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Colegiio Campo Imagético

o O cinema passui hoje uma dindmica que muitas vezes extrapoia as tradigoes
historicas dentro das quais se formou. O Campo Imagético, assim pensado, abre-se
sobre horizontes diversos da expressao artistica: a fotografia, a televisao, a videoarte,
as mid-ias digitais, o documentario, o filme de ficgdo. Esta colegio pretende explorar o
ewxo anematogrdfico em sua tradigao cldssica ou de vanguarda, em sua expressio
autoral ou indusirial, em sua forma documentaria ou ficcional, em sua dimensdo
historiogrifica ou analitica. Interagindo com o conjuto das ciéncias humanas ¢ com
as artes, 0 cinema situa-se em vértice privilegiado para se pensar a criagao artistica
que tem como mavéria a imagem/som mediada pela camera,

Fernio Pessua Ramos
Coordenador da colegiro
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PREFACIO

'ntroduc&o ao documentdrio apresenta-nos uma sumula do
pensamento sobre documentdrio, tracada por um dos intelectuais mais
influentes da academia norte-americana contemporanea na 4rea de cinema.
Bill Nichols é autor de uma conhecida coletinea de textos em Teoria do
Cinema (Movies and methods: An anthology),' com sucessivas reedi¢oes desde
1976. Em sua primeira obra pessoal de maior extensio, Ideology and the
image: Social representation in the cinema and other medias (1981), debruga-
se sobre o que € narrar no cinema documentario, numa época em que os
estudos sobre o tema se encontravam em ponto morto. Apesar da divida
explicita de Ideology and the image para com a semiologia metziana, Nichols
avanga a andlise que ird aprofundar nos anos seguintes, dando énfase a relagao
entre as formas da retérica e as vozes da enunciagao expositiva no
documentario. Evita, assim, a principal armadilha na qual a semiologia se
debate ao abordar a narrativa documentaria e desloca-se do recorte que fecha
a an4lise na critica da transparéncia do discurso. Nichols s6 encontra essa
obsessao pela reflexividade, prépria ao nosso tempo, mais tarde, ¢ de um
modo mais pertinente: apds haver percorrido a enunciagio do docunentirio,
explorada com base no conceito de “forma expositiva”, apontando pard sua

I Nichols, Bill. Movies and metheds: An anthology tvols 1o 20 Loy Augeies Eanetanr. ot

California Press, 1976, 1985.
2. Nichols, Bil). ldeology and the image: Socsl representatian w the crnenta and thes meda
Bloomington: Indiana Univessity Press. 19K1
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evolucio histérica. Evita, assim, que a “sagrada™ missio desconstrutiva ocupe
por inteiro o horizonte analitico de uma forma narrativa que, em sua origem,
possui exatamente a particularidade de poder estabelecer postulados sobre o
mundo.

Sua contribuigdo capital para a teoria do documentirio vird, no
entanto, com Representing reality: Issues and concepts in documentary’
(inédito em portugués), publicado em 1991, em que surgem de forma
madura os conceitos inicialmente esbocados em Ideology and the image. Nao ¢
exagero dizer que Representing reality inaugura um segundo momento no
pensamento sobre o documentirio no século XX, delineando os paradigmas
dentro dos quais a reflexio sobre o género se move até hoje. Os conceitos
estabelecidos nesse livro, em particular o de “voz” e os diferentes “modos™ de
representagio documentiria, irdo repercutir, obrigando todo o campo a
reposicionar seu horizonte segundo novas balizas, Mesmo autores como Noél
Carroll e Carl Plantinga, que pensam o documentirio a partir de um recorte
que se distancia dos parametros filoséficos do pds-estruturalismo, irao sentir
necessidade de acertar suas contas com essas formulagdes, antes de seguir
adiante,

Emergindo de uma teoriza¢io que ainda trazia a marca de seu criador,
John Grierson, a criatura documentiria entra nos anos 60 renovada em seu
estilo pelo cinema-verdade/direto, mas sem uma reflexio de peso que esteja a
altura da influéncia da nova estilistica. A semiologia, que ocupa o horizonte
tedtico francés ¢ conforma o anglo-saxdo, nao parece possuir ferramental que
permita um encaixe produtivo na narrativa documentdria. Permanece longe,
frisando sempre que todo documentirio ¢ uma ficgao (Metz), ou fazendo
forga para mostrar que o direto € um apenas o défour de uma mesma poténcia
enunciativa (Comolli). Por outro lado, o discurso griersoniano encontra-s¢
completamente deslocado pelos novos valores da contracultura. Alve facil de
ironia, a nogao do documentsrio como missio de servidor publico, formandu
o cidadio e educando as massas, tendo sua razio de ser justificada numa

produgio incrustada no Estado, transforma-se no “cinema de papai ¢
mamae” para a nova geragio.

Grierson e seus companheiros na aventura da formagao do
documentarisnio inglés nos anos 30 (juntamente com o outsider Paul Rothi,

S ————— e

3 Nlt‘_holtf Bill Representtng reatity Issues and concepts i dvewrmentary Blovayngton Ind sivs
Univensity Press, 1991, N
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formularam de modo bastante sistematico um conjunto de ideias que
forneceu o substrato prdtico e teérico para a emergéncia do cinema
documentério. Embora esse discurso comece a girar em falso j4 no imediato
pbs-guerra, perdura — em institui¢des como, por exemplo, o National Film
- Board canadense - até o inicio dos anos 60. O que queremos frisar aqui é que
a irrupgdo da nova forma narrativa do cinema documentirio, conhecida
como “direto” ou “verdade’, ndo é absorvida de modo dinimico pela reflexio
sobre cinema com mais densidade teérica que entao prolifera em varios campi
e organismos de cineastas e cinéfilos. Essa reflexao, se comparada com o
florescimento da bibliografia sobre documentdrio a partir de meados da
década de 1990, revela uma auséncia de preocupagio em pensar os
fundamentos do cinema documentirio daquele periodo, refletindo a
encruzilhada estilistica na qual a tradi¢do documentiria se encontra apos a
emergéncia do direto. '

Representing reality sistematiza, entdo, de modo pioneiro, a nova
produgdo documentiria e sua conceituagdo que ja estava no ar. Consegue
ocupar um ponto de vista de onde vislumbra uma nova perspectiva historica,
enfileirando de modo diacrdnico as diferentes formas que o documentirio
tomou no século XX. A conceituagdo dos “modos” incorpora seus ultimos
desenvolvimentos (como a estilistica em recuo do direto, o documentario
centrado na utilizagio recorrente de entrevistas, a abertura no final do século
para a estética das vanguardas, a preocupag¢do com a ética centrada na
narrativa reflexiva), fazendo com que retroajam dinamicamente sobre o
documentirio cléssico, delineando um todo organico em evolugio. O que
Nichols chama nesse livro de “modos” do documentirio (expositivo,
observativo, participativo, reflexivo, ao qual mais tarde ird juntar o
performético* e o poético) correspondem, grosso modo, a diferentes
momentos historicos na evolugao de uma forma. Deve-se, no entanto, tomar
cuidado (para o qual Nichols atenta) para ndo sobrepor mecanicamente
“modo” e forma estilistica. Nessa mediagao, o conceito de
elemento central para trabalharmos os diferentes modos documentanos,
muitas vezes sobrepostos, em sua diferenga, dentro de uma mesma narrativa
filmica. Esse é o momento em que o pensamento do documentario consegue
voltar-se sobre si mesmo, identificar sua tradigao ¢, com base nela, obter uma

voz7 surge como

4. Nichols, Bill. “Performing documentars ™, sn Nichebs, Bl Biurred toundarnics Guee
meamng i contemporary: culture. Bloonungton Indiang Uninersty Press [ved
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visdo elevada do horizonte. Momento-chave no qual o cinema documentirio,
30 olhar para si mesmo, sai do andar térreo, para mostrar o tamanho do
edificio ¢ reivindicar seu lugar.

Introdugdo a0 documentdrio ¢ o primeiro livro de Nichols traduzido
para o portuguds. Trata-se de uma obra em que o autor redne, com o
didatismo que s6 a maturidade concede, os conceitos que desenvolveu
duranie sua carseira, ilustrados pelo extenso conhecimento que possui da
histéria do documentirio. Percorre os principais documentérios que
marcaram sua carreira de critico do género, mas ndo 0s analisa simplesmente
a0 modo jornalistico. O interesse do livro estd nessa mistura, nesse
cruzamento, entre a reflexao conceitual refinada ¢ 0 amplo conhecimento que
possui do campo, advindo de sua familiaridade com os fitmes ¢ a convivéncia
que sempre cultivou com os cineastas (o livro € dedicado para “as mulheres ¢
os homens que fazem os filmes™). A proposta de uma “introdugio™ abre
espago para uma leitura mais amigavel de proposigdes As vezes muito densas,
que surgem dentro de um interessante panorama histérico. Vemos superado
tanto o maniqueismo a0 qual a critica jornalistica condena um universo
complexo, quanto a aridez do pensamento conceitual sobre cinema, nem
sempre aberto para 0 modo de consumo mais ripido ¢ descompromissado
dos amantes do género.

H4 igualmente de s¢ notar em Introdugdo ao documentdrio a forte
influéncia que exercem sobre o autor os chamados “estudos culturais™ que
dominaram a academia norte-americana nos anos 80 ¢ 90 ¢ continuam a
exercer influéncia predominante neste inicio de século. Na anslise do campo
do documentirio ¢ de seus “modos”, ¢ inevitdvel a percepgao de uma linha
ética evolutiva que desemboca, naturalmente, noe modo “reflexivo”, ou em
sua versio mais contemporanea, chamado “performitico”, Fica af ancorado o
gosto pessoal do autor ¢ o horizonte ético de seu tempo, para o qual esse livro
surge como lestemunho em sna sintonia com a ideologia hoje dominante. £
desse ponto que parte 2 modulagdo, n3o s6 das vozes ¢ da representagio dos
modos, mas a propria visio histérica do documentirio que fundamenta o
livro. Estudos mais esquematicos, sem a riqueza de mediagdes e o cuidado
histérico que encontramos em Nichols, possuem a tendéncia de ver toda a
histéria do documentario pela lente deformadora da obrigagdo ética da
reflexividade, sempre com a énfase na preocupacio do posicionamento {ou
na negagio) da subjetividade no horizonte. Em termos temdticos, a énfase
culturalista ¢ um pouco distante das preocupagdes que caracterizaram o
grande documentirio brasileiro ¢ latino-americano dos anos 60 ¢ 70. Os
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estudos culturais dao um peso enorme para a expressio e a representacio de
minorias, em particular gays, lésbicas, negros, comunidades indigenas. A
reflexdo de corte feminista, que sempre foi muito forte na teoria do cinema,
encontra aqui espago para sua expansdo. O cardter missiondrio de Grierson
continua presente, mas agora apenas como um “tom’, pois a misso ndo mais
se sustenta como discurso no horizonte da contracultura. A forma imagética/
narrativa e as “exposi¢oes/asser¢des” do novo documentério sio carregadas
de dialogismo, o que permite uma flexibilizacdo mas estd longe de anular as
“vozes do saber”.

Outra grande influéncia que embasa a visdo da representacido
documentiria contida em Introdugdo ao documentdrio se encontra nos
dilemas epistemolégicos que atravessam a antropologia, em particular a que
trabalha com imagens, a partir dos anos 60. A relagio entre a chamada
antropologia visual e 0 novo cinema documentirio é forte, a comegar pela
formagio e pelas atividades institucionais de um de seus principais
expoentes, Jean Rouch. Questdes metodolégicas envolvendo representagao
com cimeras, levantadas pela antrolopologia, tém provocado uma série de
deformagdes na andlise da tradi¢io documentdria, que possui boa parte de
sua histéria desenvolvida ao largo dessas preocupagdes. Andlises
reducionistas da obra de Robert Flaherty, um dos principais cineastas do
século XX, sdo talvez a principal expressio do deslocamento de um
instrumental analitico ndo adequado para o trabalho com seu objeto de
andlise. Essa tematiza¢do da antropologia atinge em cheio a tradigao do
cinema documentdrio, ao trabalhar questdes relativas a mediagao subjetiva
na constitui¢do da alteridade. Tema caro e recorrente na maior parte das
entrevistas de diretores do cinema direto nos anos 60, recebe o tratamento
mais sistematico de uma ciéncia em busca de seus fundamentos, sob o
choque dos questionamentos epistemolégicos que seguem a voga do
estruturalismo. Podemos sentir nesta obra o didlogo implicito com as
demandas metodolégicas da antropologia, como elemento na composi¢ao
de um horizonte ético positivo para a representagao documentaria. O livro
termina com a discussio de Nanook, na forma socritica de um didlogo entre
estudantes, mediado pelo autor, no qual sao reproduzidos ¢ contrapostos
alguns desses pontos de vista.

Esta é uma obra em que encontramos expostas, de forma diditica, as
principais questdes sobre as quais se debate a representagao documentaria nos
ultimos 20 anos. Acrescente-se a esse quadro um diversificado panorama
histérico, bem-ilustrado em seu conteido pela contextualizagao dos

introducéo a0 documentiério 15



principais movimentos artisticos e obras. Essa exposigao corresponde a um
recorte que, como todo recorte, poderia ser variado. Possui, no entanto, na
sustenta¢io da escolha de seu foco, a consisténcia de uma visio embasada na
convivéncia intensa com o cinema documentirio e seus principais diretores.
A proposta introdutéria possui aqui a vantagemn de ser formulada por um
autor que a coloca a partir de uma visdo determinada que deixou sua marca
nos estudos do género.

Ferndo Pessoa Rartios
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INTRODUCAO

Organizado como uma série de perguntas sobre o video e o filme
documentdrio, Introdu¢do ao documentdrio oferece uma visio geral dessa
forma fascinante de fazer cinema. As perguntas compreendem questdes de
ética, defini¢do, contetido, forma, tipo e politica. Porque abordam o mundo
em que vivemos e ndo um mundo imaginado pelo cineasta, os documentarios
diferem, de maneira significativa, dos vérios tipos de ficgao (ficgdo cientifica,
terror, aventura, melodrama etc.). Eles estio baseados em suposi¢des
diferentes sobre seus objetivos, envolvem um tipo de relagdo diferente entre o
cineasta e seu tema e inspiram expectativas diversas no publico.

Essas diferengas, como veremos, ndo garantem uma separagao
absoluta entre fic¢do e documentdrio. Alguns documentdrios utilizam muitas
préticas ou convenc¢des que frequentemente associamos a ficgdo, como, por
exemplo, roteiriza¢do, encenagdo, reconstitui¢io, ensaio e interpretagao.
Alguns filmes de fic¢do utilizam muitas praticas ou convengdes que
frequentemente associamos a nio fic¢do ou ao documentdrio, como, por
exemplo, filmagens externas, ndo atores, cimeras portéteis, improvisagao e
imagens de arquivo (imagens filmadas por outra pessoa).

Como as ideias sobre o que é e 0 que ndo é adequado ao documentario
mudam com o tempo, alguns filmes inflamam o debate dos limites entre
ficgdo e ndo ficgdo. Num determinado momento, Eric von Stroheim, em Ouro
e maldicao (1925),' e Sergei Eisenstein, em A greve (1925), foram elogiados

1. Os titulos de filmes, videos e programas de televisao ja exibidos no Brasil siao apresentados em
portugués. Os demais estdo na lingua em que foram originalmente produzidos. (N.T.)
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pelo alto grau de realismo e verossimilhanga que introduziram em suas
histérias. Em outro momento, Roberto Rossellini, em Roma, cidade aberta
(1945), e John Cassavetes, em Shadows (1960), deram a impressao de levar a
tela realidades vividas, de formas nao experimentadas anteriormente. Reality
shows, como Cops, Real TV e Os videos mais incriveis do mundo, elevaram o
grau em que a televisdo consegue explorar, simultaneamente, a sensagio de
autenticidade documental e de espeticulo melodramético. E filmes como
Forrest Gump, Truman Show, o show da vida, EDTV e A bruxa de Blair
constroem suas histérias em torno da premissa subjacente ao documentirio:
experimentamos uma forma distinta de fascinio pela oportunidade de
testemunhar a vida dos outros quando eles parecem pertencer a0 mesmo
mundo histérico a que pertencemos.

Em A bruxa de Blair (Eduardo Sanchez e Daniel Myrick, 1999), para
dar credibilidade histérica a uma situagao ficticia, esse fascinio nio se fia
apenas na combinagio das convengdes do documentdrio com o realismo sem
artificios da camera portitil, ele também se utiliza dos canais promocionais e
publicitdrios que cercam o filme propriamente dito e que ajudam a nos
preparar para ele. Esses canais incluiam um site com informagées
preliminares sobre a bruxa de Blair, testemunhos de especialistas e referéncias
a pessoas e acontecimentos “reais”, tudo planejado para vender o filme nio
como ficgdo, nem simplesmente como documentdrio, mas como as imagens
originais de trés cineastas que desapareceram tragicamente.

No minimo, A bruxa de Blair deveria nos lembrar de que nossas
proprias ideias a respeito de um filme ser ou nio um documentirio sio
bastante sugestionaveis. (Numa resenha escrita para o TV Guide de 10-16 de
julho de 1999, sobre um programa do Sci-Fi Channel, “Curse of the Blair
Witch’, Susan Stewart considera esse filme uma tentativa ruim, mas auténtica,
de documentar a histéria de uma bruxa real, e n3o um produto promocional
acoplado a essa ficgdo engenhosa.) Filme, video e, agora, imagens digitais
podem testemunhar o que aconteceu diante da cdmera com extraordinaria
fidelidade. A pintura e o desenho parecem uma imita¢do palida da realidade
quando comparados com as representac¢des nitidas, altamente definidas e
precisas disponiveis nos filmes, nos videos e nas telas dos computadores. Mais,
essa fidelidade serve as necessidades do cinema de ficgdo tanto quanto facilita
a obtengio de imagens médicas através de raios X, exames de ressonincia
magnética e tomografia computadorizada. A fidelidade da imagem pode ser
tdo importante para um primeirissimo plano de Tom Cruise ou Catherine
Deneuve quanto para o raio X de um pulmao, mas os usos dessa fidetidade sao
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extremamente diferentes. Por nossa propria conta e risco, acreditamos no que
vemos € No que representa o que vemos.

Como os meios digitais tornam tudo evidente demais, a fidelidade esta
tanto na mente do espectador quanto na relagio entre a camera e o que esti
diante dela. (No caso das imagens produzidas digitalmente, talvez nio haja
camera, nem nada diante dela, mesmo que a imagem resultante seia
extraordinariamente fiel a pessoas, lugares e coisas conhecidas.) Nio
podemos garantir que 0 que vemos seja exatamente 0 que teriamos visto se
estivéssemos presentes ao lado da cimera.

Certas tecnologias e estilos nos estimulam a acreditar numa
correspondéncia estreita, sendo exata, entre imagem ¢ realidade, mas efettos
de lentes, foco, contraste, profundidade de campo, cor, meios de alta resolugio
{filmes de grio muito fino, monitores de video com muitos pixels) parceem

Paiace ot defights (Jon Else e Steve Longstreth. 1982}

Fotografia de Nancy Roger. gentimente cedida por Jon Eise
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garantir a autenticidade do que vemos. No entanto, tudo isso pode ser usado
para dar impressdo de autenticidade a0 que, na verdade, foi fabricado ou
construido. E, uma vez que as imagens tenham sido selecionadas e dispostas
em padrdes ou sequéncias, em cenas ou em filmes inteiros, a interpretagao e o
significado do que vemos vao depender de muitos outros fatores além da
questio de a imagem ser uma representacio fiel do que apareceu diante da
cimera, se é que alguma coisa de fato apareceu.

A tradi¢do do documentdrio estd profundamente enraizada na
capacidade de ele nos transmitir uma impressdo de autenticidade. E essa é
uma impressio forte. Ela comegou com a imagem filmica bruta € a aparéncia
de movimento: nio obstante a pobreza da imagem e a diferena em relagdo a
coisa fotografada, a aparéncia de movimento permaneceu indistinguivel do
movimento real. (Cada quadro de um filme é um fotograma; o movimento
aparente baseia-se no efeito produzido quando os fotogramas sao projetados
rapidamente um depois do outro.)

Quando acreditamos que o que vemos ¢ testemunho do que o mundo
é, isso pode embasar nossa orientagio ou ag¢do nele. Obviamente, isso é
verdadeiro na ciéncia, em que o diagnéstico por imagem tem importancia
vital em todos os ramos da medicina. A propaganda politica, como a
publicidade, também se funda na nossa cren¢a em um vinculo entre o que
vemos e a maneira como o mundo ¢, ou a maneira como poderiamos agir
nele. Assim fazem muitos documentarios, quando tém a intengdo de

persuadir-nos a adotar uma determinada perspectiva ou ponto de vista sobre
o mundo.

Os cineastas sao frequentemente atraidos pelos modos de
representacao do documentério quando querem nos envolver em questdes
diretamente relacionadas com o mundo histérico que todos compartilhamos.
Alguns enfatizam a originalidade ou a caracteristica distintiva de sua propria
maneira de ver o mundo: vemos o mundo que compartithamos como se
filtrado por uma percepgao individual dele. Alguns enfatizam a autenticidade
ou a fidelidade de sua representagio do mundo: vemos o mundo que
.compartilhamos com uma clareza e uma transparéncia que minimizam a
importancia do estilo ou da percepgio do cineasta.

Nos dois casos, aqueles que adotam o documentario como veiculo de
expressio desviam nossa aten¢ao para o mundo que ja ocupamos. Fazem 1sso
com a mesma engenhosidade e inventividade que os cineastas de iicqao usam
para atrair nossa aten¢ao para mundos que, de outra forma, jamais
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conheceriamos. Portanto, os videos e filmes documentérios apresentam a
mesma complexidade, o mesmo desafio, o mesmo fascinio e a mesma emogio
que qualquer um dos tipos de filme de fic¢io. Ao longo deste livro.,
exploraremos como os problemas de representagao da realidade tém posto a
prova a engenhosidade e inventividade dos documentaristas.

Talvez seja dtil mencionar, a titulo de adverténcia, que este livro nio é
uma histéria do filme documentdrio. Tal empreitada teria a obrigacio de
identificar os principais cineastas, movimentos, periodos e escolas que
construiram a tradigio do documentario como a conhecemos hoje. Virios
livros j& fazem isso: o relato extremamente interessante e cativante de Erik
Barnouw, Documentary: A history of the non-fiction film; a proveitosa visio
geral de Richard Meran Barsam, Non-fiction film: A critical history; e o relato
minuciosamente organizado de Jack C. Ellis, The documentary idea: A critical
history of english-language documentary film and video. Embora cada um
desses livros tenha seus pontos fortes e fracos, no todo, eles proporcionam
uma introdu¢io util ao desenvolvimento histérico do documentario.

Introdu¢do ao documentdrio complementa esses trabalhos. A éntase
histérica desses outros livros desenvolve com menos detalhes algumas
questdes e aspectos conceituais sobre o documentdrio. Quais os modaos
existentes de fazer documentério, por exemplo, ¢ uma questio parcialmente
histérica (modos diferentes tendem a se destacar em épocas diferentes), mas
mais basicamente conceitual (é preciso considerar e desenvolver a propria
ideia de modos, ou tipos distintos, de documentério antes de aplica-la
historicamente). A maneira pela qual um documentario deve apresentar
pessoas reais, em vez de atores treinados, ¢ uma outra questio respondida
implicitamente pelos anais do cinema documentario, mas, também ¢la,
necessita ser isolada e esmiugada se formos enfrentar a ética na pratica do
documentirio, um problema negligenciado pela maioria das historias do
género.

Introdugdo ao documentdrio oferece sugestoes ¢ impressoes 3 histona do
documentirio, ja que as questoes ¢ praticas examinadas aqui surgem na hitorw
¢ ndo podem ser discutidas independentemente dela. No entanta, «te hvro nao
tenta fazer uma cobertura abrangente e equilibrada dos varios Gincastas.
movimentos ¢ caracteristicas nacionais importantes no geaero so longe de sus
histéria. As obras escalhidas para discussio sao indicativgs de guestoes
especificas ou exemplos de enfoques importantes de certos problemas Bmitse s
ilustrativas, ndo chegam a compor uma histora do genero



A identificacio de alguns filmes, e nio de outros, sugere
imediatamente a ideia de um cinone, uma lista de filmes que constitui o
melhor da tradi¢io. Tentei evitar a construgio de um canone. Essa atitude tem
implicagdes sobre o funcionamento da histéria (grandes artistas e grandes
trabalhos tomam a dianteira). Meu ponto de vista é que certos artistas,
embora extremamente influentes, ndo sio mais do que parte de uma mistura,
cozida em fogo lento, de ideias, valores, problemas, tecnologias, estruturas
institucionais, patrocinios e formas de expressao que contribuem, todos, para
a histéria do documentirio ou de qualquer outro veiculo de comunicagio.

Portanto, este livro corre o risco de construir um cinone com esse uso
seletivo de exemplos, mas também tenta indicar que os trabalhos escolhidos,
embora com frequéncia sejam realiza¢bes artistica e socialmente
extraordindrias, tém pouca importancia como monumentos ou icones
incontestes. O que assume prioridade aqui nio é qualquer juizo absoluto de
seu valor intrinseco, mas a maneira como os filmes resolvem problemas e
exemplificam solugdes, como sugerem tendéncias, praticas, estilos e questdes.

Muitos dos trabalhos a que me refiro em Introdugdo ao documentdrio
ja fazem parte de um cinone, posto que sio trabalhos frequentemente citados
em outras obras e incluidos em cursos. Parece-me mais util desenvolver as
ferramentas conceituais propostas aqui, fazendo referéncia a trabalhos
conhecidos, em vez de me basear demais nos menos acessiveis. Por isso, este
livro talvez reforce a ideia de um canone, entretanto, onde foi possivel, escolhi
pelo menos dois filmes como exemplo de um determinado caso. Assim,
espero oferecer uma interpretagdo mais completa de como filmes diferentes
encontram solugdes, no minimo, ligeiramente diferentes para problemas
comuns e sugerir que nenhum filme merece o status de melhor, certamente
nao em um sentido atemporal, a-histérico.

Um dltimo ponto: como introdugdo que é ao video e ao filme
documentirio, este livro deixa de lado muitas tendéncias semelhantes, as vezes,
paralelas. As virias formas de realismo em filmes de ficgao seriam um exemplo.
O docudrama, que tem uma histéria complexa e mesmo mais fascinante na
Inglaterra que nos Estados Unidos, seria outro. Essas formas alternativas de
abordar e representar o mundo histérico, da fotografia e do fotojornalismo aos
comunicados radiofonicos e as historias orais, sio consideradas peritéricas em
relagao ao foco deste livro. Sao periféricas apenas porque estao um pouco a
margem deste estudo, ndo porque sejam menos interessantes, Merecam menos
aten¢ao ou tenham menos importancia. Um estudo que girasse em torno do
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fotojornalismo ou da fotomontagem trataria o video e o filme documentario
como periféricos no mesmo sentido expresso aqui.

Ha uma especificidade no video e no filme documentdrio que gira em
torno do fendmeno de sons e imagens em movimento gravados em meios que
permitem um grau notavelmente elevado de fidelidade entre a representaco e
aquilo a que ela se refere. As formas digitais de representa¢io somam-se aos
virios meios que satisfazem esses critérios. Alguns verdo uma expansio do
documentario em midias como CD-ROM:s ou websites interativos dedicados a
questdes historicas e organizados segundo conven¢des de representagdo
documental. Vejo ai algo mais préximo da polinizagio cruzada do que uma
expansdo literal ou uma continuacdo direta, jé que midias correlatas
intercambiam convengdes e tomam emprestadas técnicas uma da outra. Algum
dia, os websites, como a fotografia antes deles, merecerdo histéria e teoria
proprias. Por ora, podemos considerari todas essas midias muito importantes,
mas periféricas em relagio a nossa principal preocupagao.

Os meios digitais fazem-nos lembrar, ainda mais for¢osamente que o
filme e o video, de quanto nossa crenga na autenticidade da imagem é uma
questdo de fé, para comegar. As técnicas digitais de gravagio e edi¢do de imagem
podem se iniciar com uma imagem gerada sem referente algum no mundo
histérico. Mesmo quando existe um referente, uma pessoa ou um
acontecimento real, elas podem modificar sons e imagens de modo que a
modificagio seja exatamente da mesma ordem e tenha o mesmo status que
outra que seria chamada de versdo “original” do som ou da imagem em outro
meio. Cépia e original sdo apenas sequéncias de uns e zeros em locais diferentes.

Na verdade, com a tecnologia digital, toda a ideia de original comega a
enfraquecer. Contudo, pode-se questionar se essa ideia é necessdria a crenga
que temos na imagem documental. Este livro supoe que o vinculo entre
imagens fotogréficas, digitais e de video e o que elas representam pode ser
extremamente forte, mesmo que inteiramente fabricado. As questoes
investigadas nesta introdu¢do nio se destinam a permitir que decidamos se,
ou em que grau, a fabricagio aconteceu, para que possamos determinar como
o referente “realmente” é ou o que “realmente aconteceu”. Elas foram
pensadas, sim, para questionar como é aquilo em que estamos dispostos a
acreditar nas representagdes feitas pelas imagens em movimento, quando tal
crenga pode ser mais, ou menos, garantida e para examinar quais poderiam
ser as consequéncias dessa nossa fé ou crenga para a relagio com o mundo
histérico em que vivemos.



Introdugdo ao documentdrio investiga as seguintes questdes: “Por que
as questdes éticas sao fundamentais para o cinema documentério?”, no
Capitulo 1. Esse capitulo explora algumas das questdes éticas que cercam o
documentirio e sugere como elas diferem das questdes éticas que podem
surgir na ficgdo. No Capitulo 2, perguntamos “Em que os documentarios
diferem dos outros tipos de filme?” e examinamos varias respostas
complementares a essa questao. Esse capitulo proporciona-nos uma primeira
experiéncia da dimenso histérica do documentario e enfatiza caracteristicas
e condigoes que voltam 2 baila em diferentes momentos.

O Capitulo 3 pergunta “O que dd aos documentédrios uma voz
propria?”. Essa pergunta introduz conceitos da arte da retdrica, para mostrar
como o documentdrio tem dividas com a tradi¢do retdrica e como o
documentarista frequentemente se assemelha ao orador de antigamente em
seu esforco de abordar assuntos ou problemas que clamam por consenso ou
solugdo social. O Capitulo 4 quer saber “De que tratam os documentarios?”.
Ele examina algumas das caracteristicas dos problemas que servem de
contetido ou tema ao documentirio, especialmente o ponto em que as
questdes suscitadas pelo documentério escapam da solugéo cientifica ou
puramente logica. Elas dependem de suposigdes e valores que, por serem
varidveis, requerem representacdes como os documentarios para persuadir-
nos do mérito de um enfoque sobre os outros. O Capitulo 5 pergunta “Como
comegou o cinema documentdrio?”, para questionar algumas das suposi¢des
correntes, segundo as quais o documentério é sinénimo de cinema antigo,
como o promovido por Louis Lumiére, tal como Saida dos trabalhadores das
fdbricas Lumieére (1895), ou o filme de nio ficgdo em geral. Esse capitulo
identifica quatro diferentes préticas que concorreram para uma combinagio
que resultou numa prética de documentério no fim da década de 1920.

O Capitulo 6 propde-se a responder a pergunta “Que tipos de
documentiério existem?”, identificando seis modos, ou tipos, diferentes de
documentdrio. Cada modo tem seus cineastas exemplares, seus filmes
paradigmaticos e suas préprias formas de apoio institucional e de expectativa
do puiblico. Em qualquer momento, os seis sdo vidveis para proporcionar a
organizagio estrutural de um filme, mesmo que esse filme combine
livremente os seis modos.

O Capitulo 7 apresenta a questio “Como os documentirios tém
tratado as questdes sociais e politicas?” Como os Capitulos 4 ¢ 5, esse tambem
tem uma dimensao historica quando examina como o problema

24 Papirus Editora



fundamental de comunidade encontra representacio no documentirio e
como esse problema tem lagos fortes com questdes relativas 4 nagdo-estado,

ao feminismo, a politica de identidade e ao multiculturalismo ou a
identidades hibridas.

Por fim, o Capitulo 8 trata da questdo de “Como escrever bem sobre o
documentdrio?”. Responder a ela implica passar por alguns estégios basicos da
construgdo de um ensaio, fazendo uso de um trabalho escolar hipotético e
duas respostas possiveis para ele. Ao apresentar dois ensaios como exemplo,
com visdes bastante diferentes de um documentério cldssico, Nanook, o
esquimé (1922), de Robert Flaherty, o capitulo tenta mostrar como a
perspectiva ou tese de um estudante se torna parte fundamental da resposta
escrita a um determinado filme. '

Por trds de Introdugao ao documentdrio, estd a suposi¢do de que a
compreensio dos conceitos essenciais da pratica do documentdrio, com a
compreensdo da histéria do cinema documentirio, oferecem ferramentas
extremamente valiosas para o cineasta e também para o critico. O forte
vinculo entre produgio e estudo era caracteristico de muitos documentarios
no passado. Minha esperanga é que esse vinculo continue vital no futuro e que
os conceitos discutidos aqui ajudem a conservar essa vitalidade.

Introdugéo ao documentério 25
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1
POR QUE AS QUESTOES ETICAS
SAO FUNDAMENTAIS PARA O
CINEMA DOCUMENTARIO?

Dois tipos de filme

Todo filme ¢ um documentario. Mesmo a mais extravagante das
ficgoes evidencia a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas
que fazem parte dela. Na verdade, poderiamos dizer que existern dois tipos de
filme: (1) documentarios de satisfagio de desejos e (2} documentdrios de
representa¢io social. Cada tipo conta uma histéria, mas essas histérias, ou
narrativas, sio de espécies diferentes.

Os documentirios de satisfagao de desejos sao 0 que normalmente
chamamos de ficgdo. Esses filmes expressam de forma tangivel nossos desejos
¢ sonhos, nossos pesadelos e terrores. Tornam concretos — visiveis e audiveis —
os frutos da imaginagio. Expressam aquilo que desejamas, ou tememos, que a
realidade seja ou possa vir a ser. Tais filmes transmitem verdades, se assim
quisermos. Sao filmes cujas verdades, cujas ideias e pontos de vista podemos
adotar como nossos ou rejeitar. Oferecem-nos mundos a serem explorados e
contemplados; ou podemos simplesmente nos deliciar com o prazer de passar
do mundo que nos cerca para esses outros mundos de possibilidades infinitas.

Os documentirios de representagio social sio o que normalmente
chamamos de nio ficgio. Esses filmes representam de forma tangivel aspectos
de um mundo que 4 ocupamos e compartilhamos. Tornam visivel e audivel,
de maneira distinta, a matéria de que ¢ feita a realidade social, de acordo com
a selecao e a organizagio realizadas pelo cineasta. Fxpressam nossa
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compreensio sobre 0 que a realidade foi, é e 0 que poderd vir a ser. Esses filmes
também transmitem verdades, se assim quisermos. Precisamos avaliac suas
reivindicagdes ¢ afirmagdes, seus pontos de vista e argumentos relativos a0
mundo come o conhecenos, ¢ decidir se merecern que acreditemos neles. Os
documentirios de representagio social proporcionam novas visdes de um
mundo comum, para que as exploremnos ¢ compreendamos,

Como histérias que sao, ambos os tipos de filme pedem que os
interpretemos. Como “histérias verdadeiras” que sio, pedem que acreditemos
neles. A interpretagao € uma questio de compreender como a forma ou
organizagio do filme transmite significados e valores. A crenga depende de
<Omo reagimos a esses significados e valores. Podemos acreditar nas verdades
das ficgdes, assim como nas das nio ficqdes: Um corpo que cai (Alfred
Hitchcock, 1958) pode nos ensinar tanto sobre a natureza da obsessio quanto
The plow that broke the plains (Pare Lorentz, 1936) sobre a conservagio do
solo. A crenga & encorajada nos documentarios, ja que eles frequentemente
visam exercer um impacto no mundo histérico e, para isso, precisam nos
persuadir ou convencer de que um ponto de vista ou enfoque é preferivel a
outros. A ficgio talvez se contente em suspender a incredulidade (aceitar o
mundo do filme como plausivel), mas a nio ficqio com frequéncia quer
instilar crenga (aceitar o mundo do filme como real). E isso o que alinha o
documentirio com a tradigdo retdrica, na qual a eloquéncia tem um
proposito estético e social. Do documentério, ndo tiramos apenas prazer, mas
uma diregio também.

E esse o encanto ¢ o poder do documentario. {[Daqui em diante,
chamaremos de “ficcao” os documentirios de satisfagio de desejos ¢
usaremos simplesmente “documentirio” como simplificacao da nao ficgio de
representagio social.) Literalmente, os documentérios dao-nos a vapacdade
de ver questdes oportunas que necessitam de atenqio. Vemos visoes | hilmuas)
do mundo. Essas visdes colocam diante de nds questoes socian ¢ Jtushdades.
problemas recorrentes ¢ solugdes possiveis. O vinculo entre o dixuttientario ¢
o mundo histérico € forte e profundo. O documentario acrescents ums s
dimensio 3 memoria popular ¢ 3 historia socidl.

Esta introdugdo as formas de ¢ngaamento do dovumentario noo
mundo como o conhecemos suscita uma seric de perruntas, ndn adas peken
titulos dos capitulos. Sao perguntas comuns, yue podemos fazer 4 nos
mesmos, caso queiramos entender o documentare ¢ ada umw s keva ot
pouco mais longe no dominio desse tipo de filme, cads uma o s1uds 4
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compreender como surgiu e evoluiu a tradi¢io do documentdrio e o que ela
tem a nos oferecer hoje.

O documentdrio engaja-se no mundo pela representagio, fazendo isso
de trés maneiras. Em primeiro lugar, os documentérios oferecem-nos um
retrato ou uma representagio reconhecivel do mundo. Pela capacidade que
tém o filme e a fita de dudio de registrar situagdes e acontecimentos com
notavel fidelidade, vemos nos documentarios pessoas, lugares e coisas que
também poderiamos ver por nds mesmos, fora do cinema. Essa caracteristica,
por si s6, muitas vezes fornece uma base para a crenga: vemos o que estava 14,
diante da camera; deve ser verdade. Esse poder extraordinario da imagem
fotografica ndo pode ser subestimado, embora esteja sujeito a restrigoes,
porque (1) uma imagem nio consegue dizer tudo o que queremos saber sobre
0 que aconteceu, e (2) as imagens podem ser alteradas tanto durante como
ap6s o fato, por meios convencionais e digitais.

Nos documentirios, encontramos histérias ou argumentos,
evocagdes ou descrigdes, que nos permitem ver o mundo de uma nova
maneira. A capacidade da imagem fotografica de reproduzir a aparéncia do
que esta diante da cidmera nos compele a acreditar que a imagem seja a
propria realidade reapresentada diante de nds, a0 mesmo tempo em que a
histéria, ou o argumento, apresenta uma maneira distinta de observar essa
realidade. Talvez estejamos familiarizados com os problemas da redugio de
pessoal nas empresas, das linhas de produgao globalizadas e do fechamento
de industrias, mas Roger e eu (1989), de Michael Moore, oferece-nos um
ponto de vista novo e particular sobre esses problemas. Talvez saibamos
alguma coisa sobre cirurgia plastica e os debates que cercam os esfor¢os para
recuperar a juventude perdida por esse meio, mas Daisy: The story of a
facelift (1982), de Michael Rubbo, acrescenta aquilo que sabemos a visio
pessoal do cineasta.

Em segundo lugar, os documentérios também significam ou
representam os interesses de outros. A democracia representativa, ao
contrario da democracia participativa, funda-se em individuos eleitos que
representam os interesses de seu eleitorado. (Na democracia participativa,
cada individuo participa ativamente das decisoes politicas em vez de confiar
num representante.) Os documentaristas muitas vezes assumem o papel de
representantes do publico. Eles falam em favor dos interesses de outros, tanto
dos sujeitos tema de seus filmes quanto da institui¢do ou agéncia que
patrocina sua atividade cinematografica. O Pentdgono a venda (1971),

28 Papirus Editora



produgao da rede de noticias CBS sobre as formas de as for¢as armadas norte-
americanas se promoverem e garantirem para st uma fatia consideravel da
arrecadagao de impostos federais, apresenta-se como representante do pova
norte-americano que investiga o uso e o abuso do poder palitico em
Washington. Também representa os interesses da rede CBS em promover-se
camo institui¢ao independente da pressio do governo, comprometida com
uma tradigao firmemente estabelecida de jornalismo investigativo,

Analogamente, Nanook, 0 esquind (1922}, a excelente historia de
Robert Flaherty sobre a luta de uma familia inuit pela sobrevivéncia no Artico,
representa a cultura inuit, de um modo que os inuits ainda ndo estavam
preparados para fazer por si mesmos, e também os interesses de Revilion
Freres, o patrocinador de Flaherty — pelo menos, por apresentar a caga para
obter peles de animais como pratica que beneficia tanta inuits coma

Daisy: The story of a faceiift
{Michae! Rubbo, National Film
Board do Canada, 1982)
Michael Rubbo nao nos poupa
das detalhes clinicos. Ele
mesme comenta a cena, em
voz-over, tentando
compreender a complexxdade
dos problemas enquanto as
magens defalham as
realidades do processo.
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consumidores. E também, um pouco menos abertamente, representa a ideia
que Robert Flaherty faz da cultura inuit. A énfase numa familia nuclear,
reunida para o filme, e nas habilidades de Nanook como cagador - apesar do
fato de que a maioria dos esquimés na década de 1920 ji nio se fiasse nas
técnicas tradicionais mostradas no filme, por exemplo — pertence ao cinema
da satisfagio de desejos: é uma ficgdo sobre o tipo de povos e culturas que
alguém como Flaherty deseja encontrar no mundo.

