que os espectadores possam interpretar o que 

veem e ouvem. “Com certeza que não sou o primeiro a constatar que a realidade 

é ambígua...” (WISEMAN, 1994:59). Para exemplificar tal ambiguidade, o diretor 

cita um caso de uma exibição de High School (1968), na qual estava presente 

uma representante de um comitê escolar de Boston. Segundo Wiseman, ela disse 

“que tinha gostado muito do filme e que gostaria que os Iiceus em Boston 

pudessem ser tão bons como os de Philadelphia...” (WISEMAN, 1994:59). Para 

ele foi uma situação inusitada, pois acreditava que o filme era bastante crítico. 
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Entretanto, Wiseman diz que não considera “que isso seja uma depreciação do 

filme, no sentido em que alguém poderia dizer que eu não tinha sabido exprimir 

uma opinião clara.” (WISEMAN, 1994:59). Ele considera que sua opiniões estão 

bem perceptíveis no filme, porém 
os valores, a experiência e a inteligência das pessoas variam, elas 
interpretam, ou podem interpretar as sequências de um de modo 
diferente do meu. O que ilustra bem o facto de que o verdadeiro não é o 
que está 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 não “impingir” ideias para as pessoas: “De modo que o espectador tanto 

pode ver aqui simplesmente uma história sobre um jardim zoológico como, no 

caso de conhecer algo sobre os meus outros filmes, pode reparar nas relações 

entre este e os outros.” (WISEMAN, 1994:47) 

 Em termos gerais, sobre todos os seus filmes, diante de suas escolhas 

quanto à abordagens, temas, elementos de linguagem etc., Wiseman entende 

que: “Quando a técnica funciona, funciona porque o espectador foi trazido para a 

situação, se sentindo presente, e tem que fazer ele mesmo o entendimento do 

significado do que ele está vendo.”86 (WISEMAN, 2007) Porém, Wiseman entende 

que quando seus filmes são vistos em vídeo caseiro, com telas pequenas, baixa 

definição e pouca imersão, perdem grande parte de seu potencial de transmitir 

presença. (WISEMAN, 1994:61) 

  João Moreira Salles também faz menção à relação diferente que a 

espectatorialidade televisiva e cinematográfica têm. Mas Salles aborda um 

aspecto de status. Segundo ele Notícias de uma Guerra Particular (co-dirigido 

com Kátia Lund, 1999), “já tinha sido exibido há uns 8 ou 9 meses e, no Rio de 

Janeiro, nenhum órgão de Imprensa falou sobre o filme, porque ele havia sido 

feito para a televisão e, portanto, era percebido como uma coisa ‘menos 

importante’.” (SALLES, 2003) 

 Salles salienta que mesmo o documentário cinematográfico sofre com um 

status reduzido perante o público.  

                                       
86 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 documentário sempre foi visto por pouca gente. É 
natural que seja assim, e isso não nos desmerece frente à ficção, e 
muito menos nos torna superiores a ela, como querem alguns, 
invocando a pureza do pouco dinheiro, do filme que não se sujeita aos 
compromissos do comércio.” (SALLES, 2010a) 
 

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

filmes documentários obtêm, Eduardo Coutinho afirma que se “você não muda o 

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

documentário e o cinema brasileiro um pouco. É extraordinário.” (COUTINHO, 

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

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

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

em seus filmes. 
Um filme como Edifício Master, por exemplo, permite bem observar 
isso: o filme é aberto, não tem locutor, tem uma montagem aleatória, 
não tem um final pra dizer o que você deve pensar. Estimula leituras de 
esquerda e de direita, pessimistas e otimistas. Eu não entro nessa 
discussão, não me interessa. Um filme é mesmo aberto a várias 
interpretações e, de certo modo, ao que cada um já espera dele. 
(COUTINHO, 2003:225) 
 

Entretanto, outros documentaristas como Errol Morris vão buscar fechar 

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

 Após analisar o pensamento dos documentaristas no capítulo anterior, 

agora apresento os pensamentos que definiram o processo de realização do 

documentário Santa Teresa. Mantendo as premissas elencadas ao falar sobre as 

teorias dos documentaristas, não pretendo que aqui estejam todas as 

possibilidades de reflexão sobre o filme, pelo contrário, o foco é bem específico 

no processo de realização. Pretendo que seja um memorial descritivo-reflexivo 

deste processo em busca de estabelecer relações que só são possíveis a partir 

desta experiência. 

 O termo experiência aqui assume o uso comum, mas também o uso das 

teorias peirceanas quanto ao sentido fenomenológico de um inventário dos modos 

da experiência. Desta forma, procuro manter uma coerência teórico-analítica no 

percurso desse trabalho, que parte de um princípio fenomenológico para o 

conceito de documentário; analisa as teorias de representação do cinema 

documentário em suas formas de entender como se dão as asserções sobre o 

mundo, de caráter experiencial; volta-se para as reflexões dos documentaristas 

quanto as suas experiências enquanto realizadores; e chega ao momento da 

reflexão pessoal sobre um processo de realização específico, do documentário 

Santa Teresa. 

 Seguirei exatamente a mesma pauta de pontos de reflexão usada no 

capítulo sobre as ideias dos documentaristas. A intenção é produzir um diálogo 

entre o que eles propõem, ou propuseram, e o que apresento aqui como minhas 

convicções sobre a realização de filmes documentários. 

 

5.1 Limites do documentário 
 Quanto ao termo “documentário”, concordo com os documentaristas que o 

consideram inapropriado, especialmente concordo com Alberto Cavalcanti e sua 

sugestão de um nome que fizesse menção ao “realismo”.  Porém, diante da 

tradição e da força do nome “documentário”, acredito que não cabe colocá-lo em 

dúvida ou propor alterações atualmente, mas apenas assumir que 

conceitualmente alguma expressão vinda da ideia de “cinema realista” seria mais 

interessante. 
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A questão sobre os limites do documentário enquanto definição de área e  

fronteiras foi bastante discutida no primeiro capítulo e não faria sentido repeti-las 

aqui. Acredito que basta reafirmar a metáfora que exprime minha opinião: 

documentários são filmes para serem exibidos em salas de cinema com janelas.  

 Os limites ou fronteiras com o jornalismo e com sentidos funcionalistas do 

documentário me parecem delicados. Isso porque a prática cotidiana de 

televisões e de instituições que se propõem a fazer filmes documentários causa 

confusão quando estas empresas acabam por realizar trabalhos com sentido 

jornalístico, educativo, ou institucional. Entretanto esta não é uma confusão 

exclusiva para com o documentário, filmes de ficção também são feitos para uso 

educativo e/ou institucional, e também para publicidade. E mais, música, pintura, 

escultura, dança, teatro e outras formas de expressão originariamente artísticas 

também são utilizadas com fins institucionais, comerciais ou jornalísticos. Desta 

forma, a questão não é do documentário para com o jornalismo ou para com 

filmes educativos e institucionais, mas é uma questão das artes com outras 

formas de expressão baseadas nelas, mas sem seu caráter essencial. Assim, 

seguindo os próprios conceitos de arte já apresentados, é possível dizer, por 

exemplo, que o que diferencia o cinema documentário de documentários 

jornalísticos é o caráter artístico do primeiro. 

 Quanto aos limites com a realidade e o potencial do documentário de se 

relacionar com ela, discordo de grandes documentaristas como Jean Rouch e 

Eduardo Coutinho que relativizam totalmente as possibilidades de asserções 

sobre o real, pois este seria inatingível visto que, em suas formas de entender, ao 

se produzir uma representação em linguagem audiovisual automaticamente se 

está produzindo algo que não é realista. Esquecem que toda linguagem é 

moldável, não só a cinematográfica, portanto o realismo não ocorre como 

características da linguagem cinematográfica, mas supõe uma decorrência de 

sentido ético. Ironicamente o grande potencial icônico e indicial da linguagem 

cinematográfica, decorrente do próprio dispositivo tecnológico do cinema, fez com 

que esta fosse primeiramente endeusada como janela aberta para o real e, 

posteriormente, demonizada como se ela própria – e não seus analistas – tivesse 

se auto atribuído tal potencial de ligação direta com o real. Desta demonização 

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 contemporânea.” (IBRI, 2011:212) 

 Já quanto aos limites do processo, que se referem ao que os próprios 

documentaristas se impõe, em grande medida por questões éticas, concordo com 

Pedro Costa, Sergei Dvosrtsevoy e, especialmente, com João Moreira Salles, que 

dizem se preocupar muito com os limites do documentarista em seu processo de 

realização, ou seja, se preocupam com até onde podem ir na interferência na vida 

dos intervenientes. Fiz dessa uma preocupação minha também, que aparece nas 

relações 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 situação 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 realização do documentário Santa 

Teresa, enfocada em outros tópicos, atendeu necessidades específicas, mas 

manteve um perfil ético que está não só nesse filme, mas em outros que fiz. 

 

5.2 Ética e documentário 

O perfil ético a que me refiro diz respeito ao entendimento de que ética é 

agir, ética é correspondência em ação para com os valores. Desta forma, mesmo 

mudando a abordagem ou os usos de linguagem, ou os processos, de um 

documentário para outro, acredito que seja possível ter o mesmo perfil ético. 

Como já dito, o cinema documentário está fundado, entre outros aspectos, 

em seu caráter de relação por correspondência do discurso fílmico com o mundo. 

Sendo assim, trata-se de uma essência ética, pois moldar a linguagem fílmica na 

construção de um discurso fílmico requer a busca da correspondência com os 

valores oriundos da compreensão do mundo. Isso explica porque filmes 

documentários sobre um mesmo tema podem ser amplamente distintos entre si, 

sem que, necessariamente, exista uma falta de compromisso ético, pois os 

valores oriundos da compreensão do mundo de uma equipe de realização podem 

ser muito diferentes dos valores de outra equipe. 

Entretanto, não 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 atenção e rigor, será o mesmo para 

ambos, o que mudam são os valores prévios e consequentes a partir do fato. 

Assim existe um sentido ético geral na construção fílmica documental que envolve 

a correspondência com o mundo. Mas existe também um sentido mais particular 

influenciado pelas experiências individuais. Essas experiências são tanto dos 

realizadores como dos intervenientes. E desta relação entre documentarista e 

intervenientes surge um dos focos éticos mais aludidos pelos realizadores. 

Neste sentido, discordo da proposição de Eduardo Coutinho quando este diz 

que respeita mais o personagem construído por um interveniente do que este 

próprio como pessoa. Coutinho justifica essa opinião pelo fato de que encontra 

com as pessoas para suas entrevistas por períodos de tempo muito curtos, por 

vezes menos de uma hora, e usa poucos minutos no filme. Assim, segundo ele, 

não caberia uma correspondência com a pessoa, mas sim com o personagem 

que essa pessoa constrói na entrevista. Discordo porque Coutinho conhece muito 

bem seu próprio processo e as implicações dele, portanto, se considera que o 

tempo de uma entrevista é pouco para poder ter uma compreensão melhor dos 

intervenientes, acredito que, eticamente, ele deveria ampliar esse tempo. 

Entretanto, concordo com a ideia de que a aproximação com os 

intervenientes no que é pós-fílmico, ou seja, a manutenção de uma relação 

posterior ao filme, não é necessária. 

É nas palavras de João Moreira Salles que encontro o sentido mais próximo 

do que acredito quanto a esta postura ética com os intervenientes. Salles diz que 

não podemos esquecer nunca que as pessoas que aparecem no filme são 

pessoas que existem na vida. Assim, nossa responsabilidade como realizadores 

está na busca profunda pela compreensão das pessoas, no intento da 

correspondência destas no filme, e no respeito ao que solicitam enquanto 

participantes do filme. 

No caso das filmagens do documentário Santa Teresa, houve uma intensa 

pesquisa prévia, apresentada em mais detalhes no tópico sobre o processo, sobre 

os leprosários no Brasil, seu surgimento e evolução. Bem como, após definido 

que o documentário seria feito no antigo leprosário e atual hospital Santa Teresa, 

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

compreensão dos ambientes e das pessoas envolvidas nele. 

 

5.3 Tema ou objetos do documentário 

 Não considero um tipo de tema como interesse especial, tal qual Jean 

Rouch com os povos africanos, ou Frederick Wiseman com as instituições norte-

americanas. 

 Busquei um tema que me trouxesse interesse atualmente e que pudesse 

atender meus objetivos de trabalhar simultaneamente com a “ética da missão 

educativa”, a “ética do recuo” e a “ética participativo-reflexiva” (RAMOS, 

2005:168-177). As primeiras reflexões sobre as possibilidades temáticas 

excluíram assuntos muito ligados aos pressupostos específicos de uma só desses 

campos éticos, como por exemplo, temas de natureza ou temas históricos, muito 

ligados ao modo de representação expositivo; ou temas explicitamente de 

denúncia social ou política, característicos do modo observativo e, principalmente, 

do participativo. Ainda que todo tipo de tema possa ser abordado por qualquer um 

desses três modos de representação – em seus sentidos de campos éticos –, 

buscar um tema que não fosse tradicionalmente ligado a um deles era um 

pressuposto importante. 

 Após a análise das tradições temáticas na história do cinema documentário, 

a escolha se deu por um tema que determinasse um local, um espaço geográfico, 

e que esse local tivesse importância histórica e/ou social. Isso me levou à opção 

pela realização do documentário sobre um antigo leprosário, como eram 

chamados os espaços públicos destinados ao isolamento e tratamento de 

doentes de hanseníase. 

 A maioria dos leprosários existentes no Brasil foi criada por decretos do 

então presidente Getúlio Vargas e visavam o isolamento compulsório dos doentes 

de hanseníase, na época ainda chamada de lepra. Com um tema localizado e 

com apelo misto, de caráter espacial, social e histórico, seriam possíveis 

abordagens diversas no mesmo filme. 

O isolamento de doentes de lepra era uma prática comum desde a 

Antiguidade. No Brasil, até o século XIX, as instituições responsáveis por manter 

os doentes isolados eram os lazaretos, em sua maioria privados. Na década de 
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1920 foi criado no país o Departamento Nacional de Saúde Pública e, logo em 

seguida, a Inspetoria de Profilaxia da Lepra. Esses órgãos públicos construíram e 

administraram por décadas os 33 leprosários criados no país. Essas instituições 

foram inauguradas entre as décadas de 1920 e 1940, sendo a maioria na Era 

Vargas. 

Em 1936, em plena fase de construção e instalação das instituições 

responsáveis pelo tratamento e o confinamento de doentes de hanseníase, o Dr. 

H. C. de Souza Araújo organizou e publicou “A lepra e as organizações anti-

leprosas do Brasil em 1936”, onde consta o seguinte mapa descritivo dessas 

instituições. (ARAÚJO, 1937:161) 
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Mapa das Organizações Anti-leprosas no Brasil em 1936, por H. C. Souza Araújo 

  

 Após a fase de pesquisa, passei a buscar autorização para filmagens em um 

dos antigos leprosários que ainda funcionam como hospitais e que mantêm 

remanescentes do período de internação compulsória. Esse era o critério 

essencial, que o hospital ainda contasse com remanescentes do período de 

atuação como leprosário, quando eram feitas as internações compulsórias. 
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5.4 Abordagem documental 
 Para a realização do documentário Santa Teresa optei por mesclar os três 

campos éticos, correspondentes a três dos chamados modos de representação: o 

expositivo, o observativo e o participativo. Não houve privilégio para nenhum 

deles no período de filmagens, eram as situações que acabavam por determinar 

como seriam gravadas em uma lógica predeterminada para que aspectos 

históricos gerais fossem tratados com o modo expositivo, aspectos das histórias 

pessoais dos intervenientes fossem tratados com o modo participativo, e 

atividades cotidianas do Santa Teresa fossem tratadas com o modo observativo. 

Essa lógica nada mais é que o próprio sentido que norteou documentaristas que 

utilizaram esses modos de representação na história do cinema documentário. 

 A teoria dos modos de representação ainda considera outros três modos 

(NICHOLS, 2005:135). A exclusão destes deve-se a questões teórico-

metodológicas. Se meu objetivo é compreender o procedimento de realização do 

filme, fundamentado em teorias ético realistas, devo me centrar nos modos de 

representação que seguem esse norte. O modo poético tem seus princípios 

focados na forma e não no sentido realista, exatamente como o modo 

performático, mas este ainda tem a particularidade de se voltar para o próprio 

realizador como tema, em uma espiral concêntrica subjetiva. Já o modo reflexivo 

é considerado por muitos teóricos como um caminho de enfatização dos 

processos de realização da lógica participativa, ou seja, ele seria apenas um 

modo participativo que dá ênfase ao processo de realização expondo-o 

metalinguisticamente. Portanto, os modos que posso utilizar são: o expositivo, o 

observativo e o participativo. 