Em terceiro lugar, os documentdrios podem represeéntar o mundo da
mesma forma que um advogado representa os interesses de um cliente:
colocam diante de nés a defesa de um determinado ponto de vista ou uma
determinada interpretagio das provas. Nesse sentido, os documentirios nao
defendem simplesmente os outros, representando-os de maneiras que eles
préprios nio poderiam; os documentdrios intervém mais ativamente,
afirmam qual € a natureza de um assunto, para conquistar consentimento ou
influenciar opinides. O Pentdgono 4 venda advoga a causa de que as forgas
armadas norte-americanas estimulam agressivamente a ideia de sua propria
indispensabilidade e de sua enorme necessidade de financiamento continuo,
preferivelmente multiplicado. Nanook, o esquimé representa a luta pela
sobrevivéncia num clima in6spito e inclemente como teste da coragem de um
homem e da determinagio de uma familia. Por intermédio da bravura e do
animo dessa unidade familiar, com seus papéis sexuais definidos e suas
relagdes tranquilas, chegamos a compreender a dignidade de um povo inteiro.
Daisy: The story of a facelift representa o caso da construgio social da imagem
pessoal de maneiras novas e perturbadoras, que combinam os efeitos do
condicionamento social, dos procedimentos médicos e das praticas do
documentirio.

A representagdo do outro

Os documentirios mostram aspectos ou representagdes auditivas ¢
visuais de uma parte do mundo histérico. Eles significam ou representam os
pontos de vista de individuos, grupos e institui¢oes. Também fazem
representagdes, elaboram argumentos ou formulam suas proprias estrategias
persuasivas, visando convencer-nos a aceitar suas opinioes. Quanto desses
aspectos da representa¢ao entra em cena varia de filme para filme, mas a 1dcia
de representagio é fundamental para o documentirio.
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O conceito de representagdo é aquilo que nos leva a formular a
pergunta “por que as questoes éticas sdo fundamentais para o cinema
documentdrio?”, que também poderia ser expressa como “o que fazemos com
as pessoas quando filmamos um documentario?”. Nos filmes de ficao, a
resposta é simples: pedimos que fagam o que queremos. As “pessoas” sao
tratadas como atrizes. Seu papel social no processo de filmagem € definido
pelo papel tradicional do ator. Individuos estabelecem relacdes contratuais
para atuar no filme; o diretor tem o direito, e a obriga¢do, de obter uma
performance adequada. O ator é valorizado pela qualidade de sua atuagio, nio
pela fidelidade a seu comportamento ou personalidade habitual. Tanto o ator
quanto o cineasta detém certos direitos, recebem determinada remuneragio e
trabalham para atender a certas expectativas. (O uso de ndo atores comega a
complicar a questdo. Histérias que se baseiam no trabalho de nio atores,
como muitos dos filmes neorrealistas italianos ou alguns do novo cinema
iraniano, frequentemente ocupam parte do terreno indistinto entre fic¢io e
ndo ficgdo, entre histdrias de satisfagdo de desejos e historias de representagio
social.)

No caso da ndo ficgdo, a resposta nao € assim tao simples. As “pessoas”
sdo tratadas como atores sociais: continuam a levar a vida mais ou menos
como fariam sem a presenga da cimera. Continuam a ser atores culturais e
ndo artistas teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo no que promete
uma relagdo contratual, mas no que a prépria vida dessas pessoas incorpora.
Seu valor reside ndo nas formas pelas quais disfargam ou transformam
comportamento e personalidade habituais, mas nas formas pelas quais
comportamento e personalidade habituais servem as necessidades do
cineasta. (Um paralelo entre personagens de documentarios e atores
tradicionais é que os cineastas geralmente sio a favor de individuos cujo
comportamento espontineo diante da camera permite que transmitam uma
ideia de complexidade e profundidade semelhante a que valorizamos na
atua¢ao de um ator treinado.)

O direito do diretor a uma performance é um “direito” que, se exercido,
ameaca a atmosfera de autenticidade que cerca o ator social. O grau de
mudanga de comportamento e personalidade nas pessoas, durante a
filmagem, pode introduzir um elemento de fic¢do no processo do
documentirio (a raiz do significado de ficgao ¢é fazer ou fabricar). Inibicio ¢
modificaoes de comportamento podem se tornar uma forma de deturpagao,
ou distor¢ao, em um sentido, mas também documentam como o ato de
filmar aitera a realidade que pretende representar. A famosa série sobre 4
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familia Loud, An american family (Craig Gilbert, 1972), com 12 horas de
duragio, televisionada pela rede PBS, por exemplo, provocou um debate
consideravel sobre se o comportamento dos Loud e suas relagoes familiares
foram alterados pela filmagem ou simplesmente “capturados” no filme. (Os
pais divorciaram-se, o filho revelou-se homossexual; esses acontecimentos
tiveram muito peso na série.) E, se esses fatos aconteceram por causa do olho
alerta da camera e da presen¢a dos cineastas, foram essas mudangas
incentivadas, mesmo que inadvertidamente, porque aumentavam a
intensidade dramdtica da série?

O que fazer com as pessoas? Formulada de outra maneira, a pergunta é
“que responsabilidade tém os cineastas pelos efeitos de seus atos na vida
daqueles que sio filmados?”. A maioria de n6s acha que um convite para atuar
num filme é uma oportunidade desejivel, e mesmo invejavel. E se o convite
for ndo para atuarmos num filme, mas para estarmos no filme, para sermos
nés mesmos no filme? O que os outros pensarao de nés? Como nos julgarao?
Que aspectos de nossa vida podem ser revelados e que nio previmos? Que
pressdes, sutilmente indicadas ou abertamente declaradas, entram em jogo
para modificar nossa conduta e com que consequéncias? Essas perguntas tém
vérias respostas, de acordo com a situa¢ao, e sio de um tipo diferente das
propostas pela maioria das fic¢bes. Elas fazem recair uma parcela de
responsabilidade diferente sobre os cineastas que pretendem representar os
outros em vez de retratar personagens inventados por eles mesmos. Essas
questdes adicionam ao documentdrio um nivel de reflexdo ética que é bem
menos importante no cinema de ficgao.

Consideremos Terra sem pdo (1932), de Luis Bunuel. Nesse filme,
Buiiuel representa a vida dos habitantes das Hurdes,' uma regido remota e
empobrecida da Espanha, e faz isso com um comentdrio em voz-over
violentamente critico, sendo etnocéntrico. “Aqui estd outro idiota”, diz o
narrador no momento em que a cabega de um habitante das Hurdes se
levanta e entra no campo do filme. Em outro momento, vemos um pequeno
cérrego na montanha enquanto o narrador informa que, “durante o verao,
nao hd outra 4gua sendo esta, e os habitantes a utilizam apesar da sujeira
repugnante que ela carrega”. Tomada ao pé da letra, essa representagio
injuriosa das pessoas tira nosso folego. Como é desrespeitosa, como é

1. Sierra de Las Hurdes, na regido da Estremadura, sudoeste da Espanha, na fronteira com
Portugal. (N.T,)
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A proprietaria de uma galena de are, Wendy Engel, avaka as mercadonias de Gabai Baare a fim de escalher
arligos para sua loja. A énlase maior desse filme & na maneira pela qual os objelos adquirem novos significados
e valores quando cruzam limites culturais. Nesse processo, Baare desempenha um papel vilal. mas que
costumeiramente passa despercebido. Sua disposicao para pamilir que os cineastas crassem significados e
valores propnos, baseades em sua atividade, levou-0s a conceder a Baare um crédito como cocriador do filme.

exemplo, ficamos sabendo que os habitantes das Hurdes comem carne de
cabra sé quando o animal morre acidentalmente. O que vernos, porém, € uma
cabra que cai da vertente ingreme de uma montanha ao mesmo tempo em
que uma pequena quantidade de fumaya de arma de fogo aparece no ¢canto do
quadro. O filme é cortado repentinamente para uma vista aérea da cabra
morta rolando montanha abaixo. Se foi um acidente, por que foi disparada
uma arma? E como é que Busiuel salta de uma posigio, a alguma distineia do
ponto onde a cabra cai, para outra, loge acima da cabra que cai, enquanto o
animal ainda estd no meio da queda? Com essa representagio do incidente.
parece que Bufiuel dd uma piscadela: ele parece insinuar que essa #do ¢ uma
representagao baseada em fatos da vida nas Hurdes presenciados por ele nem
um julgamento irrefletidamente ofensivo, mas sim wma critcr ou revelagio

Nafoto: Depois de alguas negodios com brancos...
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das formas de representagdo comuns a descri¢io de povos tradicionais. Talvez
os comentérios e julgamentos do filme sejam uma caricatura do tipo de
comentdrio encontrado tanto nos travelogues da época como entre muitos
espectadores potenciais desse tipo de filme naquele tempo. Talvez Buiiuel
esteja satirizando uma forma de representagio que usa dados documentais
para reforgar esteredtipos preexistentes. Terra sem pao, de seu ponto de vista,
pode ser um filme sumamente politico, que questiona a prépria ética do
cinema documentério.

Considerando desse angulo, ja em 1932, Buiiuel faz soar uma nota
admonitéria precoce e importante contra nossa tendéncia de acreditar
piamente no que vemos e ouvimos, correndo o risco de nio compreender a
ironia de um Buiiuel ou as manipula¢des de uma Riefenstahl. Tanto Leni
Riefenstahl constr6i um retrato tio sedutor do Partido Nacional Socialista e
de seu lider, Adolf Hitler, no comicio de 1934 em Nuremberg, em O triunfo da
vontade (1935), quanto Buiiuel constréi um retrato pouco lisonjeiro dos
habitantes das Hurdes em Terra sem pdo. Aceitamos ambos como
representagao “verdadeira” por nossa prépria conta e risco. Talvez Bunuel
esteja entre os primeiros cineastas a expor explicitamente a questdo da ética
no cinema documentdrio, mas certamente nio foi o tltimo.

A ética existe para regular a conduta dos grupos nos assuntos em que
regras inflexiveis, ou leis, ndo bastam. Devemos dizer as pessoas filmadas por
nos que elas correm o risco de fazer papel de bobas ou que haverd muitos que
julgardo sua conduta de maneira negativa? Deveria Ross McElwee ter
explicado as mulheres que filmou em Sherman’s march (1985), enquanto
interagiam com ele em sua viagem pelo Sul, que muitos espectadores as
veriam como exemplos de “beldades” sulistas namoradeiras e obcecadas por
sexo heterossexual? Deveria Michael Moore ter dito aos habitantes de Flint,
em Michigan, entrevistados por ele em Roger e eu, que talvez os fizesse parecer
tolos, no intuito de fazer que a General Motors parecesse ainda pior? Deveria
Jean Rouch ter advertido os membros da tribo hausa, que filmou durante
uma sofisticada cerimonia de possessdao em Os loucos senhores (1955), de aue
suas atitudes poderiam parecer bizarras, sendo barbaras, aqueles que ndo
estivessem familiarizados com seus costumes e praticas, a despeito do rapido
passeio interpretativo que o comentdrio em voz-over proporciona? Deveria
Tanya Ballantyne ter advertido o marido da familia miseravel que retrata em
The things I cannot change (1966) de que o registro de seu comportamento
poderia servir de prova contra ele num tribunal (quando, por exemplo, cle
entra numa briga de rua)?
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Q trunfo da vontade (Leni Riefenstahl, 1935)

Ao contrario de The city (ver Capituk 2), O tiunfo da voniade celebra o poder das massas agrupadas ¢
coreograladas. O movimento coordenado das tropas e a cadéncia da trilha sonora deixam claro que os
habitantes da cidade experimentam ndo alienagao, mas éxlase.

Todas essas questdes apontam para os efeitos imprevisivels que um
documentirio pode ter sobre os que estdo representados nele. As
consideragdes éticas tentam minimizar os efeitos prejudiciais. A ética torna-se
uma medida de como as negociagdes sobre a natureza da relagio entre o
cineasta € seu tema tém consequéncias tanto para aqueles que estio
representados no filme como para os espectadores. Os cincastas que t6m 4
intengao de representar pessoas que ndo conhecem, mas que tipiticam ou
detém um conhecimento cspecial de um problema ou assunto de interesse,
correm o risco de explori-las, Os cincastas que escolhem obscevar os outros,
sem intervir abertamente em suas atividades, correm o risco de direrar
comportamentos ¢ acontecimentos © de serem questionados sobre sud
propria sensibilidade, Os cineastas quu escolhem trabalhar com pessoas ja
conhecidas enfremtam o desafio de representar de maneira cesponsavel os
PONLOS COMLLNA, IHESIO Yue 1550 SIgniligue sacnlicar @ propris apatas e
favor da dos outres. Foi prechamente uma wolaboragdn desse tipo, emque
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ndo se fizeram notar, que Carolyn Strachan e Alessandro Cavadini adotaram
conscientemente em Two laws (1981), tomando decisdes sobre tudo, do tema
as lentes da cdmera, em didlogo com os aborigines cujo pleito pela
recuperagdo do titulo de propriedade da terrz de seus ancestrais prové o
nucleo do filme.

Um teste decisivo comum a todas essas questdes éticas é o principio do
“consentimento informado™. Esse principio, fortemente embasado na
antropologia, na sociologia, na experimentagio médica e em outros campos,
afirma que se deve falar aos participantes de um estudo das possiveis
consequéncias de sua participagao. Convidar alguém para participar de uma
experiéncia médica que envolva uma droga nova, sem informar que essa
droga tem efeitos colaterais potencialmente perigosos, que pode nio ser um
tratamento eficaz e que pode ou nio ser um placebo, viola a ética médica. O
individuo talvez consinta em participar, porque nao pode arcar com os custos
do tratamento convencional, por exemplo, mas nao serd capaz de consentir
baseado em informagdes claras sem uma explicago conscienciosa do projeto
e dos riscos do experimento.

Convidar alguém para participar de um filme sobre a propria familia, o
desemprego, as possibilidades de romance na era nuclear (que é como Ross
McElwee descreve seu objetivo em Sherman'’s march) ou acompanhar alguém
durante todo o processo de uma cirurgia de rejuvenescimento do rosto, como
Michael Rubbo faz em Daisy, traz questdes menos simples. Quais as
consequéncias ou 0s riscos que os cineastas devem informar as pessoas que
aparecem em seus filmes? Até que ponto o cineasta pode revelar
honestamente suas intengdes ou prever os efeitos reais de um filme?

O que é uma prética enganosa? E aceitdvel fingir interesse nas
realizagdes de uma empresa, a fim de obter dados sobre praticas de trabalho
perigosas? E licito filmar atos ilicitos (o uso de cocaina ou o furto de veiculos,
por exemplo), para fazer um documentdrio sobre um homem de negocios
bem-sucedido, mas seriamente estressado, ou sobre uma gangue urbana? Que
obrigagdo tém os documentaristas com as pessoas que sdo tema de seus
filmes, no que diz respeito ao publico ou a propria concepgao de verdade? Fsta
certo fazer a miss Michigan parecer uma boba, perguntando a ela qual sua
Opinido sobre a economia local, a fim de ridicularizar a irrelevincia de
concursos de beleza no caso dos prejuizos resultantes do techamento das
fébricas de automéveis em Flint, como faz Michael Moore em uma cena de
Roger e en?



Um exemplo concreto de tais questdes estd numa cena de Basquete
blues (1994), em que os cineastas vdo com Arthur Agee até um playground
local. Arthur é um dos dois jovens cuja esperanga de chegar a NBA (National
Basketball Association) forma a base do filme. Mas, enquanto Arthur treina
no primeiro plano, a cAmera grava o pai dele vendendo drogas no segundo
plano. Deveriam os cineastas ter incluido essa cena no filme? Ela compromete
o senhor Agee ou corre o risco de se constituir prova contra ele num tribunal?
Para responder a essas perguntas, os cineastas consultaram advogados, que
julgaram o nivel de detalhamento da imagem insuficiente para servir de
prova, e discutiram o assunto com a familia Agee. Estavam dispostos a retirar
a cena se alguém assim desejasse. Mas a familia, incluindo o senhor Agee,
achou que ela deveria ser mantida. O senhor Agee foi preso logo depois, sob
acusac¢io de envolvimento com drogas, um acontecimento que o
transformou, ao ser solto, num pai muito mais responsével. Ele achou que a
cena ajudou a dar um tom dramtico a seu progresso como pai ao longo do
tempo.

Levando em consideragdao que a maioria dos cineastas age como
representante das pessoas que sio filmadas ou da institui¢io patrocinadora, e
nao como membro da comunidade, frequentemente surgem tensdes entre o
desejo do cineasta de fazer um filme marcante e o desejo dos individuos de ter
respeitados seus direitos sociais e sua dignidade pessoal. O filme de Mitchell
Block, No lies (1973), deixa isso muito claro. Todo o filme se passa dentro do
apartamento de uma jovemn a quem o cineasta visita com sua cimera portatil.
Ele conversa desinteressadamente com ela enquanto filma, parecendo treinar
suas habilidades de cineasta, até que uma pergunta fortuita revela um
acontecimento traumatico: a jovem fora estuprada recentemente. O que o
cineasta deveria fazer? Parar de filmar e consold-la como amigo? Continuar
filmando e fazer um filme que pudesse auxiliar nossa compreensio sobre essa
forma criminosa de comportamento? O cineasta escolhe continuar filmando.
Suas perguntas tornam-se cada vez mais investigativas e pessoais. Ele diz
duvidar que o estupro tenha realmente acontecido, o que causa muita
angustia na moga. Finalmente, conforme o curta vai sendo concluidc, ele
parece se dar conta de que foi longe demais e concorda em parar de filmar.

O que dizer da conduta do jovem? O filme de Block seria de uma
insensibilidade grotesca se ele mesmo fosse o cineasta e se os acontecimentos
que presenciamos fossem inteiramente auténticos. No lies, porém, funciona
mais ou menos como Terra sem pdo: questiona valores que, a principio, parcece
aceitar. Block faz uma manobra calculada para dizer o que pensa: ficamos
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sabendo, nos créditos finais, que os dois atores sociais s3o, na verdade, atores
profissionais e que sua interagao ndo foi espontanea, ela seguiu um roteiro. No
fies funciona como um metacomentério sobie o préprio ato de filmar,
sugerindo que nés, como publico, somos colocados numa posigio
semelhante a da jovem. Também estamos sujeitos as manipulagdes e
manobras do cineasta, e também nos podemos ser perturbados e angustiados
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No lies (Mitchell Block, 1973)

A “equipe de produgac” em agao. Em Ne fiss, uma unica pessoa filma o que vemos. Nesse caso ao saber
Que 0 ¢camera ndo € o cneasta verdadeiro, talvez terminemos nos perguntando se fomos enganados No
entanto, talvez cheguemos a conclusdo de que Mitchell Block tomou uma decisao sensata ao conlratar
alores para os papéis do cineasta e da moga, dada a natureza extremamente invasva das pergumas do
<ineasta.
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por elas. Ficamos perturbados ndo s6 com o interrogatério agressivo do
cineasta na tela, mas também com a representa¢do deliberadamente
deturpada que o cineasta (Block) faz fora da tela a respeito do status do filme
como ficgdo com vinculos contratuais com atores. Em um sentido, o filme
torna-se um segundo estupro, uma nova forma de violéncia e, mais
importante, torna-se um comentirio sobre essa forma de agressio e sobre o
risco de fazer das pessoas vitimas, para que possamos conhecer seu
sofrimento e seu infortinio.

As questGes éticas surgem frequentemente quando se trata da
pergunta “no documentirio, como devemos tratar as pessoas que filmamos?”,
em razdo do grau de separagio entre o cineasta ¢ as pessoas que ele filma. Os
cineastas, principalmente os jornalisticos, pertencem a organiza¢des ¢
institui¢des com seus proprios padrdes e costumes. Mesmo os cineastas
independentes geralmente se veem como artistas profissionais, que seguem
uma carreira mais do que se dedicam a representar 0s interesses de um grupo
ou de uma clientela especial. O conflito ¢ inevitdvel nessas condi¢des.
Desenvolver respeito ético passa a ser parte fundamental da formagao
profissional do documentarista.

Cineastas, pessoas, piiblicos

“Como devernos tratar as pessoas que filmamos?” é uma pergunta que
também nos faz lembrar das varias formas que os cineastas podem escolher
para representar o outro. Aliangas muito diferentes podem tomar forma na
interagio tripolar de (1) cineasta, (2) temas ou atores sociais e (3) publico ou
espectadores. Um modo conveniente de pensar essa interagdo consiste na
formulagio verbal dessa relagao tripolar. A mais ¢ldssica é

Eufalo deles para vocé.

Eu. O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando
um substituto. Um substituto tipico é o narrador com voz de Deus, que
Ouvimos ém voz-over, mas a quem nao vemos. Essa voz anénima e substituta
surgiu na década de 1930, como uma forma conveniente de descrever uma
situagao ou problema, apresentar um argumento, propor uma solugio ¢, as
vezes, evocar um tom ou estado de Animo poético. Filmes como Correio
noturno (1936) e Song of Ceylon (1934) traduzem o servigo postal britanico ¢
a cultura cingalesa, respectivamente, num tom poético, que torna a
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transmissdo de informagao secunddria em relagdo a construgio de um animo
respeitoso, um tanto romantizado. A voz de Deus e a correspondente voz da
autoridade - alguém que vemos e ouvimos, que fala em nome do filme, como
Roger Mudd em O Pentdgono a venda ou Michael Rubbo em Daisy: The story
of a facelift — persistem como caracteristica dominante do documentério
(e tarmbém dos noticidrios televisivos).

Qutra possibilidade é o proprio cineasta falar, diante da camera, como
em Sherinan’s march e Roger € eu, ou em voz-over, quando pode ser ouvido,
mas nio visto, como em Na linha da morte (1987), filme de Errol Morris sobre
um homem injustamente condenado por assassinato, ¢ em Reagrupamento
(1982), de Trinh T. Minh-ha, sobre os problemas e as convengdes do filme
etnografico. Nesses casos, o cineasta torna-se uma persona ou personagem
em seu préprio filme, além de ser seu criador. Esse personagem pode ser
pouco desenvolvido, como em Reagrupamento, no qual aprendemos muito
pouco sobre a prépria Trinh; ou bastante desenvolvido, como no caso de
Roger e eu, em que Michael Moore representa um pobre coitado dotado de
consciéncia social, que fard tudo o que for necessario para chegar ao fundo de
questdes socials prementes, uma persona que também adotou em seu
trabatho posterior (TV Nation, 1994; Pets or meat, 1992; The big one, 1997).

Falar na primeira pessoa aproxima o documentirio do didrio, do
ensaio e de aspectos do filme e do video experimental ou de vanguarda. A
énfase pode se transferir da tentativa de persuadir o piublico de um
determinado ponto de vista ou enfoque sobre um problema para a
representagio de uma opiniao pessoal, claramente subjetiva. Da persuasdo, a
énfase desloca-se para a expressio. O que ganha expressao € o ponto de vista
pessoal e a visiao singular do cineasta. O que faz disso um documentdrio € que
essa expressividade continua ligada as representagdes sobre o mundo social e
historico dirigidas aos espectadores. Grande parte do “novo jornalismo” (por
exemplo, Slouching toward Las Vegas, de Hunter Thompson) e do cinema
documentario influenciado por ele, como o de Michael Rubbo, enfatiza
justamente essa combinagao de uma voz idiossincratica ou pessoal com
informagoes sobre uma questao especifica.

Falar de. O cineasta representa outras pessoas. A ideia de falar sobre um
t6pico ou assunto, uma pessoa ou individuo, empresta um ar de importancia
civica a esse trabalho. Falar de alguma coisa pode incluir a narra¢ao de uma
histéria, a criagdo de um estado de dnimo poético ou a construgao de umna
narrativa, a exemplo da histéria de come o correio chega a seu destino ou de
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como Nanook consegue encontrar comida para sua familia, mas também
implica um descjo voltado para o conteddo, um descjo de transmitir
informagdo, bascar-se em fatos ¢ expressar opinioes sobre o mundo que
compartilhamos. Comparada com “que histéria vou contar?”, a pergunta
“sobre 0 que vou falar?” dirige nossos pensamentos para a esfera publica ¢
para o ato social de falar aos outros sobre um tépico de interesse comum.
Nem todos os documentérios adotam essa postura, mas cla estd entre as
formas mais comuns de estruturar um documentirio.

Eles. O pronome na terceira pessoa implica uma separagio entre
aquele que fala ¢ aquele de quem se fala. O cu que fala ndo é idéntico dquele de
quem cle fala, Como pablico, temos a sensagdo de que as pessoas no filme
estdo Id para nosso exame e edificagdo. Elas podem ser apresentadas como
individuos plenos, bem-acabados, com psicologias complexas, uma tendéncia
perceptivel especialmente em documentdrios observativos (discutidos no
Capftulo 6), mas, com a mesma frequéncia, parecem estar diante de nds como
exemplos ou ilustragoes, manifestagdes de uma situagdo ou acontecimento
que ocorreu no mundo. Isso parece reduzir ou diminuir as pessoas que sio
tema do filme, mas pode ser extremamente convineente ¢ eficaz. Rodney
King, por exemplo, ndo aparece como um personagem maduro nas tomadas
originais da surra que levou da policia de Los Angeles, contudo a forga dessas
imagens ¢ o choque que provocam dependem mais de sua pretensao de
autenticidade do que do retrato que cla faz de uma personalidade. Mesmo
nesses casos, “eles” permanecem a distincia, sem ser representados para nds
com a complexidade que encontrarfamos na ficgdo. Para alguns, isso diminui
o prazer do documentdrio; no minimo, sugere que busquemos prazer ¢
satisfagdo em outras partes da representagao documental.

Vocé. Como “eles™, “voc€” sugere uma separagdo. Uma pessoa fala ¢ a
outra escuta. () cineasta fala ¢ o pablico vé. O documentirio, assim, pertence
a um discurso ou estrutura institucional. Pessoas com um conhecimento
especializado, os documentaristas, dirigem-se a nés como membros de um
publico geral ou como algum clemento especifico dele. Como publico,
estamos tipicamente separados tanto do ato de representagio como do tema
representado. Ocupamos um tempo ¢ um espago social diferente de ambos;
como espectadores ¢ parte do puiblico, temos papel ¢ identidade proprios, que
sdo em si mesmos aspectos distintos de nossa propria persona social:
assistimos ao filme como espectadores, parte do publico, embora parte de

NOsSO Motivo para agir assim possa estar no fato de que o filme fala de pessoas
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e assuntos cuja experiéncia real se iguala a nossa ou contrasta com ela. “Eles”
também podem ser maridos ou mulheres, advogados ou contadores,
estrdantes ou atletas, e suas a¢des talvez sejam instrutivas para nés de maneira
mais direta do que esperamos na ficgdo. Nio precisamos perguntar se recrutas
verdadeiros do exército sdo como o personagem de Demi Moore em At o
limite da honra (1997), de Ridley Scott; podemos ver recrutas de verdade no
documentirio de Joan Churchill ¢ Nick Broomfield, Soldser girls (1980).
Talvez possamos tragar analogias sobre a conduta humana com base nos
acontecimentos dramdticos de Até o limite da honra, no entanto, podemos
tirar conclusdes sobre a conduta humana baseados nos acontecimentos reais
apresentados em Soldier girls.

“Vocé” é ativado como puiblico quando o cineasta transmite a sensagio
de que-esta, de fato, falando conosco, de que o filme nos atinge de alguma
forma. Sem essa sensagdo, podemos até estar presentes, mas nao assistimos ao
filme. Os cineastas tém de encontrar um modo de ativar a percepgio de nés
mesmos, tanto como aqueles para quem o cineasta fala (sobre alguém ou
alguma coisa) quanto como membros de um grupo ou coletividade, um
pablico para o qual o assunto tem importancia. A farma usual de fazer isso é
recorrendo a técnicas de retorica (discutidas no Capitulo 4).

A retdrica é a forma de discurso usada para persuadir ou convencer os
outros de wm assunto para o qual nao existe solucao ou resposta definida,
inequivoca, Num processo judicial, culpa ou inocéncia frequentemente nao
dependem sé de provas, mas também da forga de persuasio dos argumentos
construidos para interpretd-las. O julgamento de Q.]. Simpson é um exemplo
soberbo, j4 que havia uma quantidade enorme de provas incriminatorias.
Mesmo assim, os advogados de defesa construiram um argumento eficaz,
segundo o qual essas provas poderiam ter sido fabricadas e o seu valor era
suspeito. O julgamento da verdade, o veredito, estd fora dos dominios da
ciéncia, da poesia ou da narracao de histérias. Ele se passa na arena da batalha
retdrica, onde também trabalha a maioria dos documentirios.

A retérica difere do raciocinio utilizado para chegar a uma
demonstragio matematica ou a wma conclusio cientifica; esses processos
16gicos tém seus proprios axiomnas, e geralmente tratam de problemas para os
quais existe urma ¢ apenas uma solugio, dado um conjunto especifico de
suposi¢cdes iniciais. A retérica também difere do discursa poético ou
narrativo, que visa menos nos convencer de uma questio social do que nos
oferecer uma experiéncia estética ou o envolvimento num mundo
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imagindrio. Ainda assim, a retrica pode facilmente usar a poética, a narrativa
ou os elementos l6gicos. No entanto, esses elementos sao utilizados para nos
convencer de um assunto para o qual é possivel mais de um ponto de vista ou
conclusio.

Le sang des bétes (1949), de Georges Franju, por exemplo, usa ironia e
imagens surreais para persuadir-nos da estranheza do abate de gado na
década de 1940 na Franga, mas de um modo que ainda possamos continuar
gostando de carne, a0 passo que, nos Estados Unidos dos anos 70, Frederick
Wisernan, em Meat (1976), observa as atividades em um matadouro do meio-
oeste norte-americano com notdvel distanciamento, para mostrar a natureza
rotineira das interacdes humanas de trabalhadores e supervisores, homens e
animais. Wiseman enfoca questdes de trabalho; Franju, questdes de costume.
Wiseman vé os trabalhadores como assalariados tipicos ou representativos de
um contexto de gerenciamento de mao de obra; Franju vé os trabalhadores
como figuras miticas, que realizam proezas estarrecedoras. Em ambos os
casos, escolhas retdricas e estilisticas especificas operam para ativar a sensagio
de que estdo falando conosco e de que estamos sendo envolvidos de maneira
especifica.

Eu falo deles para vocé talvez seja a formula¢do mais corriqueira da
relagao tripolar entre cineasta, tema e publico, mas certamente nao € a tinica.
Pode-se fazer um grafico com todas as varia¢des de pronome cabiveis nessa
sentenqa. Cada variagdo carregaria um conjunto diferente de implicacdes para
as relagdes entre cineastas, temas e espectadores. Algumas das mais
pertinentes sao esbog¢adas a seguir.

Ele fala deles — ou de alguma coisa - para nds. Essa formulag¢io denuncia
uma ideia de separagio, sendo de alienacdo, entre quem fala e seu ptblico. O
filme, ou o video, enderegado a nés, parece provir de uma fonte que carece de
individualidade. Ele se dirige a um sujeito igualmente separado de nés,
mesmo que préximo. Essa formulagdo caracteriza o que poderiamos chamar
de discurso institucional, em que o filme, frequentemente por meio de um
comentario em voz-over, talvez mesmo um narrador com voz de Deus, uma
voz masculina grave, nos informa algum aspecto do mundo de maneira
impessoal, mas fidedigna.

O filme parece falar para “nés”, mas dirige-se a um publico em boa
parte indiferenciado. Devemos assistir ao filme porque ele supde que
queremos ou precisamos conhecer o assunto de que trata. Filmes
informativos e mensagens publicitarias, incluindo trailers de filmes a serem
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langados, muitas vezes adotam essa estrutura. The river, por exemplo, nio
apenas utiliza um narrador estentéreo, como também se refere
constantemente ao que “nés” fizemos 2 terra e ao que “nés” podemos fazer
para mudar as coisas, embora, hoje, o verdadeiro culpado esteja bem distante
de vocé ou de mim.

Filmes desse tipo ndo parecem vir de nenhum lugar em especial. Nao
sdo obra de um individuo especifico a quem poderiamos chamar de cineasta;
com frequéncia, ndo sio nem mesmo obra de uma institui¢io identificavel,
como o canal de noticias CNN e seus representantes visiveis na tela (ancoras,
reporteres, entrevistados). Eles chegam a nés como elocugdes de um “ele” que
permanece impessoal e nio identificado. (Esse “ele” ou “ela” pode ser a
comunidade cientifica, o sistema médico, o governo ou a inddstria da
propaganda, por exemplo.) “Ele” fala para um “nés” que pode ser fun¢io mais
da demografia do que da coletividade. Tais obras transmitem informagio,
atribuemn valores ou instigam agdes que nos convidam a encontrar um senso
de comunidade dentro de uma estrutura que pode ser friamente fatual ou
emocionalmente carregada, mas raramente estd organizado para ir além de
uma concep¢ao estatistica, genérica ou abstrata de quem somos “nés”

Eu falo — ou nés falamos — de nds para vocé. Essa formulagdo desloca o
cineasta da posi¢do em que estava separado daqueles a quem representa para
uma posi¢do de unidade com estes ultimos. O cineasta e aqueles que
representam seu tema pertencem ao mesmo grupo. No cinema
antropolégico, a mudanca para essa formulagio recebe o nome de
“autoetnografia™ refere-se a0 empenho de povos indigenas em fazer filmes e
videos sobre sua prépria cultura, de forma que possam representé-la para
“nds”, os que estao de fora. Os indios caiapds da bacia do rio Amazonas sio
excepcionalmente ativos nessa pratica; usam seus videos para influenciar os
politicos brasileiros, em defesa de politicas que protejam sua terra natal do
desenvolvimento e da explorago.

Frequentemente, esse senso de unidade articula-se em torno da
representacio da familia. Alan Berliner, por exemplo, fez dois filmes
excepcionais sobre, respectivamente, seu avd e seu pai, Intimate stranger
(1992) e Nobody’s business (1996). Marlene Booth fez um filme intrigante
sobre a experiéncia de sua familia, composta por judeus predominantemente
aculturados, que viviam no estado de lowa: Yidl in the middle (1998). Depois
de descobrir, ja adulta, que o pai era judeu, Lisa Lewenz, em Letter without
words (1999), viaja para a Europa para compreender como vivia sua familia na
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Alemanha da década de 1930. Num filme que mistura representagdes
encenadas com representagdes documentais, Finding Christa (1991), Camille
Billops descreve seu reencontro com a filha jé adulta, dada para adogao
quando menina.

Ao falar de um “nés” que inclui o cineasta, esses filmes alcangam um
grau de intimidade que pode ser bastante comovente.

Um dos exemplos mais surpreendentes de voz na primeira pessoa em
um documentério é o extraordinirio video de Marlon Riggs, Linguas
desatadas (1989). Nele, Riggs fala do que significa ser negro e homossexual.
Ele e outros atores sociais falam dentro e fora de campo sobre suas
experiéncias de negros homossexuais. Alguns recitam poesias, alguns contam
histérias, alguns participam de esquetes e reconstituigoes. Essas nao sdo as
vozes regulamentares da autoridade. Ndo estdo despojadas de identidade
étnica ou de idiossincrasias coloquiais, a fim de aproximar-se da norma do
inglés dominante, branco, sem sotaque regional. Inflexao, ritmo, cadéncia e
estilo atestam o poder da percepcao individual e a for¢a da expressdo pessoal,
que fazem de Linguas desatadas um dos marcos da produgao recente de
documentirios.

Essas e outras formulagdes transmitem uma ideia de como o cineasta
adota uma posigdo especifica em relagio aqueles que estdo representados no
filme e aqueles a quem o filme se dirige. Essa posicdo exige negociagio e
consentimento. Ela comprova as reflexdes éticas que entraram na concepgao
do filme. Sugere que tipo de relagio se espera que o espectador tenha com o
cineasta e seus temas. Perguntar o que fazemos com as pessoas quando
fazemos um documentdario implica perguntar o que fazemos com os
cineastas, os espectadores e também com aqueles que sdo tema do filme.
Suposigdes sobre as relagdes que deveriam existir entre os trés percorrem um
longo caminho para determinar o tipo de video ou filme documentirio
resultante, a qualidade da relagio que ele tem com seus temas e o efeito que
exerce no publico. As suposigdes variam muito, como veremos, mas a questio
subjacente quanto ao que fazer com as pessoas persiste como questio
fundamental da ética do cinema documentario.



2

EM QUE 0OS DOCUMENTARIOS
DIFEREM DOS OUTROS TIPOS DE
FILME?

Um exercicio de definigcdo

A defini¢do de “documentdrio” ndo é mais facil do que a de “amor”
ou de “cultura” Seu significado niao pode ser reduzido a um verbete de
diciondrio, como “temperatura” ou “sal de cozinha”. Ndo € uma definigio
completa em si mesma, que possa ser abarcada por um enunciado que, no
caso do “sal de cozinha”, por exemplo, diga tratar-se do composto quimico de
um atomo de sédio e um de cloro (NaCl). A defini¢ao de “documentdrio” ¢
sempre relativa ou comparativa. Assim ¢como amor adquire significado em
compara¢do com indiferenca ou 6dio, e cuitura adquire significado quando
contrastada com barbidrie ou caos, 0 documentério define-se pelo contraste
com filme de fic¢o ou filme experimental e de vanguarda.

Se 0 documentdrio fosse uma repreducio da realidade, esses problemas
seriam bem menos graves. Teriamos simplesmente a réplica ou copia de algo
ja existente. Mas ele ndo é uma reprodugio da realidade, ¢ uma representagdo
de mundo em que vivemos. Representa uma determinada visao do mundo,
uma visdo com a qual talvez nunca tenhamos deparado antes, mesmo que os
aspectos do mundo nela representados nos sejam familiares. Julgamos uma
reprodugdo por sua fidelidade ao original - sua capacidade de se parecer com
o original, de atuar como ele ¢ de servir a0s mesmos propasitos. Julgamos
uma representaqio mais pela natureza do prazer que ¢la proparciona. pelo
valor das ideias ou do conhecimento que ofcrece ¢ pela qualidade da



orientacdo ou da dire¢io, do tom ou do ponto de vista que instila. Esperamos
mais da representagio que da reprodugao.

Na fotografia, percebeu-se isso rapidamente. The elements of a pictorial
photograph, o guia da boa fotografia escrito por Henry Peach Robinson em
1896, advertia os iniciantes: “A ilusio imitativa ¢ uma armadilha para o vulgo.
Uma cena pode, e deve, ser representada fielmente, mas alguns artistas
conseguem ver e representar mais verdades, e verdades maiores, do que
qualquer transeunte conseguiria obscrvar... O fotégrafo que vé mais
representa mais verdades mais fielmente que outro.” (O préprio Robinson,
fotégrafo muito respeitado, as vezes combinava mais de um negativo para
produzir o efeito desejado nas copias acabadas.)

Documentdrio é o que poderfamos chamar de “conceito vago™. Nem
todos os filmes classificados como documentdrio se parecem, assim como
muitos tipos diferentes de meios de transporte sio todos considerados
“veiculos™ Como sugerem as formulagdes que vimos no Capitulo 1, um
documentdrio organizado como Ele fala deles para nés tem qualidades e afetos
muito diferentes de outro, organizado como Nds falamos sobre nds para ecles.
No entanto, essas diferengas sio apenas o come¢o. Como veremos, existem
vérias distingdes entre um documentdrio e outro, embora, apesar delas,
continuemos a pensar em todo um conjunto de filmes como documentirios.

Os documentérios niao adotam um conjunto fixo de técnicas, nio
tratam de apenas um conjunto de questdes, ndo apresentam apenas um
conjunto de formas ou estilos. Nem todos os documentirios exibem um
conjunto Gnico de caracteristicas comuns. A pritica do documentirio ¢ uma
arena onde as coisas mudam. Abordagens alternativas sio constantemente
tentadas ¢, em seguida, adotadas por outros cineastas ou abandonadas. Existe
contestagao. Sobressaem-se obras prototipicas, que outras emulam sem
jamais serem capazes de copiar ou imitar completamente. Aparecem casos
exemplares, que desafiam as convengoes ¢ definem os limites da pratica do
documentdrio. Eles expandem e, as vezes, alteram esses limites.

Mais do que proclamar uma defini¢ao que estabelega de uma ves por
todas 0 que é e 0 que ndo é documentirio, precisamos examinar os modelos ¢
prototipos, os casos exemplares e as inovagoes, como sinais nessa imensa
arena em que atua ¢ evolui o documentirio. A imprecisao da definigao resulta,
em parte, do fato de que definigoes mudam com o tempo ¢, em parte, do fato
de que, em nenhum momento, uma definigio abarca todos filmes que
poderiamos considerar documentirios. A utilidade dos prototipos comao
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defini¢do é que eles geralmente propoem qualidades ou caracteristicas
exemplares, sem exigir que todos os documentirios contenham todas elas.
Nanook, o0 esquimé mantém-se como documentario prototipico, embora
muitos filmes como ele - fundamentados na simples narrativa de aventuras
para organizar os acontecimentos, no individuo exemplar ou representativo e
na suposicao de que podemos entender caracteristicas culturais maiores
entendende o comportamento individual - também rejeitem o romantismo,
a énfase num meio ambiente natural desafiador e os elementos 3s vezes
condescendentes de Nanook. Na verdade, alguns filmes de fic¢io, como
Ladroes de bicicleta (1947), de Vittorio de Sica, também compartilham essas
caracteristicas com Nanook, sem, de modo algum, serem considerados
documentdrios. ’

Novos protétipos, como Correio noturnoe ou a série Por que lutamos
(1942-1945), podem rejeitar as caracteristicas que predominavam
anteriormente em filmes como Nanook, em favor de caracteristicas novas,
como o comentario em voz-over ou o desvio do ator social individual para
tipos ou grupos representativos e para o desenrolar de um acontecimento,
processo ou desenvolvimento histérico em termos mais amplos e impessoais
(poética ou prosaicamente apresentados). Analogamente, se considerarmos A
escola (1968}, de Frederick Wiseman, como protétipo ou modelo de cinema
observativo, notaremos que esse filme recusa qualquer forma de comentério
em voz-over, embora esse recurso tenha sido considerado um dos tragos mais
caracteristicos do documentdrio até a década de 1960.