 Ao considerar as opções da primeira cena87 do filme, são imagens de 

arquivo do registro da inauguração do leprosário, acompanhadas de uma 

narração 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 próprio 

a um documentário expositivo.  Entretanto, essas imagens estão no filme 

                                       
87 O termo cena, assim como plano, é usado com distinção por autores diferentes. Para 
deixar claro, uso o termo cena como definido por Jean-Claude Bernardet: unidade 
espaço-temporal em um filme, ou seja, uma sequência de planos que tem unidade de 
espaço e/ou de tempo. E termo plano, seguindo definição do mesmo autor, refere-se à 
porção de imagem e/ou som entre dois cortes. (BERNARDET, 1991) 
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finalizado exatamente na ordem em que estão no filme de registro arquivado, em 

uma aproximação ao sentido observativo, ainda que não com suas técnicas 

tradicionais. Já o texto verbal da narração em voz over é histórico, mas não 

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 histórico de como se pensou o tratamento da lepra no Brasil entre os 

séculos XIX e XX. Neste sentido, considero que, visto a partir da realização, é 

muito mais difícil classificar filmes documentários quanto aos seus caráteres ético-

formais. Se estivesse analisando o mesmo filme, mas como analista distanciado 

do processo de realização, diria que a cena inicial de Santa Teresa é uma cena 

tipicamente expositiva. Em outra palavras, conhecer o processo me permite dizer 

que não há a “ética da missão educativa” na cena citada, pelo menos não tão 

claramente quanto pode parecer para quem não conhece o processo. 

 
Imagem da primeira cena do filme Santa Teresa 

 

Evidentemente pode-se alegar que o filme concluído se constitui como 

discurso independente do que proponha, descreva, ou argumente seu diretor. E 

disso não tenho dúvida. Porém, estou propondo uma análise em outra 

perspectiva, quero trazer à baila as questões de realização porque considero que 

estas podem colaborar muito com a evolução do pensamento sobre cinema. Não 
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por acaso grandes teóricos como Jacques Aumont e Ismail Xavier voltaram-se 

para os cineastas, sem que isso signifique excluir outras perspectivas analíticas. 

 Em outro exemplo, ainda na segunda cena do filme, há uma sequência de 

planos com captação de imagens e sons tipicamente observativa, com o 

distanciamento que esse modo de representar sempre defendeu. Porém, como 

ocorre em muitos outros documentários, há em alguns desses planos informações 

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 possível identificar os nomes do então presidente Getúlio Vargas e 

do interventor federal no estado de Santa Catarina, Nerêu Ramos. Então, a 

questão que coloco é, esse procedimento típico observacional não assume um 

caráter expositivo ao optar por se dedicar a essas informações verbais bastante 

descritivas? Esse raciocínio é, de fato, mais um exercício gerador de dúvida do 

que uma proposta de resposta. 

 
Imagem da segunda cena do filme Santa Teresa 
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Imagem da segunda cena do filme Santa Teresa 

 

Entretanto considero muito importante tal raciocínio 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 

comentário com voz-over, sem música ou efeitos sonoros complementares, sem 

legendas, sem reconstituições históricas, sem situações repetidas para a câmera 

e até sem entrevistas.” (NICHOLS, 2005:147). Ora, a cena do filme Santa Teresa, 

que está em questão não faz usos dos elementos citados, então poderia dizer que 

é observativa. Mas o que estou procurando demonstrar é que apesar dessa 

estrutura enquanto linguagem, a cena “agrupa fragmentos do mundo histórico 

numa estrutura mais retórica ou argumentativa do que estética ou poética.” 

(NICHOLS, 2005: 142). E esta é a definição, do mesmo autor, para filmes 

expositivos. Então, a segunda cena do filme Santa Teresa, e mais 

especificamente os planos descritos, são observativos ou expositivos? 

Um terceiro exemplo, presente em várias outras cenas do documentário, 

são as entrevistas. Entrevistas são normalmente analisadas como recurso típico 

do modo de representação participativo. Porém, no caso do filme Santa Teresa, 

como em outros documentários, as entrevistas são totalmente organizadas na 

edição, construindo uma fluidez de informações verbais. Além disso, em alguns 

casos, as falas dos intervenientes são ouvidas, mas estão cobertas por imagens 
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fotográficas de arquivo, utilizadas para ilustrar – nem sempre denotativamente – o 

que está sendo dito pelos entrevistados. Essa forma de trabalhar com as 

entrevistas sugere, outra vez, uma tendência expositiva por se tratar de uma 

“estrutura mais retórica ou argumentativa do que estética ou poética.” (NICHOLS, 

2005:142). Porém muitas vezes se reconhece no ato da entrevista uma matriz 

participativa dos filmes documentários que seriam voltados para um tipo de 

representação feita “por alguém que nele se engaja ativamente, e não por alguém 

que observa discretamente, reconfigura poeticamente ou monta 

argumentativamente esse mundo.” (NICHOLS, 2005:154) 

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

 

Em suma, para mim essas cenas são montadas argumentativamente e, 

portanto, têm caráter principal expositivo e não participativo. Claro que isso é 

muito difícil de ser percebido apenas tendo contato com o filme pronto, são 

conhecimentos exclusivos do processo de realização que permitem afirmar que 

houve profundas alterações nas ordens das falas em busca de um argumento. 

Talvez, isso seja relativamente perceptível no filme Santa Teresa porque houve a 

opção de deixar expostos os jump-cuts88 nas entrevistas. É uma opção, pois seria 

muito fácil escondê-los, utilizando duas câmeras nas entrevistas ou utilizando 
                                       
88 Jump-cuts são cortes na edição de um filme que claramente subtraem um período 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 tão favoráveis ao argumento do 

diretor quanto os jump-cuts, mas que seriam imperceptíveis para quem assistisse 

ao filme. Eu mesmo já utilizei esse recurso em outros documentários que dirigi, 

como Amadores do Futebol (2009) e Traço Concreto (2013). 

Reconheço que é muito difícil analisar a fundo, em filmes finalizados, 

aspectos como os que estou aqui apenas levantando e apenas em poucas cenas 

ou planos. Seria necessário grande detalhismo e, em muitos casos, acesso a 

informações do processo de realização. Por outro lado, simplesmente não 

reconhecer que existem questões que as teorias ético-formais do cinema 

documentário – como por exemplo a dos modos de representação – não dão 

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

 

5.5 Documentário e intervenientes  
 Não acredito que considerar os intervenientes como personagens distante 

dos real, como faz Eduardo Coutinho, que diz que se tornam personagens “quase 

de ficção” seja um bom caminho. Pois, como apontei no tópico sobre ética, 

acredito que o compromisso do documentarista é em seu agir para com valores, e 

como entendo que a individualidade das pessoas é um valor fundamental e que 

devo manter uma relação de alteridade com elas, torna-se essencial considerar 

os intervenientes de um filme documentário não como personagens “quase de 

ficção”, mas como pessoas com as quais se estabelece uma relação que respeita 

a alteridade e a experiência. 

 Os intervenientes do documentário Santa Teresa estão inseridos no 

cotidiano do hospital, que já foi uma colônia de internamento compulsório, e esse 

é o aspecto principal do documentário. Portanto, parti sempre do princípio de que 

o filme era sobre eles e com eles. Desta forma, são suas experiências do 

presente e do passado que pautam o filme, em uma relação que pretende ser de 

valorização dessas experiências e de atenção com a alteridade em um processo 

de representação. Nesse sentido, há outro ponto das opiniões de Coutinho, desta 

vez com o qual concordo, pois ele diz que é preciso que as diferenças 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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autorizações dos intervenientes. Nas visitas ao Hospital Santa Teresa e mesmo 

depois de iniciadas as gravações, mantivemos a postura de sempre pedir 

autorizações em cada local que chegávamos para filmar. E sempre que houve 

negativas, e foram várias, abrimos mão de gravar naquele local, ou optamos por 

voltar em outros momentos quando as pessoas que não queriam ser filmadas não 

estivessem mais presentes. Houve também pessoas que desde o início não 

queriam ter suas imagens e histórias no filme, como o caso de uma senhora que 

está internada desde 1940, a mais antiga dos remanescentes da internação 

compulsória que ainda estão no hospital. Entretanto, o filme pôde contar com 

histórias de experiências tão marcantes quanto, como as da senhora Maria 

Joaquina das Neves, interna desde 1941, e da senhora Angelina Maria Alexandre, 

interna desde 1942.  

  A questão das autorizações dos intervenientes também passa por 

situações que não são de entrevistas, mas da simples presença em ambientes 

onde filmamos ao estilo observativo, como fazem Frederick Wiseman e Sergei 

Dvortsevoy. Em algumas situações de gravação haviam internos que, 

antecipadamente, sabíamos que não gostariam de aparecer, controlamos com os 

enquadramentos e, eventualmente, cortando na edição. Um caso exemplar é de 

um interno que sofre há cerca de 20 anos com feridas profundas em uma de suas 

pernas, um tipo de sequela da hanseníase, e que não queria ser reconhecido 

nessas condições, mas considerava muito importante que as pessoas soubessem 

que essa é uma decorrência comum da doença. Fizemos então a sugestão de 

filmar, sem identificá-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 

autorização específica para um tipo de imagem sem identificação facial, 

controlada pelo enquadramento, e que mantém a lógica da relação com os 

intervenientes proposta desde o início. 
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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 após a finalização 

do documentário. Entretanto, diferente de Rouch, a ideia não é estabelecer um 

processo que envolva a aprovação dos intervenientes. Considero que, mantido o 

sentido ético de alteridade, é importante que o filme seja estritamente o resultado 

da criação de quem realiza, pois implica a compreensão de processos fílmicos e a 

responsabilidade sobre estes. 