Podemos compreender melhor como definir o documentario
abordando-o de quatro angulos diferentes: o das instituigdes, o dos
profissionais, o dos textos (filmes ¢ videos) ¢ o do piblico.

A estrutura institucional

Pode parecer circular, mas uma maneira de definir documentirio é
dizer que “os documentdrios sio aquilo que fazem as organizagdcs ¢
instituigdes que os produzem”. Se John Grierson chama Correie nefuino de
documentirio ou se o Discovery Channel chama um programa de
documentirio, entio, esses filmes ji chegam rotulados como documentirios,
antes de qualquer iniciativa do critico ou do espectador. F o mesmao que dizer
que o longa-metragem hollywoodiane ¢ aquilo que os estiidios de Hollywood
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produzem. Apesar da circularidade, essa defini¢do funciona como um
primeiro sinal de que determinada obra pode ser considerada um
documentirio. O contexto d4 esse sinal; seria bobagem ignora-lo, mesmo que
a defini¢io nio seja exaustiva. Levando em consideragao o patrocinador — seja
ele o National Film Board canadense, o canal de noticias Fox, o History
Channel ou Michael Moore —, fazemos certas suposigdes acerca do status de
documentdrio de um filme e acerca do seu provavel grau de objetividade,
confiabilidade e credibilidade. Pressupomos seu status de nio ficgdo e a
referéncia que faz ao mundo histérico que compartilhamos, e ndo a um
mundo imaginado pelo cineasta.

Os segmentos que compdem o noticiario 60 Minutes da rede CBS, por
exemplo, sdo em geral considerados, em primeiro lugar, exemplos de relato
jornalistico, porque simplesmente esse é o tipo de programa que 60 Minutes é.
Supomos que os segmentos se referem a pessoas e acontecimentos reais, que
os padroes de objetividade jornalistica sio observados, que podemos contar
com o fato de que cada histéria sera divertida e informativa, e que quaisquer
alegacdes serdo sustentadas por uma exposi¢ao verossimil de provas. Exibidos
em outro cendrio, esses episédios poderiam se parecer mais com melodramas
ou docudramas, dada a intensidade emocional que atingem e o grau elevado
de elaboragio dos conflitos que se apresentam, mas essas alternativas ficam
obscurecidas quando toda a estrutura institucional entra em agdo para
assegurar que elas sao, de fato, reportagens documentais. De modo anélogo,
filmes exibidos nas séries do Public Broadcasting System (PBS), como POV e
Frontline, sdo considerados documentérios, porque essas séries sempre
exibem documentarios. Programas do Discovery Channel sdo, a menos que se
prove o contrério, tratados como documentérios porque esse canal ¢é
dedicado a transmitir material documental. Saber de onde vem um filme ou
video ou em que canal ele é exibido é um importante indicio de como
devemos classifica-lo.

Filmes como This is Spinal Tap (Rob Reiner, 1982) construiram esse tipo
de estrutura institucional dentro do préprio filme, de maneira maliciosa ou
irénica: o filme apresenta-se como documentario, sé para revelar-se uma
fabricagdo ou a simulagio de um documentirio. Se levarmos a sério essa
autodescrigdo, acreditaremos que Spinal Tap é uma banda de rock de verdade.
Como uma banda tinha de ser criada para o filme, exatamente como uma
“bruxa de Blair” teve de ser criada para A bruxa de Blair, nio estamos errados. O
que talvez ndo percebamos é que nem a banda de rock nem a bruxa existiam
antes da produgdo desses filmes. Tais obras passaram a ser chamadas de
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mockumentaries (falsos documentirios) ou “pseudodocumentirios”. Muito de
seu impacto irdnico depende da habilidade com que, pelo menos parcialmente,
nos induzem a crer que assistimos a um documentario simplesmente porque
nos disseram que aquilo que vemos é um documentario.

Uma estrutura institucional também impde uma maneira institucional
de ver ¢ falar, que funciona como um conjunto de limites, ou convengdes, tanto
para o cineasta como para o publico. Dizer que “¢é 6bvio” que um documentirio
terd um comentirio em voz-over, ou que “todo mundo sabe” que um
documentdrio deve apresentar ambos os lados da questio, é dizer o que ¢
esperado dentro de uma estrutura institucional especifica. O comentario em
voz-over, As vezes poélico, as vezes fatual, mas quase onipresente, era uma
convengio bem-estabelecida nas unidades de produgao de filmes patrocinadas
pelo governo e lideradas por John Grierson na Inglaterra dos anos 30.E o
equilibrio jornalistico, no sentido de ndo tomar partido abertamente, mas nem
sempre no sentido de cobrir todos os pontos de vista possiveis, prevalece nas
divisdes de noticias das redes de televisao até hoje.

Durante muito tempo, achava-se natural que os documentirios
falassern de tudo, menos de si mesmos. Estratégias reflexivas que questionam
0 ato de representagao abalam a suposi¢io de que o documentirio se funda na
capacidade do filme de capturar a realidade. Lembrar os espectadores da
constru¢io da realidade a que assistimos, de elemento criativo presente na
famosa definigao de John Grierson do documentirio como “o tratamento
criativo da realidade”, destréi a propria pretensio a verdade e a autenticidade
da qual 0 documentirio depende. Se ndo podemos considerar suas imagens o
testemunho visivel da natureza de uma parte especifica do mundo histérico.
podemos considers-las testemunho do qué? Ao suprimir essa pergunta. a
estrutura institucional do documentdrio suprime grande parte da
complexidade da relagio entre representagio e realidade, ¢ também adquice
uma clareza ou simplicidade que deixa subentendido que os documentirivs
tém acesso direto e verdadeiro ao real. Isso funciona como um dos principan
atrativos do género.

Com as agéncias financiadoras da produgio de documentanos,
funciona um circuito distinto de distribuidores ¢ exibidores, que sustenta o
circulagio desses filmes. Essas agéncias operam tangencialmente as cadeias de
salas de cinema dominantes, que se especializam ¢m filmes de beyae
tradicionais. As vezes, uma organizagao, como as redes de notiaas Jda
televisio, produz, distribui ¢ exibe documentanios; as vezes, os distribuidores
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Atways for pleasure [Les Blank, 1978). Folografia gentilmente cedida por Les Blank e Flower Films.

Os filmes de Les Blank sas dificeis de classificar. Os livros sobre documentario € lime etnografice as vezes
negligenciam sua obra, embora filmes come esle. a respeito de aspectos das feshvidades da terga-feira
gorda em New Oreans (Mardi Gras), exibam caraclerislicas imporiantes desses dois tipos de cinema. Blank.
como a maioria dos documentanstas 1alentosos ndo segue regras ou prolocolos: &le ndo se preocupa com
onde e como seus filmes se encaixam nas ¢ategornias. Saoevitados o comentanc em voz-over, as perspeclivas
polilicas, os problemas identilicaveis e as sclugdes polenciais, resullado da énfase desceriliva em experidncias
pasitivas € frequenlemenle exuberanles.

sao entidades diferentes — como, ¢m grande medida, o Discovery Channel - ¢
distribuidores de filmes especializados — como Women Make Movies, New
Day Films ou Third World Newsreel -, que adquirem documentarios
produzidos por outros. Qutras agéncias, como a Corporation for Public
Broadcasting ¢ o British Film Institute, dio apoio financeire ao
documentario, assim como a outros tipos de trabalho. Qutras ainda, como a
Film Arts Foundation, a Foundation for Independent Film and Video, o
Eurcpean Documentary Film Institute ou a International Documentary
Association, oferecem apaia profissional aos praprios documentaristas,
exatamente como a Academy of Motion Picture Arts and Sciences faz pelos
cineastas de Hollvwood.
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A comunidade dos profissionais

Os cineastas que fazem documentarios, bem como as institui¢des que
os financiam, nutrem certas suposi¢des e expectativas sobre o que fazem.
Embora toda estrutura institucional imponha limites e convengdes, os
cineastas ndo precisam acati-las inteiramente. A tensdo entre expectativas
instituidas e inovagdo individual revela-se, com frequéncia, uma fonte de
mudanga.

Os documentaristas compartilham o encargo, autoimposto, de
representar o mundo histérico em vez de inventar criativamente mundos
alternativos. Eles se reinem em festivais de cinema especializados em
documentarios, como Hot Springs (EUA), Yamagata (Japao) ou Amsterdam
International (Paises Baixos), escrevem artigos e ddo entrevistas para os
mesmos jornais, como Release Print, Documentary e Dox. Debatem questdes
sociais, como os efeitos da polui¢do e a natureza da identidade sexual, e
exploram assuntos técnicos, como a autenticidade das imagens de arquivo e as
consequéncias da tecnologia digital.

Os profissionais do documentario falam a mesma lingua no que diz
respeito a seu trabalho. Como outros profissionais, tém um vocabuldrio ou
jargdo préprio, que pode estender-se da conformidade de virios tipos de
pelicula a diferentes situagdes até as técnicas de gravagio de som direto, e da
ética da observagido do outro a pragmatica da localizagao de distribuidores e
da negociagio de contratos de trabalho. Os documentaristas compartilham
problemas diferentes, mas comuns — desde estabelecer relagdes eticamente
validas com seus temas até conquistar um publico especifico, por exemplo —,
que os distinguem de outros cineastas.

Esses tracos em comum ddo aos documentaristas a sensagdo de
compartilharem propésitos, apesar de competirem pelos mesmos
financiamentos e distribuidores. Cada profissional molda ou transforma as
tradi¢bes que herda, e faz isso dialogando com aqueles que compartilham a
consciéncia de sua missio. Essa defini¢do do documentario contribui para seu
contorno vago, mas distinguivel. Ela confirma a variabilidade histérica do
modelo: nossa compreensio do que é um documentario muda conforme
muda a ideia dos documentaristas quanto ao que fazem. O que pode comegar
como um caso exemplar ou uma clara anomalia, como no caso dos primeiros
filmes de observagio — Les racquetteurs (1958), Crénica de um verao (1960) ou
Primdrias (1960) —, pode desaparecer como um desvio malsucedido ou, como
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nos exemplos citados, vir a ser considerado inovagio transformadora, que
leva ao estabelecimento de uma nova prética. O documentario nunca foi uma
coisa s6. Mais adiante, no Capitulo 5, trilharemos parte do caminho do
desenvolvimento de diferentes modos de fazer documentirio. Por ora,
podemos usar essa histéria de uma ideia sujeita a mudangas sobre o que se
considera documentario como sinal da qualidade dindmica, aberta e variavel
do modelo. Sdo os proprios profissionais que, em seu compromisso com
institui¢des, criticos, temas e piblicos, geram esse sentimento de mudanga
dinamica.

O corpus de textos

Os filmes que compdem a tradi¢ac do documentario sdo uma outra
maneira de definir o género. Para comeg¢ar, podemos considerar o
documentdrio um género como o faroeste ou a ficgio cientifica. Para
pertencer ao género, um filme tem de exibir caracteristicas comuns aos filmes
ja classificados como documentirios ou faroestes, por exemplo. Ha normas e
convengdes que entram em agdo, no caso dos documentarios, para ajudar a
distingui-los: o uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a gravagao
de som direto, os cortes para introduzir imagens que ilustrem ou compliquem
a situagdo mostrada numa cena e o uso de atores sociais, ou de pessoas em
suas atividades e papéis cotidianos, como personagens principais do filme.
Todas estdo entre as normas e convengdes comuns a muitos documentarios.

Outra convengdo ¢ a predominancia de uma légica informativa, que
organiza o filme no que diz respeito as representa¢des que ele faz do mundo
histérico. Uma forma tipica de organiza¢io ¢ a da solugio de problemas. Essa
estrutura pode se parecer com uma histdria, particularmente com uma
histéria de detetive: o filme comega propondo um problema ou t6pico; em
seguida, transmite alguma informagao sobre o histérico desse tépico e
prossegue com um exame da gravidade ou complexidade atual do assunto.
Essa apresentagao, entdo, leva a uma recomendagdo ou solu¢do conclusiva,
que o espectador ¢ estimulado a endossar ou adotar como sua.

The city (Ralph Steiner e Willard Van Dyke, 1939) mostra uma
abordagem prototipica dessa ideia de uma légica do documentario. Pela
montagem de cenas que incluem clips em cimera répida sobre o frenesi da
vida urbana, estabelece que a existéncia urbana se tornou mais um fardo do
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que uma alegria. O filme apresenta esse como um problema universal, que
esgota a energia e o entusiasmo das pessoas pela vida. (Também tende a
ignorar assuntos correlatos, como a questao de o estresse urbano estar ou nao
relacionado com classe ou raga.) Qual a solugdo? A segio final oferece uma: a
comunidade suburbana, cuidadosamente planejada, em que cada familia tem
o espago e a tranquilidade necessarios como tdnico para a grande atividade da
vida urbana (o filme supde que a familia nuclear e a moradia individual
cercada de terreno sejam os elementos basicos da comunidade). The city, um
clissico do género documentirio, foi financiado pele American Institute of
City Planners, um grupo com interesses reais na suburbanizagao da paisagem
norte-americana, exatamente como The river, que defendia o trabalho da
Tennessee Valley Authority (TVA), financiado pelo governo federal, como
solugdo para a devastagio provocada por inundagdes catastréficas, a fim de
obter apoio popular para a TVA.

Uma variagio do estilo problema/solu¢ao ocorre em O triunfo da
vontade (1935). Discursos de lideres do partido nazista referem-se 3 desordem
da Alemanha apés a Primeira Guerra Mundial, ao mesmo tempo em que
apontam para si mesmos, seu partido e, sobretudo, Adolf Hitler como solugao
para os problemas de humilhagao nacional e colapso econdémico. O filme
atenua os problemas reais; dedica grande quantidade de energia a instigar os
espectadores (especialmente os primeiros espectadores, na Alemanha da
década de 1930) a endossar os esforgos do partido nazista e de seu lider para
redimir a Alemanha e coloca-la no caminho da recuperagao, da prosperidade
e do poder. O filme pressypde que o publico contemporaneo a ele estava bem
consciente da natureza e da gravidade do problema. Mais crucial para Leni
Riefenstahl do que as imagens de arquivo da derrota da Alemanha na Primcira
Guerra Mundial, a revisao dos termos humilhantes impostos pelo Tratado de
Versalhes ou a prova das privagoes provocadas pela inflagao astronéomica, foi
apresentar um retrato vivido e convincente do partido nazista, ¢ de Hitler,
cuidadosamente coreografados, no melhor de sua forma.

A logica que organiza um documentdrio sustenta um argumento, uma
afirmagio ou uma alegagao fundamental sobre 0 mundo historico, 0 que da
a0 género sua particularidade. Esperamos nos envolver com filmes que s
envolvem no mundo. Esse envolvimento e essa logica liberam o
documentirio de algumas das conveng¢des em que ele se fia para criar um
mundo imagindrio. A montagem em continuidade, por exemplo, que opera
para tornar invisiveis 0s cortes entre as tomadas numa cena tipica de filine Jde



The city (Raiph Steiner e Wliard Van Dyke. 1939). Fotograha gentilmente cedida por National Archives.
Imagens de grandes numercs de objefos e pessoas semethantes ajudam a expressar a intengao de The ¢ty
o plano urbana ficou aguém da necessidade humana.

ficgdo, tem menos prioridade, Podemos supor que aquilo que a continuidade
consegue na ficgao € obtido no documentario pela histéria: as situagdes estio
relacionadas no tempo e no espago em virtude ndo da montagem. mas de suas
ligagdes reais, histéricas. A montagem no documentario com frequéncia
procura demonstrar essas ligagdes. A demonstragao pode ser convincente ou
implausivel, precisa ou distorcida, mas ocorre em relagio a situagaes ¢
acontecimentos com os quais estamos familiarizados, ou para os quais
podemos encontrar outras fontes de informagio. Portanto, o documentario
apoia-se muito menos na continuidade para dar credibilidade a0 mundo a
que se refere do que o filme de ficgio.

De fato. com frequéncia, o documentirio exibe um conjunto mais
amplo de tomadas e cenas diversificadas do que a ficcio, um conjunto unida
mMeNos por uma narrativa organizada em torno de um personagem central do
que por uma retérica organizada em torno de uma logic ou argumento qug
Ihe dd diregio. Os personagens, ou atores sociais, podem ir ¢ vir.
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The city {Ralpn Stemner ¢ Willard Van Dyke. 1933) Fotograha gentimente cedida por Natonal Archwes
Imagens de individuos como este nao expressam o trunfo humang num meic ambiente congestanado.
renélico Elas reqistram derrota e preparam paia a solugao do filme: comunidades planejadas cam areas
verdes.

proporcionando intormagdo, dando testemunho, oterecendo provas, Lugares
e voisas podenn aparecer ¢ desaparecer, conforme vio semdo extbidos para
sustentiar o ponto de vista ou a perspectiva do filme, Uma logiva de implicagao
faz o ponte enire esses saltos de uma pessoa ou lugdr para outro,

Se, por exemplo, saltamos de uma mulher em casa, senvada,
descrevendo como era trabalhar como soldadora durante o Segunda Guerra
Mundial, para a tomada de um estaleiro num jornal cinensatogratico d.
década de 1940, esse corte implica que a segunda omada ilustra o logal de
trabalho ¢ o tipo de trabalhe que a mudher da primeira tomada descres e, De
maneira alguma @ corte perturba o sequénca embora nao haia vontinundade
espacial ou temporal entee as duas tomadas.

Cartes como esse ocorrem repetidamente em Hre fite aed tonres
Rosic the riverer (19801, de Connie Fields eles naa nos contimdem, poegue
sustentam uma historia gue evolui ¢ um argimenta cocrente arespeto <
maneira pela qual as mulberes comegaram aser rapidamente vearutadas pa

poatos de trabalhos deivados Lagos por homens conracados |'c|n NIt
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em seguida, conforme os homens iam retornando da guerra, rapidamente
desencorajadas a permanecer na forga de trabalho. As tomadas ajustam-se ao
que as mulheres entrevistadas por Field.tém a dizer. Assistimos a0 que dizem,
e 0 que vemos serve para sustentar, aumentar, ilustrar ou, sendo, relacionar as
histérias contadas e a linha de argumentagao que Field segue para comprovar
o que as mulheres dizem.

Em vez da montagem em continuidade, poderiamos chamar essa
forma de montagem de “montagem de evidéncia” Em vez de organizar os
cortes para dar a sensagdo de tempo e espago Unicos, unificados, em que
seguimos as agdes dos personagens principais, a montagem de evidéncia
organiza-os dentro da cena de modo que se dé a impressao de um argumento
tinico, convincente, sustentado por uma légica. Em vez de cortar de um
personagem se aproximando de uma porta para 0 mesmo personagem
entrando na sala que estd do outro lado da porta, o corte mais tipico do
documentério seria o que passa da garrafa de champanhe em primeiro plano
sendo quebrada na proa de um navio para o plano geral de um navio, talvez
um navio totalmente diferente, sendo langado ao mar. As duas tomadas
podem ter sido feitas com um intervalo de anos ou mesmo em continentes
diferentes, mas contribuem para a representa¢io de um processo tnico e nao
para o desenvolvimento de um personagem individual.

Seguindo o exemplo dado por Rosie the riveter, podem-se delinear
algumas escolhas para documentar um determinado tépico, como a
construgao naval. O filme pode (1) descrever um processo, como a
construgao de um navio, de maneira poética ou simplesmente cronoldgica;
{2) apresentar um argumento sobre a constru¢ao naval — que as mulheres
eram levadas a assumir o trabalho durante a Segunda Guerra Mundial e,
depois da guerra, desencorajadas de continua-lo, por exemplo; (3) enfatizar a
reagio do cineasta ao processo de construcio naval, representando-o como
um feito técnico impressionante ou um pesadelo cheio de riscos e
dificuldades; ou (4) contar a histéria de um trabalhador individual, talvez
tipico, em um estaleiro, fazendo alusdo aos significados mais amplos que essa
histéria tem. Em todos os casos, a montagem tem uma funcio
comprobatdria. Ela ndo s6 aprofunda nosso envolvimento com a histéria que
se desenrola no filme como sustenta os tipos de alegacio ou afirmagio que o
filme faz sobre o mundo. Costumamos avaliar a organiza¢io de um
documentario pelo poder de persuasio ou convencimento de suas
representagdes e néo pela plausibilidade ou pelo fascinio de suas fabricagdes.
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Muito desse poder de persuasio vem da trilha sonora do
documentdrio, ao passo que muito de nossa identificagio com um mundo
ficticio e seus personagens depende das imagens que temaos ddeles. Os
argumentos exigem uma légica que as palavras sio mais capazes de transmitir
do que as imagens. As imagens faltam o tempo verbal ¢ uma forma negativa,
por exemplo. Podemos escrever um cartaz que diga “nao tume”, mas
geralmente transmitimos essa ordem pela imagem de um cigarro cortada por
uma barra transversal. A decisio de nae mostrar, de modo algum, a imagem
de um cigarro nio transmitiria, de forma alguma, o mesmo significado que
transmite uny aviso com a injungio “nioe fume” A convengio de uma barra
transversal sobre umi imagem para sigaificar “nao” ¢ muito dificil de adaptar
a0 cinenit. Seja no que ouvimos um narrador dizer sobre o tema de filme, no
que nos dizem 0s atores sociais diretamente nas entrevistas, seja no que
esculamos 0s atores sociais dizerem entre si conforme a cimera os observa, os
documentirios apoiam-se muito na palavra dita. O discurso di realidade a
nosso sentimento do mundo. Um acontecimento recontado torna-se historia
resgatada.

The life and lirnes of Rosie the tiveler
{Connie Field. 1980). Soldadoras da
Tabnca Landers, Frary and Ciark, em
Comnecticul, em 1943 Fotografia de
Gordon Parks.

Rosig Ihe avater & um exemplo belhanie
de lime que usa malerial
cinematografico historico nao para
conhirmar a verdade de uma siluagdo,
mas para demonstrar como alegaghes
de verdade podem ser Igitas para servir
a ohjetivas politicos. Nesse caso. as
imagens hisloncas foram planejadas
para eslimular as mulheres a ingressar
na forca de trabalho durante a Sequnda
Guerra Mundial e, deposs, a deixa-la.
quando 0s sokdados voltatam da guerra.
Gragas a monlagem de Field, as
contorgdes da logica. necessarias para
essa tarela, a0 com frequéncia obvias e
hiariantes. (Poucos kimes oliciais
chegaram a reconhecer a piesenga das
mulheres afrodescendentes na forca de
irabalho, 0 que da a essa folograhia um
valer especial.]
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Como outros géneros, o documentdrio passa por fases ou periodos.
Paises e regioes diferentes tém seus proprios estilos e tradi¢des. Os
documentaristas europeus e latino-americanos, por exemplo, favorecem
formas subjetivas e abertamente retéricas, como as que encontramos em
Terra sem péo, de Buiiuel, ou Sans soleil (1982), de Chris Marker; ao passo que
os cineastas britanicos e norte-americanos enfatizam mais as formas objetivas
e observativas, no mesmo diapasdo de “os dois lados de cada argumento”, bem
ao gosto da reportagem jornalistica e do enfoque marcadamente nao
intervencionista de Frederick Wiseman em filmes como A escola (1968),
Hospital (1970) e Modelo (1980).

O documentirio, como o filme de ficgdo, tem seus movimentos. Entre
eles, poderiamos incluir a obra de Dziga Vertov, Esther Shub, Victor Turin e
outros que trabalharam na Unido Soviética na década de 1920 e no comego da
década de 1930; o Free Cinema, na Inglaterra nos anos 50, quando Lindsay
Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson e outros adotaram um othar novo e
ndo embelezado sobre a vida britinica contemporanea em filmes como Every
day except Christmas (1957), Momma don’t allow (1956) e We are the Lambeth
boys (1958); e o cinema observativo de pessoas como Frederick Wiseman, os
irmaos Maysles e os Drew Associates (principalmente, Richard Drew, D.A.
Pennebaker e Richard Leacock) nos Estados Unidos dos anos 60.

Um movimento nasce de um grupo de filmes feitos por individuos que
compartitham o mesmo ponto de vista ou a mesma 6tica. Com frequéncia,
isso € feito conscientemente em manifestos e outras declara¢des, como “Nés:
Varia¢io do manifesto” e “Cine-olho”, de Dziga Vertov, que declararam guerra
aberta aos filmes roteirizados e representados por atores. Esses ensaios
definiram principios e objetivos a que filmes como O homem da cdmera
(1929) e Entuziazm (1930) deram expressdo tangivel. O ensaio de Lindsay
Anderson na revista Sight and Sound em 1956, “Stand up! Stand up!”, exortava
0 documentario a um sentimento intenso de compromisso social. Ele definiu
os principios e objetivos de uma representacdo poética, mas enérgica, da
realidade operaria cotidiana liberta do senso de responsabilidade civil a fim de
encontrar “solugdes” para a diferenca de classe, o que havia feito com que a
obra produzida por John Grierson na década de 1930 parecesse uma serva das
politicas governamentais britanicas de melhorias limitadas.

O defensores e praticantes do Free Cinema buscaram um cinema livre
da necessidade de propaganda do governo, do dinheiro do patrocinador e das
convengdes estabelecidas do género. Seu movimento ajudou a estimular o
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renascimento do longa-metragem britinico, construido em torno de
principios semelhantes aos da representagio nua e crua dos operdrios ¢ de
uma atitude irreverente em relagio is convengdes sociais e cinematograficas.
Os angry young men (jovens irados} da Inglaterra da década de 1950 deram-
nos Saturday night and sunday morning (Karel Reisz, 1960), A solidio de uma
corrida sem fim (Tony Richardson, 1962) e This sporting life (Lindsay
Anderson, 1963), num espirito que se aproximava de sensibilidades bastante
sernelhantes as do Free Cinema da época. (Muitos dos que comegaram na
produgio de documentarios passaram para longas-metragens caracterizados
como kitchen sink dramas, os dramas domésticos da classe operéria.)

Além dos movimentos, o documentario tem periodos, que também
ajudam a dar-lhe defini¢io e diferencii-lo de outros tipos de filme com
movimentos e periodizacdes diversas. A década de 1930, por exemplo, viu
grande parte da obra documental assumir a caracteristica de jornal
cinematografico, como parte de uma sensibilidade da época da Depressio e da
énfase politica renovada nas questées sociais e econémicas. Os anos 60
assistiram a introdugio das cameras portiteis leves com som direto. Os
cineastas adquiriram uma mobilidade e uma receptividade que lhes
permitiram acompanhar o cotidiano dos atores sociais. As op¢des de ebservar
a distincia comportamentos intimos ou criticos ou de interagir de maneira
mais diretamente participativa com as pessoas que representavam seus temas
se tornaram, ambas, bem possiveis. Portanto, a década de 1960 foi um periodo
em que predominaram as ideias de um cinema rigorosamente observativo e
muito mais participativo.

Nos anos 70, o documentério voltou com frequéncia ao passado,
usando material cinematografico de arquivo ¢ entrevistas contemporaneas,
no intuito de langar um novo olhar sobre acontecimentos passados ou
acontecimentos que conduzissem a questdes atuais, (A perspectiva histérica
era um elemento ausente do cinema observativo ¢ participativo.) Vietnd, ano
do porco (1969), de Emile de Antonio, serviu de modelo ou protatipo, que
Maitos outros imitaram. De Antonio combinou uma variedade enorme de
material de arquivo com entrevistas mordazes para recontar a historia do
Vietna ¢ da guerra de maneira radicalmente discordante da versio oficial do
governo norte-americano. Estes sao apenas trés dos filmes que se valeram do
exemplo de De Antonio ¢ o modularam para tratar de questoes da historia
feminina: With babies and banners (1977), sobre a greve nunu fibrica de
automéveis na década de 1930, contada do ponto de vista das mulheres:
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Union maids (1976), sobre sindicatos que organizavam lutas em diferentes
industrias; e The life and times of Rosie the riveter (1980), sobre o papel das
mulheres na for¢a de trabalho durante e ap6s a Segunda Guerra Mundial.
Assim, foram também parte de uma tendéncia clara, nas décadas de 1960 e
1970, de contar a “histéria escrita pelas bases”, conforme foi vivida e
experimentada por pessoas comuns, mas articuladas, em vez de contar a
“histéria das classes dominantes”, baseada nos feitos de lideres e no
conhecimento de especialistas.

Periodos e movimentos caracterizam o documentdrio, contudo uma
série de modos de produzir documentdrios também faz isso e, assim que
entram em funcionamento, permanecemn como forma vidvel de produzir
documentdrios, apesar de variagdes nacionais e de modulagdes de periodo. (O
cinema de observagio pode ter comegado na década de 1960, por exemplo,
mas permanece como recurso importante na década de 1990, bem depois do
tempo em que predominou.) Os modos também distinguem o documentério
de outros tipos de filme. Os modos aproximam-se dos movimentos, posto
que um novo modo geralmente tem seus defensores, além de principios e
objetivos; no entanto, também costuma apresentar uma base mais ampla de
apoio, de forma que diferentes movimentos podem derivar de um tnico
modo. Este livro vai identificar seis modos principais de fazer cinema
documentirio. Eles serdo discutidos mais a fundo no Capitulo 6.

Modo poético: enfatiza associagdes visuais, qualidades tonais ou
ritmicas, passagens descritivas e organiza¢do formal. Exemplos: A ponte
(1928), Song of Ceylon (1934), Listen to Britain (1941), Nuit et brouillard
(1955), Koyaanisqatsi (1983). Esse modo é muito préximo do cinema
experimental, pessoal ou de vanguarda.

Modo expositivo: enfatiza o comentério verbal e uma légica
argumentativa. Exemplos: The plow that broke the plains (1936), Trance and
dance in Bali (1952), A terra espanhola (1937), Os loucos senhores (1955),
noticidrios de televisio. Esse é 0 modo que a maioria das pessoas identifica
com o documentario em geral.

Modo observativo: enfatiza o engajamento direto no cotidiano das
pessoas que representam o tema do cineasta, conforme sio observadas por
uma camera discreta. Exemplos: A escola (1968), Salesman (1969), Primdrias
(1960), a série Netsilik eskimos (1967-1968), Soldier girls (1980).

Modo participativo: enfatiza a interagao de cineasta e tema. A filmagem
acontece em entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais direto.
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Frequentemente, une-se 3 imagem de arquivo para examinar questdes
histéricas. Exemplos: Crénica de um verda (1940), Solovetsky viast (1988),
Shoah (1985), Le chagrin et la pitié {1970), Kurt ¢ Courtney (1998).

Modo reflexivo. chama a atengdo para as hipdteses e convengdes que
regem o cinema documentdrio. Aguca nossa consciéncia da construcio da
representacdo da realidade feita pelo filme. Exemplos: O homem da camera
(1929), Terra sem pdo (1932), The ax fight (1971), The war game (1966),
Reagrupamento (1982).

Modo performitico: enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do
proprio engajamento do cineasta com seu tema ¢ a receptividade do piblicc a
esse engajamento. Rejeita ideias de objetividade em favor de evocagdes ¢
afetos. Exemplos: Didrio inconcluse (1983), Histéria e memdria (1991), The
act of seeing with one’s own eyes (1971), Linguas desaradas (1989), ¢ reality
shows da televisao, como Cops (um exemplo vulgar). Todos os filmes desse
modo compartilham caracteristicas com filmes experimentais, pessoais ¢ de
vanguarda, mas com uma énfase vigorosa no impacto emocional ¢ social
sobre o piblico.

Os modos adquirem importincia num determinado tempo e lugar,
mas persistem e tornam-se mais universais que os movimentos. Cada modo
pode surgir, em parte, como reagio 2s limitagdes percebidas em outros
modos, como reagdo s possibilidades tecnolégicas e como reagao a um
contexto social em mudanga. Entretanto, uma vez estabelecidos, os modos
superpdéem-se e misturam-se. Os filmes, considerados individualmente,
podem ser caracterizados pelo modo que mais parece ter influenciado sua
organizagio, mas também podem combinar harmoniosamente os modos,
conforme a ocasido. Os documentirios expositivos, por exemplo, continuam
sendo a forma bdsica, particularmente na televisdo, em que a ideia de
comentario em voz-over parece obrigatéria, seja para a série Biography, da
AKE, seja para os filmes sobre a natureza do Discovery Channel, seja para os
noticidrios noturnos.

Os textos do corpus a que denominamos documentario compartilham
certas énfases que nos permitem discuti-los como partes de um género
(caracterizado por normas e convengdes como logica de organizagio,
montagemn de evidéncia e papel de destaque para o discurso voltado para o
espectador), que, por sua vez, divide-se em mavimentos, periodos e modos
diferentes. Nesses termos, 0 documentario mostra-se um dos géneros mais
duradouros ¢ variados, com muitos enfoques diferentes para o desafio de’
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representar o mundo histérico. Esses enfoques apresentam muitas das
caracteristicas dos filmes de ficcao comuns, como a narragio de historias, mas
permanecem suficientemente distintos para constituir um dominio préprio,

O conjunto dos espectadores

A tltima forma de considerar o documentirio é em rela¢io ao piiblico.
As instituigdes que patrocinam documentarios também patrocinam filmes de
ficgio; os documentaristas também fazem filmes experimentais ou de ficgéo;
as proprias caracteristicas dos filmes podem ser simuladas num contexto
ficcional, como deixam claro obras como. No les (1973), David Holzman'’s
diary (1968) e Homenagem a Bontoc (1995). Em outras palavras, aquile que
delineamos com esmero como o dominio do documentdrio tem limites
permedveis e aparéncia camalednica. A sensacao de que um filme ¢ um
documentdrio esta tanto na mente do espectador quanto no contexte ou na
estrutura do filme.

Que suposigdes e expectativas caracterizam nossa ideia de que um
filme seja urn documnentério? O que trazemos para a experiéncia de assistir a
um filme que seja diferente quando deparamos com o que consideramos ser
um documentario ¢ ndo outro género de filme? No nivel mais fundamental,
trazemos a suposi¢ao de que os sons ¢ as imagens do texto se originam no
mundo histérico que compartilhamos. Em geral, nao foram concebidos e
produzidos exclusivamente para o filme. Essa suposicao baseia-se na
capacidade da imagem fotogréfica, e da gravacao de sons, de reproduzir o que
consideramos serem as caracteristicas distintivas daquilo que foi registrado.
Que essa é uma suposigdo, estimulada por caracteristicas especificas de lentes,
emulsdes, éptica e estilos, como o realismo, fica cada vez mais claro se temos
em mente a capacidade de sons e imagens produzidos digitalmente
alcangarem um efeito semelhante: o som que ouvimos e a imagem que vemos
parecem possuir as caracteristicas daquilo que os produziu.

Os instrumentos de gravagdo (cameras e gravadores) registram
impressdes (visdes e sons) com grande fidelidade. Isso lhes dd valor
documental, pelo menos no sentido de documento como algo motivado
pelos eventos que registra. A ideia de documento ¢ aparentada a ideia da
imagem que serve como indice daquilo que a produziu. A dimensio
indexadora de uma imagem refere-se a2 maneira pela qual a aparéncia dela ¢
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moldada ou determinada por aquilo que ela registra: a fotografia de um
menino segurando um cachorro exibe, em duas dimensdes, uma analogia
exata da relagdo espacial entre 0 menino ¢ o cachorro em trés dimensdes; uma
impressio digital exibe exatamente o mesmo padrio de espiras que o dedo
que a produziu; marcas num projétil deflagrado tém uma relagio indexadora
com o cano da arma por onde o projétil passou. A superficie da bala “grava”
sua passagern através do cano da arma com uma precisio que permite 2
ciéncia forense usd-la como prova documental em um determinado caso.

Analogamente, sons e imagens cinematograficos usufruem de uma
relagao indexadora com o que registram. Aquilo que registram, com as
decisges e interven¢hes criativas do cineasta, é 0 que produz os sons e imagens
cinematograficos. O cineasta pode filmar o menino e o cachorro com uma
teleobjetiva on uma grande angular, com uma cimera fixa num tripé ou uma
camera portatil que se move lentamente para a esquerda, com filme colorido e
filtro vermelho ou com filme preto e branco. Cada variagao nos diz alguma
coisa sobre o estilo do cineasta. A imagem ¢ um documento desse estilo; ela é
produzida por ele e dd4 mostras claras da natureza do envolvimento do
cineasta com seu tema, mas cada variagio também nos diz alguma coisa sobre
0 menino e o cachorro, algo que depende diretamente da relagéo real, fisica,
entre essas duas entidades: ¢ um documento nio s6 do que, uma vez, esteve
diante da cAmera, mas também da maneira pela qual a cdmera os representou,
Como publico, a0 assistir a documentirios, estamos especialmente atentos as
formas pelas quais som e imagem testemunham a aparéncia ¢ o som do
mundo que compartilhamos. E essa caracteristica de relagao intima com o
ambiente real e seus habitantes, especialmente com os dois personagens
principais, Arthur Agee e William Gates, o que faz de Basguete blues uma obra
de significado consideravel.

No entanto, essa relagio indexadora é verdadeira tanto na ficgdo como
na ndo ficgao. De fato, o distribuidor de Basquete blues montou uma
campanha para fazer a Motion Picture Academy of Arts and Sciences indicar
o filme ndo para melhor documentirio, mas para melhor filme. A campanha
fracassou, mas sublinhou a natureza permeivel, e frequentemente arbitriria,
das distingbes rigidas entre ficgao e documentério. A cimera documenta 4
textura da voz de um individuo, quer a de Dustin Hoffman em A morte do
caixeiro viajante, quer a de Paul Brennan em Salesman, dos irmios Mavsles. F
Por isso que podemos dizer que todos os filmes sio documentirios, setam cles
documentirios de satisfacdo de desejos, seja de representagdo souial,
Entretanto, na ficcao, desviamos nossa aten¢ao da documentagio de nores

ducd
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Waillam Cgtes, 4 age 23 13 el Bom tus semor vear at St Joseph High School R m
“Hoop Dreamie.” This au anii wining docomentary Bim ollows Gates and bis bese triend
Arthon Apee fune lagh sehool to cullege as they pursue then dreams of sconug ag i the
NBa “I!oo Dreams™ picmicics ¢ PBS Wednesday, November 15, 1995, at BPM (ET)
fchet w local [isung)

Basquete blues {Steve James. Fred Marx, Peter Giben, 1994).

Folografia genlismente cedida por Fine Line Fealures.

Wikiam Gales ¢ um dos dois jovens tuja vida acompanhamos em Basquele blues. Essas fotografias de
publicidade, que assinalam uma passagem signdicativa de lempo {do ensino medio alé a idade de 23 anos),
prometem uma histina de “passagem a matundade’, na qual ) o deserwohamento desses
dors ndividuos como fogadores de basquele e 5eu amadwecimento Como homens,

reais para a fabricagdo de personagens imagindrios. Afastamos
temporariamente a incredulidade em relagao ao mundo ficticio que se abre
diante de nds. No documentirio, continuamos atentos 3 documentagao do
que surge diante da camera. Conservamos nossa crenga na autenticidade do

Na foto: William Gates aos 23 anos fesquerda) e no alime ano do ensine médio na escola St, Joseph
(direita), em Basquete blies. Esse premiado documentirio acompanha a vida 3¢ Gates ¢ de seu
melhor amige, Arthur Agec, desde o ensino médio até a faculdade, durante o tempo em que
perseguem seus sonhos de se tornarem grandes nomes da NBA. Esiccia de Basquete blues na
rede PBS, quarta-feira, 15 de novembro de 1995, as 20 horas (verifique 3 programacio local).
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mundo histérico representade na tela. Continuamos a supor que o vinculo
indexador do som e da imagem com o que é gravado atesta o envolvimento do
filme num mundo que nao é inteiramente resultante de seu prejeto. O
documentario re-apresenta o munde histérico, fazendo um registro indexado
dele; ele representa o mundo historico, moldando seu registro de uma
perspectiva ou de um ponto de vista distinto. A evidéncia da re-apresentagaa
sustenta o argumento ou perspectiva da representacio.

Supomos que os sons e as imagens do documentdrio tenham a
autenticidade de uma prova, mas temos de desconfiar dessa suposigdo.
Devemnos sempre avaliar o argumento ou perspectiva em bases que incluam,
mas ultrapassem, a exatiddo fatual. As tomadas de vitimas e sobreviventes de
campos de concentracdo em Nuit et brouillard, de Alain Resnais, 1ém a mesma
aparéncia do que teriamos visto se estivéssemos 14, porque a imagem
cinematografica ¢ um documento da aparéncia desses individuos no
momento em que foram filmados durante a Segunda Guerra Mundial e no
fim dela. O ponto de vista do filme sobre esses acontecimentos, no entanto,
difere consideravelmente de Memorandum (Beryl Fox, 1965), de Shoah
{Claude Lanzmann, 1985} ou de The last days (James Moll, 1998}, Mesma que
pudéssemos excluir os efeitos especiais, a manipulacio digital e outras formas
de altera¢do que permitem que uma imagem fotografica dé um testemunho
falso, a autenticidade da imagem nao torna um argumento ou ponto de vista
necessariamente superior a outro.

Quando supomos que um som ou uma imagem tém uma relagio
indexadora com sua fonte, essa suposicao tem mais influéncia num filme que
consideramos documentdrio do que num filme que consideramos ficgio. E
por essa razio que talvez nos sintamos ludibriados quando ficamos sabendo
que uma obra que pensévamos ser de nio ficgdo se mostra afinal ficticia. A
linha que divide as duas talvez seja imprecisa ou vaga, mas, mesmo assim,
costumamos crer em sua realidade. Portanto, No lies irrita aqueles que
consideram ma-fé do diretor a criagio de uma ficgio que finge ser um
documentario: acreditamos que poderiamos ter observado esse
acontecimento histérico por nés mesmos, $¢ para canstatar que o que
terfamos observado era a construgdo de uma ficgao, ainda que ela seja uma
ficgdo planejada para imitar as caracteristicas de urn documentdrio.

O peso que atribuimos a qualidade indexadora de som e imagem. a
suposi¢ao que adotamos de que um documentrio oferece prova documental
na tomada, ou na palavra dita, nio se estende automaticamente 40 filme todo
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Geralmente, entendemos e reconhecemos que um documentdrio é um
tratamento criativo da realidade, ndo uma transcrigao fiel dela. Transcri¢oes
ou registros documentais estritos tém seu valor, como nos videos de s'istemas
de seguranca ou na documentagio de um acontecimento ou situagao
especifica, como o langamento de um foguete, o progresso de uma'sessﬁo
terapéutica ou a apresentagdo de uma pega ou de um evento esportivo em
particular. Entretanto, costumamos ver tais registros estritamente como
documentos ou “simples filmagem”, ndo como documentérios. Os
documentdrios retinem provas e, em seguida, utilizam-nas para construir sua
propria perspectiva ou argumento sobre o mundo, sua prdpria resposta
poética ou retérica para o mundo. Esperamos que aconte¢a uma
transformagdo da prova em algo mais do que fatos comuns. Ficamos
decepcionados se isso ndo acontece.

Entre as suposicdes que trazemos para o documentdrio, entdo, estd a de
que os sons e tomadas individuais, talvez mesmo cenas e sequéncias, terdo
uma relagdo extremamente indexadora com os acontecimentos que
representam, mas que o filme todo deixara de ser um documento ou
transcrigdo pura desses acontecimentos para fazer um comentario sobre eles
ou para dar uma opiniao sobre eles. Os documentérios nio sao documentos
no sentido estrito do termo, eles se baseiam na caracteristica documental de
alguns de seus elementos. Como publico, esperamos ser capazes tanto de crer
no vinculo indexador entre o que vemos e o que ocorreu diante da camera
como de avaliar a transformagdo poética ou retérica desse vinculo em um
comentédrio ou ponto de vista acerca do mundo em que vivemos.
Adivinhamos uma oscilagao entre o reconhecimento da realidade histérica e
o reconhecimento de uma representagio sobre ela. Essa expectativa distingue

nosso envolvimento com o documentirio de nosso envolvimento com outros
géneros de filme.

Essa expectativa caracteriza o que poderiamos chamar de “discursos de
sobriedade” em nossa sociedade. Essas sio as maneiras que temos de falar
diretamente de realidades sociais e histéricas, como ciéncia, economia,
medicina, estratégia militar, politica externa e politica educacional. Quando
entramos em uma estrutura institucional que patrocina essas maneiras de
falar, assumimos um poder instrumental: o que dizemos e decidimos pode
afetar o curso dos acontecimentos e acarretar consequéncias. Essas sao
maneiras de ver e falar que siao também maneiras de fazer e atuar. O poder
atravessa-as. Um ar de sobriedade cerca esses discursos, porque eles raramente
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$30 receptivos a extravagincia ou a fantasia, a personagens de “faz de conta” ou
a mundos imagindrios (a menos yiie sirvam de simula¢des titeis do mundo
real, como nos simuladores de voo ou nos modelos econométricos de
comportamento comercial). Eles sdo veiculos de a¢do e intervengio, poder e
conhecimento, desejo e vontade, dirigidos ao mundo que fisicamente
habitamos e compartilhamos.

Como esses outros discursos, o documentdrio reivindica uma
abordagem do mundo histérico e a capacidade de intervenc¢do nele,
moldando a maneira pela qual o vemos. Embora o cinema decumentdrio nao
possa ser aceito como um igual da investigagdo cientifica ou das iniciativas de
politica externa (em grande parte, porque, como meio baseado na imagem,
aos documentdrios faltam caracteristicas importantes do discurso falado e
escrito, como a iminéncia e espontaneidade do didlogo ou a légica rigorosa do
ensaio escrito), esse género ainda preserva uma tradigao de sobriedade em sua
determina¢io de influenciar a maneira pela qual vemos o mundo ¢
procedemos nele.

Por essa razdo, a ideia de “aula de histéria” funciona como uma
caracteristica frequente do documentério. Esperamos mais do que uma série
de documentos; esperamos aprender ou nos emocionar, descobrir as
possibilidades do mundo histérico ou sermos persuadidos delas. Os
documentirios recorrem as provas para fazer de uma reivindicagdo algo
como a afirmagéo “isto é assim”, acoplada a um tdcito “ndo é mesmo?”. Essa
reivindicagdo ¢ transmitida pela for¢a retérica ou persuasiva da representaga.
A batalha de San Pietro, por exemplo, defende que “a guerra é o inferno” e
convence-nos disso com provas como uma série de soldados mortos em
primeiro plano, em vez de usar, digamos, um unico plano geral do campo de
batalha, o que diminuiria o horror e talvez aumentasse a nobreza da luta. A
forga de uma visio como essa, em primeiro plano, tem um impacto, ou uma
“maldigdo indexadora”, bastante diferente das mortes encenadas em filmes de
ficgdo como Além da linha vermelha (Terrence Mallick, 1998) ou O resgate do
soldado Ryan (Steven Spielberg, 1998), que também ponderam o custo
humano da guerra. As representagdes podem ser semelhantes, mas o impacto
emocional de imagens de mortos e moribundos em primeiro plano muda
consideravelmente quando sabemos que nao ha ponto em que o diretor possa
dizer “Corta!” e as vidas possam ser recuperadas.

Assim, os ptiblicos vao ao encontro dos documentarios com a
expectativa de que o desejo de saber mais sobre o mundo scra sdtisteita

Introducdo so documentério 69



durante o correr da fita. Os documentérios invocam esse desejo de saber
quando invocam um objeto histérico ¢ propdem sua propria variante sobre 3
aula de histéria. Como aconteceu uma determinada situagio {pobreza entre
lavradores migrantes em Harvest of shame {1960), degradacao da terra
cultivivel em The plow that broke the plains)? Como funciona essa instituicao
(em A escola ou Herb Schiller reads the New York Times (1982))? Como se
comportam as pessoas em situagdeés de estresse (recrutas mulheres durante
treinamento bésico em Soldier girls [1980}; objetos de experiéncias durante
testes de obedi#ncia que poderiam prejudicar outras pessoas em Obedience
[1965})2 Que tipo de dinamica interpessoal acontece num contexto historico
concreto {durante as campanhas de John F. Kennedy ¢ Herbert Humphrey
para as primdrias presidenciais do Partido Democrata em 1960 em Primdrias;
entre membros de uma familia, todos trabalhande pelo sucesso de uma
pequena pizzaria em Family business {1982})2 Qual ¢ a fonte de um
determinado problema ¢ como devemos abordi-lo (habita¢io inadequada
para trabalhadores em Housing problems [1935); historia colonial ¢
exploragao na Argentina em La hora de los hornos [1968])? Por que motivos
deveriam os homens lutar (a série Por que lutamos, sobre as razdes para a
entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial; People’s war [1969),
sobre as razdes norte-vietnamitas para tentar unificar o Vietnd ¢ se opor 3

intervencao norte-americana)? Como os integrantes de uma cultura diferente

organizam suas vidas e expressam seus valores sociais (entre os danis das

montanhas da Nova Guiné em Dead birds [1963); entre os turkanas do

Quénia em Wedding camels [1980])2 O que acontece quando uma cultura

encontea outra, particularmente quando os podetes ocidentais ¢ coloniais

encontram pretensos povos primitivos (pela primeira vez, na Nova Guiné da

década de 1930, em First contact {1984]; de maneira recorrente ao longo do

rio Sepic na Nova Guiné, quando turistas encontram nativos em Cannibal

fours [1988])?

O video ¢ o filme documentirio estimulam a epistefilia {0 desejo de
saber) no publico. Teansmitem uma logica informativa, uma retorica
persuasiva, uma poética comovente, que prometem informagio ¢
conhecimento, descobertas ¢ consciéncia. O documentario propoe a seu
publico que a satisfagdo desse desejo de saber seja uma ocupagao comum.
Aquele que sabe (o agente tem sido tradicionalmente masculine
compartilhara conhecimento com aqueles que descjam saber. Nos tambem
podemos ocupar a posigao daquele que sabe. Eles falum sobre eles para avs. ¢
nos obtemos prazer, satisfaclo ¢ conhevimento comu resultade,
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Essa dindmica tanto propde questdes como responde a elas. Podemos
perguntar: quermn somos nds, que podemos vir a saber alguma coisa? Que tipo
de conhecimento é esse que os documentarios proparcionam? Que uso nés, e
os outros, deveriamos fazer do conhecimento que o documentirio
proporciona? O que sabemos e a maneira pela qual passamos a acreditar no
que sabernos sdo assuntos de importancia social. Poder e responsabilidade
residem no conhecimento; o uso que fazemos do que aprendemos vai além de
nosso envolvimento com o documentirio como tal, estendendo-se até o
engajamento no mundo histérico representado nesses filmes. Nosso
engajamento neste mundo é a base vital para a experiéncia e o desafio do
documentirio.
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3
O QUE DA AOS DOCUMENTARIOS
UMA VOZ PROPRIA?

As caracteristicas da voz

Sc os documentarios representam questdes, aspectos, caracteristicas
¢ problemas encontrados no mundo histérico, pode-se dizer que falam desse
mundo tanto por meio de sons como de imagens. Essa questio de discurso
suscita a questdo da “voz”. Todavia, documentérios nao sio palestras, ¢
questdes de discurso ¢ voz nao sao entendidas aqui literalmente.

E obvio que a palavra falada desempenba papel crucial na maioria dos
videos ¢ filmes documentarios: alguns, como Porirait of Jason (1967}, Frank: A
Victnam veteran (1984) e Shoah (1985), a primeira vista, parecem nio passar
de discurso. Ainda assim, quando falam do mundo histérico, os
documentirios fazem-no com todos os meios disponiveis, especialmenic
com sons ¢ imagens inter-relacionados ou, nos filmes mudos, s6 com
imagens.

Quando Jason conta sua vida e Portrait of Jason, um dos caminhos
mais importantes para compreender suas palavras leva em conta
necessariamente o que vemos em suas inflexdes, em seus gestos ¢ em seu
comportamento, incluindo a interagdo com Shirley Clarke, a cineasta, a medida
que ela orquestra o didlogo que travam. E quando Frank, em Frank: A Vietam
veteran, ou vs vasios entrevistados de Shoak nos falam de seu passado, um
aspecto fundamemal para compreender a forga € a gravidade desse passado ¢sta
ern registrar seus efeitos na mancira de os personagens falarem ¢ agirem no
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presente. Mesmo os documentrios mais calcados no discurso — aos quais nos
referimos frequentemente como talking heads (cabecas falantes) — transmitem
significados, referem-se a sintomas e expressam valores em muitos outros niveis
além do que ¢ literalmente dito. Sendo assim, o que significa apresentar essa
questdo da “voz” no documentario?

No Capitulo 2, dissemos que os documentarios representam 0 mundo
histérico ao moldar o registro fotografico de algum aspecto do mundo de
uma perspectiva ou de um ponto de vista diferente. Como representagdo,
tornam-se uma voz entre muitas numa arena de debate e contestagdo social. O
fato de os documentérios ndo serem uma reprodugio da realidade dé a eles
uma voz propria. Eles sio uma representacdo do mundo, e essa representagio
significa uma visdo singular do mundo. A voz do documentério é, portanto, o
meio pelo qual esse ponto de vista ou essa perspectiva singular se dd a
conhecer. '

A voz do documentério pode defender uma causa, apresentar um
argumento, bem como transmitir um ponto de vista. Os documentdrios
procuram nos persuadir ou convencer, pela for¢a de seu argumento, ou ponto
de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz. A voz do documentdrio ¢ a
maneira especial de expressar um argumento ou uma perspectiva. Assim
como a trama, o argumento pode ser apresentado de diferentes maneiras. “A
liberdade de escolha é vital para as mulheres que tém de decidir se fardo um
aborto.” Esse é um argumento, ou ponto de vista, mas um documentdrio pode
trabalhar de modo performatico para transmitir o que sentem ou
experimentam as mulheres nessa situagao, como faz Speak body (1987), com
suas vozes femininas ouvidas fora de campo, a0 mesmo tempo em que vemos
fragmentos de corpos femininos na tela. Outra obra talvez se apoie em
entrevistas com mulheres de diferentes paises, para sublinhar o impacto social
criado pelo acesso ou pelos impedimentos a pratica do aborto, como em
Abortion stories: North and south (1984), com mulheres que, diante da camera,
falam da prépria experiéncia em vérios paises da América do Norte e do Sul.
Speak body e Abortion stories defendem basicamente 0 mesmo argumento,
mas de perspectivas claramente diferentes e, portanto, com vozes claramente
distintas.

A concepgio de voz também estd ligada i ideia de uma ldgica
informativa que orienta a organizagao do documentirio comparada a ideia de
uma histéria convincente que organiza a fic¢ao. Elas ndo sdo mutuamente
excludentes, todavia existe a sensagao de que a logica informativa, transmitida
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por uma voz distinta, predomina no documentdrio quando comparada a
histéria convincente, transmitida por um estilo distinto, que predomina na
ficgao narrativa. Assim, a voz diz respeito a como a légica, o argumento ou o
ponto de vista nos sao transmitidos.

A voz estd claramente relacionada ao estilo, & maneira pela qual um
filme, de fic¢do ou ndo, molda seu tema e o desenrolar da trama ou do
argumento de diferentes formas, mas o estilo funciona de modo diferente no
documentdrio e na ficgdo. A ideia da voz do documentario representa alguma
coisa como “estilo com algo mais”. Na ficgdo, o estilo deriva principalmente da
tradugdo que o diretor faz da histéria para a forma visual, dando a essa
manifestacdo visual da trama um estilo distinto de sua contrapartida escrita
na forma de roteiro, romance, pega ou biografia. No documentdrio, o estilo
deriva parcialmente da tentativa do diretor de traduzir seu ponto de vista
sobre o mundo historico em termos visuais, e também de seu envolvimento
direto no tema do filme. Ou seja, o estilo da ficgdo transmite um mundo
imaginério e distinto, ao passo que o estilo ou a voz do documentario revelam
uma forma distinta de envolvimento no mundo histérico.

Quando Robert Flaherty filma Nanook mordendo um disco
fonogréfico para averiguar o que é aquela rodela estranha que produz som, a
inclusdo, a duragdo e a localizagdo especifica do plano no filme — questoes
elementares de estilo - revelam a vontade de Flaherty de deixar que Nanook
seja objeto de piada: Nanook “equivocadamente” usa a boca em vez do
ouvido. A confianga e a colaboragdo entre o cineasta e seu tema podem
parecer ameagadas, especialmente quando vistas do outro lado do abismo
provocado pelos estudos pés-coloniais, que se esmeram no exame das formas
persistentes de hierarquia nos encontros cotidianos entre pessoas de culturas
diferentes. A voz do filme revela como seu criador se engaja no mundo de uma
forma que talvez nem mesmo ele tenha reconhecido plenamente.

Em outro exemplo, Jon Silver abre com um plano-sequéncia o filme
Watsonville on strike (1989; filme sobre uma greve de lavradores na cidade
costeira de Watsonville, na Califérnia) enquanto o ouvimos discutir com um
diretor do sindicato se pode continuar a filmar dentro do saguio da entidade.
Essa escolha estilistica (plano-sequéncia em vez de montagem) também atesta
uma necessidade existencial: naquele momento especifico, Silver tem
realmente de negociar seu direito de estar naquele lugar e seu direito de filmar.
Tudo estd ameagado num instante preciso do tempo histérico em que
qualquer coisa diferente de um plano-sequéncia poderia até representar o
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momento, mas nao valida-lo de maneira tdo direta. Esse plano-sequéncia é
um registro daquele momento observada do ponto de vista literal e politico
de Silver, 2 medida que gradual e dramaticamente se revela para o espectador.

Quando o diretor do sindicato ameaga expulsar Silver do sagnao, o
cineasta reage com uma panoramica na dire¢do dos trabalhadores mexicanos
que assistem a cena € com uma pergunta dirigida a eles em espanhol, ¢ nao no
inglés que usa com o diretor americano: “O que ¢ que vocés acham? Tenho
direito de fitmar?”. O registro dessas perguntas e da resposta entusiasmada dos
trabalhadores, tudo no mesmo plano da recusa intransigente do diretor a
conceder permissio, atesta o desejo de Silver de apresentar-se como ativista
franco e honesto, cuja lealdade espontanea estdi com os trabalhadores ¢ nao
com os representantes sindicais. Nos ventos a exibicao dessa lealdade quando
Silver faz a panoramica, distanciando-se do diretor e indo na diregao dos
trabalhadores, em vez de cortar para ontra discussio em outro momento ou

Watsonvitte on strike (Jon Silver, 1989)
Nessa cena de abertura, o difigente sindkcal aporda e encara a camera que o cineasta Jon Siver carep:
Momentos como esse causam o gimenlo, numa estrutura observativa, ou nibigda. numa estrutura

ficcional. Aqui, 0 canfronto do sindicalista com o cineasta conhima o papel ativo e paricipzivo de Silver no
desenrolar dos aconlecimentos. Aquilo que vemos jamais leria ocommdo se a camera e o cineasta nac
estivessem I3 pasa filmar.
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lugar. Ele nio corta a cena até que o sindicalista aponte o dedo para a cimera
e advirta: “Se colocar minha imagem na televisdo, eu processo vocé.”

A voz do filme revela a vontade de Silver de mostrar a realidade daquele
momento, em lugar de cair na ilusio de que as pessoas agem como se cimera e
cineasta ndo estivessem presentes. Sua voz, representada no plano-sequéncia e
no movimento da cimera, e também no que ele efetivamente diz, revela como
ele defende seu argumento em favor da causa dos trabalhadores. Como o estilo,
mas com um sentimento adicional de responsabilidade ética e politica, a voz
serve para dar concretude ao engajamento do cineasta no mundo.

A voz do documentdrio atesta o carater de cineastas como Robert
Flaherty e Jon Silver, como se saem diante da realidade social e também sua
visdo criativa. O estilo assume uma dimensdo ética. A voz do documentério
transmite qual é o ponto de vista social do cineasta e como se manifesta esse
ponto de vista no ato de criar o filme.

A voz do documentdrio nio esta restrita ao que ¢ dito verbalmente
pelas vozes de “deuses” invisiveis e “autoridades” plenamente visiveis que
representam o ponto de vista do cineasta — e que falam pelo filme — nem pelos
atores sociais que representam seus proprios pontos de vista — e que falam no
filme. A voz do documentério fala por intermédio de todos os meios
disponiveis para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selegdo e
arranjo de som e imagem, isto é, a elabora¢do de uma légica organizadora
para o filme. Isso acarreta, no minimo, estas decisdes: 1) quando cortar, ou
montar, o que sobrepor, como enquadrar ou compor um plano (primeiro
plano ou plano geral, angulo baixo ou alto, luz artificial ou natural, colorido
ou preto e branco, quando fazer uma panorimica, aproximar-se ou
distanciar-se do elemento filmado, usar travelling ou permanecer
estaciondrio, e assim por diante); 2) gravar som direto, no momento da
filmagem, ou acrescentar posteriormente som adicional, como tradugdes em
voz-over, didlogos dublados, musica, efeitos sonoros ou comentarios; 3) aderir
a uma cronologia rigida ou rearrumar os acontecimentos com o objetivo de
sustentar uma opiniao; 4) usar fotografias e imagens de arquivo, ou feitas por
outra pessoa, ou usar apenas as imagens filmadas pelo cineasta no local; e 5)
em que modo de representagdo se basear para organizar o filme (expositivo,
poético, observativo, participativo, reflexivo ou performatico).

Quando representamos o mundo de um ponto de vista particular,
fazemos isso com uma voz que tem caracteristicas de outras vozes. As
convencdes de género sio uma forma de agrupar essas caracteristicas.
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Algumas convengdes ndo sao especificas do filme, mas comuns a ensaio,
diirio, caderno de anotagées, editorial, evocagio, homenagem, exortagio,
descrigao ou reportagem. (Essas categorias ou formas constituem os titulos
dos capitulos da informativa histéria do documentirio escrita por Erik
Barnouw, Documentary: A history of the non-fiction fifne, em que ele menciona
“repdrter”, “defensor”, “promotor” ¢ “guerrilheiro’, entre outres.) Qutras
convengoes, como as que caracterizam os virios modos do documentirio -
expositivo ¢ observativo, por exemplo —, 530 especilicas desse meio.

Juntos, as formas ¢ os modos genéricos estabelecem alguns dos limites
que identificam uma voz, sem determini-la totalmente. Cada voz retém sua
singularidade. Fssa singularidade se origina no usa especitico de formas,
modos, técpicas ¢ estilos num determinado filime, ¢ no padeao especitico de
encontro que acomntece entre o ¢ineasta ¢ seu tenya, A voz e um documentirio
serve para demonstrar uma perspeciiva, wm argumento ou um encontra,

Homenagem a Bonloc {Marlon Fuentes, 1995). Folagrafia gentiimenle cedida por Marlon Fuertey
Procurando uma voz Ao ver o ime pela primerra vez. nag sabemos que a pessoa sentada em trants d.: -
fonograto & o cineasta; lampouco sabemos que os sons chiados que dommam a Mniha sonora «Cahafad ;a0
revelar a voz do ave do cineasta. No decorrer do fikne Fuentes embarca na propna wagem de descobnmenty
para apsender mais sobie 0 avd e seus embates com a anlropologia volonial A virada o secula O cneasla
tombina imagens de arquivo, cenas ensaadas {€omo estal @ $eu XOPAO COMENIArD N whZ-Ver PAla ddf Ac
fime uma vaz que busca recuperar tanio a hisioaa da lam ka coma a histona filpina
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Reconhecer que essa voz nos fala de maneira distinta é fundamental para
reconhecer um determinado filme como documentirio.

O fato de que a voz de um documentério se apoia em todos os meios
disponiveis, ndo s6 nas palavras faladas, significa que o argumento ou ponto
de vista transmitido por um documentirio pode ser mais ou menos explicito.
A forma mais explicita de voz é, sem diivida, aquela transmitida pelas palavras
faladas ou escritas. Elas so palavras que representam o ponto de vista do filme
diretamente e as quais nos referimos, caracteristicamente, como comentario
com “voz de Deus” ou “voz da autoridade”

O comentdrio é uma voz que se dirige a n6s diretamente; ele expde seu
ponto de vista de maneira explicita. Os comentarios podem ser
apaixonadamente engajados, como nas legendas em negrito de Sol Svanetti,
feito na Unido Soviética em 1930, quando Stalin estava implementando seu
plano quinquenal para acelerar a industrializagao e a produgio agricola. Essas
legendas proclamam a chegada da rodovia que traria o sal tdo necessario para
aquela remota regido como um triunfo da mais alta categoria. Em outros
casos, 0s comentarios podem parecer imparciais, como no estilo da maioria
dos jornalistas de televisio. Em ambos os casos, a voz do discurso dirigido ao
espectador defende uma postura que, de fato, diz: “Veja isto desta forma.” A
voz pode ser estimulante ou tranquilizadora, mas seu tom transmite um
ponto de vista pronto; com o qual se espera que concordemos.

Alguns documentarios se esquivam desse tipo de clareza, mesmo nas
modalidades poéticas, em que os comentarios aludem ou sugerem em vez de
declarar ou explicar. O ponto de vista torna-se implicito. A voz do filme nio
fala conosco diretamente. Nao ha uma voz de Deus ou da autoridade para nos
guiar pelo que vemos e para sugerir o que devemos deduzir. Os sinais
acumulam-se, mas sinais de qué? O argumento e a voz do filme estdo
incorporados em todos os meios de representagio disponiveis para o cineasta,
menos no comentario explicito. Para contrastd-la com a voz do comentario,
poderiamos chama-la de voz da perspectiva.

Perspectiva é aquilo que nos transmitem as decisdes especificas
tomadas na selegdo e no arranjo de sons e imagens. Essa voz formula um
argumento por implicagdo. O argumento funciona num nivel ticito. Temos
de inferir qual ¢, de fato, o ponto de vista do cineasta. O efeito corresponde
menos a “veja isto desta forma” do que a “veja por si mesmo”.

Embora convidados a ver por nés mesmos, e a inferir o que ficou
subentendido ou néo foi dito, o que vemos nao é uma reprodugao do mundo,
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mas uma maneira de representagio especifica com uma perspectiva
especifica. A ideia de perspectiva, isto €, de uma i6gica informativa e de uma
organizacdo, separa o documentdrio da simples filmagem ou dos registros
fotograficos, em que essa ideia de perspectiva ¢ minima. (Ainda assim, ela
pode existir: os videos de seguranca no comércio, que focalizam as transagdes
na caixa registradora, dizem implicitamente alguma coisa a respeito de que
elementos sao prioritirios na interacio entre cliente e funciondrio.)

Uma vez inferida a perspectiva, sabemos que nao nos defrontamos
com réplicas do mundo histérico isentas de valores. Mesmo que a voz do
filme adote a aparéncia de testemunha acritica, imparcial, desinteressada ou
objetiva, ela d4 uma opinido sobre 0 mundo. No minimo, a estratégia de
discrigao atesta a importancia do mundo em si e a ideia singular de um
cineasta acerca da responsabilidade solene de fazer relatos sobre 0 mundo de
maneira razodvel e precisa.

Na linha da morte (1987), por exemplo, o cineasta nio usa nenhum
comentirio em voz-over e, ainda assim, da perspectiva que proporciona,
defende claramente a inocéncia de um homem condenado por homicidio. A
voz do filme fala-nos por intermédio da sobreposicio de entrevistas ¢
imagens, que confirmam ou contradizem o que ¢é dito, num espirito critica
irdnico semelhante ao de The life and times of Rosie the riveter em relagao a
propaganda oficial em filmes que celebravam o trabalho feminino durante a
Segunda Guerra Mundial. O depoimento de umna testemunha-chave contra o
acusado € enfraquecido pela decisio de Errol Marris de cortar para cenas de
uma série de filmes da década de 1940 sobre Boston Blackie, um ladrao que se
tornou justiceiro e que agia independentemente da policia. A cena de Blackie
capturando um vigarista com a ajuda de sua fiel companheira acrescenta um
tom comico as solenes alegagdes da testemunha: ao sobrepor um filme de
entretenimento leve ao que, presumivelmente, era um testemunho legal
decisivo, Morris d4 voz a um ponto de vista que, embora ticito ¢ indireto, fica
dificil de ignorar.

O documentério e a voz do orador
A voz do documentario é, com muita frequéncia, a voz da oratéria. Ea

voz do cineasta que tenciona assumir uma posiczo a respeito de um aspecto
do mundo histérico e convencer-nos de seus méritos. Essa posicio trata de
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aspectos do mundo sujeitos a discussio, de questdes e tépicos que ndo se
prestam a investigagdo cientifica. Como questdes de compreensao,
interpretacio, valor e julgamento sobre 0 mundo em que realmente vivemos,
elas requerem uma forma de falar fundamentalmente diferente da légica ou
da narracio de histérias. A tradi¢do retdrica propicia uma base para essa
maneira de falar. Ela consegue abarcar razio e narrativa, evocagdo e poesia,
mas faz isso com o objetivo de inspirar confianga ou instilar convicgao no
mérito de um determinado ponto de vista sobre uma questio controversa.

Como procedemos, quando procedemos retoricamente? De que
formas falamos, usando quais conveng¢des? O pensamento retdrico cléssico
identifica trés divisdes (discutidas no préximo capitulo) e cinco “partes’, que
se transferem, todas, para o documentario: inven¢ao, disposigéo, elocugao,
meméria e pronunciagdo. Cicero descreve assim a ligagdo entre elas:

Uma vez que toda atividade e habilidade de um orador se classificam em
cinco divisdes |...] ele deve, primeiro, descobrir o que dizer; em seguida,
deve manobrar e conduzir suas descobertas, nio s6 de maneira ordenada,
mas com um olhar arguto para o peso exato, por assim dizer, de cada
argumento; depois, deve enfeitd-las com os ornamentos do estilo; a seguir,
deve guardé-las na memoéria; e, por fim, pronuncid-las com efeito e
encanto. (De oratore, I, xo0d)

Podemos rever a utilidade dessas cinco partes, uma de cada vez.

Invengdo

A invengao refere-se a descoberta de indicios ou “provas” que
sustentem uma posigdo ou argumento. (A palavra “prova” ocorre nos textos
classicos, mas devemos lembrar que a retérica e o documentdrio tratam de
aspectos da experiéncia humana, em que a certeza da prova cientifica ¢
inacessivel. O que conta como prova estd sujeito a regras e convengdes sociais
€ Nao a algo to conclusivo quanto o método cientifico.) Aristételes propos
dois tipos de prova. Eles correspondem a divisdo entre recurso aos fatos —
provas inartisticas ou no artificiais — e recurso aos sentimentos do puiblico —
provas artisticas ou artificiais.

A prova inartistica envolve fatos ou indicios que possam ser reunidos ¢
que sejam Inquestionaveis (embora a interpretagdo desses indicios fatuais
possa ser bastante questionavel). Exemplos de prova inartistica compreendem
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testemunhas, documentos, confissdes, indicios concretos e andlise cientifica
de amostras de impressdes digitais, cabelo, sangue, DNA etc. Esses tipos de
indicio estdo fora do alcance do poder artistico ¢riador do orador ou do
cineasta, embora estejamn ao alcance do seu poder de avaliagio ou
interpretacio.

Mais pertinente 3 discussio de como os documentirios falam ou
adquirem voz prépria é a ideia de indicic ou prova artistica ou artificial. Trata-
se das técnicas usadas para gerar a impressdo de conclusio ou comprovagio.
Elas sio produto da criatividade do orador ou do cineasta e nio algo
encontrado alhures e apresentado intacto. Na Retdrica, Aristoteles divide as
provas artisticas em trés tipos. Cada um deles se empenha em convencer-nos
da validade de um argumento ocu de uma perspectiva. Todos trés tém
importincia no video e no filme documentirio:

+  ético: que dd a impressao de bom caridter moral on credibilidade;

+ emocional: que apela para as emogdes do publico para produzir o
humor desejado; que coloca o publico na disposiao de animo
correta ou que estabelece um estado de espirito favordvel a um
determinado ponto de vista;

» demonstrativo: que usa raciocinio ou demonstragao real ou
aparente; que comprova ou dd a impressao de comprovar a
questéo.

Se o raciocinio real ou a logica fossem totalmente satis(atérios. a
qQuestdo provavelmente seria cientifica ou matemdtica em sia natureza, € ndo
retérica. A mistura de partes de raciocinio real com por¢des veladas de
raciocinio aparente, imperfeito ou enganador caracteriza o discurso retorico.
Isso pode ser visto como falha, do ponto de vista da logica pura, ou como
consequéncia necessiria do fato de apresentar questoes para as quais nda ha
prova final ou solucdo vinica. Nesse caso, as decisdes dependem de valores ¢
crengas, suposi¢des e tradicoes, ¢ ndo unicamente do peso da razio. Por
exemplo, a decisio de conter o desenvolvimento agrério, porque ¢le prejudica
o meio ambiente, ou promové-lo, porque ele estimula a economia. admite,
em parte, provas cientificas ou fatuais, mas a decisao final depende muito de
valores e crengas. A retérica facilita a expressao desses fatores bem reais ¢
bastante fundamentais.
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Essas trés estratégias convidam o orador e o cineasta a honrar os trés
principios do discurso retérico, sendo verossimeis, convincentes e
comoventes. Desde a década de 1970, uma tendéncia importante no
documentirio tem sido a mudanca de foco dessas estratégias, que passam do
apoio a representagdes do mundo histdrico, feitas por especialistas e
autoridades, para o apoio a representagdes que transmitam perspectivas mais
pessoais, mais individuais. Isso reduz ao minimo a exigéncia de que o cineasta
produza provas artisticas efetivas. Uma obra como Histdria e memdria (1991),
de Rea Tajiri, ndo reivindica ser uma histdria abrangente do confinamento de
norte-americanos de origem japonesa durante a Segunda Guerra Mundial,
mas um relato mais pessoal da experiéncia da familia da cineasta. Trata-se de
um reiato que pode ser verossimil, convincente e comovente, sem ser
definitivo ou conclusivo. :

As melhores obras desse tipo conseguem unir relatos pessoais com
ramificagdes sociais e historicas. Como exemplos, temos: a obra mencionada de
Tajiri; dois filmes de Alan Berliner, Intimate stranger e Nobody’s business,
respectivamente sobre um avd dificil de conhecer e um pai quase sempre
ausente; Complaints of a dutiful daughter, de Deborah Hoffmann, sobre a
relagdo da cineasta com a mae depois que esta adoece do mal de Alzheimer;
Coelho na lua, de Emiko Omori, sobre o confinamento de sua familia durante a
Segunda Guerra Mundial e suas consequéncias; The ties that bind, de Su
Friedrich, sobre sua relagdgo com a histéria alema mediada pela mae, natural da
Alemanha; Didrio inconcluso, de Marilu Mallet, sobre sua vida no Canada, como
exilada chilena casada com um documentarista canadense (Michael Rubbo); O
corpo belo, de Ngozi Onwurah, sobre sua relagio com a mie britinica brancae o
pai africano negro; Linguas desatadas, de Marlon Riggs, sobre sua experiéncia de
negro homossexual; e Homenagem a Bontoc, de Marlon Fuentes, sobre sua
relagio com 0 avé e o legado do colonialismo nas Filipinas.

Muitas vezes, essa unido serve para estabelecer credibilidade ¢
convic¢ao, ji que o cineasta comega com o que conhece melhor - a
experiéncia familiar - e, dela, estende-se para 0 mundo exterior. Essas obras
também adquirem uma caracteristica comovente, gragas a intensidade com
que o cineasta aborda aspectos da propria vida. A franqueza e intimidade da
?bordagem contrastam dramaticamente com a aura de objetividadc
lmParcial que marca documentdrios mais tradicionais. A propria
subjetividade compele a credibilidade: em vez de uma aura de veracidadc

a.bst?l.uta.. 'emos a aceita¢do sincera de uma visio parcial, mas muito
significativa; situada, mas apaixonada.
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listoria & memoria {Rea Tajiri, 1991}

'ssa imagem das maos de uma mulher que segura um cantil sob um jorro de agua da lomeira é recorrente
0 filme de Tajin. Em um sentido, é uma imagem impossivel (para um documentario), pois & uma imagem.
equndo Taji, que aparece em seus sonhos, como uma lembranga do que foi. para sua mae. a vida nos
ampos de confinamento de norte-americanos de ofigem japonesa durante a Segunda Guerra Mundial.
lum comentaric em voz-over, Tajiri refere-se a essa imagem como uma das inspiragdes para seu esforco
e voltar a essa historia oculta, uma histdria que ninguém de sua familia desejava reexaminar do modo pelo
ual ela o fez. Como poderia ela construir alguma coisa desse pequeno retalhe de uma experiéncia mais
mpla, com suas referéncias ao deserto, a importancia primordial da agua, as maos da mae e a sensacao oe
olamento ou fragmentagdo que assombrava os cidados confinados? Histéria e memdria ¢ uma resposta
[oquente a essa pergunta.

Um exemplo de abordagem mais tradicional do discurso oratorio sao
s noticiarios televisivos. O ancora, que estd numa extremidade do espectro
Jue inclui os apresentadores de programas de entrevistas sensacionalistas.
stabelece uma prova ética bdsica: aqui estd uma pessoa honesta, honrada.
ivre de preconceitos pessoais e segundas intengoes; pode-se acreditar nels
)ara retransmitir as noticias sem distor¢ao. Um [erry Springer ou um Geraldo
divera,! no outro extremo, funcionam mais come estereotipos do que come
radores dignos de crédito: esperamos que ocorram cerlas tornias de eneesso

e ———————
Jerry Springer ¢ Geraldo Rivera conduzem. o Dbk Trntos oo o
mesmao estilo o Programa do Ravmbhoonade: < bownderra N1



Coelho na lua (Emiko Oman, 1999). Folografias gentilmente cedidas por Ennko Omon.

Um filme muito pesscal, Coelo na lua trata das reflexdes da cineasta Emiko Omori e de sua irma a respeito
da sua experiéncia de meninas nos campos de confinamento consliuidos, durante a Sequnda Guerra Mandial.
para abiigar cidadZos descendentes de japoneses. na costa oeste dos Estados Unidos e do Canada. O
liime sobrepde entrevislas familiares & o comentano em voz-over da cineasta com tormadas histoncas. para
situar uma historia pessaal no quadro mais amplo do racismo remanescente e das politicas govemanmentais
de "seguranga nacionar”,

e ultraje, porque “eles a0 assim”. Ha mais previsibilidade do que credibilidade
assoctada a imagem deles.

Nos noticidrios televisivos, a prova emocional funciona de mancira
contrdria a usual: o programa trabalha para acalmar a emogio, ndo para
provoci-la. O que aconteceu no mundo nao precisa nos perturbar, mesmo
que realmente nos interesse. Nio precisamos tomar nenhuma atitude
especifica, apenas assistir ao noticiario. Empacotar ¢ gerenciar
acontecimentos mundiais, garantir que quase todo acontecimento, por mais
extraordindrio que seja, pode ser encaixado no formato jornalistico de
noticia, asseguram-nos que as coisas podem mudar, mas o noticiario vai
assimila-las de maneira uniforme. Se existe um esforyo para compelir
credibilidade, ele estd no trabalbo do noticidrio de convencer-nos de seiis
proprios poderes de reportagem. Podemos nos sentir sexuras ¢ prategidos,
I“"'k’IUt' © nolCano continua, As coisas acontecem, pessaas moreem, mudan
se lideres, caem nagdes, mas o noticidrio oferece um ponto de referéne
comstante. Podemos crer nele para nos proporcionar uma pnela para o
mundo indetinidamente.
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O noticidrio também deve convencer-nos. Deve recorrer a provas
demonstrativas, com sua tradicional mistura de prova real e aparente. As
provas reais vém dos fatos expostos diante de nés: informagio estatistica sobre
inflagio ou desemprego, relatos de testemunhas oculares sobre
acontecimentos especificos, dados documentais de alguma ocorréncia e assim
por diante. Um tipo de prova aparente é a forma pela qual essa prova pode ser
interpretada para sustentar um determinado argumento. Nos Estados
Unidos, a cobertura da Guerra do Golfo contra o Iraque, por exemplo, talvez
proporcionasse imagens auténticas de um discurso de Saddam Hussein na
televisdo iraquiana, mas editaria o discurso e iria apresentd-lo de modo que
sustentasse representagdes da atitude antiamericana de Hussein e de sua
beligerancia provocadora, fosse esse o ponto principal do discurso ou nio.

Uma fonte mais importante de prova aparente esta na estrutura do
noticidrio como tal. A convengdo de colocar o 4ncora num estudio que
raramente tern uma localizagdo geografica especifica funciona para dar a
sensacdo de que o “noticidrio” emana de algum lugar distante dos
acontecimentos que relata, de que estd acima ou além desses acontecimentos
e, portanto, livre de tomar partido neles. Ao mesmo tempo, uma segunda
convengio usa o ancora para esbogar as linhas gerais de uma histéria ou
noticia e, em seguida, chamar o repérter para comprova-las.

Ao contrério do incora, que da o tom de imparcialidade, pairando
num espago sem coordenadas geogréficas, o reprter esta sempre “na cena’”.
Essa convengdo funciona como se dissesse: contei-the esse acontecimento e,
para que nio reste duvida, provo a verdade do que disse convidando um
repérter para, do proprio lugar onde a histéria se desenrola, dar mais detalhes.
Quando cortamos para o repérter, ele invariavelmente estd no primeiro plano
do quadro enquanto o plano de fundo serve para documentar, ou provar, sua
localizacio: campos de petréleo no Kwait, a Casa Branca em Washington, o
Vaticano em Roma, os bondes nas ruas de San Francisco etc.

Nesse caso, a presenga fisica tem uma fungo retérica. Funciona como
metonimia. As metaforas unem fendmenos fisicamente desconexos para
sugerir uma semelhanga subjacente (o amor é um campo de batalha, ou o
casamento é um mar de rosas, por exemplo), ao passo que a metonimia taz
associagdes entre fendmenos fisicamente conexos. Caracteristicamente, cla
usa um elemento para representar o todo: peixe fresco combina com
restaurantes de frutos do mar localizados no litoral, porque o oceano esta a
apenas alguns passos, por exemplo. A proximidade fisica do restaurante em
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relagdo a0 oceano serve como metonimia para peixe fresco. Analogamente, os
rep6rteres que estdo na cena de um acontecimento obterao a hisiéria
verdadeira, porque estdo 14, fisicamente préximos do acontecimento.

A metifora e a metonimia s3o instrumentos retéricos ou figurativos e
ndo formas légicas ou cientificas de comprovagio. Elas nao precisam ser
verdadeiras. Nem todo amor é um campo de batalha, como nem todo peixe
preparado em restaurantes a beira-mar é fresco. Do mesmo modo, nem todo
comentdrio que ouvimos dos reporteres que estio na cena dos
acontecimentos é verdadeiro. Isso talvez seja pouco para diminuir seu poder
de convencimento. O valor de figuras de linguagem como a metifora e a
metonimia estd precisamente no fato de que oferecem uma imagem mais
vivida e convincente de alguma coisa, corresponda essa imagem a uma
verdade maior ou nio.

O noticidrio televisivo é um programa sério. Ele adota os ares solenes
dos outros discursos sérios que tratam do mundo como ele é, como a
economia, a administragdo de empresas, a medicina ou a politica externa. Essa
seriedade e os trés principios do discurso ret6rico também podem ser tratados
ironicamente. Filmes como Terra sem pao (1932), Le sang des bétes (1949) e
Cane toads (1987), este tltimo sobre o crescimento descontrolado de uma
populagdo de sapos na Australia, exemplificam um uso irénico das trés provas
artisticas. A credibilidade dos narradores nos trés filmes, por exemplo, parece
estar garantida pela entonagio solene e pelo estilo objetivo. Sio também vozes
masculinas, usando o pressuposto culturalmente construido de que sio os
homens que falam do mundo real e que podem fazé-lo com autoridade.
Entretanto, essa credibilidade se desfaz, 3 medida que aquilo que dizem
comega a contradizer a maneira como dizem. Por que o narrador estd
apontando “outro idiota”, elogiando um funcionario do matadouro como se
fosse um deus, ou descrevendo os sapos como se fossem um exército invasor?