 

5.6 Informação e documentário 

 Nunca temi que pensar em informações para um filme documentário 

pudesse interferir negativamente no caráter artístico do filme por aproximá-lo mais 

do jornalismo do que do cinema. Assim me distancio das opiniões de 

documentaristas que temem o caráter informacional. Considero de grande 

interesse a postura de Sergei Dvortsevoy quanto à busca por informações mesmo 

antes de filmar. Em outro sentido, Frederick Wiseman é uma referência para a 

realização do documentário Santa Teresa, pois ele afirma que deseja transmitir 

informações, mas também deixar aberturas para os espectadores. 

Estou tratando de informações, como já descrito no capítulo anterior, como 

a capacidade de eliminar dúvidas (COELHO NETTO, 1980:120). Neste sentido, 
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há muitas informações em um texto de narração em voz over como o da cena de 

abertura do documentário Santa Teresa, descrevendo aspectos históricos da 

reclusão em casos de lepra e o processo inicial do próprio filme. Há também 

muitas informações 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 internação. Também há 

muitas informações nas cenas observacionais, onde é possível ver, por exemplo, 

a coleta de material para testes de hanseníase, ou a seleção de medicamentos 

para o tratamento, ou a troca de um curativo. 

Mas acredito que essas informações não são definitivas e que o 

documentário 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 é mantido, mas as imagens são de fotografias de arquivo. Em alguns 

planos dessas cenas existem fotos que corroboram o que os entrevistados estão 

dizendo, em um sentido denotativo que reforça o caráter informacional. 

Entretanto, em outros planos são utilizadas fotos que não são exatamente 

referenciais ao que está sendo dito, em um sentido mais aberto, que possibilita 

maior espaço interpretativo e menor carga informacional. 

Na entrevista com senhora Maria Joaquina das Neves há um trecho inicial 

em que ela diz que chegou ao Santa Teresa com 5 anos, muito inocente do que 

estava acontecendo, que se casou lá, que teve netos e bisnetos e que está 

atualmente com 75 anos. A imagem que acompanha esse trecho é de uma 

fotografia dela com aproximadamente 5 anos, portanto, uma ilustração mais direta 

do que está 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 não há cobertura com imagens. 
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Imagem da fotografia da senhora Maria Joaquina das Neves com 5 anos 

 

Porém, o plano seguinte é o de uma fotografia do refeitório da Colônia 

Santa Teresa nos anos 1940. Esta imagem está 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 ambulância ia buscá-los de surpresa, sem avisar, e que 

eles estavam totalmente despreparados quando foram apanhados. O som verbal 

da fala dela não tem uma correspondência direta com a imagem, deixando uma 

abertura maior para a intepretação. No entanto, claramente muitas informações 

estão colocadas nesse plano, tanto com o som como com a imagem, mas elas 

são informações sobre aspectos distintos, propiciando relações distintas das do 

exemplo anterior. 
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Imagem da fotografia do refeitório nos anos 1940 

  

 Em outras cenas, a carga informacional é muito menor, como nas cenas 

observativas não específicas de uma ação, tais quais as cenas das ruas e 

ambientes externos do hospital, em que não há presença de texto verbal. Nessas 

cenas o que predomina é a descrição dos locais, de seu cotidiano, mas também a 

contemplação dos aspectos estéticos dos ambientes. Digo estéticos no sentido da 

valorização da sensibilidade, e não da lógica, diante de aspectos como a 

composição, o espaço, a profundidade de campo, o som, a montagem, entre 

outros. (AUMONT, 1995:18) 
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Imagem de plano externo do Hospital Santa Teresa 

 

5.7 O percurso narrativo no documentário 

 A ideia de narrativa está no cinema documentário como uma das matrizes 

deste cinema, como forma de distingui-lo de simples registros. Entre os 

documentaristas, Robert Flaherty, um iniciador, já havia apontado para isso, e 

vários outros documentaristas o seguiram, como João Moreira Salles, justamente 

ao falar da obra do primeiro. Poucos – talvez nenhum – documentaristas 

atualmente abrem mão da ideia de um percurso narrativo em seus filmes, é uma 

ideia amplamente aceita a de que documentários são filmes narrativos, ainda que, 

como diz Bill Nichols, possam ser percursos narrativos diversos dos da ficção. 

(NICHOLS, 1991:19) 

 O percurso narrativo do filme Santa Teresa foi pensado para dar ênfase 

aos intervenientes, às pessoas que por décadas viveram e ainda vivem no 

hospital. Este era um ponto já definido antes das filmagens, desde 2004, quando 

pela primeira vez li sobre a história dessas pessoas em textos como “Pesquisa 

documental sobre a história da hanseníase no Brasil” (SANTOS, 2003:415-26) 

 Durante o desenvolvimento do filme, em especial na edição, foi criado um 

roteiro de cenas. Este roteiro apresenta apenas o que a cena mostra em geral, 

está mais próximo do que em roteiros de filme de ficção se chama de escaleta. 

Os pormenores de cada cena só foram definidos no próprio trabalho de edição de 
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cada cena. Mas com este roteiro, mesmo bastante limitado, já era possível 

observar a estrutura de como seria o documentário. 

Estrutura de cenas do filme Santa Teresa 

Cena 01 Narração em voz over sobre o tratamento de hanseníase no 

Brasil acompanhada de imagens cinematográficas de arquivo 

mostrando a inauguração da Colônia Santa Teresa, com a 

presença do presidente Getúlio Vargas, do interventor Nerêu 

Ramos, e do diretor da colônia Dr. Adalberto Tolentino de 

Carvalho. 

Título Santa Teresa 

Cena 02 Narração em voz over sobre o processo até chegar ao 

Hospital Santa Teresa e sobre o isolamento presente nesse 

tipo de instituição acompanhada de imagens fotográficas de 

arquivo e imagem cinematográficas 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 

não podiam mais voltar. 

Cena 04 Observação do procedimento de coleta de amostras de linfa 

com dos internos para teste de hanseníase. 

Cena 05 Entrevista com a senhora Angelina Maria Alexandre, com 

imagens dela em seu quarto em um dos pavilhões do hospital 

e imagens fotográficas de arquivo. 

Cena 06 Observação da farmácia do hospital com separação 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 colônia) e 

imagens fotográficas de arquivo. 

Cena 08 Observação da festa de aniversário da interna Jucelina no 

centro de convivência do hospital. 

Cena 09 Entrevista com José Bernardo Wilberstaedt, com imagens 

dele em sua casa (no interior da colônia) e imagens 
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fotográficas de arquivo. 

Cena 10 Observação do cemitério que fica no terreno do hospital e 

onde estão 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 colônia) e imagens fotográficas de arquivo. 

Cena 12 Observação 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 colônia) e imagens 

fotográficas de arquivo. 

Cena 14 Observação da preparação da missa e chegada dos internos 

na igreja. 

Cena 15 Depoimento do irmã Teresa Bardini sobre sua experiência no 

hospital. 

Cena 16 Narração em voz over sobre o acervo fotográfico e caráter de 

segregação das fotos que não mostram nenhum tipo de 

dificuldade ou sequela dos doentes, acompanhada de 

imagens fotográficas de arquivo referentes ao que está sendo 

dito na narração. 

Cena 17 Imagens de folhas de internação desde o início da Colônia 

até a última feita em máquina datilográfica em 2005. 

Créditos finais  

 

Esta é a estrutura que corresponde ao filme finalizado, mas ela só foi 

possível depois de várias alterações durante o processo de filmagens e de 

edição. A edição final do documentário é o sétimo corte, ou seja, a sétima versão 

da estrutura fílmica trabalhada na edição. A versão final tem 17 cenas, dividas em 

3 tipos de características 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 já comentado no tópico sobre a abordagem, não 

creio que ao realizar filmes possamos ter como definitivas essas características, 
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em especial porque neste documentário as cenas participativas acabam por se 

aproximar muito da lógica expositiva. Mas é uma forma de compreender a 

estrutura narrativa do filme em sua variação de características e nesse sentido é 

muito elucidativa. 

 

5.8 A linguagem do filme documentário 

 Na realização de um documentário, depois de se ter tema e abordagem 

definidos, ainda há a necessidade de pensar em como utilizar elementos de 

linguagem mais adequados para o filme (MARTIN, 1990). A estrutura do 

documentário Santa Teresa propõe variação entre cenas com características 

expositivas, participativas e observativas. Mesmo que em muitas dessas cenas, a 

lógica expositiva prevaleça, estruturalmente foi necessário pensar em variadas 

opções de elementos de linguagem. 