A convicgdo também se desgasta quando comegamos a sentir que o
tom ostensivamente objetivo é falsamente cientifico. O narrador esta falando
sério quando reclama da invasao dos sapos, a0 mesmo tempo em que vemos
passar a paisagem australiana do ponto de vista de um sapo solitario dentro de
um caixote de madeira no vagio de um trem de carga? E genuino o heroismo
do funciondrio do matadouro enquanto vemos, ainda se remexendo, as
cabegas das vacas abatidas empilhadas num canto? Estamos recebendo uma
descrigao completa da vida dos habitantes das Hurdes quando o narrador
equipara os costumes deles com os de povos “barbaros” de outros lugares?
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Por fim, esses filmes conscientemente se recusam a forgar a crenga na
veracidade de suas representagdes. Alusoes de parcialidade e exagero criam a
convicgdo de que o que vemos ndo é o que um escrutinio cuidadoso dos fatos
revelaria; o que vemos ¢ uma énfase exacerbada na maneira pela qual esses
filmes veem o mundo histérico de um determinado ponto de vista. A
singularidade do ponto de vista capta nossa aten¢do; sua idiossincrasia leva-
nos a acreditar nele como uma representagio que, deliberadamente, abala a
credibilidade, para questionar nossa costumeira disposi¢do de crer em filmes
que adotam as mesmas conveng¢des que esses filmes subvertem.

A ironia implica ndo dizer o que se quer dizer, ou dizer o oposto do que
se quer dizer. Assim como o uso irdnico das convengdes jornalisticas da
televisao dd4 uma pista importante de que This is Spinal Tap é um
pseudodocumentirio, o uso ironico do comentério abalizado nesses trés
filmes é um indicio fundamental de que o que eles querem é provocar suspeita
sobre as convengdes documentais, mais do que nos persuadir da validade de
suas representagdes acerca do mundo.

Terra sem pio, Le sang des bétes e Cane toads servem, todos, para nos
lembrar de que crengas tém sua origem em valores compartilhados e que estes
assumem a forma de convengdes. Estas altimas incluem maneiras
convencionais de representar o mundo no documentdrio (narradores sérios,
prova visual, estilos observativos de camera, filmagens externas etc.) e
também maneiras convencionais de ver e pensar o mundo. Subverta as
convengdes e vocé subvertera os valores que levam a credibilidade.

Disposicao

A disposigio trata da ordem usual das partes de um discurso retdrico
ou, no nosso caso, de um filme. Uma disposigao tipica ji discutida ¢ a
estrutura problema/solugao. Um tratamento mais abrangente da disposigao,
como recomendam os oradores cldssicos, €:

+ uma abertura que capte a atengao do pablico;

+ um esclarecimento do que ji se reconhece como fato ¢ do que
continua controverso, ou uma declaragio ou claboragao da

prépria questao;
+  um argumento direto em favor de uma causa, de um ponto de vista
especifico;
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+ uma refuta¢do que rejeite objecdes j4 esperadas ou argumentos
contririos e

+  uma recapitulagio do caso que agite o publico e o predisponha a
um determinado procedimento.

Essas partes podem ser subdivididas de varias formas. Aristételes, por
exemplo, enfatizou duas, expor a questio e elaborar um argumento sobre ela,
ao passo que Quintiliano defendia cinco partes, que aperfeigoavam o
esquema de Aristoteles. Qualquer que seja a subdivisao, o discurso retdrico
classico retém duas caracteristicas. Em primeiro lugar, a alterndncia de
argumentos pro e contra, que leva a retdrica tradicional a colocar as questoes
como preto ou branco, isto ou aquilo, certo ou errado, verdadeiro ou falso,
culpado ou inocente. Isso favorece particularmente a abordagem problema/
solugdo ou a convengao de equilibrio do jornalismo, de ouvir “ambos os
lados”, que ainda dd lugar as visdes de certo e errado, bom e mau. Perspectivas
abertas, como isto e aquilo, como a perplexidade e o assombro transmitidos
em Fast, cheap and out of control (1997), de Errol Morris, ou a interagdo
complexa entre a arte e a vida de R, Crumb em Crumb {(1994), de Terry
Zwigoff, exigem desvios mais radicais da forma retérica tradicional.

Em segunda lugar, todas as varias formas de subdivisio enfatizam uma
alternancia entre recursos a prova e recursos ao publico, recursos ao fato ¢
recursos a emogao. Uma vez que os assuntos tratados pela retérica sempre

Solovetsky viasi {Mafina Goldovskaya, 1988). Folografias gentilmerie cedidas por Marina Goldovskaya
Um mosieiro na Idade Média, a conslrugio translorma-se em uma das primenas prisées do guiag soviehca
Fica a aproximadamente 3500 quikimelros ao norte de Moscou. A espiritualidade do antiga mosterra .
apropnada pela propaganda polilica o governo a respeito das vitudes da prisao
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envolvem questoes de valor ¢ crenga, bem ¢coma prova ¢ fato, essa akternancia
faz sentido. Fla permite que o discurso, ou a voz do documentirio, acrescente
matéria aos fatos, Jocalize os argumentos nao no dominio abstrato da logica
impessoal, mas no dominio concreto da experiencia personificada ¢ da
ocorréncia historica.

Grande parte do poder do ducumentdrio, ¢ grande parte de seu poder
de atragdo para governas ¢ outros patrocinadores istituciondis, ¢std ¢m sua
capacidade de unir prova e cmogao na selecao ¢ po arranjo de sons ¢ imagens,
Como ¢é poderosa a exibigao de imagens de mortos ¢ moribundos coma provy
do Holocausto; como € convincente a exibicao, como prave de costume
retrogrado, da imagem de alguém tomando a dgua de um riacho ¢m que
acabamos de ver um porco chafurdande. Tis imagens nan so tornecem wma

Sotovetsky viast
A ditetnra Marna Goldoyskaga deseobng oo ' L 400
APIESENta 9 proas Suidky LOME, it “HO0R, .
060100 AS aulfntdadis 111 e hirt o b e
UM ambierte Meihor o que Gl 67T 3
LRIQUALLSE por Aue 48 LTINS LRRAr Tua™,
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comprovagio visivel como trazem com elas uma energia emocional,
estimulada pela maldigdo indexadora da prépria crenga que temos em sua
autenticidade. De maneira extremamente eficaz, relacionam o argumento
com o mundo histérico e com nosso préprio envolvimento no mundo.

Elocugédo

A elocugio, ou estilo, envolve todos vs usos de figuras de linguagem e
cédigos gramaticais para chegar a um determinado tom. Livros de introdugao
ao cinema geralmente cobrem os elementos de estilo cinematogrifico nas
categorias mais amplas de cimera, iluminagio, montagem, representagio, som
e assim por diante. Esses mesmos elementos entram claramente em a¢io no
video e no filme documentirio, temperados pelas formas (didrio, ensaio etc.) ¢
pelos modos (expositivo, reflexivo etc.) mais tipicos do documentirio. Jd que
outros livros introdutérios cobrem esses elementos cuidadosamente, aqui farei
referéncia a eles em contextos especiais, mas nio uma revisio completa.

Meméria

A meméria tem importincia fundamental para o discurso proferido
em situagdes dificeis, como no calor de uma discussdo. Pode-se memorizar
um discurso pela simples for¢a de vontade ou desenvolver um “teatro da
memdria” para lembrar o que tem de ser dito. Esse teatro compreende a
localizagao criativa dos componentes do discurso em partes diferentes de um
espago familiar, como a casa do orador ou um lugar publico. Essa imagem
mental facilita a recuperagio dos componentes do discurso conforme o
orador se “move” pelo espa¢o imaginado, numa ordem predeterminada,
recolhendo os argumentos depositados ali.

J& que filmes nao sio proferidos como discurso espontineo, o papel da
memoria neles aprofunda-se de duas maneiras: em primeiro lugar, o filme em
si € um tangivel “teatro da meméria”. E uma representagio externa e visivel do
que foi dito e feito. Como a escrita, o filme alivia o fardo de confiar sequéncia
e detalhe 3 memoria. O filme pode se converter numa fonte de “memoria
popular”, dando-nos a sensagao vivida de como alguma coisa aconteceu num
determinado tempo e lugar.

Em segundo lugar, a meméria é parte das varias maneiras como os
espectadores se servem do que ji viram para interpretar o que estio vendo.
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Marina Goldovskaya escava a
histona da prisao em entrevistas com
sobrevivenles, em dirios de
PASIONGINDS & &M regisiros oficiais.
que atesiam condigdes de vida
extremamente penosas. Yemos aqu
alqumas das lotogralias de tamilia e
as canas de uma pnsioneira de
Solovky.

Esse ato de retrospecgio. de olhar para tras, relembrande acontecimentos
anteriores no devorrer do fillie ¢ fazendo ligagin com o que esta presente no
monmento, pode ser fundamental para & interpretagio do filme, exalamente
come 2 memoria pode ser fundamental para 2 construgio de um argumento
coerente, Embara nie seia parte do descrrso retorica como tal ela e parte do
ate retorivo total, Quando Errol Morris comega Na finha da morte com
tomadas externas neturnas dos arranha-ceus abstratos ¢ impessoais de Dhallas,
asociadas a0 comentdrio do seusade de que Dallas parece "o inferno na
Terra™, essas imagens rBm uma tungio metaforica que pawra sobre o restante
do filme. se ativamos de maneira apropriada a lembranca que temos delas. Do
mesmo modo. nossa lembranga da imagem de aberturd de um homem
sentado ne chae. ouvinde um disco no fonografo. wrna-se crucial para g
compreensao total de Homenagent a Bontey 199530, de Marlon Fueotes. No
desenrolar do filme, ficamoes sabendo qual ¢ 4 identidade do homem ¢ o
significado de seu ato. Gradualmente. compreendemos por (uv o hirw
comega daquela maneira, So pademos chegar a ess vompreensae pel
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lembranca, pela retrospectiva ao inicio do filme, com a adi¢o do
conhecimento adquirido posteriormente. Essa forma de re-visdo é muitas
vezes decisiva para compreendermos totalmente o significado de um filme.

Pronunciagio

Originalmente, a pronunciacio dividia-se em voz e gesto, o que
representa algo proximo de nossa divisio entre comentério e perspectiva
como formas de apresentar um argumento ou ponto de vista. O gesto
compreende comunicagio nio verbal; é também um aspecto fundamental do
que se entende por performance ou estilo. Outros aspectos vitais da
pronunciacio sdo as ideias de eloquéncia e decoro. Embora esses termos
tenham hoje uma aura sofisticada em torno de si, essa aura é parte de uma
bagagem historica que degrada sua importéncia original. Podemos considerar
a eloquéncia, por exemplo, como indice da clareza de um argumento e da
for¢a de um apelo emocional, e 0 decoro como a eficicia de uma determinada
estratégia argumentativa, ou voz, para um determinado publico ou cendrio.
Eloquéncia e decoro medem “o que funciona” e refletem a natureza
pragmatica da propria retérica, voltada para efeitos ou resultados. Nio estio,
de maneira alguma, restritos ao discurso elegante (ou excessivamente
elegante). Aplicam-se a qualquer forma de discurso ou voz que busque
resultados num dado contexto.

As cinco partes da retdrica cldssica proporcionam uma orientago ttil
para as estratégias retéricas disponiveis para o documentarista
contemporaneo. Como o orador de antigamente, o documentarista fala das
questoes cotidianas, propondo novas diregdes, julgando as anteriores.
avaliando caracteristicas de vidas e culturas. Essas agdes caracterizam o
discurso retérico ndo como “retérico” no sentido da argumentacio pela
argumentagdo, mas no sentido do comprometimento com questdes
prementes de valor e crenga, para as quais nem fatos nem légica oferecem
orientagdo conclusiva, que leve a uma conduta adequada, a decisdes sdbias ou
a perspectivas inspiradas. A voz do documentidrio atesta seu engajamento
numa ordem social e sua avaliacio dos valores subjacentes a essa ordem. E 4
orientacao especifica para 0 mundo histérico que dé ao documentério sua
voz proépria.



4
DE QUE TRATAM OS
DOCUMENTARIOS?

O trifngulo da comunicac¢éo

P:ra cada documentirio, hd pelo menos trés histérias que se
entrelagam: a do cineasta, a do filme e a do publico. De formas diferentes,
todas essas histérias sao parte daquilo a que assistimos quando perguntamos
de que trata um certo filme. Isso quer dizer que, quando assistimos a um
filme, tomarmos consciéncia de que ele provém de algum lugar e de alguém.
Existe uma histéria de como e por que ele foi feito. Essa historia é, com
frequéncia, mais pessoal e idiossincratica nos documentarios e no filme de
vanguarda do que no longa-metragem comercial. A produgio de O triunfo da
vontade, de Leni Riefenstahl, por exemplo, continua sendo uma histéria
controversa das ambigBes artisticas de Riefenstahl de fazer filmes de grande
apelo emocional, mas livres de inten¢do propagandistica — segundo relatos da
prépria Riefenstahl —, com a histéria da pressio do partide nazista por um
filme que gerasse uma imagem positiva num momento em que seu poder
ainda ndo estava inteiramente consolidado e sua lideran¢a ainda nao
inteiramente concentrada em Hitler — do ponto de vista da maioria dos
historiadores do cinema. As interpretagdes desse filme muitas vezes pegam o
fio de uma ou outra dessas histérias, elogiando a obra, como grande peca
cinematografica, ou condenando-a, como exemplo acintoso de propaganda
nazista,

Frequentemente, procuramos considerar como um filme se relaciona
com o trabalho anterior do cineasta e com suas preacupagdoes continuay, &:m
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0 trwinfo da voniade {Leni Rigtenslahl, 1935

Essa entrada dramaticamenle coreogralada dos rés lideres nazislas enlaliza a absoluta centralidade di-
lider todo-podaroso em relagao as massas de tropas subordnadas. George Lucas reproduziu essa coreogral.
no tinal de Guerra nas eslrelas. como se o cullo ao herdl pudesse ser extraido de seu contexto fascistd v
aplicado a 'bons mogos” como Han Solo. Chewbacea e Luke Skywalker

amaneira pekgual eke poderia compreender e explicar suas intengoes ¢ seus
molivos, ¢ come essas consideragoes se relacionam com o contexto sogidl
geral no qual a obra foi realizada. Essa atengao veltada para o cneasta ¢ o
contexto de produgio ¢ uma das formas de discutirmos de que trata um filone.
No entante, essas historias de tundo nio exanrem nossa curiosidade ©
precisamos considerar declaragoes de intengdo com reservas, i que 3
inferpretagio de uma obra ¢ o efeito dela no publico podem ser bem
diterentes das intengoes de seu criador.

Hi também a historia do proprio teslo ¢ a nossa conipreensao ¢
interpretagao dessa historia. Essa ¢ a tarefa corriqueira da andlise critica ¢ o
foco habitual da historia ¢ da critica cinematogriticas, Por ora, concentremo
nos no que o proprio filme revela sobre a relagdao entre ancasta ¢ lema ¢
naquilo que, para o documentirio. o filme revela sobie o mundo em que
VIVCeNOs.
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Por fim, hd a historia do espectador. Cada espectador chega @ vy
experiéncias, como a de assistir a um tlme. com pontos de vista e monacies
baseados em experiencias previas. O desprezo 1963 o grande filme de fe-
Lu¢ Godard, refere-se dirstamente a exie tenomeno. Um roteirisie de o .
Paul, recebe a ncumbéncia de revisar tma adaptacao da O de Homero
paraa tela. Enquanto isso. sua mulher acha que ¢le traiv o relacionamento du:
casal, a0 ser cumplice do predutor do filme nas nvestidas amoroses deste em
relaco a ela. Aos poucos, o roteiri>ta adota uma pustura detensiva v ciamente.
N meio de seu contlito coniugal. atirma que o e venival da Ondiscna oo
inidelidade. Por que? Porque. sezundu Pacl. Penclope trau Ulisses durant
algum tempo. Ulisses. porem, tem plens consciencia dissos deliberadamris,
atrasa seu retorno. para postergar o momeato du confronte nocesarie,
quardo tera de encarar todas as consequindias dessa traivdo. Faul roverte
mterpretacio habitual desse texto cidssico. Je que Penzlope e ot o
retorno do marido. como resultado da protecdo de ~qas Proprs e s
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na histéria. Embora aberrante como interpretagdo, essa projegao da
experiéncia pessoal na histéria de Homero obtém uma certa credibilidade. E
um exemplo perfeito de como a histéria do espectador ou do puiblico muda o
significado da histéria da obra.

Como parte do publico, frequentemente encontramos o que
queremos ou precisamos encontrar nos filmes, as vezes a custa do que o filme
tem a oferecer aos outros. Publicos diferentes veem coisas diferentes;
apresentar ou promover um filme de uma determinada maneira pode
preparar os espectadores a vé-lo de uma forma e nio de outras. Essa prética
pode ajudar a filtrar interpretagdes que projetem histérias de experiéncia
pessoal na histéria do filme. As praticas dos membros de uma cultura podem
parecer bizarras e “antinaturais” para espectadores de uma cultura diferente,
por exemplo. Assistir, sem nenhuma preparagio, a filmes como Os loucos
senhores (1955), em que membros da tribo hauka entram em transe e se
tornam espiritos haukas, que espumam pela boca, babam, sacrificam uma
galinha viva e comem carne de cachorro, ou The nuer (1970), em que a testa
de um menino nuer é cortada varias vezes transversalmente como rito de
passagem para a idade adulta, pode provocar repugnancia ou ndusea em
alguns espectadores. Essas sensagdes nos falam da histéria do publico. Falam
mais do entendimento do piblico a respeito da conduta adequada, controle
do corpo e cenas de sangue do que a respeito das praticas da outra cultura. Dar
a esses filmes um enquadramento etnografico, que chame atengao para as
questdes maiores da interpretagdo intercultural e do preconceito cultural,
estimula o foco na histéria contada pelo filme e ndo na histéria que talvez
estejamos inclinados a projetar nela.

Nossas predisposicoes e experiéncias nio podem, nem devem, ser
totalmente rejeitadas. Os documentarios trabalham intensamente para
extrair de nés as histérias que trazemos, a fim de estabelecer ligacio e nio
repulsa ou projeco. Eles podem apelar para nossa curiosidade ou para nosso
desejo de uma explicagdo sobre a politica norte-americana em relagio as
guerras contra Vietna, Iraque, Granada, Haiti ou Sérvia, por exemplo. Nosso
desejo de ouvir uma histéria que fortaleca nossas pressuposicdes ¢
predisposigdes frequentemente nos atrai para certos documentarios. A
habilidade no uso de técnicas retéricas para criar relatos verossimeis.
convincentes e comoventes depende do conhecimento que se tenha do

publico e da forma de atrair seu bom senso e suas histrias preexistentes par.
fins especificos.
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Por exemplo, um filme como Operation abolition, que descreve
protestos contra uma série de audiéncias do House Un-American Activities
Committee (HUAC) sobre agitagdo comunista, na regiio de San Francisco,
em maio de 1960, como obra de extremistas perigosos, tem acesso ficil as
histérias de alguns espectadores sobre uma amea¢a comunista indistinta ¢
sinistra 2 sociedade norte-americana.

Em comparagao, Operarion correction {1961), que reconta os mesmos
acontecimentos ¢ usa praticamente as mesmas tormadas historicas, argumenta
que a violéncia que cerca os protestos foi instigada pela policia. Ao mostrar a
cronologia real dos acontecimentos, o filme também alega que Operation
abolition reverte deliberadamente a cronologiza e sobrepoe incorretamente os
acontecimentos, para culpar os manifestantes pelo que a policia provocou.
QOperation correction exerce umn apelo mais convencional sobre a piblico, que
assiste ao filme ja suspeitando dos perpetradores do perigo vermelho nos
Estados Unidos do pés-guerra.

As suposi¢des e expectativas que trazemos para o filme,
particularmente para o documentério, podem ter um efeito significativo na
maneira pela qual o recebemos. Elas sao um aspecto daquilo que precisamos
levar em conta quando perguntamos de que trata um filme. A maior parte
deste livro examina as histérias contadas pelos préprios decumentirios, mas,
20 lado dos assuntos de que se fala nos filmes, pairam as histérias de cineastas
e suas inquietagdes, por um lado, e do publico ¢ suas predisposi¢oes, por
outro,

Acontecimentos concretos e conceitos abstratos

Antes de examinar alguns tépicos especificos frequentemenie
abordados pelos documentarios, precisamos observar que 0s CONCEIos ¢ dy
questdes que afirmamos serem tratados pelas documentarios sao invisiveis.
Nao podemos ver o conceito de pobreza, por exemplo; podemaos ver apenas os
sinais e sintomnas especificos de uma existéncia degradada, cheia de privagoes,
3 qual atribuimos o conceito de “pobreza” {Alguns espectadores. seguindo
inclinagbes diversas, poderiam atribuir outros conceitos as mesmas imagens,
tais como “brancos de classe baixa” ou “vida de gueto™) 1ss0 equivaic 4 Jizer
que o valor documental dos filmes de nio ficgio esti em como ¢les
fepresentam visual e auditivamente os 1Opicos para os quais nossa linguagem
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escrita e falada fornece conceitos. As imagens fotogréficas ndo nos dio os
conceitos; elas nos ddo exemplos. (E por isso que tantos documentarios se
apoiam no comentario falado para guiar o espectador para a interpretagao
“correta” das imagens ilustrativas do que ¢ dito.) Os documentdrios oferecem
a experiéncia sensual de sons e imagens organizados de tal forma que passam
a representar algo mais do que meras impressdes passageiras: passam a
representar qualidades e conceitos de natureza mais abstrata.

Hospital (1970), de Frederick Wiseman, por exemplo, observa uma
série de encontros entre pacientes e funciondrios num hospital geral urbano
(o Metropolitan Hospital de Nova York), mas equivale a mais do que um
relato informativo ou instrutivo acerca do funcionamento desse hospital. O
filme torna-se uma representagdo, ou uma perspectiva, de como os hospitais
funcionam. Ele tem sua propria voz ou seu préprio ponto de vista. A
organiza¢do que Wiseman dd a esses encontros especificos passa a representar
um ponto de vista sobre conceitos bdsicos como “ética médica”, “burocracia’,
“diferengas de classe” e “qualidade de vida” Deduzimos esses conceitos, em si
intangiveis e invisiveis, das cenas que Wiseman coloca diante de nos, do
mesmo modo que inferimos da montagem e organizagdo do filme qual é a
opinido de Wiseman sobre o excelente desempenho desse determinado
hospital no cumprimento de seus deveres e obrigagdes.

Analogamente, John Huston poderia dizer, por escrito, “a guerra é um
inferno” ou “o soldado raso paga com a vida pelo que os generais decidem’,
mas seu filme A batalha de San Pietro mostra-nos como é a guerra, de forma
que possamos chegar, por nds mesmos, a essas abstra¢des temdticas, com base
na experiéncia imediata proporcionada pela escolha que Huston faz de
momentos especificos da guerra. O ato de mostrar, realizado por Huston,
torna-se mais do que mero registro ou demonstragio, porque estd organizado
por atos especificos de sele¢do e arranjo, como o comentario em voz-over,
feito pelo préprio Huston como narrador, para que observemos “o
tratamento interessante dado ao coro” da igreja de San Pietro, quando o quc
vemos s3o suas ruinas depois de um bombardeio. A referéncia “incidental” o
carnificina nc tom e no vocabuldrio do desenho de arquitetura cria a sensagio
nitida de ironia: é como se Huston estivesse dizendo “a guerra é um inferno -
e € mais infernal ainda quando nio a vemos dessa maneira”,

Dito de outra forma, os documentarios normalmente contém um.:
tensdo entre o especifico e o geral, entre momentos unicos da historia «
generalizacdes. Sem a generalizagio, os documentarios em potencial seriam
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pouco mais do que registros de acontecimentos e experiéncias especificas. F se
nao fossem nada além de generalizagdes, seriam pouco mais do que tratados
abstratos. E a combinagio das duas coisas, dos planos ¢ cenas individuais gue
nos colocam num determinado tempo e lugar, ¢ a organizagao desses
elementos em um todo maior, que dio poder e fascinio ao video e ao filme
documentario.

A maioria dos topicos que consideramos comuns no cinema
documentdrio, como guerra, violéncia, biografias, sexualidade, etnicidade
etc., s3o abstragdes derivadas de experiéncias especificas, mas nao idénticas a
elas. Sao formas de agrupar a experiéncia em categorias maiores, ou gesralts,
que tém suas proprias caracteristicas distintivas. E isso 0 que queremos dizer

Hospital {Fredenck Wiseman, 1970}
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quando afirmamos que o todo é maior do que a soma das partes. Os
documentdrios fazem exatamente isto: agrupam planos e cenas em categorias
ou gestalts maiores, a que denominamos conceitos. E isso 0 que nos permite
traté-los como algo diferente de registros diretos ou simples filmagem. Os
documentdrios sio sequéncias organizadas de planos que tratam de algo
conceitual ou abstrato por causa dessa organizagao (tais como uma estrutura
problema/solugio, uma histéria com comego e fim, o enfoque numa crise, a
¢nfase num tom ou numa disposi¢3o de 4nimo, e assim por diante).

Que tipo especifico de conceitos ou questdes os documentdrios
abordam? Em geral, conceitos e questdes sobre os quais exista consideravel
interesse social ou debate. Se um conceito nio estd sendo questionado, como
a condensagdo dos liquidos conforme a temperatura cai, ou a evaporagao dos
liquidos conforme ela sobe, hé pouca necessidade de um documentario para
tratar do assunto. Um filme informativo ou educativo talvez seja util para
explicar e exemplificar o conceito, mas sua organizagdo é dedicada,
estritamente, a transmitir informagao fatual e consolidar nossa compreensao
de um conceito incontroverso, e ndo a matizar ou modular nosso
entendimento sobre aquele conceito. Como documentario, um filme assim
tem interesse praticamente nulo. Sdo os conceitos debatidos e os conceitos
contestados que os documentdrios rotineiramente abordam.

Debate e contestagdo cercam as instituicdes e praticas basicas de nossa
sociedade. As préticas sociais s3o exatamente isto: a maneira convencional de
agir. Poderiam ser diferentes. Por exemplo, muitas questdes legais sérias sdo
resolvidas por juris nos Estados Unidos e por juizes na Europa. Um juiz ou
juri diferente podem muito bem chegar a uma conclusio diferente sobre a
mesma questao. As crian¢as podem sentir-se em divida com seus pais quando
chegam 2 idade adulta, ou nio, dependendo das convengoes culturais e da
prépria relagao do individuo com essas conven¢des e com seus pais. Uma
mulher pode achar que merece oportunidade e tratamento iguais aos dados
ao homem, ¢ estar preparada para exigi-los, ou nao, dependendo das praticas
sociais predominantes e de sua atitude pessoal em relagio a elas.

As préticas sociais apoiam-se nas maneiras pelas quais varios ideais sc
incorporam a elas. Esses ideais ou valores sdo, entdo, adotados por aqueles que
se engajam numa determinada pratica social. Acreditamos que as mulheres
devam ficar em casa e os homens devam trabalhar, porque isso satisfaz nosso
ideal sobre a vida familiar e a criagao dos filhos, por exemplo; ou.
inversamente, acreditamos que homens e mulheres devam participar da
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educagdo dos filhos de forma igualitdria, porque isso satisfaz um ideal que
temos sobre a igualdade entre os sexos.

Na maioria das praticas sociais, em que mais de uma forma de agir ¢
possivel ¢ mais de um conjunto de valores ou ideais pode ser incorporado ¢
adotado, abordagens diferentes tém de competir entre sic Os valores
dominantes tém de lutar para permanecer dominantes, Valores alternativos
tém de lutar para obter legitimidade, Entramos em terreno controverso, onde
ideais ¢ valores diferentes competem por nossa lealdade. Essa competigao
acontece numa arena ideoldgica ¢ nao por meios coercitivos, Praticas
dominantes ¢ alternativas procuram nos persuadir de seu valor ¢ nao nos
forar fisicamente a ceder. (A forga continua a ser o ultimo recurso.) A
persuasdo, no entanto, requer um meio de representar yma forma aceitiavel de
agir, um curso desejivel de agao, uma solugdo preferivel a outras, que fagam
dessas opgoes aquelas que estaremos dispostos a adotar como nossas. A
persuasdo requer comuanicagio, ¢ a comunicagao depende de um meio de
representagao, das linguagens escritas aos cadigos de vestudrio, da televisao ao
filme, do video a Internet. Esses sistemas de signos sao o meio fundamental da
representiagdo persuasivi,

O desafio da persuaséo

Na tradigao ocidental, os usos diferentes que se podem fazer da
linguagen falada ¢ escrita levaram a um esquema classificatorio que delineia
trés grandes categorias: podtica ¢ narrativa (para contar histérias ¢ evocar
disposicoes de Animo), logica (para assuntos conduzidos no espirito da
investigagdo cientifica ¢ filosofica) ¢ retdrica (para criar consenso ou chegar a
acordos sobre questoes abertas a debate). Cada uma dessas teds grandes
divisoes da linguagem ¢ mais apropriada a unmia estera em particular, mas clas
ndo sdo mutuamente excludentes: elementos narrativos (suspense ou ponto
de vista) ¢ figuras poéticas de linguagem (metdfora ou simile) matizam tanto
o discurso cientifico como o retdrico; taticas persuasivas as veses
desempenham papel fundamental tanto na narragao de historias como no
raciocinio cientifico. (Galileu, por exemplo, teve de expressar grande parte de
seu argumento contra a ideia de que a Terra era o centro do universo e
termos que persuadissem a hicrarquia da lgreja sen ser blastemos; esse
desafio exigiu habilidade retorica ¢ também comprovagao logica.)
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Em geral, portanto, podemos dizer que o documentério trata do
esforgo de nos convencer, persuadir ou predispor a uma determinada visio do
mundo real em que vivemos. O documentario nao recorre primeira ou
exclusivamente a nossa sensibilidade estética: ele pode divertir ou agradar,
mas faz isso em relagio ao esforgo retérico ou persuasivo dirigido a0 mundo
social existente. O documentdrio ndo s6 ativa nossa percepgao estética (ao
contririo de um filme estritamente informativo ou instrutivo), como
também ativa nossa consciéncia social. Isso significa decepgao para alguns,
que anseiam pelo prazer de evadir-se para os mundos imaginarios da fic¢ao,
mas ¢é fonte de estimulo para outros, que desejam ardentemente o
engajamento criativo e apaixonado nas questdes e interesses prementes do
momento.

Em tempos antigos, a retdrica, ou a oratdria, granjeava menos respeito
do que a légica, ou a filosofia, porque parecia ser uma concessao aqueles
aspectos dos assuntos humanos ainda nio sujeitos a0 dominio da razao.
Nossa experiéncia acumulada no curso de dois mil anos de histéria a mais,
nossa familiaridade com Sigmund Freud e a ideia do inconsciente e nossa
consciéncia dos vinculos entre poder, conhecimento, crenga e ideologia dao-
nos motivo para suspeitar que a retorica nao seja filha ilegitima da logica, mas
sim mais provavelmente, sua mestra. No minimo, podemos dizer que a
retérica é uma aliada indispensavel nas situagdes em que devemos falar sobre
questdes para as quais nao exista acordo generalizado. Dito de outra forma, sc
uma questdo nio foi ainda definitivamente resolvida, ou se nao se podc
chegar a um consenso, o documentdrio é um meio importante para nos
dispor a ver essa questao de uma perspectiva especifica. A maioria das praticas
sociais — da vida familiar a0 bem-estar social, da guerra ao planejamento
urbano - ocupa territério litigioso. O video e o filme documentirio colocam-
nos exatamente nesse territorio.

Portanto, a retérica, ou a oratoria, ¢ um uso da linguagem que interess.
particularmente ao estudo do video e do filme documentario. Os tépicos dc
que trata o documentario muitas vezes pertencem aos trés tipos de questao
considerados dominio préprio da retérica. Esses tipos se encaixam nas trs
divisdes classicas da retérica, que identificam a maioria das questocs
abordadas pelos documentirios, mas nao todas.



Legislativo ou deliberativo

Este é o campo para encorajar ou desencorajar, exortar ou dissuadir os
outros no curso de uma agao coletiva. Questdes de politica social como
guerra, bem-estar social, conservagao, aborto, reprodugio artificial,
identidade nacional e relagdes internacionais pertencem a esse dominio. As
deliberagdes olham para o futuro ¢ propdem questdes a respeito do que fazer.
Uma estrutura problemalsolugio adapta-se bem 2 deliberagio; ela permite o
exame minucioso da conveniéncia ou perniciosidade de diferentes escolhas.
Filmes que vio de Smoke menace, que apoia 0 aquecimento a gas em lugar do
<arvio que produz fumaga, e Housing problems, que defende a habitagio
patrocinada pelo governo para eliminar as favelas, até Why Vietnam?, a favor
do envolvimento norte-americano no Vietna, e I’s elementary: Talking about
gay issues in school, que ataca a homofobia e apoia esforgos para eliminar
esteredtipos e violéncia, exemplificam o uso deliberativo da retérica no
documentirio.

Judicial ou histérico

Este € o campo para avaliar {(acusar ou defender, justificar ou criticar)
agdes prévias. O orador judicial olha para o passado e propoe questoes como
“0 que aconteceu realmente?”. $i0 questdes sobre fato e interpretagdo, em que
culpa ou inocéncia estao em jogo em relacao a lei, e verdade ou falsidade estio
em jogo em relagdo 2 historia. O orador tenciona ver a justica ser feita au
estabelecer a verdade, assuntos que exigiriam solugdo definitiva, embora essa
solugio raramente seja alcangada de forma incontroversa (as vereditos
sofrem recursos, as leis mudam e as histérias sao revisadas).

Na retdrica judicial, como na deliberativa, sao testadas as questoes
voletivas de moralidade e tradigio, valor e crenca. Sao casos em que "2
verdade” em qualquer sentido definitivo nio é totalmente garantida, A
questdo estd aberta A discussdo. Os julgamentos existem para acabar com a
divida, mas fazem-no fundamentados em provas e argumentos quc, €m sua
totalidade, nio sao cientificos. )

Se a lgica prevalecesse, o resultade dos julgamentos ndo estaria suicity
a recurso, e as questdes de culpa e inocéncia ndo persistinam. apesar du
veredito do jiri. O fato de confiarmas em vereditos, ¢ N4o ¢M pravas
cientificas, e de nos voltarmos para ouvir nossos pares, em ve7 de peemitir que
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os peritos e especialistas tomem as decisdes, sugere uma incerteza
fundamental nas questées que envolvem o passado.

Do mesmo modo, a escrita da histéria funciona como um julgamento
que coloca o passado no banco das testemunhas, para contar sua histéria
sobre o que aconteceu, enquanto nds, leitores ou espectadores, assistimos,
observando o ponto de vista ou a linha de argumentacio do historiador
conforme fazemos nosso julgamento. O fato de considerarmos mais de um
relato dos acontecimentos para formar nossa propria opiniao sugere a
incerteza fundamental do passado. Shoah, sobre questdes de culpa e
responsabilidade pelo holocausto, A linha da morte, sobre um caso individual
de culpa ou inocéncia, Padeniye dinastii Romanovych, sobre a histéria da
Rissia que leva a revolugio de 1917, e Eyes on the prize, sobre a histéria do
movimento dos direitos civis nos Estados Unidos, exemplificam a gama de
documentdrios do dominio judicial ou histdrico.

Cerimonial ou panegirico

Este é o campo para elogiar ou censurar os outros, para evocar
qualidades e estabelecer atitudes em rela¢do as pessoas e suas realizacdes. Essa
retérica de avaliagdo complementa a retdrica deliberativa e judicial para
acentuar o peso moral de um argumento. O orador frequentemente olha para
o presente, mas pode recorrer bastante ao passado para comprovar méritos ou
deméritos. No entanto, as regras para os procedimentos de comprovasao e
argumentagio estdo menos firmemente estabelecidas na retérica cerimonial
do que na deliberativa ou judicial. O cardter pode ser construido, ou
destruido, por uma variedade de meios; justica e imparcialidade nem sempre
sdo respeitadas.

Grande parte do que podemos classificar como retdrica cerimonial
também poderia ser denominada retérica biogrifica, ensaistica ou poética: ela
se dirige a uma pessoa ou situagio e tenta dar-lhes uma coloragio afetiva e
moral. Ela procura apresentar pessoas, lugares e coisas em tonalidades
agraddveis ou desagradaveis.

De algumas formas, a retérica cerimonial é semelhante a descriao na
narrativa: algumas vezes, a descrigao parece estranha ao propésito inicial de
levar a trama adiante; outras vezes, parece vital, se se quer que a trama tenha
alguma textura ou ressonancia. A trama baseada em “um rapaz conhece uma
moga” é pobre demais para atrair interesse, até que as estratégias descritivas
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deem vida e caracteristicas distintivas a um determinado “rapaz” e a uma
determinada “moga”.

Analogamente, a retérica cerimonial pode dar vida a retérica
deliberativa ou judicial ou atuar independentemente, como uma forma mais
poética de descrido. Nisso difere de uma biogratia prosaica que delineie os
detalhes cronolégicos de uma vida determinada. A retérica cerimonial tenta
dar coloragio moral 3 vida de uma pessoa, de torma que possamos julgd-la
merecedora de emulagao e respeito ou demonizagio e rejeicao. O fato de que
continuamos indecisos em nosso juizo a respeito dos outros, de que nao existe
em nossa sociedade nenhum conjunto de padroes tnico e consensual, e de
que nenhum conjunto de procedimentos para aplicar coerentemente tais
padrdes usufrua de aceitagao universal sio fatores que tornam a retdrica
necessiria. Estamos, mais uma vez, no reino do controverso e do incerto. E
tarefa da retérica mover-nos na dire¢ao da decisao e do julgamento.

Estes sdo filmes que dao alguma ideia da gama de obras que se dedicam
a topicos para os quais a retérica cerimonial ¢ adequada: Nanook, o esquimé -
que retrata Nanook como cagador e pai digno; N/ai: Story of a 'kung woman -
que retrata uma mulher 'kung oprimida, mas resoluta, durante um periodo
de cerca de 20 anos; Lonely boy — sobre Paul Anka como exemplo dubio de
sucesso de um jovem cantor; e Paris is burning — como descrigao favoravel e
respeitosa da vida dos membros de uma subcultura negra e latina, urbana ¢
homossexual, de pantomima e interpretagao.

O poder da metéfora

Uma iltima generalizagao sobre os temas dos documentirios é que
eles tratam de conceitos e questdes que necessitam de metdforas para serem
descritos. Isso quer dizer que alguns temas se prestam a uma descrigio clara;
poucas questoes estdo em jogo e um prosaico relato linear é tudo o que
queremos ou do que precisamos. A fabricagao de chips de silicio poderia ser
um desses temas, assim como o emprego de variadas formas de segurar a
raquete e fazer jogadas no ténis. Entretanto, amor, guerra e familia sdo temas
que uma definigao clara, como a de um dicionario, nio esgota. Talvez
saibamos o que esses temas signifiquem no diciondrio (“forte afei¢ao ou
atrzfgio por outra pessoa”, “conflito armado hostil entre estados”, “a unidade
bisica da sociedade, que tem em seu niicleo pelo menos um genitor e um
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filho”), mas, ainda assim, discutimos se eles sdo uma bén¢do ou uma
maldi¢ao, o céu ou o inferno. Podemos discutir tais questdes sobre amor,
guerra, familia e outros temas em geral ou enfocar exemplos especificos: talvez
a guerra seja um mal necessario, mas isso justifica que os Estados Unidos
bombardeiem o Vietna ou o Kosovo? Talvez as familias sejam uma forma
sagrada de unido, mas a familia Loud é um exemplo disso? (Os Louds sio a
familia em torno da qual se desenrola o documentario seriado An american
family.) Os documentdrios entram nessa discussdo para fornecer relatos ou
argumentos persuasivos. Eles nos dio um meio de dizer “a guerra é um
inferno” ou “as familias sdo depésitos de loucos” ou “um refugio”. Essas
metéforas enriquecem e avivam nossa compreensdo das defini¢des de
diciondrio e lhes ddo uma coloragdo moral, social e politica.

As préticas sociais, dominios fundamentais da experiéncia humana,
prestam-se 2 metafora. Talvez saibamos o que significa familia no dicionério e,
ainda assim, queiramos saber como é a familia num sentido mais metaférico.
As metaforas funcionam para nos oferecer maneiras de comparar guerra,
amor ou familia com algo mais, que tenha caracteristicas e valores
semelhantes. Nossa visdo da vida familiar é consideravelmente diferente
quando afirmamos que a familia é um refigio num mundo cruel, como
sugere The adventures of Ozzie and Harriet, ou que ela é um campo de batalha,
como em A married couple (1970). Analogamente, se a guerra é um tipo de
inferno e se o inferno é um estado doloroso e indesejavel, entdo a guerra deve
ser evitada, como A batalha de San Pietro sugere. Se a guerra é um rito de
passagem, ou um teste de masculinidade, e se tais ritos e testes proporcionam
um senso de identidade e mesmo gléria, entdo a guerra deve ser encarada,
como sugere A terra espanhola. Tudo depende dos valores que atribuimos a
guerra em geral ou a uma guerra especifica ou a um determinado aspecto em
uma guerra. Os valores que acatamos ou rejeitamos sao frequentemente
indicados pela metéfora.

O documentirio, como sequéncia organizada de sons e imagens,
consiréi metaforas que atribuem, inferem, confirmam ou contestam valores
que cercam as praticas sociais sobre as quais n6s, como sociedade,
continuamos divididos. Usam a retérica deliberativa, judicial e panegirica,
entre outras estratégias, para persuadir-nos de sua orientacao, de seu
julgamento ou de um argumento em particular.

As metéforas ajudam-nos a definir ou compreender as coisas com bas¢
1o que elas parecem ser; estabelecem uma imagem que contém nosso proprio
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encontro fisico ou experiencial com uma situagio, e ndo nosso conhecimento
de uma defini¢io padronizada de diciondrio. As metéforas valem-se de
formas bésicas de experiéncia pessoal, como a orientago espacial (para cima,
para baixo, acima, abaixo), para atribuir valores aos conceitos sociais. O
sucesso, por exemplo, pode ser representado como a elevagdo a um estado
superior na vida, nio literalmente mover-se para um local de maior altitude,
mas, metaforicamente, mover-se para uma posi¢ao social de maior aprego.

Tais representagdes sdo facilmente acessiveis ao filme, no qual
podemos mostrar alguém subindo uma ladeira real como metifora do
sucesso, ou exibir imagens de caddveres como metifora da guerra como
inferno. A sele¢do e o arranjo de sons e imagens s3o sensuais e reais;
proporcionam uma forma imediata de experiéncia auditiva e visual, mas
também se tornam, por intermédio da organizagio num todo maior, uma
representa¢do metaf6rica do que seja uma determinada coisa no mundo
histérico.

Como é a negociagdo do casamento de uma jovem na sociedade
turkana? E assim, quando, em Wedding camels, vemos negocia¢oes especificas,
em torno de um casamento especifico, e as tomamos como representagdo das
negociagdes matrimoniais na cultura toda. O amor é assim em A married
couple, Sherman’s march ou Silverlake life; a guerra é assim em Frank: A
Vietnam veteran, La section Anderson ou Victory at sea; a familia é assim em
Finding Christa, O corpo belo ou Nobody’s business.

Pode ser que conhegamos a definigdo de dicionério para essas praticas
sociais e, ainda assim, desejemos representagdes metaforicas para nos ajudar a
compreender que valores associar a essas praticas sociais. Os documentarios
dao-nos a sensagdo de que podemos entender como outros atores sociais
experimentam situagdes e acontecimentos que se encaixam em categorias
familiares (vida familiar, assisténcia médica, orientagdo sexual, justica social,
morte e assim por diante). Os documentarios proporcionam uma orientagao
sobre a experiéncia de outros e, por extensdo, sobre as praticas sociais que
compartilhamos com eles.

Se aceitaremos como nossos os pontos de vista e os argumentos dos
documentarios, isso depende muito do poder estilistico e retérico do filme. A
oscilagio entre o especifico e o geral no documentirio, entretanto, resulta da
eficicia da permissdo para que uma representagdo especifica signifique
(metaforicamente) uma orientagdo ou avaliagio geral de uma determinada
questdo ou tema. A compreensdo metafdrica é muitas vezes a maneira mais
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significativa e persuasiva de nos convencer do mérito de um ponto de vista em
relagao a outros. A defini¢ao de genocidio pode soar aterradora (“a destruicio
deliberada e sistemdtica de um grupo racial, politico ou cultural”), mas o som
e a imagem de um determinado trator empurrando uma grande massa de
corpos nus, para dentro de uma vala, num dado momento histérico, sdo
aterradores de maneira mais vivida e indelével. Se o genocidio ¢ assim, como
sugere sua representagdo em Nuit et brouillard, a metéfora apresenta-nos um
ponto de vista e uma orientagao de tremendo poder.

Nos documentirios, portanto, falamos dos assuntos que ocupam
nossa vida da forma mais apaixonada e perturbadora. Esses assuntos seguem
os caminhos de nosso desejo, conforme chegamos a um acordo com o que
significa assumir uma identidade, ter uma ligagdo intima e particular com
alguém e pertencer a uma coletividade. Identidade pessoal, intimidade sexual
e pertenga social s3o outra maneira de definir os assuntos do documentario.

Ao longo dos caminhos marcados por nossos desejos nessas trés
dire¢des, encontramos assuntos tio fundamentais como biografia ¢
autobiografia, sexo e sexualidade, familia e relagoes intimas, trabalho e classe
social, poder e hierarquia, violéncia e guerra, economia, nacionalidade,
etnicidade, raga, justica social e mudanga social, histéria e cultura. Os
documentdrios oferecem representagdes de como tém sido esses encontros
com diferentes formas de préticas sociais para outras pessoas, em outros
lugares, de uma perspectiva elaborada para nos preparar para uma
perspectiva especifica e prépria.

Padeniye dinastii Romanovych (1927), por exemplo, reconta a historia
dos iltimos anos do dominio dos Romanovs na Ruissia e dos primeiros dias da
revolugdo soviética. O filme estabelece uma série de paralelos e contrastes
surpreendentes entre a vida do czar, de sua familia e da corte e a vida da
maioria do povo russo. A vida sob os Romanovs torna-se um mundo de
oposicoes nitidas: lazer ou trabalho, riqueza ou pobreza, refinamento ou
indigéncia. Esther Shub oferece esse ponto de vista, utilizando material
cinematogréfico de arquivo reagrupado na forma de uma acusagio. Ela
acentua os contrastes com legendas, sobreposigdes e planos individuais que,
As vezes ironicamente, as vezes causticamente, declaram a bancarrota moral
de um regime indiferente 2 situagio de seus suditos.

Em um plano, por exemplo, um conde ¢ sua mulher tomam cha numa
mesa ao ar livre. Depois que se levantam para ir embora, um criado aparece
para retirar o servi¢o de cha. A relagao de classe revela-se claramente com,
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essas acoes apenas, mas o clip de arquivo de Shub déd um passo adiante:
quando olhamos de perto, vemos que 0 criado estd em pé, bem no fundo do
plano, o tempo todo, esperando a deixa para avangar e recolher a louga. Shub
encontrou um antigo filme caseiro que esse conde encenara para documentar
sua situagdo social, da mesma forma como a pintura de paisagens servira para
documentar a riqueza dos proprietarios de terra, s6 que agora o valor moral
do documento é inverso: representa a condenag¢io do que anteriormente
celebrara. O proprio ato de encenar os rituais de dominagao e serviddo, que
talvez originalmente fosse para passar despercebido, comprova a disposigao
de usar os outros para manter um privilégio que, segundo o argumento de
Shub, derrubou os Romanovs.

Em outro documentdrio sobre mudanga social, Jill Godmilow relata a
ascensio do movimento Solidariedade na Poldnia e o colapso do dominio
comunista. Ao contrdrio de Shub, Godmilow nao contou com o generoso
presente das imagens de arquivo, ela nem mesmo teve acesso aos
acontecimentos enquanto eles se desenrolavam. Varios empecilhos a
mantiveram em Nova York enquanto o Solidariedade avangava rumo ao
poder. Como Godmilow consegue representar aquilo que nao péde
testemunhar? Far from Poland (1984) adota uma estratégia reflexiva em vez de
expositiva. Godmilow faz de filme uma obra que trata, simultaneamente, das
dificuldades de representagdo, da convengdo de “estar presente” como
testemunho da verdade do que ¢ dito, das motivagdes dos cineastas para
representar os outros quando esse ato distorce tio facilmente quanto revela, e
desse momento histérico especifico de transformagio social. Essa perspectiva
nos adverte dos poderes da representagio documental a0 mesmo tempo em
que expressa solidariedade clara a0 movimento social que, apenas parcial e
incompletamente, pode representar.

Do mesmo modo, Dead birds é um relato etnogréfico da vida dos danis
das montanhas da Nova Guiné, uma tribo que, na época da expedicio, em
1961, ainda vivia num estado anterior ao contato com os ocidentais. O filme
tem como preocupagio principal a violéncia ritual entre os danis. Num tom
poético e reflexivo, Gardner sugere que os rigores e os riscos da guerra ritual,
em que grandes contingentes de homens de grupos vizinhos arremessam
langas e atiram flechas uns nos outros até que alguém seja ferido ou morto,
desempenham papel fundamental na defini¢do da identidade individual e
cultural. A vida ¢ assim, sugere Gardner, quando nos engajamos em formas

regulares de agressao social, a melhor para manter o sentimento de coesdo
social.
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Padeniye dinastii Romanovyoh
(Esther Shub. 1927)

Esta imagem documenlal de um
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claramente nao $6 o consentimento
das pessoas que nela aparecem.
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ativa: fime caseio. ele demaonsira
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jardim na Russia pre-revolucionaria
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cumprido sua fungio. mas nao.
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la. Esse comentdrio trata ndo s6 do problema do estupro ¢ de nossas atitudes
sociais em relacio a ele, como homens e mulheres que somos, mas também do
problema da violéncia ritual de representar as vitimas de estupro como alvos
para um meio de comunicacio que perpetua a vitimizagao do ato original. O
cineasta agride psiquicamente seu objeto, exatamente como o estuprador a
agrediu fisicamente. Ao apresentar esse processo de agressio como fungio da
representacdo documental, Block questiona, de maneira direta e oportuna, os
sustentaculos éticos da refagio entre cineasta e tema. Ele pergunta se o ato de
filmar a entrevista com uma mulher que foi estuprada dessa maneira seria
eomo o estupro real pelo qual ela passou.

Coma Bltimo exemplo, consideremos duas representagoes de relagdes
familiares. Em Four families {1959), Margaret Mead adota ¢ modo expositivo
{um comentario em voz-over) para comparar e contrastar a vida de quatro
familias de culturas diferentes; francesa, indiana, japonesa e canadense. Ela
aplica categorias conceituais como educacao dos filhos, disciplina, papéis

Far tom Poland. Folografia de David Dekok. gentiimente cedida por Jill Godmilow,

Gravando uma “exlerna” para o lime. mas com Shamokin. na Pensivaria. senvindo £0Mo mina de canvac
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subsnxu_-coes 1550 pode nos levar a questionar o$ imiles e valores da Iroca entre uma sensagao de
aulenucidade ¢ as formas de verdace que ela suporta. No minmo. a talica da cineasta conlirasia wsivelmente
com a dos NoNCKNos lelewisvos sobre 08 mesmes acontecimentos
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masculinos ¢ femininos etc., para expressar as muitas semelhangas e algumas
diferengas entre essas culturas. As familias que vemos servem de exemnplo. Nio
ficamos conhecendo os membros de nenhuma delas em nenbum sentido
complexo. Exemplos de comportamento e interagio sao selecionados para
ilustrar caracteristicas da cultura toda ¢ nio dos atores sociais come individuos.
Margaret Mead informa que a vida familiar nessas culturas € assim.

Essa representa¢do.da familia como entidade culturalmente
homogénea, mais bem entendida quando comparada com familias de outra
cultura, contrasta nitidamente corn a visdo que temos em O corpo belo (1991},
de Ngozi Onwurah. Onwurah adota uma abordagem performaitica de sua
refagio com a propria mae. A cineasta ¢ filha do casamento inter-racial de pai
africano com mde britinica. Por meio de uma voz-over poética ¢ da
reconstitui¢3o de cenas da infincia que apresentam sua mie verdadeira. a
cineasta descreve a ambivaléncia que sentia quando menina em relagio a mae
operdria ¢, de seu ponto de vista juvenil, sem atrativos. S6 rememorando é que
Onwurah reconhece a miséria em que a mde viveu e 0s sacrificios que teve de
fazer, a comecar pela escolha de levar a gravidez de Ngozi até o fim, mesmo
quando isso significava que teria de passar por uma mastectomia radical para
retirar um cincer que podenia ter sido tratado sem remover o seio se ela o
tivesse feito durante a gravidez. mas arriscando a vida do feto em
desenvolvimento.

Onwurah encena um drama de reconciliagdo ¢ amor que ¢ muito
performatico na énfase que dd ao investimento subjetivo no tema. {Num
dado momento, Onwurah encena uma seducdo imagindria e uma cena de
amor entre a mie ¢ um homem negro jovem, © que nio teria acontecido se
Onwurah nio tivesse escolhido assim.) Nio assimilamos nenhum dado
estatistico sobre casamentos inter-raciais ou complexidades das diferengas de
identificacao na estrutura familiar no terreno das culturas nacionais. Ao
contririo, O corpo belo submerge-nos em uma representagio que sugere que
“ama relacao ambivalente com a propria mie ¢ assim”. A metdfora ¢ ainda
mais arraigada ¢ poderosa quando baseada na propria familia.

O poder afetivo desses dois filmes ¢ radicalmente diferente, assim
como sao diferentes as reivindicagoes de cada um ao conhecimento sociak
geral. O filme de Mead sugere que as familias podem ser compreendidas num
exame intercultural e comparativo de categorias a que se da exemplificaydo
concreta por meio das quatro familias escolhidas para representar as quatro
culturas. J4 o filme de Onwurah sugere que as fanmulias podem er
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O corpo belp (Ngozi Onwurah,
1991). Fotografia gentilmerte cedida
por Women Make Movies.
Sian Mamn posa para uma
fotogralia de moda no fime de
Onwuyrah sobre a propna mae. O
mundo da folograhia de moda
representa uma fuga da exisiéncia
mondlona associada a mae. Uma
cena de ssdugdo imaginaria que
Onwrah daige, com a propna mae
no papel de um dos participantes’
alores, sugsre a tentaliva de
transpontar a mae de sua exisiéncia
comuen para um mundo de fantasia.
O tema maior do fiime, entrelanto, €
o rocesso pelo qual Onwurah
passa a aceiar tanto a mae como
todas as realidades contundenles
da vida dela

compreendidas num sentido personificado, muito localizado, de como foram
os conllitos ¢ dilemas de vma familia em particular, no caso, a da propria
cineasta, 1 mesma maneira que o e de Mead permite a particularizagao
por intermédio das quatro amilias selecionadas, mas reduz. sua importincia,
o filme de Onwursh permite a generalizagao de questoes de raga, classe ¢
nacionalidade, mas reduz essa dimensao em favor da especificidade. Ambos os
filmes adatam uma forma de assergio metalorica do tpo “a vida famidiar ¢
assin”, mas fazem-no de numeiras mwito diferentes,

Ero sumia, os videos ¢ filmes documentdrios talam do mundo historico
de lormas claboradas para nos comover ow persuadie, Eles tendem a repisar
aqueles aspectos da experiéngia que se encaixam nas categorias geraiy de
priticas sociais ¢ relagoes mediadas institucionalmente: vida faniliar,
orientagio sexual, conflito social, guerra, nacionalidade, etnicidade, historia
et Apresentam essas questoes de um ponto de vista em particular;
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representam uma mancira de ver, ¢ valorizar ou avaliar, scu tema, Assim,
tornam sc uma voz entee muitas numa arena de debale ¢ contesagao mxcial,
Ewea ¢ 2 arcna onde competimos pelo apoio ¢ pela crenca dos outros em nome
de uma determinada cauxa ou sistema de valores, Vin altima instincia, ¢ uma
srena em que s¢ estabelece nowso compromino com as priticas ¢ on valores
dominantes de¢ nosa cultura, ou nowo distanciamento em relagao a eles, As
técnicas retaricas sdo fundamentain neasa agena, j4 que nem a Mgica nem a
forga podem prevalecer com facilidade, A arena ¢ pequena, man comovente,
em O corpo belo ¢ grande, mas arrebatadora, em Padeniye dinastii
Romanovych, Em ambos ox caniss, o video ¢ o filme documentidrio despertam
008 para a compreensdo ¢ o covolvimento no mundo histdrico de maneiras
significativas,
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5
COMO COMECOU O
CINEMA DOCUMENTARIO?

A origem mitica nos primérdios do cinema

A vo7 do documentirio relaciona-se com as maneiras pelas quais o
video e o filme documentirio falam do mundo que nos cerca, mas de uma
perspectiva especial. Quando um documentirio defende uma causa ou
apresenta um argumento, “voz” é como o faz. Nossa discussio a respeito de
voz nio estaria completa se ndo considerdssemos como surgiu essa forma de
discurso a respcito do mundo. Quando comegou? Que relagao tem com
outras formas de cinema? Como, em outras palavras, o documentirio
encontrou sua voz?

Devemos observar que ninguém teve a intengao de construir uma
tradigao do documentdrio. Ninguém tentou “inventar” o documentirio
como tal. O esfor¢o para construir uma histéria do documentério, uma
histéria com um comego, bem distante no tempo, e um fim, agora ou no
futuro, aconteceu depois do fato. Surgiu com o desejo de cineastas e escritores,
como eu, de compreender como as coisas chegaram ao ponto em quc estao
hoje. Mas, para aqueles que vieram antes, bem antes, de nés, o ponto em que
estao as coisas hoje era mera especulagao.

O interesse desses cineastas e escritores ndo era abrir um caminho livre
e desobstruido para o desenvolvimento de uma tradigao documental que
ainda ndo existia. Seu interesse ¢ sua paixao eram a exploragao dos limites do
cinema, a descoberta de novas possibilidades e de formas ainda nao
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experimentadas. O fato de alguns desses trabalhos terem se consolidado no
que hoje denominamos documentério acaba por obscurecer o limite
indistinto entre fic¢do e ndo ficgdo, documentacio da realidade e
experimentagio da forma, exibigao e relato, narrativa e retérica, que
estimularam esses primeiros esfor¢os. A continuagio dessa tradi¢io de
experimentagao foi o que permitiu que o documentdrio permanecesse um
género ativo e vigoroso.

Uma forma corrente-de explicar a ascensdo do documentirio inclui a
histéria do amor do cinema pela superficie das coisas, sua capacidade
incomum de captar a vida como ela é; capacidade que serviu de marca para o
cinema primitivo e seu imenso catalogo de pessoas, lugares e coisas recolhidas
em todos os lugares do mundo. Como a fotografia antes dele, o cinema foi
uma revelagdo. As pessoas nunca tinham visto imagens tao fiéis a seus temas
nem testemunhado movimento aparente que transmitisse sensagio tio
convincente de movimento real. Como observou o teérico do cinema
Christian Metz, na década de 1960, numa discussio da fenomenologia do
filme, copiar a impressao de movimento é copiar sua realidade. O cinema
atingiu seu objetivo num nivel jamais alcang¢ado por outro meio de
comunicagio.

A capacidade das imagens fotogréficas de transmitir uma impressao
tdo viva da realidade, que inclui o movimento como um aspecto fundamental
da vida a que a pintura e a escultura foram capazes de aludir, mas nao copiar,
instiga o desenrolar de duas histérias complementares: uma sobre a imagem e
outra sobre o cineasta.

A notavel fidelidade da imagem fotogréfica ao que ela registra dd a essa
imagem a aparéncia de um documento. Oferece uma comprovagao visivel do
que a camera viu. A sensagio subjacente de fidelidade nos filmes de Louis
Lumiére, feitos no fim do século XIX, como Saida dos trabalhadores das
fabricas Lumiére, A chegada do comboio 4 estagdo, O regador regado e O almogo
do bebé, parece estar a apenas um pequeno passo do documentdrio
propriamente dito. Embora tenham apenas um plano e durem apenas poucos
minutos, parecem oferecer uma janela para o mundo histérico. (Os filmes de
ficcao geralmente ddo a impressio de que olhamos para dentro de um mundo
privado e incomum de um ponto de vista externo, de nossa posi¢ao vantajosa
no mundo histérico, ao passo que os documentérios geralmente dao a
impressao de que, de nosso cantinho no mundo, olhamos para fora, para
alguma outra parte do mesmo mundo.) Os operarios que se afastam em Saida
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dos trabalhadores das fabricas Lumiére, por exemplo, saem da fébrica e passam
pela cAmera para que os vejamos, como se estivéssemos 14, assistindo a esse
momento especifico do passado acontecer outra vez.

Essas primeiras obras serviram tipicamente como “origem” do
documentdrio a0 manter uma “fé na imagem”; uma fé do tipo que o influente
critico francés André Bazin admirou quando tentou responder a pergunta “o
que é cinema?”, em uma série de importantes ensaios da década de 1940. Os
filmes de Lumiere pareciam registrar o cotidiano conforme ele acontecia.
Filmados sem adorno nem rearranjo de montagem, revelam tremeluzente
mistério dos acontecimentos. Parecem reproduzir o acontecimento e
preservar o mistério. Um qué de humildade fica no ar. O cinema ¢ um
instrumento de poder extraordinério; ndo necessita de exagero ou espeticulo
para conquistar nossa admiragio.

A segunda histéria relaciona-se com o cineasta. A notdvel precisio da
imagem, como representagdo fotogrifica do que a cAmera viu, fascinava
aqueles que tiravam as fotografias. Uma necessidade premente de explorar
essa fonte de fascinio levou os primeiros fotégrafos a registrar diversos
aspectos do mundo que os cercava. Mesmo quando preparavam detalhes da
agao ou decoravam uma cena, como fez Georges Mélies em Viagem a lua
(1902), o fascinio pelo poder que a imagem fotografica tem de registrar o que
quer que aparega diante da cAmera e apresentar o produto desse poder para
um puiblico, numa tira de filme que pode ser projetada repetidamente,
adquiriu primazia sobre as sutilezas da narra¢io de histérias ou o
desenvolvimento de personagens.

Temos, entao, duas histérias: 1) a capacidade incomum das imagens
cinematogrificas e das fotografias de exibir uma c6pia fisica daquilo que
registram com precisio fotomecanica sobre uma emulsio fotografica, gragas
a passagem da luz através de lentes, combinada com 2) a compulsio gerada
nos pioneiros do cinema pela exploragao dessa capacidade. Para alguns, essas
histérias formam a base do desenvolvimento do documentario. A
combinagao da paixio pelo registro do real com um instrumento capaz de
grande fidelidade atingiu uma pureza de cxpressao no ato da filmagem
documental.

Essa histéria convencional culmina na dupla realizagio do
refinamento narrativo com que Robert Flaherty levou 2 tela a vida dos inuits
em Nanook, o esquimé (1922) e da habilidade comercial com que John
Grierson estabeleceu uma base institucional para o que, no fim da década de
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1920, se tornou conhecido como cinema documentario. Grierson
impulsionou o patrocinio governamental da produgio de documentarios na
Inglaterra dos anos 30 da mesma forma como Dziga Vertov fizera em toda a
década de 1920 na Unido Soviética e Pare Lorentz faria em meados da década
seguinte nos Estados Unidos. Na verdade, Vertov promovera o documentirio
bem antes de Grierson, mas permaneceu mais como um nio conformista, no
interior da nascente industria cinematogréfica soviética; nio reuniu em torno
de si um grupo de cineastas de mesma opinido nem conseguiu nada parecido
com a base institucional sélida que Grierson estabeleceu. John Grierson
tornou-se o principal inspiradotr dos movimentos britanico e, mais tarde,
canadense, no campo do documentério. Apesar do exemplo valioso de Dziga-
Vertov e do cinema soviético em geral, foi Grierson quem assegurou um
nicho relativamente estdvel para a produ¢do de documentirios.

A unido do poder incomum do filme para documentar fenémenos
preexistentes e do surgimento de uma base institucional corresponde a
defini¢do de quatro vias para o documentério discutida no Capitulo 2. Esses
avangos propiciam um grupo de profissionais, uma estrutura institucional,
uma massa de filmes com caracteristicas comuns e, provavelmente, um
piblico atento a essas qualidades distintivas. No entanto, esses avangos
significam condi¢des necessarias, mas ndo suficientes. Sua utilizagao para
contar a histéria dos primérdios do documentério supde um conjunto de
inten¢des claro demais e um progresso direto demais das origens do cinema as
conquistas do documentério. Essa histéria equivale a um mito.

A capacidade do filme de fornecer documentagio rigorosa do que
aparece diante da camera leva a pelo menos duas outras dire¢des: ciéncia e
espetculo. Ambas comecam no cinema primitivo (aproximadamente de
1895 a 1906, quando o cinema narrativo comega a predominar). Ambas
contribuiram para o avan¢o do documentdrio, mas certamente nao sio
sindnimas dele. As diferengas podem ser mencionadas resumidamente.

Primeiro, a capacidade da imagem fotografica (e, depois, da trilha
sonora gravada) de gerar réplicas exatas de certos aspectos de seu material
originario forma a base dos modos cientificos de representagdo. Esscs modos
estio solidamente embasados na caracteristica indexadora da imagem
fotografica. Um signo indexador tem uma relagao fisica com aquilo a que se
refere: uma impressio digital reproduz exatamente o padrdo das espiras das
pontas carnudas de nossos dedos; a forma assimétrica de uma drvore curvada
pelo vento revela a forca e a diregao do vento predominante na dreu.

Introdugiio ao documentério 119



O valor dessa caracteristica indexadora no caso da imagem cientifica
depende muito da redugdo do quanto essa imagem — seja ela uma impressao
digital, seja um raio X - exibe de qualquer perspectiva ou ponto de vista que
distinga seu criador. Aplica-se um c6digo estrito de objetividade ou
perspectiva institucional. A voz da ciéncia pede siléncio, ou um quase siléncio,
do documentarista ou fotégrafo. O documentirio floresce quando adquire
voz prépria. A produgdo acurada de documentos ou provas visuais nao d4 a
ele essa voz. Na verdade, pode desvié-lo dela.

A prética do documentdrio permite que a imagem gere uma impressao
adequada, ndo uma garantia de autenticidade total em todos os casos. Assim
como a fotografia, 0 documentdrio também pode ser “modificado”. O “pai” do
documentirio, Robert Flaherty, por exemplo, criou a impressao de' que
algumas cenas se passavam dentro do iglu de Nanook, quando, de fato, elas
foram gravadas ao ar livre, com um meio iglu maior do que o normal como
pano de fundo. Isso deu a Flaherty luz suficiente para filmar, mas exigiu que
seus personagens atuassem como se estivessem no interior de um iglu de
verdade, quando nao estavam. Basquete blues adiciona musica para aumentar
a for¢a da historia, exatamente como num filme de fic¢ao. Em Na linha da
morte, Errol Morris filmou uma série de reconstitui¢des do assassinato de um
policial de Dallas, de acordo com o que descrevem varias pessoas no filme. As
reconstitui¢oes ndo sio apenas discrepantes entre si, a ponto de trazer a
questao “o que realmente aconteceu?”; além disso, todas foram filmadas nao
em Dallas, mas em New Jersey. Todas essas escolhas representam taticas dos
cineastas para produzir um efeito sobre o publico. Talvez equivalham a uma
ciéncia imperfeita, mas sao parte integrante da representagio documental.

Quando acreditamos em alguma coisa sem uma prova conclusiva de
que essa crenqa seja vélida, ela se torna fetichismo ou fé. Com frequéncia, o
documentirio convida-nos a acreditar piamente que “aquilo que vemos ¢ o
que estava 14”. Esse ato de confianga, ou fé, pode derivar das capacidades
indexadoras da imagem fotografica, sem ser plenamente justificado ou
sustentado por ela. Para o cineasta, gerar confianga, levar-nos a afastar a
divida ou a incredulidade, pela transmissao de'uma impressio de realidade, ¢
portanto de autenticidade, corresponde mais as prioridades da retérica do

que as exigéncias da ciéncia. E com algum risco que aceitamos como dogma o
valor de evidéncia das imagens.

O cinema primitivo nao s6 apoiou o uso cientifico de imagens como
também levou ao que Tom Gunning, historiador do cinema, denominou
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“cinema de atragdes”. Essa expressio se refere a ideia de atracdes circenses e a
seu notério prazer em nos mostrar uma ampla gama de fenémenos
incomuns. Essas atragdes poderiam tanto agucar a curiosidade como
satisfazer a paixdo dos primeiros cineastas e publicos por imagens que
representassem aspectos do mundo que os cercava. Prevalecia um tom de
exibicionismo, que diferia radicalmente tanto da ideia de olhar para dentro de
um mundo privado e ficticio como do material documental usado como
prova cientifica. Esse exibicionismo também difere do documentirio.

O cinema de atragdes baseou-se na imagem como documento para
apresentar aos espectadores esquetes sensacionais do exético e representacdes
demoradas do corriqueiro. O “cinema de atra¢des” equiparava-se a agitacio que
cercava as grandes feiras e exposi¢des mundiais da época, como a St. Louis
World Fair, em 1904, com sua recriagio “auténtica” de uma vila filipina, povoada
por filipinos trazidos para os Estados Unidos mais como espécimes do que
como cidadios. (A exposigao foi apresentada como mostra antropoldgica de
cultura nativa.) O “cinema de atra¢des” langava seu apelo diretamente ao
espectador e deliciava-se com o sensacionalismo do exético e do bizarro.

Mas a voz do cineasta estava outra vez perceptivelmente silenciosa. A
descoberta de um mundo de celuloide notavelmente semelhante ao mundo
fisico convidava-nos a contemplar o que a cimera podia exibir. O ponto de
vista distintivo do cineasta ficava em segundo lugar. Louis Lumiere enviou
dezenas de operadores de cimera mundo afora, armados com seu recém-
patenteado cinematégrafo (uma inven¢do que nao sé filmava como uma
camera moderna, como também servia para revelar e projetar o filme!).
Lembramos os nomes de apenas um punhado deles. Importava mais o que
filmavam do que como filmavam.

Subsistem aspectos dessa tradi¢do do “cinema de atragdes’, assim como
permanecem firmes os usos cientificos da imagem fotogréfica. Ela estd ativa
em uma variedade de filmes que espreitam o que ha de mais desagradavel na
vida cotidiana. Vamos encontri-la, por exemplo, nos filmes do tipo mondo
cane, a comegar pelo circuito cldssico de costumes ultrajantes e praticas
bizarras: Mundo cdo (1963), com seu catalogo de mulheres com os seios nus, a
matanga de porcos e os majestosos cemitérios de animais de estimagdo em
diferentes partes do mundo. Encontramos exibigdo parecida de “atragdes” nas
cenas pornograficas explicitas, em que o tom exibicionista parece nao
conhecer limites. Filmes de safiri e diarios de viagem sobre tudo, do surfe a
arquitetura, também se apoiam firmemente nesse impulso exibicionista de
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Mundo céo (Gualiero Jacopetti, 1963)

Uma grande quantidade de filmes do tipo mondo cane surgiu na esteira de Mundo €20. A ideia de espelaculo
& sensacionalismo remonia ao cinema primilivo e, claramenle, estende-se alé os realty shows da (elevisdo,
de Cops a Suvivor.

apelar diretamente a n6s com as maravilhas descobertas pela cimera.
Ademais, os reality shows da televisdo, como Cops e Emergéncia 911,
prosperam ao apresentar uma sucessao de imagens e cenas, como se dissessem
pouco mais que “nao € incrivel?”. Claramente um elemento do documentdrio,
esse “cabaré de curiosidades” é, com frequéncia, mais um companheiro de
viagem que nos envergonha do que um elementa central.

A década de 1920: O documentairio comeca a andar
com as proprias pernas

Nem a énfase na exibi¢ao {“cinema de atragdes™) nem a énfase na
reuniao de provas (documentagio cientifica) proporcionam uma base
adequada para o documentario. Nao existe uma linha direta da chegada a
estagao do trem de Louis Lumiere 2 chegada de Hitler a Nuremberg {em O
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triunfo da vontade), nem do fascinio pelo movimento em si ao fascinio de
convencer o publico a agir. Continuamos sem a voz oratéria do cineasta
nessas primeiras tendéncias. Se houvesse uma trajetéria linear das
caracteristicas do cinema primitivo até o documentirio, seria de esperar que 0
documentério se tivesse desenvolvido paralelamente ao filme de ficcio nos
primeiros 20 anos do século XX e ndo que alcangasse amplo reconhecimento
apenas no fim da década de 1920 e no comego da de 1930.

Se unirmos essas duas tendéncias que remontam ao cinema primitivo
- exibi¢do e documentagio - numa “perna” do documentirio, precisamos
levar em conta trés outras pernas, antes de poder falar do aparecimento do
género: 1) experimentagao poética; 2) relato narrative de histérias; e 3)
oratdria retérica. O reconhecimento do documentédrio como forma
cinematogrifica distinta passa a ser menos uma questdo da origem ou
evolug¢do desses elementos diferentes do que de sua combinagio num
determinado momento histérico. Esse momento aconteceu na década de
1920 € no comego da de 1930. Podemos resumidamente rever aqui a natuseza
desses trés elementos adicionais.

Experimentac#io poética

A experimentagio poética no cinema origina-se sobretudo do
cruzamento do cinema com as diversas vanguardas modernistas do século
XX. Essa dimensio poética desempenha papel fundamental no surgimento de
uma voz do doecumentiric. Q potencial poético do cinema, no entanto,
continua quase totalmente ausente no “cinema de atragoes”, em qti¢ a
“exibi¢io” tem prioridade sobre a “fala poctica”. A poesia desenvolveu-se mais
intensamente nas préticas da vanguarda modernista, iniciadas depois da
virada do século, e vicejou durante os anos 20. Exemplos classicos
compreendem a obra de criticos ¢ artistas impressionistas franceses dessa
época, como Jean Epstein (L'affiche, 1925), Abel Gance {1 rouce, 1922}, Louis
Delluc {Fiévre, 1921), Germaine Dulac {A sorridente Madame Bendet, 1923) ¢
René Clair (Paris que dorme, 1924), e o trabalho experimental do cineasta
holandés Joris Ivens (A ponte, 1928; Chuva, 1929), do artista alemao Hans
Richter (Ritmo 23, 1923; Inflagdo, 1928), de artista sueco Viking Eggling
(Symphonice diagonale, 1924), do artista francés Marcel Duchamp (Cintera
anémico, 1927), do cineasta ucraniano Alexander Lyovzhenko {Zvemigora,
1928) e do expatriado americano Man Ray (O retorne & razao, 19231,
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Foi no 4mago da vanguarda que se formou a ideia de um ponto de vista
ou voz diferente, que rejeitasse a subordinagio da perspectiva 2 exibigio de
atracoes ou A criagio de mundos ficticios. Esse trabalho muitas vezes
comegou com imagens fotogréificas da realidade cotidiana, embora algumas,
como os “raiogramas” de Man Ray, fossem feitas sem lente, pela exposi¢ao do
filme virgem a vdrios objetos. Essas imagens de um mundo reconhecivel se
desviaram rapidamente para dire¢des diferentes da fidelidade ao objeto ¢ do
realismo como estilo. A maneira de o cineasta ver as coisas assumiu prioridade
sobre a demonstragdo da habilidade da cAmera de registrar fiel e precisamente
tudo o que via.

A voz passou para o primeiro plano em obras modernistas como:
Ménilmontant (1924), de Dimitri Kirsanov, uma histéria de amor traido,
assassinato e tentativa de suicidio, contada do ponto de vista de uma mulher;
Apenas as horas (1926), de Alberto Cavalcanti, sobre um dia na vida de Paris,
filme que salta caprichosamente das imagens da realidade para a realidade das
imagens (imagens de uma mulher descendo escadas viram uma tira de filme
que ¢ rasgada e jogada na rua, por exemplo); A ponte (1928), de Joris Ivens,
com sua “histéria” da constru¢ido e queda de uma ponte, contada,
principalmente, através de planos cuidadosamente compostos, mas
tragmentados, da estrutura da ponte; ¢ A estrela do mar (1928), de Man Ray,
uma série surrealista de cenas que giram em torno dos acontecimentos do
cotidiano de uma parisiense.

A capacidade empirica do filme de produzir um registro fotogrifico do
que € gravado toi percebida por muitos desses artistas como um impedimento
ou uma desvantagem. Se tudo o que se deseja é uma copia perfeita, que espago
sobra para o desejo do artista, para os impulsos e idiossincrasias da visio que
percebeu 0 mundo de uma outra maneira? Um técnico de cinema bastaria
para o trabalho. A teoria impressionista francesa, nos anos 20, celebrava o que
Jean Epstein chamou de fotogenia, ao passo que a teoria soviética do cinema
defendia o conceito de montagem. Ambas eram maneiras de suplantar a
reprodugio mecinica da realidade para construir algo novo de uma forna
que s6 o cinema poderia conseguir.

A fotogenia refere-se dquilo que a imagem cinématogrifica oferece
para complementar o que ¢ representado ou que é diferente do que ¢
representado. Uma reprodugio automitica, regulada por mdquina, do que
aparece diante da cdmera se torna secunddria em relagao A miigica operada
pela prépria imagem. Detalhes da realidade podem ficar maravilhosos
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Bertim: Sinfonia da metropole (Walter
Rultmann, 1927)

Esta foto publicitaria do filme usa a
fetomontagem para louvar o
dinamismo € a energia da ¢idade
modema, mas faz isso sem a
EXpressao arguta e politica que a
monlagem fotografica &
cinematografica atingiu, nos anos 20,
om outras obras alemas e na arte
consinvlivista € 0o cinema soviélicos.
A montagem pode fealcar relagoes
lormais ou associagbes politicas. A
meotagem de Berfim, como a
montagem desta folo, opta pelo
poético em lugar do politico.

6'. A ird

quando projetados numa tela, A imagem tem um ritmo cativante € uma
magica sedutora todos seus. A experiéncia de assistir a um filme difere da de
olhar para a realidade de maneiras que as palavras sé conseguiriam explicar
imperfeitamente.

La roue, de Abel Gance, por exemplo, usou retrocessos de um
fotograma e numerosos motivos de rodas, rotagao e movimento para captar o
delirio de um engenheiro ferroviirio surpreendido por um amor impossivel.
Robert Flaherty, num espirito diferente dos impressionistas franceses,
também sugere o que pode ser esse maravilhamento quando comega
Louisiana story com uma lenta ¢ encantadora viagem pelos canais pantanosos
de Louisiana, vistos da canoa de um menino.

A ideia de fotogenia e montagem permitin que a voz do cineasts
passasse para o primeiro plano. Berlimi: Sinfonsia du metropole 119274, de
Ruttmann, por exemplo, tem uma voz poética € nio analitica: lowa a
diversidade do cotidiano em Berlim. sem qualquer amilise social ou politica
clara da vida urbana. O homenr da cdamera 119293, de Dyiga Vertov, ao
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contrario, adota uma voz poética, mas também analitica e reflexiva, para
examinar o poder transformador das massas organizadas, enquanto elas,
como o mecanismo do cinema, se ocupam da produgdo de uma nova
sociedade soviética pos-revoluciondria.

A vanguarda floresceu na Europa e na Rissia na década de 1920. Sua
énfase em ver as coisas de uma outra maneira, pelos olhos do artista ou
cineasta, teve um imenso potencial libertador. Ela livrou o cinema da
reproducio daquilo que aparecia diante da cimera, para prestar uma
homenagem 2 maneira pela qual “aquilo” poderia tornar-se a matéria-prima
nio s6 do cinema narrativo, mas também de um cinemna poético. Esse espago
além do cinema convencional se tornou o campo de provas das vozes que
falavam com os espectadores em linguagens diferentes da do longa-metragem
de ficgdo. '

Relato narrativo de histérias

Com o desenvolvimento da voz poética, o periodo posterior a 1906
também viu o desenvolvimento da voz narrativa, ainda mais dominante. Esse
¢ o segundo elemento ausente da observacio cientifica e do “cinema de
atragdes” que entra na construgio do documentdrio e de sua voz. No relato
narrativo de histdrias, o estilo (das preferéncias individuais as abordagens
coletivas, como expressionismo, neorrealismo ou surrealismo) associa-se 2
construgao da trama para contar uma histdria que revela, nessa combinagio
tinica de estilo e trama, a voz ou perspectiva dos cineastas sobre o mundo que
criam e, indiretamente, por intermédio desse mundo imaginado, sobre o
mundo histérico que compartilham com os outros.

O mais importante no desenvolvimento do documentario foi o
refinamento das técnicas de narragao de historias para o cinema como tal, da
edi¢do paralela de D.W. Griffith as maneiras como uma a¢io ou um
acontecimento podiam ser relatados de diferentes perspectivas (da
perspectiva de um narrador onisciente, de um observador ou dos diferentes
personagens, por exemplo). -

A narrativa propicia uma maneira formal de contar histérias, que pode
ser aplicada a0 mundo historico e também ao imaginario. A histéria e a
biografia, por exemplo, geralmente assumem a forma narrativa, mas de um
modo nio ficcional. As narrativas resolvem conflitos e estabelecem ordem. A
estrutura problema/solu¢io de muitos documentarios faz uso tanto de
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técnicas narrativas como da retérica. A narrativa aperfeicoa a ideia de fim,
voltando-se para os problemas e dilemas propostos no inicio, resolvendo-os.

A natrativa também acolhe formas de suspense, ou protelagio, quando
as complicagdes podem aumentar e a expectativa crescer. Ela prové maneiras
de elaborar um personagem, nio sé pela performance de atores treinados a
representar para a camera, bem como pelas técnicas de iluminagao,
composi¢do e montagem, entre outras, que podem ser facilmente aplicadas
também a nao atores. A narrativa refinou as técnicas de montagem em
continuidade para dar sensa¢ao de tempo ¢ espaco continuos e coerentes as
locagdes onde atuam os personagens. Mesmo quando os documentarios se
voltaram para a montagem de evidéncia e a reuniao de material de varias
épocas e lugares, as técnicas de montagem em continuidade facilitaram o
fluxo de uma imagem para outra, combinando continuidade no movimento,
a¢ao, dngulo de olhar ¢ escala de um plano para outro. Todos esses avangos
encontraram utilidade no documentdrio, mais ativamente, talvez, nos filmes
estritamente observativos (como Primdrias ou Salesman), que observavam de
fora a vida das pessoas e convidavam o publico a interpretar o que via como se
fosse fic¢do.

Escrevendo nos anos do pos-guerra na Franga, André Bazin louvou as
conquistas do neorrealismo italiano por razdes semelhantes as alegadas
posteriormente para louvar o cinema direto ou o documentdrio observativo.
Embora fossem narrativas ficticias, os filmes italianos demonstravam o que
Bazin considerou um profundo respeito pela reatidade, encontrando uma
“voz” narrativa humilde e modesta, mas quase nunca silente.