 Primeiramente, o caráter didático e direcionador do modo de representação 

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 são ilustrativas ou denotativas, variando, em alguns 

momentos para algo mais contemplativo, que pode ser entendido como 

aproximação com um viés poético. Isso se dá pelo aspectos da imagens 

fotográficas de arquivo, que em alguns casos carregam esse sentido por seus 

enquadramentos, pela precisão fotométrica e até pelo tom saudosista que o 

envelhecimento das imagens sugere.  

 A teoria dos modos de representação diz que, em um sentido expositivo, a 

organização do material audiovisual deve privilegiar uma narrativa amplamente 

acessível, unívoca e logicamente argumentativa a partir de princípios de causa e 

efeito. Nas cenas 1, 2 e 16 isso ocorre, mas apenas parcialmente, pois nem 

sempre há a acessibilidade, já que em algumas das fotografias utilizadas não se 

pode identificar o local exato, nem mesmos as pessoas que aparecem, em uma 

clara barreira à acessibilidade. 

 As cenas 3, 5, 7, 9, 11, 13 e 15, assumem a ideia participativa ao serem 

compostas como entrevistas, mas, como já dito, têm também aspectos 

expositivos porque foram editadas em clara condução do argumento e também 

pela forma como foram associadas às 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 câmera e na edição houve a opção de não esconder 

essa situação, como poderia ser feito com cenas de corte, e sim assumir os 

cortes em jump-cuts. 

 Já nas cenas observativas, 4, 6, 8, 10, 12, 14 e 17 há, naturalmente, maior 

distanciamento, estas constituem um tipo de documentário que se afasta de 

intervenções mais evidentes do realizador, como o uso de voz over, ou 

interpelação direta de personagens. Assim, para essas cenas, a pesquisa serve 

mais para munir a equipe de realização de informações 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 próximas do 

que são no material bruto, ainda que tenham a forte intervenção da edição. Os 

elementos de linguagem mais trabalhados nesse caso são as escolhas de 

enquadramentos, que foram bastante abertos nos ambientes externos, e focados 

tematicamente nos ambientes internos. No documentário Santa Teresa optamos 

por não usar movimentos de câmera, não só nessas cenas, mas em nenhuma 

cena do filme. 

 Em todo o filme, a edição foi trabalhada com poucos tipos de elementos de 

passagem entre planos, apenas cortes secos e fades. Estes últimos foram 

utilizados apenas nas entradas e saídas das imagens fotográficas de arquivo e 

nas fichas de registro de entrada dos pacientes, com objetivo de deixá-las mais 

suaves e de marcar seu descolamento com o presente, reforçando a ideia de que 

são menções ao passado. 

 A edição de som também não usa muitos elementos específicos ou de 

transições, são apenas trabalhados volumes e ambiências sonoras. Não foram 

usadas músicas ou efeitos sonoros. Essa simplicidade de elementos da edição, 

tanto em imagens como em sons, é uma forma de afirmação realista. 

 

5.9 Procedimentos de realização documental 
As pesquisas para o documentário Santa Teresa remetem ao primeiro 

contato que eu tive com a história dos leprosários e das internações compulsórias 

no Brasil,  ao ler uma notícia que falava de “órfãos de pais vivos” em jornal da 
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década de 1970. Aquele momento foi um acaso, eu estava pesquisando para 

outro filme documentário no acervo do Arquivo Público do Paraná quando me 

deparei com a notícia em um jornal microfilmado. 

De lá para cá mantive o interesse pelo tema, mas nunca cheguei a iniciar 

um filme, pois minha primeira opção era filmar na região de Curitiba, onde moro, 

mas o leprosário do Paraná, o São Roque, na cidade de Piraquara, é um dos 

únicos no Brasil a não ter mais remanescentes do período de internação 

compulsória. Posteriormente outras demandas me afastaram da ideia, que só 

retomei com o doutorado. 

A partir de 2011, segundo ano do doutorado, intensifiquei as pesquisas 

com a colaboração da jornalista e colega do programa pós-graduação em 

Comunicação e Semiótica da PUC-SP, Milena Emilião. Também colaborou com a 

pesquisa a cineasta Nathália Tereza. Nós três juntos entramos em contato com 

todos os antigos leprosários brasileiros que ainda mantêm alguma atividade e 

levantamos qual a situação atual de cada um deles, como forma de buscar um em 

que fosse interessante filmar. (ANEXO 1) 

Atualmente existem 25 instituições dedicadas ao tratamento da hanseníase 

no Brasil. Algumas delas não são mais exclusivamente dedicadas a este fim, mas 

ainda mantêm áreas específicas para os ex-doentes de hanseníase que, apesar 

de curados, têm muitas sequelas, debilidades decorrentes da doença, e são 

remanescentes do período de internação compulsória, o que obriga o Estado a 

providenciar moradia, alimentação e assistência médica para eles. A maioria 

dessas instituições mudou o nome original visando não usar mais os termos 

leprosário ou lazareto, que fazem menção ao antigo nome da doença e a Lázaro, 

famoso personagem bíblico que tinha lepra. 

Seguindo a premissa de que me interessavam antigos leprosários que 

ainda tivessem remanescentes da internação compulsória, iniciei a busca pela 

autorização em uma das instituições que apareceram com essas condições na 

pesquisa. O Hospital de Dermatologia São Roque que traria facilidade logística 

para as filmagens por estar na região de Curitiba já não tinha mais os 

remanescentes. 

Após vários contatos telefônicos iniciais, fui para uma reunião no Hospital 

Dr. Francisco Ribeiro Arantes (antigo Asilo Colônia Pirapitingui) em Itu-SP. Apesar 
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de uma boa recepção do diretor do hospital, alguns dias depois recebi um e-mail 

com a negativa para meu projeto de documentário sob a alegação de que o 

hospital estava em um período de mudança administrativa. 

Posteriormente recebi também negativa do Hospital São Julião, de Campo 

Grande-MS, sob a alegação de que a responsável por várias atividades ligadas 

aos remanescentes da internação compulsória não gostava da ideia das 

filmagens. Essas duas negativas pelo menos foram de hospitais que receberam 

meu projeto, leram e responderam, em vários outros casos as negativas vinham 

por telefone, sem nem sequer o conhecimento da ideia em detalhes. 

Depois de 11 meses de frustrações na busca por autorizações, entre 

outubro de 2011 e agosto de 2012, finalmente o Hospital Santa Teresa, em São 

Pedro de Alcântara-SC, recebeu bem meu projeto e marcou uma reunião com o 

chefe de enfermagem José Augusto da Silva Velho. Na reunião, foram feitas 

muitas perguntas com intuito de verificar as intenções do projeto, mas por fim 

houve o aceite. 

Em novembro de 2012 fui visitar o Hospital Santa Teresa, para conhecer o 

local, pesquisar o espaço e conversar com as pessoas, especialmente com o 

remanescentes da internação compulsória. 

A pedido da administração do hospital só duas pessoas poderiam estar 

presentes para as filmagens. Portanto minha equipe de gravação se restringiu a 

mim e ao diretor de fotografia Mauricio Baggio. Juntos assumimos a gravação de 

som, o transporte dos equipamentos e as necessidades de produção. As 

filmagens foram realizadas em oito dias, no mês de dezembro de 2012. 

 Durante as filmagens, mantivemos o que havia sido pensado no que diz 

respeito ao tema, à relação com os intervenientes, à abordagem, e aos elementos 

de linguagem cinematográfica. A intenção 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. 

 Não haveria a menor possibilidade de que as filmagens do documentário 

Santa Teresa fossem feitas em película, tanto pelo custo como pelo fato de 

estarmos apenas em duas pessoas nas filmagens. Além disso, mesmo que não 
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existissem essas barreiras, acredito que não faça mais o menor sentido filmar 

documentários em película cinematográfica, pois os formatos de vídeo digital 

alcançam qualidade de imagem semelhante, com menor custo, facilidade 

operacional e inúmeras vantagens no processo de edição. 

 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 câmeras de película 16mm e eu esteja pensando em vídeo digital – 

porque permitem equipes menores, e só com equipes pequenas podemos 

vivenciar algumas situações, como é o caso do cotidiano do Hospital Santa 

Teresa, que não poderia ser acessado se a equipe fosse grande. Também é 

importante para o documentário Santa Teresa, considerações como as de 

Coutinho, que diz que os suportes de vídeo são muito vantajosos para se fazer 

entrevistas, pois permitem conversas longas em registros de 2 horas, ou mais, de 

gravação contínua, enquanto em película tem-se um limite de 11 minutos. 

 A edição 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, e só depois é que foi pensada a ordem 

dessas cenas. Durante a edição surgiram oportunidades de ligação 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 ligação estrutural com a cena da entrevista 

com essa mesma senhora. Em outro caso semelhante, a cena do cemitério 

termina com um plano da lápide do túmulo da senhora Maria Joaquina das Neves 

– que está pronta apesar de ela ainda estar viva – e em seguida começa a cena 

da entrevista com ela. 
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Imagem do último plano da cena do cemitério 

  

Esse processo de edição foi feito em um período de 10 meses, em que 

foram feitos 7 cortes, ou versões, do filme. Após o 6º corte, optei por exibir o filme 

para alguns colegas de profissão, o diretor de fotografia Mauricio Baggio, que 

trabalhou nas filmagens, e os diretores de documentários Rafael Urban e Larissa 

Figueiredo. Essa foi uma estratégia para ter opiniões diversas que não fossem 

apenas centradas em meus pensamentos, pois já estava envolvido com o 

processo desde o início e precisava de novas referências. A recepção por parte 

deles foi boa, e algumas das opiniões desses três profissionais foram 

incorporadas na versão final do filme. 

 Todo o processo de realização do documentário envolveu uma equipe 

muito reduzida e as atividades foram divididas da seguinte forma: Eduardo Baggio 

(pesquisa, roteiro, direção, edição e finalização), Mauricio Baggio (direção de 

fotografia), Milena Emilião e Nathália Tereza (pesquisa). 

 

5.10 Os espectadores do documentário 

Acredito que todo o pensamento sobre cinema documentário volta-se 

para os espectadores. Afinal, quando discutimos ética, abordagem, ou 

linguagem, estamos discutindo como o filme será e como será visto pelos 

espectadores. 
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E pensar nos espectadores é pensar em como o filme fará um diálogo 

com o repertório de outra pessoas. Dziga Vertov enfrentou essa dificuldade 

quando foi acusado de fazer filmes pouco acessíveis e respondeu perguntando 

se então deveria fazer filmes com menos trabalho e experimentação. Essa 

questão é chave, até onde os realizadores devem se preocupar em atender as 

necessidades de acessibilidade dos espectadores? Há divergências entre os 

documentaristas abordados no capítulo anterior, se para Rouch o que mais 

importa são seus intervenientes como primeiros espectadores, para Wiseman 

deve haver uma base estrutural do filme que seja bastante acessível 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 didática. Isso se dá pela forte 

presença dos elementos verbais das narrações em voz over e das entrevistas. 

Claro, o simples fato de serem verbais não os torna acessíveis, mas da maneira 

como foram estruturados o são. 

Entretanto, o que pretendi se assemelha a proposta de Wiseman – em 

gradação diferente – porque a base fornece informações e estruturação 

narrativa relativamente acessível, ainda que muitos pontos sobre a história do 

hospital/colônia não tenham sido apresentados, bem como sobre as histórias 

dos intervenientes. Assim, ainda que exista essa estrutura clara com muitas 

informações, muitas outras informações podem apenas ser inferidas pelos 

espectadores. Esse é um objetivo porque, em primeiro lugar, reconheço 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 documentário Santa 

Teresa uma série de outras possibilidades contemplativas, de valor estético e 

até poético, que estão relacionadas, justamente, às cenas em que predominam 

as imagens e os planos com mais tempo para observação. 

 O filme Santa Teresa ainda não foi apresentado para espectadores em 

geral. De fato, os primeiros espectadores serão os avaliadores desta tese e os 



 

 

166 

intervenientes, pois tenho compromissos com ambos. Após essas exibições o 

filme poderá ser visto em festivais de cinema, em especial os dedicados ao 

documentário, e em exibições de cineclubes e circuitos universitários. Pelo tema 

e pelo perfil formal, é muito pouco provável que o filme seja exibido em salas de 

cinema tradicionais ou em emissoras de televisão. Portanto, o número de 

espectadores do documentário Santa Teresa tende a ser pequeno. 
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6. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 Ao partir para esse estudo pensando em três vertentes teóricas 

tradicionalmente ligadas aos estudos cinematográficos, a fenomenológica, a pós-

estruturalista e a cognitivista, assumi riscos. Os riscos inerentes a uma postura de 

diálogo entre teorias que nem sempre dialogam e, também, o risco de não 

encontrar um fluxo de pensamento capaz de abarcá-las. 

Entretanto acredito que tenha sido uma boa base, pois possibilitou abordar 

aspectos diferentes nos três primeiros capítulos e preparar o terreno para uma 

abordagem específica de realização que está no quarto capítulo. Parti, no 

primeiro capítulo, de uma exploração de cunho fenomenológico – de forte 

influência peirceana – do que entendo ser o cinema documentário e quais as 

possibilidades desse cinema diante da ideia de que a relação entre o filme e o 

mundo é que se caracteriza como documental, e não o filme isoladamente. 

No segundo capítulo tratei de algumas teorias do cinema documentário em 

seus aspectos ético-formais. Uso essa terminologia, ético-formais, para unir 

teorias, cada qual com seus termos específicos, mas que têm em comum a ideia 

de que os filmes documentários são constituídos a partir de posturas éticas dos 

documentaristas diante do mundo e que estas posturas condicionam as 

características formais dos filmes. Ao abordar as teorias ético-formais, faço um 

movimento duplo, de convergência e divergência, por um lado interessam para 

esse estudo a compreensão que tais teóricos têm dos documentários em suas 

características formais, que viriam de posturas éticas, em um tipo de análise 

claramente textualista. Por outro lado, essa mesma postura textualista, ao estilo 

screen theory, afasta-se das definições realistas apresentadas no primeiro 

capítulo. Essa dualidade, que trouxe algumas dificuldades, foi tratada desde o 

início de forma consciente e buscando explorar o que havia de mais interessante 

para este trabalho em cada uma dessas vertentes teóricas. 

 Em seguida, no terceiro capítulo, ao tratar do pensamento dos 

documentaristas como propostas teóricas, acabei por abrir outro caminho 

divergente, pois estes, ao contrário dos teóricos tradicionais, tendem a explicar 

tudo o que constitui um filme com fortes motivações oriundas do processo de 

realização. Ou seja, os teóricos tradicionais em sua postura de análise textual, 
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entendem que o filme quando está posto diante dos espectadores independe de 

fatores anteriores a esse momento em que é visto finalizado - ainda que por 

vezes façam menções a opções e condições anteriores, elas partem da 

observação do filme pronto. Já os realizadores de filmes documentários fazem um 

caminho inverso, que parte de lógicas de realização para chegar ao filme 

finalizado, condicionando suas observações a esse percurso. Não há nada de 

espantoso nisso, ambos seguem seus caminhos, que são naturais e esperados. 

Entretanto, o que apresento é uma abordagem de ambos, buscando sintonias e 

desacordos, que apontam para um processo de construção teórica diferenciado 

de ambos. 

 Esse processo teórico aparece mais claramente no quarto capítulo, onde 

foram evocadas tanto as teorias tradicionais, como as teorias dos 

documentaristas. Estas foram complementadas com as minha opiniões enquanto 

realizador do documentário Santa Teresa, o que levou para esse capítulo certas 

características de conclusão, pelo menos do ponto de vista das análises feitas. 

Estas análises configuram-se como uma das contribuições mais importantes da 

pesquisa aqui apresentada, pois trata-se de uma proposta diversa de outros 

caminhos analíticos mais convencionais. 

 

6.1 Análises fílmicas 
As análises fílmicas, como outras análises comunicacionais, correspondem 

aos processos de evolução paradigmática 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 discussão das teorias do cinema, pela definição 

dos métodos de coleta de dados e informações e, só depois, partir para as 

análises propriamente ditas. (ELSAESSER; BUCKLAND, 2002:04). Neste sentido, 

apresentei as teorias que pautariam a análise nos três primeiros capítulos, a 

coleta de dados foi a própria realização do documentário Santa Teresa, e a 

análise  aparece no quarto capítulo. 