Os neorrealistas afastavam-se das tentativas de evocar a fotogenia pelos
excessos de estilizagio defendidos pelos impressionistas franceses. Evitavam as
técnicas expressionistas apoiadas por diretores alemaes como Robert Wiene
(O gabinete do doutor Caligari, 1920), EW. Murnau (Nosferatu, 1922) e Fritz
Lang (Metrépolis, 1927), que também modificavam a aparéncia da imagem,
para sugerir um mundo distorcido e desequilibrado de forgas ameagadoras ¢
personalidades instiveis. Os neorrealistas afastaram-se das técnicas de
montagem defendidas por diretores soviéticos como Sergei Eisenstein
(Outubro, 1927), Vsevolod Pudovkin (O fim de Sao Petersburgo, 1927} ¢ Dziga
Vertov (O homem da ciamera, 1929), que sobrepuseram planos para chocar v
espectador e produzir novas descobertas, com base na forma pela qual
diferentes planos eram unidos. Uniram a narrativa a pureza do documentario
de Lumiere, para chegar a um estilo de significado duradouro.
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Neorrealistas como Roberto Rossellini (Roma, cidade aberta, 1946),
Vittorio de Sica (Ladrdes de bicicleta, 1948) e Luchino Visconti (A terra treme,
1948) enfatizavam as qualidades narrativas em sintonia com o realismo
fotografico do cinema: uma visdo descontraida e natural do cotidiano; uma
série de agGes e acontecimentos sinuosa e cheia de coincidéncias; luz natural e
filmagens externas; o apoio em atores inexperientes; a rejeicao de rostos de
astros em primeirissimo plano; e a énfase nos problemas enfrentados por
pessoas comuns no momento presente e nao num passado histérico ou num
futuro imaginado. Essa foi uma linha importante do cinema narrativo, que
contribuiu para o desenvolvimento continuado do documentério.

Essa sensacdo de realismo fotografico, de revelagio do que a vida tem a
oferecer quando ¢ filmada com simplicidade e sinceridade, nio ¢, de fato, uma
verdade, € um estilo. E um efeito obtido pelo emprego de meios especificos, mas
despretensiosos; definidos, mas discretos. Corresponde a uma das trés formas
importantes em que o termo “realismo” tem relevancia para o documentirio.

*  Realismo fotogrdfico, também designado realismo fisico ou empirico.
Gera um realismo de tempo e lugar, por meio da fotografia de
locagdo, da filmagem direta e da montagem em continuidade, em
que sdo minimizados os usos distorcidos e subjetivos da montagem
defendidos pela vanguarda.

*  Realismo psicolégico implica a transmissio dos estados intimos de
personagens e atores sociais de maneira plausivel e convincente.
Ansiedade, felicidade, raiva, éxtase etc. podem ser retratados e
transmitidos realisticamente. Consideramos realistica a representagio
desses estados quando sentimos que a vida interior de um personagem
foi transmitida de modo eficiente, mesmo se, para isso, o diretor teve de
recorrer a inventividade, prolongando um plano mais do que o usual,
adotando um 4ngulo revelador, acrescentando uma musica sugestiva
ou sobrepondo uma imagem ou sequéncia a outra,

Realismo emocional diz respeito a criagio de um estado emocional
adequado no espectador. Um niimero musical exético pode gerar
um sentimento de exuberéancia no publico, embora haja pouca
profundidade psicolégica nos personagens e o cenério seja
obviamente fabricado. Ainda assim, reconhecemos uma dimensio
realistica na experiéncia: é como outras experiéncias emocionais que
tivemos. A emocao em si é familiar e sentida de maneira genuina.
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Ladrdes de bicclela (Vittario de Sica, 1348}

O génio de Robert Flaherty esta em obter hislinas que dao a impressao de estar inbmamenls hgadas a nma
POGA0 concreta de tempo ¢ lugar. Esse tipo de habirdade para contar historias ecoa eo: 10do ¢ movimento
cnemalogralico neorrealsla aliano, com seu uso da folograka de kcagao. dos nao atores ¢ das histonas
de cotidiano e sobrevivéncia

Todas essas (rés formas de realisme 1em importindia para o
documentirio. O neorrealismo usou as 1és, dando pos uma ideia nitida da
Itilia do pos-guerra, das esperangas ¢ alligoes das pessoas coomuns, geranduo na
publico uma forte conpati, sendo um sentimenta humaoistica,

Muilas vezes, o documentiario tumbeént se ascia muoo ne eealismao de
tempo ¢ espago. Ele depende de encontran pessoas, ou atores socidis, o s
revelenm dinnte da chimera com umy abertura ¢ Glia de Goudes semelhantes as
de profissiondis cxpericntes. 1o documentarto proce fransnine s
espectadores 4 sensigiao de envalvimento eniocional tir sompromebmente
com as pessoas ¢ questoes retratadas, O neorrealismio aiudou L demnrea
que essi forma de estilo narrativa criou um o comunt entie fieoae e e
rlc\;im. qQue permanece alé hoje: conlar uma Iastoriy oudar vos g v di

mundo histéorico nao precisam see vistos como altermativas polanzadas.
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Oratdria retdrica

A exibigdo (na tradigdo do “cinema de atragdes”), o relato (na tradigdo
do cinema narrativo) ¢ a forma poética (na tradigdo da vanguarda) ddo trés
pernas ao documentdrio. A quarta, apesar de compartilhada com outros
géneros, continua a ser mais distintiva do documentdrio em si.

A voz clissica da oratéria procurou falar do mundo histérico de
maneiras que revelassem uma perspectiva singular do mundo. Procurou
tanto nos convencer dos méritos de uma perspectiva como nos predispor
agdo ou A adogdo de sensibilidades ¢ valores de um tipo ou de outro em
relagao ao mundo em que vivemos. Essa voz foi claramente ouvida em
Nanook, o esquimé, de Robert Flaherty, como fora ouvida por um piiblico
menor no filme de Edward Curtis, feito em 1915, In the land of the
headhunters (restaurado ¢ relangado em 1972 como In the land of the war
canoes). Esses filmes combinam uma série de “atragoes”™ com narrativa
coerente, orquestragdo poética das cenas ¢ voz, oratdria que confirma uma
perspectiva do mundo historico.

Com Moana (1926), de Flaherty, sobre a cultura polinésia, outros
trabalhos pioneiros, como Grass (1925), de Merian Cooper ¢ Ernest
Schoedsack, sobre os povos ndmades da ‘Turquia ¢ da Pérsia, Turksib (1929),
de Victor Turin, sobre a construgdo de uma nova ligagao ferrovidria
importante para regioes remotas da Unido Sovidtica, ¢ A propos de Nice
(1930), de Jean Vigo, um olhar cruel sobre as diferengas de classe naquele
balnedrio francds, confirman a ideia de uma voz do documentdrio. Essa voz
adaptou a exibigao de “atragoes”, a narragdo de histdrias ¢ a poesia filmica para
falar do mundo social de maneiras expressivas,

Esses avangos assumiram um formato distinto na Unido Soviética,
onde, nas artes, um perfodo de experimentago anterior, pré-revoluciondrio,
continuou a prosperar nos primeiros anos do novo estado, na forma da arte
construtivista ¢ do cinema sovidtico. (A imposigio gradual de um estilo de
arte ¢ cinema estatal “oficial”, o realismo soviético, havia climinado quase toda
experimentagao em meados da década de 1930.)

Num importante ensaio, o construtivista Alcksandr Rodchenko,
pintor, designer ¢ artista da fotomontagem, argumentou contra o “retrato
sintético’, que captaria uma personalidade inteira numa dnica pintura, Em
ver disso, Rodchenko defendia uma série de fotografias documentais
agrupadas, cada uma revelando uma faceta diferente de uma tigura complexa.
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Em outro ensaio, “Constructivism in the cinema” (1928), o artista russo
Alexei Gan clamava por um novo tipo de cinema, poético e demonstrativo:

Nio basta juntar, por meio da montagem, momentos individuais de
fendmenos episédicos da vida, unidos sob um titulo mais ou menos
satisfatério |Berlim: Sinfonia da metrépole pode ter sido o tipo de obra que
Gan tinha em mente]. Os acidentes, ocorréncias e acontecimentos mais
inesperados estdo sempre ligados organicamente com a raiz fundamental
da realidade social. Ao apreender a aparéncia de suas manifesta¢es
exteriores, deveriamos ser capazes de expor sua esséncia numa série de
outras cenas. S6 assim se pode construir um filme vivo de realidade
concreta, ativa — que gradualmente se afaste do jornal cinematografico, de
cujo material esse novo cinema esta se desenvolvendo. (in Stephen Bann,
org., The tradition of constructivism, p. 130)

Também Dziga Vertov defendia uma atitude de reconstrugao poética
dos registros do que a cimera viu. A montagem e o intervalo (o efeito de
transi¢do entre os planos) formavam o nucleo de seu estilo de cinema de nao
ficgdo, chamado cine-olho:

1. Montagem durante observagao — orientando o olho nu para qualquer
lugar a qualquer momento.

2. Montagem apés a observagdo — organizando mentalmente o que foi
visto, de acordo com tragos caracteristicos [semelhantes as fungdes de
inven¢io e memoria na retérica classical.

3. Montagem durante a filmagem - orientando o olho da cimera no
local observado no passo 1.

4. Montagem ap6s a filmagem - organizando preliminarmente as
tomadas, de acordo com tragos caracteristicos. Busca dos fragmentos
de montagem que estejam faltando.

5. Avaliagdo através da visdo (busca de fragmentos de montagem) -
orientagdo instantanea em qualquer ambiente visual, de forma que
capte os planos de ligagdo essenciais. Muita atengdo. Uma regra
militar: aferi¢do por visdo, velocidade, ataque.

6. A montagem final — revelagao dos temas menores, escondidos,
juntamente com os maiores. Reorganizagdo de todas as tomadas
numa melhor sequéncia. Extragao do nicleo do objeto do filme.
Coordenagio de elementos semelhantes e, finalmente, calculo
numérico dos grupos de montagem. (“Kino-Eye’, 1926, in Annette
Michelson, org., Kino-eye: The writings of Dziga Vertov, p. 72)

Introdugéo ao documentério 131



Sommre A ek e Soanta e
EaaTAy patrmen a0cEs 0 e
AN E

T EeE e CFI A uT o8 Wesre,
mE TARE MR MANNE S :
TSR 20T K3 S AXE 08

N

&

AT S N L0

)

A omends 2
SEEON X U &

132 Pupirus Editors



observagdes cientificas, mas ainda assim exige que o cinema reconheca a
propria capacidade de representar o mundo histérico com: fidelidade
fotografica. As teorias soviéticas da arte construtivista e da montagem filmica
atrelavam essa capacidade ao desejo do cineasta de recriar o mundo numa
imagem da nova sociedade revoluciondria.

A montagem enfatizava o rearranjo dos acontecimentos em
fragmentos. Ao sobrepor planos que nio se harmonizam “naturalmente”, o
cineasta construia novas impresses e percepgdes. Eisenstein equiparava o
realismo fotografico tradicional com uma ideologia imposta:

O realismo absoluto nio €, de-modo algum, a forma correta de percepgio.
E simplesmente funcdo de uma determinada estrutura social. Depois de
uma monarquia de Estado, é implantada uma uniformidade estatal de
pensamento. (“The cinematographic principle and the ideogram”, in Jay
Leyda, org., Film form and the film sense, p. 35)

O que Eisenstein via como alternativa? A distor¢ao da realidade, para
criar uma viso radicalmente nova dela.-

Naio é isso exatamente o que fazemos do cinema (...) quando provocamos
uma despropor¢ao monstruosa das partes de um acontecimento que flui
normalmente, desmembrando-o de repente em “primeiros planos dos
apertos de mao”, “plano médio da briga” e um “primeirissimo plano dos
olhos salientes”, fazendo uma desintegragao montada do acontecimento
em viarios planos? Fazendo um olho duas vezes maior do que o corpo
inteiro de um homem! Ao combinar essas incongruéncias monstruosas,
acabamos por juntar o acontecimento desintegrado em um todo, mas de
acordo com nosso olhar. De acordo com o tratamento dado a nossa relagio
com o acontecimento. (“The cinematographic principle”, p. 34; grifo no
original)

O cinema soviético era um cinema nitidamente retdrico. Na obra de
muitos de seus profissionais, dos filmes famosos do préprio Eisenstein (A
greve, Encouragado Potemkin, Outubro, O velho e o novo etc.) aos menos
conhecidos, mas pioneiros, documentarios de Esther Shub que compilam
filmes de arquivo (Velikij Put, 1927; Padeniye dinastii Romanovich, 1927; ¢
Rossiya Nikolaya 11 i Lev Tolstoy, 1928), as técnicas de montagem langaram as
bases para a énfase didatica que John Grierson deu ao documentirio na
Inglaterra da década de 1930.



Nos anos 20, era extremamente importante a ideia de que a voz do
cineasta - e, por intermédio dessa voz, um governo ou uma sociedade - tivesse
tomado forma nas maneiras pelas quais as visoes de mundo eram
remodeladas na filmagem e na montagem. Essas préaticas demonstraram que
filmes complexos podiam ser construidos com fragmentos do mundo
histérico reunidos para exprimir um ponto de vista singular. A retérica, em
todas as suas formas e em todos os seus objetivos, fornece o elemento final e
distintivo do documentdrio. O exibidor de atragoes, o contador de histérias e
o poeta da fotogenia condensam-se na figura do documentarista como
orador que fala com uma voz toda sua do mundo que todos compartilhamos.

Esses elementos foram reunidos pela primeira vez na Unido Soviética,
durante a década de 1920, a0 mesmo tempo em que o desafio de construir
uma sociedade nova assumiu primazia em todas as artes. Essa combinagio
especial de elementos se enraizou em outros paises no fim dos anos 20 e
comego dos anos 30, quando os governos, gracas a defensores como John
Grierson, reconheceram o valor do uso do filme na promogio da ideia de
cidadania participativa e no apoio a agdo do governo para enfrentar as
questdes mais dificeis da época, como inflagdo, pobreza e a Depressao de 1929.
As solugdes para esses problemas variaram muito, da Inglaterra democrética a
Alemanha nazista, dos Estados Unidos do New Deal A Riissia comunista, no
entanto, em todos os casos, a voz do documentarista contribuiu de maneira
significativa para estruturar um projeto nacional e propor maneiras de agir.
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6
QUE TIPOS DE
DOCUMENTARIO EXISTEM?

A reunido das muitas vozes do
documentdrio em grupos

C:da documentsrio tem sua voz distinta. Como toda voz que fala,a
voz filmica tem um estilo ou uma “natureza” préptia, que funciona como
uma assinatura ou impressao digital. Ela atesta a individualidade do cineasta
ou diretor, ou, s vezes, o poder de decisio de um patrocinador ou
organizagdo diretora. O noticidrio televisivo tem voz prépria. da mesma
forma que Fred Wiseman, Chris Marker, Esther Shub e Marina Goldovskaya.

No cinema, as vozes individuais prestam-se a uma teoria do autor, a0
passo que as vozes compartilhadas, a uma teoria do género. O estudo dos
géneros leva em consideragio os tragos caracteristicos dos varios grupos de
cineastas e filmes. No video e no filme documentério, podemos identificar seis
modos de representagio que funcionam como subgéneros do género
documentirio propriamente dito: poético, expositivo, participativo,
observativo, reflexivo e performatico.

Esses seis modos determinam uma estrutura de afilisgdo frouxa, na
qual os individuos trabalham; estabelecem as convengdes que um
determinado filme pode adotar e propiciam expectativas especifivas que os
espectadores esperam ver satisfeitas. Cada modo compreende exemplos que
podemos identificar como protétipos ou modelos: eles parecem expressar de
maneira exemplar as caracteristicas mais peculiares de cada modo. Nao
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podem ser copiados, mas podem ser emulados quando outros cineastas, com
outras vozes, tentam representar aspectos do mundo histérico de seus
proprios pontos de vista distintos.

A ordem de apresenta¢io desses seis modos corresponde, aproxi-
madamente, a cronologia de seu surgimento. Portanto, pode parecer fazer
uma histéria do documentdrio, mas imperfeitamente. A identificagao de um
filme com um certo modo néo precisa ser total. Um documentdrio reflexivo
pode conter porgdes bem grandes de tomadas observativas ou participativas;
um documentério expositivo pode incluir segmentos poéticos ou
performaticos. As caracteristicas de um dado modo funcionam como
dominantes num dado filme: elas ddo estrutura ao todo do filme, mas nao
ditam ou determinam todos os aspectos de sua organizagio. Resta uma
considerdvel margem de liberdade.

Num filme mais recente, ndo precisa ser dominante um modo mais
recente. Ele pode se voltar para um modo mais antigo, embora ainda inclua
elementos de modos mais recentes. Por exemplo, um documentério
performatico pode exibir muitas caracteristicas do documentério poético. Os
modos ndo representam uma cadeia evolutiva, na qual os modos mais tardios
tém superioridade sobre os anteriores, superando-os. Uma vez estabelecido
por um conjunto de convengdes e de filmes paradigmaticos, um determinado
modo fica acessivel a todos outros. O documentdrio expositivo, por exemplo,
remonta a década de 1920, mas continua exercendo grande influéncia ainda
hoje. A maioria dos noticidrios e dos reality shows da televisdo dependem
muito de suas convengodes bastante antiquadas, assim como quase todos os
documentarios sobre ciéncia e natureza, as biografias — como a série
Biography da rede A&E — e a maioria dos documentarios histéricos de grande
escala — como The civil war (1990), Eyes on the prize (1987, 1990), The
american cinema (1994) ou The people’s century (1998).

Até certo ponto, cada modo de representagdo documental surge, em
parte, da crescente insatisfagdo dos cineastas com um modo prévio. Assim, os
modos realmente transmitem uma certa sensagio de histéria do
documentério. O modo observativo surge, em parte, da disponibilidade de
cameras portateis de 16 mm e gravadores magnéticos nos anos 60. De repente,
o documentdrio poético parecia abstrato demais, e 0 documentario
expositivo, diddtico demais, pois se provou ser possivel filmar acontecimentos
cotidianos com um minimo de encenago e intervencio.

A observagio estava necessariamente limitada a0 momento em que o0s
cineastas registravam o que acontecia diante deles. Mas a observagio
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compartilhava um trago, ou convengao, com os modos poético e expositivo:
também ela camuflava a presenca do cineasta e sua influéncia criadora. O
documentirio participativo tomou forma com a percepsio de que os
cineastas nao precisavam disfargar a relagdo intima que tinham com seus
temas, contando histérias ou observando acontecimentos que pareciam
ocorrer como se eles nao estivessem presentes.

As legendas de Nanook, por exemplo, contam que Nanook e sua
familia enfrentam a fome quando esse grande cagador do norte nio consegue
encontrar comida, mas ndo nos dizem o que Flaherty comia ou se ele
providenciava comida para Nanook. Flaherty pede que afastemos nossa
incredulidade no aspecto ficcional de sua histéria a custa de uma certa
desonestidade naquilo que revela sobre sua verdadeira relagao com seu tema.
No caso de cineastas como Jean Rouch (Crénica de um verdo, 1960), Nick
Broomfield (Aileen Wournos: The selling of a serial killer, 1992), Kazuo Hara
(Yuki yukite shingun, 1987) e Jon Silver (Watsonville on strike, 1989), o que
acontece por causa da presenga do cineasta se torna tdo crucial como o que
acontece apesar dela.

Assim como um conjunto mutavel de circunstancias, o desejo de
propor maneiras diferentes de representar o mundo também contribui para a
formagdo de cada modo. Modos novos surgem, em parte, como resposta as
deficiéncias percebidas nos anteriores, mas a percep¢do da deficiéncia surge,
em parte, da ideia do que é necessario para representar o mundo histérico de
uma perspectiva singular num determinado momento. A aparente
neutralidade e o atributo “entenda como quiser” do cinema observativo
surgiram no fim dos calmos anos 50 e durante o auge das formas descritivas
da sociologia, baseadas na observagio. Eles floresceram, em parte, como
concretizagdo de um suposto “fim da ideologia” e de um fascinio pelo
corriqueiro, mas nido necessariamente da afinidade com a situagao social
dificil ou o édio politico daqueles que estdo as margens da sociedade.

De maneira anéloga, a intensidade emocional e a expressividade
subjetiva do modo performético tomaram forma nos anos 80 e 90. Esse modo
se enraizou mais profundamente nos grupos cujo sentimento de comunidade
crescera durante o periodo, como resultado de uma politica de identidade que
afirmava a relativa autonomia e a caracteristica social distintiva de grupos
marginalizados. Esses filmes rejeitavam técnicas como o comentdrio com voz
de Deus, ndo porque lhe faltasse humildade, mas porque pertencia a toda uma
epistemologia, ou maneira de ver e conhecer o mundo, que ji nio se
considerava aceitavel.
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Fazemos bem em aceitar com reservas quaisquer afirmages de que
um modo novo faz progredir a arte cinematogrifica e capta aspectos do
mundo como jamais foi possivel. O que muda ¢é o modo de representagao, néo
a qualidade ou o status fundamental da representagao. Um modo novo ndo ¢
melhor, ele é diferente, embora a ideia de “aperfeigoamento” seja
frequentemente alardeada, especialmente entre os defensores e praticantes de
um modo novo. Um modo novo tem um conjunto diferente de énfases e
consequéncias, e, por sua vez, acabara se mostrando vulnerével a critica pelas
limitagoes que um outro modo de representagdo prometa ultrapassar. Modos
novos sinalizam menos uma maneira melhor de representar o mundo
histérico do que uma nova forma dominante de organizar o filme, uma nova
ideologia para explicar nossa relagao com a realidade e um novo conjunto de
questdes e desejos para inquietar o ptiblico.

Agora podemos discutir um pouco mais a respeito de cada um dos modos.

O modo poético

Como vimos no Capitulo 4, o0 documentério poético compartilha um
terreno comum com a vanguarda modernista. O modo poético sacrifica as
convengdes da montagem em continuidade, e a ideia de localizagao muito
especifica no tempo e no espago derivada dela, para explorar associagdes e
padroes que envolvem ritmos temporais e justaposigdes espaciais. Os atores
sociais raramente assumem a forma vigorosa dos personagens com
complexidade psicologica e uma visio definida do mundo. As pessoas
funcionam, mais caracteristicamente, em igualdade de condi¢des com outros
objetos, como a matéria-prima que os cineastas selecionam e organizam em
associagdes e padroes escolhidos por eles. Nao ficamos conhecendo nenhum
dos atores sociais de Chuva (1929), de Joris Ivens, por exemplo, mas realmente

apreciamos a impressao lirica que Ivens cria de uma chuva de verio que passa
sobre Amsterda.

O modo poético ¢ particularmente habil em possibilitar formas
alternativas de conhecimento para transferir informagées diretamente, dar
prosseguimento a um argumento ou ponto de vista especifico ou apresentar
proposi¢des sobre problemas que necessitam solugao. Esse modo enfatiza mais
o estado de animo, o tom e o afeto do que as demonstragdes de conhecimento
ou agdes persuasivas. O elemento retérico continua pouco desenvolvido.
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The day after Trinily (Jon Else,

1980). Fotograha gentikmente cedida
por Jon Eise.

Reconsideragdes da retbrica da
Guera Fria, apds a década de 1960,
comvidam a uma revisdo do registro
do pés-guerra. Cineastas como
Connie Figld, em The fife and times
of Roste ihe riveter, e Jon Else, em
The day after Trinily, colocam em
titulagdo tomadas histdricas num
contexto novo. Neste exemplo, Else
feexamina as hesitagdes e dividas
de Robert J. Oppenheimer acerca do
deserwokimento da bomba aldmica
©0MO UMA YOZ 04 razao perdida, ou
suprimida. durante um periodo
quase tislérico. C propno
Oppenheimer for acusado de lraigao

Zeigt ein Lichtspiel: Schwarz, weiss, grau 11930), de Laszlo Moholy-
Nagy, por exemplo, apresenta varios angulos de uma de suas esculturas
cinéticas, para enfatizar as gradagdes de luz que passarn pelo lilme, em vez de
documentar a forma concreta da escultura em si. O efcito desse jogo de Juy
sobre o espectador assume mais importancia do que o objeto a que se refere
no mundo histérico. Analogamente, Pacific 231 (1944), de Jean Mitry, &, em
parte, uma homenagem a La roue, de Abel Gance, ¢, cm parte, uma evocagio
poética do poder e da velocidade de uma locomeotiva a vapor, 2 medida que ¢la
gradualmente ganha velocidade e dispara rumo a seu destino (ignorado). A
montagem real¢a ritmo e forma mais do que detalha os mecanismos de uma
locomotiva propriamente ditos.

A dimensdo documental do modo poética de represenlagac origing-
se, em boa medida, do grau em que os filmes modernistay s basciam no
mundo historico como fonte. Alguns filmes de vanguarda, como Kompasition
in blay (1935), de Oskar Fischinger, utiliza padrocs absiratos de fonma ¢ cor
ou figuras animadas € tem uma relagdo minima coni a tradicao ducumental
de representar ¢ mundo histérico ¢ nao s mundo da imagmacae deartista,
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Os documentdrios poéticos, no entanto, retiram do mundo historico sua
matéria-prima, mas transformam-na de maneiras diferentes. N.Y., N.Y.
(1957), de Francis Thompson, por exemplo, usa planos da cidade de Nova
York que mostram como cla era em meados da década de 1950, mas di
prioridade 3 mancira pela qual esses planos podem ser selecionados ¢
arranjados para produzir uma impressdo poética da cidade como uma massa
com volume, cor e movimento. O filme de Thompson continua a tradigao da
sinfonia da metrépole ¢ reafirma o potencial poético do documentdrio para
ver o mundo historico de novas formas,

O modo poético comegou alinhado com o modernismo, como uma
forma de representar a realidade em uma série de fragmentos, impressoes
subjetivas, atos incocrentes ¢ associagdes vagas. Essas caracteristicas foram
muitas vezes atribufdas ds transformagoes da industrializago, em geral, ¢ aos
efeitos da Primeira Guerra Mundial, em particular. O acontecimento
modernista ji ndo parecia fazer sentido em termos realistas ¢ narrativos
tradicionais. A divisdo do tempo ¢ do espago em muiltiplas perspectivas, a
negagdo de coeréncia a personalidades sujeitas a manifestagoes do
inconsciente ¢ a recusa de solugoes para problemas insuperdveis cercavam-se
de uma sensagdo de sinceridade, mesmo quando criavam obras de arte
confusas ou ambiguas em seus efeitos. Embora alguns tilmes explorem
concepgoes mais clissicas do podtico como fonte de ordem, integridade ¢
unidade, essa ¢ofase na fragmentagio ¢ na ambiguidade continua sendo um
trago importante em muitos documentdrios poéticos.

Um cao andaluz (Luis Bunuel ¢ Salvador Dali, 1928) ¢ A idade de ouro
(Luis Bunuel, 1930), por exemplo, diao a impressio de uma realidade
documental, mas povoam essa realidade com personagens surpreendidos em
desejos incontroldveis, com mudangas abruptas de tempo ¢ espago ¢ com
mais enigmas que respostas. Cineastas como Kenneth Anger deram
continuidade a aspectos do modo poético ¢cm filmes como Scorpio rising
(1963), uma representagdo dos atos rituais dos membros de uma gangue de
motociclistas, como tez Chris Macker em Sans solei (1982), uma reflexao
complexa sobre cinema, memoria ¢ pos-colonialismo, (A época de seu
langamento, obras como a de Anger pareciam firmemente enraizadas na
tradigdo do cinema experimental, contudo, retrospectivamente, podemos ver
como clas combinam clementos experimentais ¢ documentais. A maneira
pela qual as classificamos depende muito das suposigoes que adotamos sobre
categorias ¢ géneros.)
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Erm contraposicdo. vores cumo Song of Cerirn 1934 de Basil
Wright- o5re a beleza intucada do Celido atual Srilanka apssar d2invasio
comercial ¢ do colonialisrno -, Glass 1932 . de Bert Haanstra - um wributo a
habilidade dos sopradores de vidro tradicionais e a beleza de <eu trabalho - ou
Ahways for pleasure 197% . de Les Blank - uma exaltacao das festividades da
ter¢a-feira gorda  Mardi Gras e New Orleans = voltam-se para uma idaia
mais ¢lassica de unidade ¢ beleza ¢ descobrem tracos delas ne munde
historico. O modo poctico tem muites facetas. ¢ todas enfatizam as maneires
pelas quais a voz do cineasta da 2 fragmentos do mundo historicw uma
integridade formal e estetica peculiar ao filme.

As notaveis reformulacoes de Péter Forgacs de filmes amaduores e
documentos historicos enfatizam qualidades pozticas ¢ assodiativas em ver Jo
veicular informactes ou convencer-nos J¢ um determinadeo ponto de vidta
Az griémy - 1998, por exemplo. narra o destino d¢
30 ¢ 403, por meio dos filmes caseiros de um homem
Gvorgy Peto; Exodo do Danuibio 1999 ~evuc is oiens deum e e
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cruzeiro pelo Danubio, enquanto ele transporta da Hungria para o Mar
Negro judeus em fuga para a Palestina ¢, na volta, leva para a Alemanha
alemies da Bessardbia (a parte norte da Roménia da época), 3 medida que sdo
expulsos pelos russos, para serem realocados na Polonia. As tomadas
historicas, os fotogramas congelados, a cimera lenta, as imagens colorizadas,
os momentos selecionados em cores, as legendas ocasionais para identificar
tempo ¢ lugar, as vozes que recitam passagens de didrios e a misica obsedante
constroem um tom ¢ um estado de espirito mais do que explicam a guerra ou
descrevem seu curso de agdo.

O modo expositivo

Esse modo agrupa fragmentos do mundo histérico numa éstrutura
mais retorica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo
expositivo dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que
propoem uma perspectiva, expoem um argumento ou recontam a historia.
Os filmes desse modo adotam o comentdrio com voz de Deus (o orador ¢
ouvido, mas jamais visto), como vemos na série Por que lutamos, em Victory at
sea (1952-1953), The city (1939), Le sang des bétes (1949) ¢ Dead birds (1963),
ou utilizam o comentirio com voz da autoridade (o orador ¢ ouvido ¢
também visto), como nos noticidrios televisivos, em America’s most wanted, O
Pentdgono @ venda (1971), 16 in Webster Groves (1966), em The shock of the
new (1980), de Robert Hughes, em Civilization, de Kenneth Clark, ¢ em Ways
of seeing (1974), de John Berger.

A tradigao da voz de Deus fomentou a cultura do comentirio com voz
masculina profissionalmente treinada, cheia ¢ suave em tom ¢ timbre, que
mostrou ser a marca de autenticidade do modo expositivo, embora alguns dos
filmes mais impressionantes tenham escolhido vozes menos educadas,
precisamente em nome da credibilidade que obtinham evitando tanto treino.
O grande filme de Joris Ivens que pedia apoio para os defensores republicanos
da democracia espanhola, A terra espanhola (1937), por exemiplo, existe em
pelo menos trés versoes. Nenhuma tem narrador profissional. ‘Todas as trés
tém trilhas de imagens idénticas, mas a versao francesa usa o comentirio
improvisado do famoso diretor de cinema francés Jean Renoir, ao passo que as
versdes inglesas usam Orson Welles ¢ Ernest Hemingway. Ivens escolheu
Welles primeiro, mas seu modo de falar mostrou-se elegante demais; ele
conferia compaixdo humanistica a0s acontecimentos em que lvens esperava
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Yosemite: The fate of heaven ilon Else 1988). Fologra'a qeni:rerte ¢edila oor Jor. Eise

A 18n$d0 entre acesso publics e conservagdo é ¢ ‘et 9esse f e G comentans ge RAober Recford cal na
categona de giscurso com «oz de Deus wisto que nuncz /emos M Redfard, P4rque na mund. Mr Redforg
apoia as quesioes ambientais 0 que laz dele um raradsr Mais nfamiado 04 Jue ure anénime. ele também
acaba cumpnndo a furcac J¢ voz da autondade

uma sensa¢do mais firme de engajamento visceral. Hemingway, que havia
escrito 0 comentario, provou ter uma voz mais eficiente. Ele trouxe um tom
nao emotivo, mas claramente comprometido, para um filme gue queria
estimular mais apoio do que compaixdo. {Algumas copias ainda creditam a
voz a Welles, embora ou¢amos a de Hemingway.;

Os documentdrios expositivos dependem muito de uma légica
informativa transmitida verbalmente. Numa inversio da énfase tradicional
do cinema, as imagens desempenham papel secundério. Elas ilustram,
esclarecem, evocam ou contrapdem o que € dito. O comentdrio ¢ geralmente
apresentado como distinto das imagens do mundo histarico que o
acompanham. Ele serve para organizar nossa atencio e enfatiza alguns dos
muitos significados ¢ interpretagdes de um fotograma. Portanto. presusie-se
que o comentario se¢ja de ordem superior a das imagens que ¢ acompanham.
Ele provém de um lugar ignorado, mas associado a ahictividade o
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onisciéncia. Na verdade, o comentirio representa a perspectiva ou o
argumento do filme. Seguimos o conselho do comentdrio e vemos as imagens
como comprovagio ou demonstra¢do do que ¢ dito. A descri¢ao dos
noticidrios televisivos sobre a fome na Etiépia como “biblica”, por exemplo,
parecia comprovada pelos planos gerais de grandes massas de pessoas
famintas agrupadas num campo aberto.

No modo expositivo, a montagem serve menos para estabelecer um
ritmo ou padrdo formal, como no modo poético, do que para manter a
continuidade do argumento ou perspectiva verbal. Podemos denominar isso
de montagem de evidéncia. Esse tipo de montagem pode sacrificar a
continuidade espacial ou temporal para incorporar imagens de lugares
remotos se elas ajudarem a expor o argumento. O cineasta expositivo muitas
vezes tem mais liberdade na selegdao e no arranjo das imagens do que o
cineasta da ficgao. Por exemplo, em The plow that broke the plains (1936),
foram feitos planos de pradarias aridas em todo o meio-oeste, pata sustentar a
afirmagao de que o dano a terra estava disseminado.

O modo expositivo enfatiza a impressao de objetividade e argumento
bem-embasado. O comentario com voz-over parece literalmente “acima” da
disputa; ele tem a capacidade de julgar agdes no mundo histdérico sem se
envolver nelas. O tom oficial do narrador profissional, como o estilo
peremptério dos ancoras e repdrteres de noticidrios, empenha-se na
construgao de uma sensagao de credibilidade, usando caracteristicas como
distancia, neutralidade, indiferenga e onisciéncia. Essas qualidades podem ser
adaptadas a um ponto de vista irénico, como o que encontramos no
comentario de Charles Kuralt para 16 in Webster Groves, ou ainda mais
completamente subvertidas em um filme como Terra sem pao, com seu ataque
implicito a propria ideia de objetividade.

O documentirio expositivo facilita a generalizagao e a argumentagio
abrangente. As imagens sustentam as afirmagdes basicas de um argumento
geral em vez de construir uma ideia nitida das particularidades de um
determinado canto do mundo. Esse modo também propicia uma economia
de andlise, j4 que as argumentagdes podem ser feitas, de maneira sucinta e
precisa, em palavras. O documentario expositivo é o modo ideal para
transmitir informag¢6es ou mobilizar apoio dentro de uma estrutura
preexistente ao filme. Nesse caso, o filme aumenta nossa reserva de
conhecimento, mas nao desafia ou subverte as categorias que organizam esse
conhecimento. O bom-senso constitui a base perfeita para esse tipo de
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O tiunfo da vontade (Leni Riefenstah), 1935)

A distancia fisica e a disbingao hierarquica entre lider e
seguidores. mais uma vez, aparéce claramente pesta
cena do deslile de Hitler pelas ruas de Nurembsrg.

A terra espanhola (Joris Ivens, 1937)

0 apoio de lvens a causa republicana conlra a rebehdo
do general Franco, patrocinada pelos nazslas. era
defivado de seu compromisso polilico com o5 ideais
democréticos e socialistas. Sua desacentuagdo da
heerarquia nesle plano de um ofical e um sokdado
conlrasla nitidamente com o esblo de fimar de
Riefenstahi.

O triunfo da voniade

A continéncia dos soMados. acima, casa-se com essa
lomada dg baxo da agua germanica e da suastica
nazisla. Como Hitler, a aguia & um simbolo do pader
alemda. Ela preside o desfile das tropas em marcha
que passam embawxo. inflamando em seu movimento
um tnbuto & unidade nacional.

A lora espanhola

Contrastando com a pompa dos inlenminaveis desfiles e
discursos de Rielenstahl, vens capla a modéstia do
colidiano rural na Espanha dos anos 30. Esta imagem
da cidade de Fuenteduena, Situada pero da frenle de
combale que se desioca, sugere como as vidas comuns g
$30 postas em pengo. & ndo inflamadas. pela rebelido o
fascista.

representacao do mundo, ja que estd, como a retorica, menos sujeito i idgica
do que 2 crenca.

Na série Por que furamos, por exemplo, Frank Capra conseguiu
organizar grande parte de seu argumento em defesa dos motivos par que os
jovens norte-americanos deveriam ingressar de bom grado na luta. durante 4
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Segunda Guerra Mundial, apelando para uma mistura do patriotismo nativo,
dos ideais da democracia norte-americana, das atrocidades da mdquina de
guerra do Eixo e da desumanidade perversa de Hitler, Mussolini e Hiroito.
Entre duas alternativas polarizadas na forma “mundo livre” contra “mundo
escravizado”, quem ndo escolheria defender o mundo livre? O senso comum
simplificou a resposta — para um publico predominantemente branco,
completamente impregnado da crenga no “conjunto” dos valores norte-
americanos.

Cerca de 50 anos depois, o apelo de Capra parece extremamente
ingénuo e exagerado no seu tratamento da virtude patridtica e dos ideais
democriticos. O senso comum é um conjunto de valores e perspectivas
menos permanente do que historicamente condicionado. Por essa razio,
alguns filmes expositivos, que parecem exemplos cldssicos de persuasio
oratéria em um momento, parecerdo bastante datados em outro. O
argumento basico pode continuar sendo louvavel, mas o que se considera
senso comum pode mudar significativamente.

O modo observativo

Com frequéncia, os modos poético e expositivo do documentdrio
sacrificaram o ato especifico de filmar as pessoas, para construir padrdes
formais ou argumentos persuasivos. O cineasta reunia a matéria-prima
necessaria e, com ela, em seguida, dava forma a uma reflexao, uma perspetiva
ou um argumento. E se o cineasta apenas observasse o que se passa diante da
camera sem uma intervengdo explicita? Ndo seria essa uma nova e
convincente forma de documentagao?

Os avangos tecnoldgicos no Canada, na Europa e nos Estados Unidos,
nos anos que se seguiram a Segunda Guerra Mundial, culminaram,
aproximadamente em 1960, em vérias cimeras de 16 mm, como Arriflex e
Auricon, e em gravadores de dudio, como o Nagra, que podiam ser facilmente
carregados por uma s pessoa. O discurso ja podia ser sincronizado com as
imagens, sem o uso de equipamento velumoso ou dos cabos que uniam
gravadores e cimeras. A camera e o gravador podiam mover-se livremente na
cena e gravar o que acontecia enquanto acontecia.

Todas as formas de controle que um cineasta poético ou expositivo
poderia exercer na encenagao, no arranjo ou na composi¢ao de uma cena
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Victory 8t e {Henry Solomon ¢ Isaac Kleneman, 1952.1953) .

Como N af broudiand. Vickwy st 56a voRta 80 passatio recente para contar a hiskbria da Segunda Guema
Wundial. Faito para 8 100 GBS na lorma de senado, 8556 Me a00(a LN POSRIMA COMEMORlv. Relembra
batalhas ¢ ssiratdgias, contratempos o vitdeias, da perspectiva do Sobravivente ¢ do veterano. Exata o
POdS¢ narvil ¢ Sua CONinbuicD, GaNdo PoUca atencao & guera e IeiTa Me Oy A5 consequéncias Civis que
65th0 N0 080D de Mkt 6 vouilard. No enanto. ambos os Times basaiem-se na compilagao de tomadas
histinices contemporineas dos SEONBCINYGINES 405 QUAIS etomam. Filmes de compilago invanaveiments
Aheram o Significado das lomadss NSNS NCHPOMMAas NeIes. Aqui. 05 SIS fimes ukzarm:nas com obyetivs
e 96 slo passiveis para aqueles que refletem sobre 0 significado do passado em vaz do relatar 08
wonkocimentos 98 4poce.

foram sacrificadas 3 observagio espontinea da experiéncia vivida, O respeito
2 esse espirite de observagio, tante na montagem pos-produgio como
durante a Alaragem, resultou et filmes sem comentarie com voz-over, sem
musica ou cleitos sonoros complementares. sem legendas, sem
reconstituiydes historicas, sem situagoes repetidas pam a cinmeea ¢ ate sem
entrevistas. (¥ que vemos € ¢ que estava i, ou assim aos parece, emy Printarias
(1960): ety A cscala (1968): em 1 os racquestenes (Michel Brault ¢ Gilles
Groulx, 1958}, sobre um grupo de habitantes de Montreal que se diverte om
vérios jogos de inverno; em partes de Cranica de up verido, que taz um pertil
da vida de virios individuos na Paris de 1960; em The chate (19021, subre os
dltimos dias de um homem condenado 3 morte ey Gimme shelter (19701,
sobre o abomindvet siow dos Rolling Stones e Ahamont, na California, em
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que a morte de um homem nas méos dos Hell’s Angels é parcialmente
registrada pela cimera; em Don't look back (1967), sobre a turné inglesa de
Bob Dylan em 1965; em Monterey pop (1968), sobre um festival de musica
com Otis Redding, Janis Joplin, Jimi Hendrix, Jefferson Airplane e outros; ou
em Jane (1962), que apresenta Jane Fonda se preparando para um papel numa
pega da Broadway.