Historicamente, seguindo essa lógica da correlação com os 

desenvolvimentos teóricos, foi natural que as análises cinematográficas 

passassem pelo período de afirmação do meio cinematográfico e de sua 

essência, depois por teorias formalistas, vanguardistas, fenomenológicas, 
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realistas, entre outras, até chegarem ao paradigma estruturalista e seus 

desdobramentos linguísticos, chegando ao modelo pós-estruturalista. (STAM, 

2003) Nesse momento, a partir de 1970, o cinema começava a ser recebido como 

campo teórico relevante nos meios acadêmicos, mesmo que ainda de forma 

inicial e sob suspeita. (BORDWELL, 2005:26-27) 

E foi nesse período que a ligação, nos meios acadêmicos, dos estudos do 

cinema com outras áreas das ciências humanas, como a linguística e as ciências 

sociais, possibilitou aos estudos de cinema o avanço teórico que os afastasse das 

características pouco fundamentadas de um tipo de observação subjetiva ou 

impressionista, apesar de esta ser uma acusação que até hoje recai sobre muitos 

dos estudos de cinema. (STAM, 2003:123) 

No caso cinematográfico, e mesmo em outras mídias audiovisuais que 

foram surgindo gradualmente e sendo incorporadas na nossa sociedade 

(MACHADO, 1997), os paradigmas estruturalista e pós-estruturalista, basearam-

se na proposta teórica conhecida como screen theory, que tem na sua essência a 

intenção de discutir o que está posto na tela, o que o produto audiovisual é capaz 

de mostrar por si só. Portanto, é o texto fílmico que interessa para o analista 

pautado por essa linha de pensamento e, assim, o tipo de análise produzida 

passou a ser chamado de análise textual. A partir de meados da década de 1970 

a análise textual passou a ser o principal modelo utilizado nos estudos 

cinematográficos e Christian Metz o principal referencial entre os teóricos (METZ, 

1980). A publicação de análises textuais cresceu muito a partir daí, especialmente 

em periódicos como Screen, Framework, Iris, Wide Angle e Cadernos de Crítica, 

para citar alguns. (STAM, 2003, p. 212) 

Apesar do foco no texto fílmico, a análise textual ainda levou em conta, 

pelo menos em alguns momentos, as possibilidades do espectador como parte da 

construção do discurso. Segundo Roland Barthes o texto fílmico pode assumir a 

característica de “legível” e de “escrevível”. Está última considera o 

leitor/espectador em seu potencial ativo, “consciente do trabalho do texto.” 

(STAM, 2003, p. 209). No entanto, para os estruturalistas e pós-estruturalistas, 

esse espectador sempre foi pensado de forma modelar, é considerado em suas 

potencialidades de interactor no processo comunicacional, mas apenas como 

especulação potencial, pois não é previsto teoricamente, nem pensado nos 
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métodos e, portanto, não é reconhecido nas análises. Em suma, nessa linha de 

pensamento, não existem processos metodológicos que possam realmente 

verificar o papel do espectador na construção de sentido de um texto fílmico. 

Quanto aos processos de realização e das potencialidades da observação 

destes para a análise fílmica, estruturalistas e pós-estruturalistas passaram ainda 

mais longe, pois tais processos não são considerados em suas análises. 

Uma alternativa posterior aos modelos estruturais da screen theory, é o 

conjunto de propostas condensadas terminologicamente como teoria cognitivista-

analítica, ou apenas cognitivista. Ao refutar os argumentos e métodos estruturais, 

os cognitivistas analíticos apontaram para uma série de estratégias 

argumentativas da screen theory que consideravam dúbias: “o uso enganoso de 

exemplos e analogias; a recusa em submeter os argumentos a testes empíricos; o 

uso estratégico da obscuridade deliberada.” (STAM, 2003:261-262). Por sua vez 

os teóricos da screen theory “consideravam a filosofia analítica e seus derivados 

cinematográficos áridos, triviais, apolíticos e bitoladamente técnicos, uma evasão 

profissionalista da responsabilidade social intelectual.” (STAM, 2003:262) 

Uma proposta mais recente, que em parte trabalha com pressupostos da 

filosofia cognitiva-analítica, inclui os estudos de recepção como fundamentais nas 

análises, considerando que o olhar para o leitor/espectador e seus contextos deve 

ser considerado. “Passa-se a examinar a relação entre texto fílmico e audiência 

em termos de suas manifestações pontuais, historicizadas, contemplando-se a 

diversidade encontrada, extratextualmente, nos momentos da produção e da 

recepção.” (MASCARELLO, 2005:2). 

Há, nas propostas de estudos de recepção, menções às questões de 

produção, ou de realização, mas muito tímidas. Os estudos de recepção 

apresentam propostas muito interessantes porque propõem olhar em outra 

perspectiva para a análise cinematográfica, algo que estudos sobre a realização 

também podem fazer, em uma terceira perspectiva diferente da textualista e da 

recepção. Talvez o maior obstáculo para propostas como as de estudos de 

recepção e estudos de realização seja o enorme esforço que uma pesquisa que 

considere a complexidade desses processos. Por isso é preciso que se pense em 

métodos adequados. 
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6.2 Em busca de um método 
Assim, retorno ao foco para a observação das experiências. Pois, a 

metodologia de análise que propus aqui requer a busca de informações, ou a 

coleta de dados, relacionados ao conhecimento dos processos de realização 

do(s) filme(s). A pesquisa dessas informações pode ser difícil, 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 opções tomadas 

na realização. 

No capítulo sobre as teorias dos documentaristas procurei demonstrar 

como isso pode ser feito utilizando informações vindas do que os próprios 

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 capítulo há o método que perpassa a própria experiência do 

realizador, que relata suas experiências e dialoga com outros autores. Em ambos 

os casos, pode-se criticar a validade das informações e considerações feitas por 

um realizador sobre os seus próprios trabalhos. Haveria um terceiro método 

possível, não aplicado nesta pesquisa, que seria o da observação dos processos 

de realização por um pesquisador que não é membro da equipe de realização; 
seria algo como uma observação participante, ao estilo da etnografia, feita com 

uma equipe de realização cinematográfica. 

Acredito que pensar sobre esses métodos de pesquisa que se voltam para 

a realização de filmes documentários é uma contribuição importante deste 

trabalho. Entretanto, é importante frisar que não desconsidero outros métodos de 

análise, apenas proponho novos caminhos, que possam colaborar para futuros 

estudos. 

 Essa é uma contribuição especialmente válida para os estudos sobre o 

cinema documentário porque estes têm se debatido com dificuldades de 

delimitação da própria área, e ao não conseguirem delimitar a área, têm 

dificuldades em estabelecer quais são seus objetos de estudo e, assim, os 

estudos acabam sendo fragilizados. Ora, diante do que apresentei acima, é 

possível entender o porquê dessa dificuldade, trata-se, justamente de uma 

dificuldade metodológica. 
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Digo isso diante de duas considerações já apresentadas que precisam 

apenas ser relacionadas. A primeira, inicial nesta pesquisa, é o próprio conceito 

de documentário que apresentei, o de uma relação entre o filme e o mundo. A 

segunda, é a questão das metodologias de análise e a predominância das 

análises textuais nos estudos de cinema. Está posto o problema, pois o método 

de análise volta-se para o texto fílmico, mas estamos falando de um tipo de 

cinema, o documentário, que não pode ser compreendido sem que se olhe para 

além do filme, para suas relações com o mundo. Logicamente, se aceitarmos 

essas considerações, passa a ser natural que análises de filmes documentários 

que se fundem em questões textuais – em especial vindas do pós-estruturalismo 

– encontrem problemas. 

Por isso o percurso analítico que propus aqui iniciou com uma delimitação, 

de viés fenomenológico, do campo de estudo. Depois passou para o 

levantamento de estudos de teorias pós-estruturalistas do cinema documentário, 

as teorias ético-formais, com suas características de identificação de elementos 

textuais para tratar dos filmes – ainda que a partir desses elementos evoquem 

questões 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 críticos de “áridos, triviais, apolíticos e 

bitoladamente técnicos, uma evasão profissionalista...” (STAM, 2003:262). Por 

fim, há o retorno ao fenomenológico, à experiência, no caso da realização do 

documentário Santa Teresa e da análise desse processo. 

 

6.3 Algumas possibilidades 
 A pesquisa sobre o pensamento dos documentaristas revelou, além do que 

já foi apresentado, algo de inusitado, a dificuldade de alguns destes cineastas, 

especificamente os contemporâneos, em  assumir a teoria, propondo ideias sobre 

a sua área. É possível perceber isso, por exemplo, na palestra “Uma porta 

fechada que nos deixa a imaginar”, ministrada por Pedro Costa na Escola de 

Cinema de Tóquio (COSTA, 2010). Mas podem alegar que Pedro Costa nem 

sequer se considera um documentarista, ao meu ver esse é outro indício dessa 

mesma dificuldade. Outro exemplo, no catálogo “Novo documentário em Portugal” 

organizado pela Apor-DOC (Associação pelo Documentário), há repostas de 
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vários documentaristas para a pergunta “Por que faz documentário?”, e muitos 

têm dificuldade em assumir seu cinema como tal para poder então responder 

claramente. Podemos também lembrar do capítulo das teorias dos 

documentaristas, especificamente da parte sobre os limites do documentário, 

muitos dos documentaristas lá abordados têm dificuldades em pensar nas 

fronteiras de sua área de atuação. 

 Tal dificuldade está relacionada ao relativismo conceitual sobre o cinema 

documentário, ao qual já fiz menção várias vezes. Porém, esse relativismo vem 

dos teóricos tradicionais, em especial das teorias pós-estruturalistas, então 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 está na inserção de realizadores no campo acadêmico e de 

acadêmicos na realização – mesmo que seja como objeto de estudo – para que 

esses diálogos proporcionem novos caminhos teóricos que não sejam apenas 

essa repetição atual. 

 Outra possibilidade importante para os estudos sobre cinema documentário 

que se abrem como alternativas às análises textuais, está no foco para as 

emoções. Em seu livro The Documentary - Politics, Emotion, Culture, Belinda 

Smaill propõe, em uma clara abordagem cognitivista, que as emoções dos 

indivíduos envolvidos nos filmes documentários, 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 dimensão emocional do documentário”, apresentado 

na 2ª Conferência Internacional de Cinema de Viana, em maio de 2013. São 

ideias comuns que as duas pesquisadoras ainda estão desenvolvendo e que, em 

certa medida, dialogam com percepções muito antigas de documentaristas, 

claramente, com o que evocava Jean Rouch: 
O meu sonho, ainda não realizado, é ter a ternura da câmara de 
Flaherty mas equipá-la com o olhar e o ouvido mecânico de Vertov. No 
entanto eles não são assim tão diferentes um do outro e o antagonismo 
que lhes atribuímos resulta da história política do cinema. Eles nunca se 
encontraram, mas as suas emoções são as mesmas. Foram marginais 
e poetas. (ROUCH, 2011c:98) 
 

 Uma terceira possibilidade, que se aproxima das ideias das emoções no 

cinema documentário, diz respeito ao investigar do que é lógico e o que é artístico 



 

 

174 

neste tipo de cinema. Essa parece ser uma grande dificuldade, a de caracterizar o 

artístico no cinema documentário diante de suas asserções lógicas e suas 

necessidades de informações. Mas se pensarmos no cinema como arte, e a arte, 

assim como a Matemática, tendo como objetos as suas próprias linguagens (IBRI, 

1992:22), podemos pensar no cinema documentário como não arte, em seu 

desejo de aproximação da realidade – que para Peirce está diretamente ligada à 

Segundidade, à alteridade –, e, ao mesmo tempo, como arte, quando busca 

configurar seus objetos na própria organização da sua linguagem em um 

discurso. 

  Em outras palavras, há no cinema documentário aquilo que é lógico e que 

opera em sentido cognitivo – podemos pensar nas informações, por exemplo –, 

mas há também o que é da ordem do sensível e que opera em termos 

emocionais, não lógicos. 

 Essas possibilidades configuram-se como apontamentos para o futuro. 

Algumas delas estão iniciadas neste trabalho e poderão servir como fundamento 

para outros estudos. 
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9. ANEXOS 
ANEXO 1 

Antigos leprosários brasileiros ainda em atividade. 

Nome Original Situação Atual Situação dos internos 

Leprosário São 

Roque (Piraquara-PR) 

Hospital de 

Dermatologia São 

Roque e atende ao 

público em geral. 

Não existem mais internos nas casas 

da vila. Apenas alguns poucos que 

estão em quartos no prédio do 

hospital. 

Leprosário Itapuã 

(Viamão-RS) 

Hospital Colônia 

Itapuã. 

 

 

Existem 35 remanescentes da 

internação compulsória. 

Colônia Santa Tereza 

(São Pedro de 

Alcântara-SC) 

Hospital Santa 

Teresa. 

Existem 28 remanescentes da 

internação compulsória, em casas da 

vila e nos pavilhões. 

Colônia de Itanhenga 

(Vitória-ES) 

Hospital Dr. Pedro 

Fontes 

Existem 60 remanescentes da 

internação compulsória, mas não há 

vila dentro do hospital 

Asilo Colônia 

Pirapitingui 

 (Itu-SP) 

 

Hospital Dr. Francisco 

Ribeiro Arantes 

Existem cerca de 74 internos na ala 

hospitalar e 105 na colônia em vilas 

dentro do perímetro do hospital. 

Sanatório Padre 

Bento (Guarulhos-SP) 

Complexo Hospital 

Padre Bento 

Não existem mais remanescentes da 

internação compulsória. 

Colônia São Julião 

(Campo Grande-MS) 

Hospital São Julião Existem entre 10 à 11 remanescentes 

da internação compulsória morando 

na vila dentro do hospital. O “Gavião” 

foi a sexta pessoa a ser internada no 

hospital na década de 1940, ainda 

vive lá e tem 107 anos. 

Hospital Colônia 

Curupaiti 

(Jacarepaguá-RJ) 

 

Instituto de 

Dermatologia 

Sanitária de Curupaiti 

Existe uma grande vila, mas estão 

misturados remanescentes da 

internação compulsória no Curupaiti, 

com moradores que invadiram partes 

da área do hospital. 



 

 

191 

Colônia Padre 

Damião (Ubá-MG) 

Centro de Saúde 

Padre Damião 

Existem em torno de 130 

remanescentes da internação 

compulsória nos pavilhões do 

hospital. 

Colônia Santa Fé 

(Três Corações-MG)  

 

Casa de Saúde Santa 

Fé 

Número não determinado de 

remanescentes da internação 

compulsória em vilas. 

Colônia Bambui 

(Bambui-MG) 

Casa de Saúde São 

Francisco de Assis  

Número não determinado de 

remanescentes da internação 

compulsória em vilas.  

Colônia Santa Izabel 

(Betim-MG) 

Casa de Saúde Santa 

Izabel 

Existem remanescentes da internação 

compulsória e moradores. 

Leprosário Tavares 

de Macedo (Itaboraí-

RJ) 

Hospital Tavares de 

Macedo 

Existem em torno de 200 

remanescentes da internação 

compulsória em casas no terreno do 

hospital. 

Colônia Santo Ângelo 

(Mogi das Cruzes-SP) 

Hospital Dr. Arnaldo 

Pezzuti Cavalcanti  

Existem 35 remanescentes da 

internação compulsória em casas e 

um asilo. 

Sanatório Aimorés 

(Bauru-SP) 

ILSL - Instituto Lauro 

de Souza Lima 

Existem remanescentes da internação 

compulsória. 

Leprosário 

Canafistula  

(Redenção-CE) 

Centro de 

Convivência Antonio 

Diogo 

Existem remanescentes da internação 

compulsória: 19 pacientes nos 

pavilhões separados por ala feminina 

e masculina. E 60 moradores nas 

vilas dentro do Perímetro do Centro. 

Colônia de Marituba 

(Marituba-PA) 

Abrigo João Paulo II Não 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 internação compulsória. 

Leprosário Mirueira  

(Paulista-PE) 

Hospital  da Mirueira - 

Sanatório Padre 

Antonio Maniel  

Existe uma vila dentro da unidade, 

com 28 remanescentes da internação 

compulsória. Eles são divididos nas 

vilas dos solteiros e dos casados. 
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Colônia Ernani 

(Cruzeiro do Sul-AC) 

Hospital de 

Dermatologia 

Sanitária do Cruzeiro 

do Sul 

Existe a vila, porém totalmente 

independente do Hospital e se 

misturou com dois bairros: Bairro do 

Telegrafo e do Remanse. 

Leprosário Santa 

Marta (Anápolis-GO) 

Hospital de 

Dermatologia Santa 

Marta 

A vila não faz parte do hospital. Hoje, 

tem 32 remanescentes da internação 

compulsória que serão transferidos 

para Goiânia. 

Colônia do Bonfim 

(São Luis-MA) 

Hospital Aquiles 

Lisboa 

Existe uma vila dentro do perímetro 

do hospital com poucos 

remanescentes da internação 

compulsória. 

Hospital São Lazaro 

(Carpina-Piauí) 

Hospital Colônia do 

Carpina 

Na vila, as casas estão em ruínas e 

os remanescentes da internação 

compulsória, cerca de 40, estão em 

pavilhões dentro do hospital. 

Lazareto Souza 

Araujo (Rio Branco-

AC) 

Hospital Souza Araujo Não existem vilas, apenas 25 

remanescentes da internação 

compulsória no interior do hospital. 

Colônia Getúlio 

Vargas (João Pessoa-

PB) 

Centro de Referência 

no tratamento da 

Hanseníase 

Não existem remanescentes da 

internação compulsória. 

Colônia São Bento 

(Macaranu-CE) 

Hospital de 

Dermatologia 

Sanitária Antonio 

Justa 

A vila não é dentro do centro, foi 

invadida, é parte de um bairro. Tem 

antigos moradores, mas estão 

dispersos. Dentro do Centro vivem 

em torno de 15 remanescentes da 

internação compulsória. 

Hospital Águas Claras 

(Salvador-BA) 

Hospital 

Especializado Dom 

Rodrigo de Menezes 

Não tem vila. Só existe 1 morador 

remanescente da colônia. O hospital 

está em fase de transição e será 

anexado a outro hospital.  
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