As imagens resultantes lembram, muitas vezes, a obra dos neorrealistas
jtalianos. Olhamos para dentro da vida no momento em que ela ¢ vivida. Os
atores sociais interagem uns com os outros, ignorando os cineastas.
Frequentemente, os personagens sao surpreendidos em ocupagdes urgentes
ou numa crise pessoal, que exigem sua atengdo, afastando-a da presen¢a dos
cineastas. Como na fic¢do, as cenas costumam revelar tragos de cardter ¢
individualidade. Fazemos inferéncias e tiramos conclusdes baseados no
comportamento que observamos ou a respeito do qual ouvimos. O isolamento
do cineasta na posi¢io de observador pede que o espectador assuma um papel
mais ativo na determina¢io da importincia do que se diz e faz.

O modo observativo propde uma série de consideragdes éticas que
incluem o ato de observar os outros se ocupando de seus afazeres. E esse ato
voyeuristico em si mesmo ou voyeur de si mesmo? Ele coloca o espectador
numa posi¢do necessariamente menos confortavel do que o filme de ficgao?
Na ficgdo, as cenas sao arquitetadas para que vejamos e ougamos tudo, ao
passo que as cenas do documentario representam a experiéncia de pessoas
reais que, por acaso, testemunhamos. Essa posi¢ao de ficar olhando “pelo
buraco da fechadura” pode ser desconfortavel, se o prazer de olhar tiver
prioridade sobre a oportunidade de reconhecer aquele que ¢ visto e de
interagir com ele. Esse desconforto pode ser ainda maior quando a pessoa nao
€ uma atriz que concordou por vontade prépria em ser observada
desempenhando um papel numa ficgao.

A impressao de que o cineasta ndo estd impondo um comportamento
aos outros também suscita a questdo da intromissao nio admitida ou indireta.
As pessoas comportam-se de maneira que se matize nossa percep¢io a
respeito delas, para melhor ou para pior, a fim de satisfazer um cineasta que
ndo diz o que quer? O cineasta procura outras pessoas para representar
porque elas possuem qualidades que podem fascinar os espectadores pelas
razdes erradas? Essa pergunta geralmente vem a tona no filme etnogrifico,
que observa, em outras culturas, comportamentos que podem, sem a
contextualizagio adequada, parecer exdticos ou bizarros, como se fossem
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parte de um “cinema de atragdes™ ¢ niw cientitico. O cineasta procuea o
consentimento informado dos participantes ¢ possibilita que esse
consentimento informado seja entendido ¢ concedido? Até que ponto pade
um cineasta explicar as possiveis consequéncias de permitir que o
comportamento seja observado por outros ¢ representado para outros?

Fred Wiseman, por exemiplo, pede consentimento verbal quando
filma, mas supoe que, quando tilma em instituigoes publicas, tenha o direito
de registrar 0 que aconteve: ele nunca da aos participantes qualquer controle
sobre o resultado. Mesmo assim, muitos participantes de A escole acharam o
filme justo ¢ representativo, embora a maioria dos criticos o tenha
considerado uma acusagdo grave contra a organizagdo regimental ¢ a
disciplina escolares. Uma abordagem radicalmente diterente ocorre em- five
laws (1981), sobre o8 dirvitos fundiarios dos aborigines, em que os cineastas
ndo filmam nada sem o consentimento ¢ a colaboragdo dos participantes.,
Tudo, do conterido As lentes, toi aberto & discussio ¢ ao entendimento,

Ja que o cineasta observativo adota um modo especial de presenga “na
cena’, em que parece ser invisivel ¢ nao participante, tambem surgem as
questdes: quando o cineasta tem a responsabilidade de intervie? E se acontecer
alguma coisa que prejudique ou tira um dos atores sociais? Deve um operador
de cimera filmar a imolagao de um monge vietnamita que, sabendo que ha
cAmeras presentes Para gravar o acontecimenta, deia fugo ao proprio corpa,
PArd Protestar contra A gUerta? Peve o cmera reeusar-se, ot Do se reeusar, §
dissuadir 0 monge? Deve o cineasta aceitar uma taca de presente de um
participante, durante 4 tilmagem de um julgamento de assassinato, ¢ depois
entregar esse presente A policia quando descobre sangue nele (como fizeram
Joe Berliner ¢ Bruce Snofsky em seu Panadise lost, de 199612 Fste ultimo
exemplo nos destoca na diregdo de uma torma inesperada ¢ inadvertida de
participagio, ¢ mio de observagdo, assim come tambent traz questoes mais
abrangentes sobre a relagio do cineasta com seus temas.

Os tilmes observativos mostram uma forga espectal a0 dar uma ideia
da duragio real dos acontecinientos. Eles rompem com o ritmo dramatico
dos filmes de ticgdo convencionais ¢ com a montagent, ds vezes apressada, das
imagens que sustentam os documentarios expasitivos ou poctivos, Por
exemplo, quando Fred Wiseman observa a filmagem de um comercial de
televisio de 30 segundos durante aproximadamente 25 minutos, em Modelo
(1980), ele transmiite a sensagdo de haver observado tudo v que era digno de
ser observado na tilmagem.

Introducdo ao documentirioc 149



De maneira aniloga, quando David MacDougall, em Wedding camels
(1980), Gilma as longas discussbes entre seu principal personagem, Lorang, ¢
um de seus pares sobre o prego da noiva, fitha de Lorang, ele volta nossa
atencao do acordo final ou da nova questio nasrativa suscitada por causa dele
para o sentido ¢ a textura da propria discussio: a linguagem corporal ¢ o
contato visual, a entonagio ¢ o tom das vozes, as pausas ¢ 0 “vazios’, que dio
30 encontro a sensacio de realidade concreta, vivida

O proprio MacDougall descreve o fascinio da experiéncia vivida como
algo que é experitnentado mais claramente como uma diferenca entre copides
(as tomadas nao montadas, como foram filmadas originaimente} ¢ uma
sequéncia editada. Os copides parecern ter uma densidade ¢ uma vitalidade
que faltam ao filme montado. A perda acontece mesmo quando se
acrescentam estrutura ¢ perspectiva:

A sensacio de perda parece identificar valores positivae pefieebidos nos
copides ¢ pretendidos pelo cineasta na hora da filmagem, mas nio
realizados no filme pronto. E como s¢ o ato de Abmar. & alguma forma,
contradissesse as proprias razdes para fazer filmes. Os processos de
montigem bascada nos copides envolvem lanto a redugio do
comprimento total come o corte da maioria dos planos para
comprimentos mais curtos. Esses dois processos, progressivamente,
centralizam significados especiais. As vezes, os cineastas parecem
reeonhecer isso. quando tentam preservar algumas das caracteristicas dos
copides ¢em seus filmes on quando reintroduzem essas caracteristicas por
outros meios. (*When less is less”, Transcultural Cinema, p. 215)

A presenqa da cAmera “na cena” atesta sua presenca no mundo histdrico,
Isso confirtna 3 sensacio de comprometimento ou engajamento com o
imediato, 0 intimo, 0 pessoal, no momento em que ele ocorre. Essa presena
também confirtna 2 sensagio de fidelidade a0 que acontece e que pode nos ser
transmitida pelos acontecimentos, como se eles simplesmente tivessem
acontecido, quando, na verdade, foram construidos para ter exatamente aquela
aparéncia. Um exemplo despretensioso ¢ a “entrevista mascarada”. Nesse caso, o
cineasta trabalha de maneira mais participativa com seus temas, no intuito de
estabelecer o tema geral de uma cena, €, em seguida, filma-a de modo
observativo. David MacDougall fez isso com bastante eficiéncia em muitos
filmes. Um exemplo é a cena de Kemya boran, em que, sem prestar atengio ao
cimera, mas de acorde com as linhas gerais determinadas antes de a filmagem
comegar, dois membros de uma tribo queniana discutem as medidas de
controle de natalidade adotadas pelo governo.
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Roy Cohnvdack Smith {Jill
Godmilow, 1994). Fotografia
genbimente cedida por Jill
Godmilow.

O fime de Godmilow, como muitos
documsntarios de shows musicais,
observa uma apresenlagao publica;
nesse caso. ela fima dois monélogos
de Ron Vawter. Levando em .
consideracao que esses eventos sao
entendidos como performances, ém
pimeiro iugar, ¢les permitem que o
cineasta evite algumas das
acusagdes de que a presenca da
camera altera o que lena acontecxdo
¢ ela nao estivesse 1a.

Um exemplo mais complexo ¢ o acontecimento encenada pars ser
parte do registro histdrico. Entrevistas coletivas com a imprensa, por esemplo,
podem ser filmadas num estilo puramente observativo. AN exses Lventos nan
existiriam nao fosse a presen¢a da camera, Isso ¢ o inverse da premissa hasica
subjacente aos filmes observativos, segundo a qual o gue vemos ¢ o que teria
acontecido se a cimera ndo estivesse ali para observar,

Essa inversdo assumiu proporgoces gigantescas cny um dos primeiros
documentirios “observativos™: O trimnfo da vorrade. de 1 eni Rictenstahl,
Depois de um conjunto introdutario de legendas que montan e cenanao parg
o comicio do Partido Nacional-Socialista alemas an Nurembere cnp [958}
Riefenstahl observa os acontecimentas sem nenhuim ouira carnentari Ui
acontecimenios — predominantemenie, deshiles - acorrent oo s v
simplesmente gravasse de quakquer mancira o que terin deeniteondes Do
duas horas de projecao, o Nlme pode dar @ impressaa de ter 1o
acontecimentos historicos ficl ¢irrefkendamente demas
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subjacente de estar presente a um acontecimento, mas filmando como se
estivesse ausente, como se o cineasta fosse simplesmente uma “mosquinha
pousada na parede”, convida ao debate sobre quanto do que vemos seria igual
se a cimera nio estivesse l4, ou quanto seria diferente se a presenca do cineasta
fosse mais facilmente reconhecida. O fato de que esse debate seja insolivel,
por sua propria natureza, continua a alimentar um certo mistério, ou
inquietagdo, sobre o cinema observativo.

O modo participativo

As ciéncias sociais hd muito cultivam o estudo de grupos sociais. A
antropologia, por exemplo, continua profundamente determinada pelo
trabatho de campo, em que o antropélogo vive no meio de um povo, por um
longo periodo, e, em seguida, escreve sobre o que aprendeu. Essa pesquisa
geralmente exige alguma forma de observagio participativa. O pesquisador
vai para o campo, participa da vida de outras pessoas, habitua-se, corporal ou
visceralmente, a forma de viver em um determinado contexto e, entao, reflete
sobre essa experiéncia, usando os métodos e instrumentos da antropologia ou
da sociologia. “Estar presente” exige participagdo; “estar presente” permite
observagio. Isso quer dizer que o pesquisador de campo nao se permite “virar
um nativo’, em circunstincias normais; ele mantém um distanciamento que o
diferencia daqueles a respeito de quem escreve. Na verdade, a antropologia
dependeu desse complexo ato de engajamento e separagao entre duas culturas
para se definir.

Os documentaristas também vao a campo; também eles vivem entre os
outros e falam de sua experiéncia ou representam o que experimentaram. No
entanto, a pratica da observagio participativa nio se tornou um paradigma.
Os métodos e as praticas da pesquisa em ciéncia social permaneceram
subordinados a predominante pratica retérica de comover e persuadir o
publico. O documentério observativo reduz a importancia da persuasio, para
nos dar a sensagio de como é estar em uma determinada situagao, mas sem a
nogio do que é, para o cineasta, estar la também. O documentario
participativo da-nos uma ideia do que €, para o cineasta, estar numa
determinada situagao e como aquela situagdo consequentemente se altera. Os
tipos e graus de alteragio ajudam a definir variagdes dentro do modo
participativo do documentario.



Takeover (David and Juaith MacDougall, 1981). Fotograha geniilmenie cedida por Dawd MacDougall.

Os MacDougalls desenvolveram um esiilo colaboralivo de filmar com as pessoas que aparecem em seus
fimess etnograficos. Em uma séne de fimes sobre questdes aborigmes, dos quais Takeover & um exemplo
de pnmerra qualidade, eles muitas vezes serviram de testemunhas das razdes de Iradicao e crenga que
embasaram as demandas do povo aborigine contra © governo, a respeito dos drreitos fundidrios € de oulros
assuntos. A interagao @ extremamente participativa embora o resultado possa parecer, a pnncipic. discreto
ou observativo, ja que grande pane da colaborag@o acorreu anles do alo de himar.

Quando assistimos a documentdrios participativos, esperamos
testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual ele é representado por
alguém que nele se engaja ativamente, e nao por alguém que observa
discretamente, reconfigura poeticamente ou monta argumentativamente essc
mundo. O cineasta despe 0 manto do comentdrio com voz-over, afasta-se da
meditagao poética, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede ¢
torna-se um ator social (quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer
outro porque o cineasta guarda para si a cimera e, com ela, um certo nivel dv
poder ¢ controle potenciais sobre 0s acontecimentos. }

Documentidrios participativos como Cranica de um verao, Portrait o
Jasort ou Word is out envolvem a ética ¢ a politica do encontro, um encont:
entre alguém que controla uma cdmera de filmar ¢ alguém que nao a controla.
Como ¢ que o cineasta ¢ o ator social reagem um ao outro? Como negaciam o
controle ¢ dividem a responsabilidade? Quanto um cineasta pode insistir no
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testemunho, quando é doloroso para o outro presti-lo? Que responsabilidade
tem o cineasta pelas consequéncias emocionais de ser filmado? Que lagos
unem cineasta e tema e que necessidades os separam?

A sensagdo da presenca em carne e 0sso, em vez da auséncia, coloca o
cineasta “na cena”. Supomos que o que aprendemos vai depender da natureza
e da qualidade do encontro entre cineasta e tema, e ndo de generalizacoes
sustentadas por imagens que iluminam uma dada perspectiva. Podemos ver ¢
ouvir o cineasta agir e reagir imediatamente, na mesma arena histérica em
que estao aqueles que representam o tema do filme. Surgem as possibilidades
de servir de mentor, critico, interrogador, colaborador ou provocador.

O documentirio participativo pode enfatizar o encontro real, vivido,
entre cineasta e tema no espirito de O homem da cdmera, de Dziga Vertov,
Cronica de um verdo, de Jean Rouch e Edgar Morin, Hard metals disease
(1987), de Jon Alpert, Watsonville on strike (1989), de Jon Silver, ou Sherman’s
march (1985), de Ross McElwee. A presenca do cineasta assume importancia
acentuada, desde o ato fisico de “captar a imagem”, que tanto se nota em ()
homem da camera, até o ato politico de unir for¢as com aqueles que
representam seus temas, como fazem Jon Silver, no inicio de Watsonville on
strike, quando pergunta aos lavradores se pode filmar no sagudo do sindicato,
ou Jon Alpert, quando traduz para o espanhol o que os trabalhadores que cle
acompanha ao México tentam dizer a seus companheiros sobre os perigos da
pneumoconiose.

Esse estilo de filmar é o que Rouch e Morin denominaram de cinéma
vérité, ao traduzir para o francés o titulo que Dziga Vertov deu a seus jornais
cinematogréficos da sociedade soviética: kinopravda. Como “cinema-
verdade”, a ideia enfatiza que essa é a verdade de um encontro em vez da
verdade absoluta ou ndo manipulada. Vemos como o cineasta e as pessoas que
representam seu tema negociam um relacionamento, como interagem, que
formas de poder e controle entram em jogo e que niveis de revelagio e relacao
nascem dessa forma especifica de encontro.

Se hd uma verdade ai, é a verdade de uma forma de interagao, que ndo
existiria se niao fosse pela cimera. Assim, ela é o oposto da premissa
observativa, segundo a qual o que vemos ¢ 0 que teriamos visto sc¢
estivéssemos 14 no lugar da camera. No documentério participativo, o que
vemos é o que podemos ver apenas quando a camera, ou o cineasta, estd laem
nosso lugar. Jean-Luc Godard uma vez declarou que o cinema ¢ verdade 24
vezes por segundo: o documentario participativo satisfaz essa assertiva.
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Crénica de um verio, por exemplo, tem cenas resultantes das interagdes
de colaboragio entre cineastas e representantes de seus temas, um eckético
grupo de pessoas que vivia em Paris no verio de 1960. Em um dos casos,
Matcelline Loridan, uma jovem que, mais tarde, casou-se com ¢ cineasta
holandés Joris Ivens, fala de sua experiéncia de judia deportada da Franga ¢
enviada a um campo de concentragio alemio durante a Segunda Guerra
Mundial. A cimera segue Marcelline, enquanto ela atravessa a Place de la
Concorde ¢, depois, o antigo mercado parisiense, Les Halles. Ela faz um
monélogo bastante comovente de suas experiéncias, mas sé porque Rouch ¢
Morin planejaram a cena com ela e deram a ela o gravador para carregar. Se
tivessemn esperado que tudo acontecesse Por si mesmo, para entiio observar,
nada teria acontecido, Eles perseguiram essa ideia de colaboragio ainda além,
exibindo partes do filme para os participantes e filmando a discussio que se
seguia. Rouch ¢ Morin também aparecem no filme, discutindo seu objetivo de
estudar “essa tribo estranha que vive em Paris” e avaliando, no fim do filme, o
que aprenderam.

Analogamente, em Not a love story (1981}, Bonnie Klein, a cineasta, ¢
Linda Lee Tracy, uma ex-stripper, discutern suas reagdes a varias formas de
pomografia enquanto entrevistam participantes da indiistria do sexo. Em
urma cena, Linda Lee posa para uma fotografia de nu e discute como se sentiu
com a experiéncia. As duas mulheres embarcam numa viagem parcialmente
exploratéria, num espirito semethante ao de Rouch e Morin, e parcialmente
confessionali/redentors, num sentido completamente diferente. O ato de fazer
o filme desempenha um papel catdrtico, redentor, em suas vidas; 0 mundo
delas muda mais do que o daqueles que aparecem no filme.

£m alguns casos, como em Le chagrin et la pitié (1970), de Marcel
Ophuls, sobre a colaboragio entre Franz ¢ Alemanha na Segunda Guerra
Mundial, a voz do cineasta emerge, principalmente, como uma perspectiva
sobre o tema do filme. O cineasta serve como pesquisador ou repérter
investigativo. Em outros casos, a voz do cineasta emerge do envolvimento
direto, pessoal, nos acontecimentos, enquanto eles ocorremn. Talvez isso se
mantenha na érbita do repérter investigativo, que faz seu proprio
envolvimento na histéria ser crucial para o desenrofar dos acontecimentos.
Um exemplo € a obra do cineasta canadense Michael Rubbo. Em seu Sad song
of yellow skin (1970), dle explora as ramificagées da guerra do Vietni entre a
populagio civil daquele pais. Um outro exemplo ¢ a obra de Nicholas
Broomfield, que adota um estilo mais imprudente, mais confrontador — senio
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O envolvimento de Nicholas Necroponte com uma mulher que ol
conhece no Centeal Park. em Nova York, ¢ que parece ter uma histor:.
compleva. mas tio tatalmente verossimil torna-se tundamental pars .
estrutura geral de fuptier savtre - 993 Analogamente. ¢ o empenho de Fmck
Omori na reconstitvicao da historia repnmida da experiencia Je sua propri
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As entrevistas sdo uma forma distinta de encontro social. Elas diferem
da conversa corriqueira ¢ do processo mais coercitivo de interrogacia, a custa
do quadro institucional em que ocorram ¢ dos protocolos ou diretrizes
especificos que as estruturern. As entrevistas ocorrem num campo de trabalho
antropologico ou sociolégico; tomam o nome de “anamnese” na medicina e
no servigo social; na psicanalise, tomam a forma de sessdo terapéutica; em
direito, a entrevista torna-se o processo prévio de “colher meios de prova” e.
durante julgamentos, o testemunho; na televisio, forma a espinha dorsal dos
programas de entrevista; no jornalismo, assume tanto a forma de entrevista
como de coletiva para imprensa; e na educagio, aparece como didlogo
socrdtico. Michel Foucault argumenta que todas essas formas incluem formas
regulamentadas de troca, com uma distribuigao desigual de poder entre cliente
¢ profissional da instituigao, com raizes na tradigio religiosa da confissao.

Os cineastas usam a entrevista para juntar relatos diferentes numa
unica historia. A voz do cineasta emerge da tecedura das vozes participantes ¢
do material que trazem para sustentar o que dizemn. Essa compilagdo de
entrevistas e material de apoio nos tem dado numerosos filmes, de Vietnd, ano
do porco (1969), sobre a guerra no Vietnd, a Eyes on the prize, sobre a historia
do movimento pelos direitos civis, e de The life and times of Rosie the riveter.
sobre as mulheres no trabatho durante a Segunda Guerra Mundial, a Shoah.
sobre as consequéncias do Holocausto para aqueles que passaram por ele.

Filmes que compilam imagens de arquivo, como Padeniye dinastii
Ronanovich, de Esther Shub, que se baseia totalmente em filmes de arquivo
encontrados por Shub e reeditados para contar uma histéria social,
remontam aos primérdios do documentério expositivo. Os documentarios
acrescentam o engajamento ativo do cineasta com os participantes de seus
filmes, ou com seus informantes, e evitam a exposicio com voz-over andnima.
Isso situa o filme mais honestamente num momento dado e numa
perspectiva distinta; enriquece o comentario com a textura de vozes
individuais. Alguns, como Harlan County, US.A. (1977), de Barbara Kopple.
sobre a greve numa mina de carvio no Kentucky, ou Roger e eu (1989), de¢
Michael Moore, frisam os acontecimentos do presente dos quais o cineasta
participa embora acrescentem um pano de funde histérico. Alguns, como N
linha da morte, de Errol Morris, When we were kings (1996), de Leon Gast..
sobre a luta travada por Muharmad Ali e George Foreman em 1974, ou { o1
Riefenstahl, a deusa imperfeita {1993), de Ray Mueller, sobre a carreira

controversa de Riefenstahl, centram-se no passado ¢ em como o recontam
aqueles que o viveram.
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poderia ser recontada nas palavras daqueles que viveram aqueles tempos, por
meio de entrevistas. Word is out (1977), de Jon Adair, escolhe a segunda opgao.
Adair, como Connie Field em Rosie the riveter, testou dezenas de possiveis
participantes, antes de escolher cerca de uma dizia para aparecer no filme. Ao
contrario de Field e Emile de Antonio, Adair decide manter o material de
apoio num minimo possivel; ele elabora sua histéria principalmente com base
nas “cabegas falantes” daqueles que conseguem expressar com suas proprias
palavras esse capitulo da hist6ria social norte-americana. Da mesma maneira
que as histérias orais, que sdo gravadas e transcritas para servir como um tipo
de fonte priméria, com a qual essa forma se parece, mas da qual também difere
na selegdo e no arranjo cuidadosos do material de entrevista, a clareza e a
franqueza emocional daqueles que falam dio aos filmes testemunhais uma
caracteristica convincente.

Os cineastas que buscam representar seu préprio encontro direto com
o mundo que os cerca e 0s cineastas que buscam representar questdes sociais
abrangentes e perspectivas historicas com entrevistas e imagens de arquivo
constituem dois componentes importantes do modo participativo. Como
espectadores, temos a sensagio de que testemunhamos uma forma de didlogo
entre cineasta e participante que enfatiza o engajamento localizado, a
interagdo negociada e o encontro carregado de emogao. Essas caracteristicas
fazem o modo participativo do cinema documentario ter um apelo muito
amplo, ja que percorre uma grande variedade de assuntos, dos mais pessoais
aos mais histéricos. Na verdade, com frequéncia, esse modo demonstra como
os dois se entrelagam para produzir representagdes do mundo histérico

provenientes de perspectivas especificas, tanto contingentes quanto
comprometidas.

O modo reflexivo

Se, no modo participativo, o mundo histérico prové o ponto dc
encontro para os processos de negociagio entre cineasta e participante do
filme, no modo reflexivo, sio os processos de negociagao entre cincasta «
espectador que se tornam o foco de atencio. Em vez de seguir o cincasta ¢m
seu rf:lacionamento com cutros atores sociais, nds agora acompanhamos o
relacionamento do cineasta conosco, falando nio s6 do mundo historic
como também dos problemas e questoes da representagio.
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Em Reagrupamento (1982), a declaragao de Trinh Minh-ha, de que vai
“falar préxima” da Africa, em vez de falar “sobre a Africa”, simboliza a
mudanga que a reflexdo produz: consideramos como representamos o mundo
histérico e também o que esté sendo representado. Em lugar de ver o mundo
por intermédio dos documentarios, os documentérios reflexivos pedem-nos
para ver o documentdrio pelo que ele é: um construto ou representagio. Jean-
Luc Godard e Jean-Pierre Gorin levam isso ao extremo em Letter to Jane
(1972), uma “carta” de 45 minutos, em que examinam minuciosamente uma
fotografia jornalistica de Jane Fonda durante uma visita ao Vietni do Norte.
Nenhum aspecto dessa fotografia aparentemente objetiva fica sem ser
examinado.

Assim como o modo observativo do documentério depende da
auséncia aparente ou da nao interven¢do do cineasta nos acontecimentos
filmados, o0 documentario em geral depende do descaso do espectador por sua
situagdo real, diante da tela do cinema, interpretando um filme, em favor de
um acesso imagindrio aos acontecimentos mostrados na tela, como se apenas
esses acontecimentos exigissem interpretagio, e ndo o filme. O lema segundo
o qual um documentidrio s6 é¢ bom quando seu contetido é convincente é o
que 0 modo reflexivo do documentario questiona.

Uma das questdes trazidas para o primeiro plano nos documentarios
reflexivos é aquela com que comegamos este livro: o que fazer com as pessoas?
Alguns filmes, como Reagrupamento, Daughter rite (1978), Homenagem a
Bontoc (1995) ou Far from Poland (1984), tratam dessa questdo diretamente,
questionando os meios usuais de representagao: Reagrupamento rompe com
as convengdes realistas da etnografia para questionar o poder do olhar fixo da
cimera de representar, ou descrever enganosamente, os outros; Daughter rite
subverte 0 apoio nos atores sociais ao usar duas atrizes profissionais para
representar os papéis de duas irmds que refletem sobre sua relagio com a mae,
usando ideias colhidas em entrevistas com uma gama variada de mulheres,
mas escondendo as vozes das entrevistadas; Homenagem a Bontoc reconta a
histéria familiar do avé do cineasta, levado das Filipinas para atuar numa
exposicio sobre a vida filipina na St. Louis World Fair, em 1904, por meio de
reconstituicdes encenadas e memorias imaginadas que questionam as regras
costumeiras de comprovagio; a diretora de Far from Poland, Jill Godmilow,
fala diretamente conosco para ponderar os problemas da representagdo do
movimento Solidariedade na Polénia, quando s6 tinha acesso parcial aos
acontecimentos. Esses filmes tentam aumentar nossa consciéncia dos
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s dacumentirios reflexivos também tratam do realismio, Esse ¢ um
estilo que parece proporcionar um acessa descomplicado ao munde; tona .«
forma de realismo fisico, psicoldgico e emancional por meio de técmicas
montagem de evidéncia ou em continuidade, desenvolvimento e
personagem e estrutura narrativa. Os documentirios reflexivos desatiue:
cssas técnicas ¢ convengaes, Sobrenonte Vies nose de basismo Nanr 1 19391, pe:
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Outros filmes, como David Holzman's diary (1968), No lies (1973) ¢
Daughter rite (1978), representam a si mesmos, em dltima andlise, como
ficgoes disfarcadas. Eles se apoiam em atores treinados para desempenhar os
papéis que, inicialmente, acreditamos serem a autorrepresentagdo de pessoas
envolvidas em seu cotidiano. Nossa percepgdo do engano - ds vezes, em
alusoes ¢ indicios no decorrer do filme ou no fim, quando os créditos revelam
a natureza fabricada das performances a que assistimos - leva-nos a questionar
a autenticidade do documentdrio em geral: que “verdade™ revelam os
documentdrios sobre o eu? No que a autenticidade ¢ diferente de uma
performance encenada ou planejada? Que convengoes nos levam a crer na
autenticidade da performance documental? E como pode essa crenga ser
subvertida de mancira produtiva?

O modo reflexivo ¢ o modo de representagio mais consciente de si
mesmo ¢ aquele que mais se questiona. O acesso realista a0 mundo, a
capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de prova
incontestdvel, o vinculo indexador ¢ solene entre imagem indexadora ¢ 0 que
cla representa - todas essas ideias passam a ser suspeitas. O fato de que essas
ideias podem forgar uma crenga fetichista inspira o documentdrio retlexivo a
examinar a natureza de tal crenga em vez de atestar a validade daquilo em que
se ¢ré. Na methor das hipéteses, o documentirio reflexivo estimula no
espectador uma forma mais elevada de consciéngeia a respeito de sua relagao
com o documentdrio ¢ aquilo que ele representa. Vertov faz isso em O hamem
da cdmera, para demonstrar como construimos nosso conhecimento do
mundo; Bunuel faz isso em Terra sem pao, para satirizar as suposigoes que
acompanham esse conhecimento; Trinh faz isso em Reagrupamento, para
questionar as suposigoes subjacentes a um determinado corpo de
conhecimentos ou modo de investigagio (etnografia), como faz Chris Marker
em Sans soleil, para questionar as suposigoes subjacentes ao ato de fazer fillmes
sobre a vida dos outros, num mundo dividido por limites raciais ¢ politicos.

Alcangar uma forma mais clevada de consciéncia envolve uma
mudanga nos graus de percepgao. O documentdrio reflexivo tenta reajustar as
suposigdes ¢ expectativas de seu publico ¢ ndo acrescentar conhecimento
novo a categorias existentes. Por essa razio, os documentirios podem ser
reflexivos tanto da perspectiva formal quanto politica.

De uma perspectiva formal, a reflexiao desvia nossa atengao para nossas
suposigdes e expectativas sobre a forma do documentirio em si. De uma
perspectiva politica, a reflexdo aponta para nossas SUPOsiyoes ¢ expectativas
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sobre o mundo que nos cerca. Ambas se baseiam em técnicas que nos chocam,
que alcan¢am algo semelhante a0 que Bertult Brecht descreveu como “efeitos
alienantes” ou a0 que os formalistas russos denominaram de gstranenie, ou
“estranhamento”. Isso se parece com a tentativa surrealista de ver o mundo
cotidiano de maneiras inesperadas. Como estratégia formal, transformar o
familiar em estranho lembra-nos de que maneira 0 documentirio funciona
como um género cinematografico cujas afirmagoes a respeito do mundo
talvez recebamos de maneira muito descuidada; como estratégia politica, ele
nos lembra de como a sociedade funciona de acordo com convengées ¢
codigos que talvez achemos naturais com muita facilidade.

O surgimento dos documentirias feministas nos anos 70 fornece um
exemplo claro das obras que questionam as convencades sociais, Filmes como
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S5QRAMG' {eslemunhamas costumes @ comportamentos conkomie eles ocorrem “nalurakmante”. ndo como
resykado da inleragdo de cineasia ¢ partcipante,

Na foto: O que deve ser feilo?
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em sen impacto. Em vez de provocar primordialmente nossa consciéncia da
forma, 0s documentirios politicamente reflexivos provocam nossa consciéncia
da organizagio social e dos pressupostos que a sustentam. Portanto, tendem a
induzir a um efeito “ah-ah!”, em que compreendemos 0 funcionamento de um
principio ou estrutura, o que ajuda a explicar aquilo que, de outro modo, seria
uma representagio de experiéncias mais localizadas. Passamos a othar mais
atentamente. Os documentirios politicamente reflexivos reconhecem a
maneira COMmo as coisas 530, Mas também invocam 2 maneira como poderiam
sex. Nossa consciéncia mais exacerbada abre uma brecha entre conhecimento ¢
desejo, entre 0 que é ¢ o que poderia ser. Os documentirios politicamente
reflexivos apontam para nés, especiadores e atores sociais, ¢ ndo para os filmes,
como agentes que podem fechar essa brecha entre aquilo que existe ¢ as novas
formas que desejamnos para isso que existe.

O modo performitico

Como 0 modo poético, o modo performatico suscita questoes sobre o
que é o conhecimento. O que se pode considerar como entendimento ou
compreensio? Além de informagdes objetivas, o que entra em nossa
compreensio do mundo? Estaria o conhecimento mais bem descrito como
algo abstrato e imaterial, baseado em generaliza¢bes e no Que é tipico, na
tradicio da filosofia ocidental? Ou estaria ele mais bern descrito como algo
concreto e material, baseado nas especificidades da experiéncia pessoal, na
tradicio da poesia, da literatura ¢ da retdrica? O documentirio performatico
endossa esta dltima posi¢io e tenta demonstrar como o conhecimento
material propicia o acesso 2 uma compreensio dos processos mais gerais em
funcionamento na sociedade.

O significado é claramente um fenomeno subjetivo, carregado de afetos.
Um carro, um revdlver, um hospital ou uma pessoa terdo significados diferentes
para pessoas diferentes. Experiéncia ¢ memoria, envolvimento emocional,
questdes de valor ¢ crenga, compromisso ¢ principio, tudo isso faz parte de nossa
compreensic dos aspectos do mundo que mais sao explorados pelo
documentirio: a estrutura institucional {(governos ¢ igrejas, familias ¢
casamentos) ¢ as praticas sociais especificas (amor ¢ guerra, competicio €
cooperagao) que constituem uma sociedade (como discutimos no Capitulo 4.
O documentirio performitico sublinha a complexidade de nosso conhe-
amento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas ¢ afetivas.
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Obras como Linguas desatadas (1989), de Marlon Riggs, O corpo belo
(1991), de Ngozi Onwurah, ¢ Homenagem a Bontoc (1995), de Marlon
Fuentes, enfatizam a complexidade emocional da experiéncia da perspectiva
do proprio cineasta. Um tom autobiogréfico compde esses filmes, que tém
semelhanga com a forma de disrio do modo participative. Os filmes
performiticos dao ainda mais énfase as caracterfsticas subjetivas da
experiéncia e da memoria, que se afastam do relato objetivo. Marlon Riggs,
por exemplo, utiliza poemas recitados ¢ cenas ensaiadas que tratam dos
grandes riscos pessoais envolvidos na identidade negra ¢ homossexual; o filme
de Onwurah desenvolve-se até um encontro sexual encenado entre sua
prépria mae e um bonito jovem; e Fuentes encena uma fantasia a respeito da
fuga de seu avd do cativeiro, quando ¢ra objeto de exibigdo na St. Louis World
Fair, em 1904. Os acontecimentos reais sio amplificados pelos imagindrios. A
combinagio livre do real e do imaginado ¢ uma caracteristica comum do
documentirio performitico.

O que esses filmes compartilham é um desvio da énfase que o
documentirio dd 2 representagdo realista do mundo histérico para licengas
poéticas, estruturas narrativas menos convencionais e formas de representagio
mais subjetivas. Outras obras na mesma linha so: Looking for Langston (1988},
sobre a vida de Langston Hughes, ¢ Frantz Fanon: Pele negra, mdscara branca
{1996), sobre a vida de Frantz Fanon, ambos de Isaac Julien; Black and silver
horses (1992), video de Larry Andrews sobre questdes de raga e identidade;
Forest of bliss (1985), de Robert Gardner, sobre praticas funerarias em Benares,
na India; Who killed Vincent Chin? (1988), de Chris Choy e Renee Tajirna, sobre
o assassinato de um sino-americano por dois metalirgicos desempregados, que
supostamente o tomaram por japonés; Historia e memdria (1991), de Rea Tajiri,
sobre 0 empenho da cineasta para aprender a histdria do confinamento de sua
familia em campos de detengio durante a Segunda Guerra Mundial; e Khush
(1991}, de Pratibha Parmar, sobre o que é ser asiatico-britinico e homossexual.
A caracteristica referencial do documentario, que atesta sua funcio de janela
aberta para 0 mundo, di lugar a-uma caracteristica expressiva, que afirma a
perspectiva extremamente situada, concreta e nitidamente pessoal de sujeitos
especificos, incluindo o cineasta.

Desde, pelo menos, Turksib (1929), Sof Svanerti (1930) ¢, num espirito
satirico, Terra sem pae (1932), o documentirio tem mostrado muitas
caracteristicas performaticas, mas elas raramente serviram para organizar
filmes inteiros. Estavam presentes, mas nao eram dominantes. Alguns
documentdrios participativos dos anos 80, como Las madres de la Plaza de
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Mayo (1985} e Roses in december (1982), incluem momentos performaticos
que nos atraem para representagoes subjetivas ~ no estilo de “como seria
s¢...” = de acontecimentos passados traumdticos (o “desaparecimento” do
filho de uma das maes que protestavam contra a repressio governamental na
Argentina, € 0 estupro de Jean Donovan e trés outras mulheres por militares
salvadorenhos, respectivamente), mas o traco organizador dominante desses
filmes gira em torno de uma histéria linear que inclui esses acontecimentos.
Os documentrios performéticos dirigem-se a nos de maneira emocional e
significativa em vez de apontar para nés o mundo objetivo que temos em
comum.

Esses filmes nos envolvemn menos com ordens ou imperativos retéricos
do que com uma sensagao relacionada com sua nitida sensibilidade. A
sensibilidade do cineasta busca estimular a nossa. Envolvemo-nos em sua
representagio do mundo historico, mas fazemos isso de maneira indireta, por
intermédio da carga afetiva aplicada a0 filme ¢ que o cineasta procura tornar
nossa.

Linguas desatadas, por exemplo, comesa com um chamado fora de
campo, que ricocheteia da esquerda para a direita, em estéreo: “De irmao para
irmio”, “De irmio para irmao”; e termina com uma declaragio: “Homens
negros que amam homens negros é o ato revolucionrio” O curso do filme
por uma série de declaragies, reconstituigdes, recitaghes poéticas ¢
performances encenadas que atestam, todas, as complexidades das relagoes
raciais ¢ sexuais na subcultura homossexual empenha-se em estimular-nos a
adotar-uma postura de “irmaos” de nés mesmos, pelo menos durante o filme,
Somos convidados a experimentar o que ¢ ocupar a posigio social subjetiva
de um homem negro homossexual, como o proprio Marlon Riggs.

Assim como a estética feminista pode empenhar-se para deslocar o
ptblico, independentemente de seu sexo ¢ de sua orientacio sexual, para a
posicio subjetiva do ponto de vista de um personagem femninista sobre o
mundo, o documentdrio performatico busca deslocar seu publico para um
alinhamento ou afinidade subjetiva com sua perspectiva especifica sobre o
mundo. Da mesma forma que obras anteriores, como Listes o Britain (19411,
sobre a resisténcia do povo britanico a0 bombardeio alema« durante a
Segunda Guerra Mundial, ou Tri pesni o Lenine {1934, sobre o lutr do pove
soviético pela morte de Lenin, os documentirios performaticos recentes
tentam representar uma subjetividade social que une o geral ao particular, o
individual ao coletivo ¢ o politico a0 pessoal. A dimensio expressiva pode
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Pauss 15 buring entca em uma subcullura distinla, homossexual. negra. na qual jovens se¢ agrupam i
'tasas’ que compelem umas com as quiras em varias categonas de mimica e fantasa nos “baies”
Organizado em parte. para explicar s5a subcutiura aos nao participantes. Pans s buming Merguina-nos
performalsamente na caraclensica e na texiura desse mundo de uma loma que nem 76 in Webster Groves
nem Dead birgs conseguem

estar ancorada em individuos especificos, mas estende-se para abarcar uma
forma de reagio subjetiva socal ou compartilhada.

Em obras recentes, essa subietividade social é, muitas vezes, a dos sub-
representados on mahepresentados, das mulheres ou das minorias étmicas, dos
qays e das léshicas. O documentirio performiitico pade agir como um corretivo
para os filmes em que “nos falamos sobre eles para nas™ Em vez disso, eles
proclamam "nos talunes sobre nds para voces” ou “nés falamos sobre nos para
nos”. O documentirio performidtico compartilha wma tendéncia reequi-
libradora e corretiva com a autoetnografia (2 obra etnograficamente informada,
realizada por membros das comunidades que 330 os temas tradicionais da

N foto. Angela hendell. da House of Jendello andindo come uma ey Jricen futarista,
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etnografia ocidental, como as numerosas fitas gravadas pelo povo caiap6 da
bacia do rio Amazonas e pelos aborigines da Austrélia) No entanto, ele nio
contrapde o erro ao fato, a informagao erronea a informagio; ele adota um
modo de representagao distinto, que sugere que conhecimento e compreensao
exigem uma forma inteiramente diferente de envolvimento.

Como os primeiros documentdrios, antes que o modo observativo
priorizasse a filmagem direta do encontro social, o documentirio
performitico mistura livremente as técnicas expressivas que ddo textura e
densidade a fic¢do (planos de ponto de vista, niumeros musicais,
representagoes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas
congelados etc.) com técnicas oratérias, para tratar das questdes sociais que
nem a ciéncia nem a razao conseguem resolver.

O documentirio performdtico aproxima-se do dominio do cinema
experimental, ou de vanguarda, mas, finalmente, enfatiza menos a
caracteristica independente do filme ou video do que sua dimensao expressiva
relacionada com representagdes que nos enviam de volta ao mundo histérico
em busca de seu significado essencial. Continuamos a reconhecer o' mundo
histérico em pessoas e lugares familiares (Langston Hughes, vistas de Detroit,
a ponte sobre a baia de San Francisco, e assim por diante), no testemunho de
outras pessoas (os participantes de Linguas desatadas, que descrevem as
experiéncias de homens negros homossexuais; as confidéncias pessoais fora
de campo feitas por Ngozi Onwurah sobre sua relagao com a mae, em O corpo
belo) e as cenas construidas em torno dos modos de representagio
participativo e observativo (entrevistas com virias pessoas em Khush e I'm
british but...; momentos observados na vida cotidiana em Forest of bliss).

No entanto, pelo mundo representado nos documentdrios per-
formatlcos, espalham-se tons evocativos e nuangas expressivas, que
constantemente nos lembram de que o mundo é mais do que a soma das
evidéncias visiveis que deduzimos dele. Um outro exemplo parcial do comego
do modo performatico, Nuit et brouillard (1955), de Alain Resnais, sobre o
Holocausto, defende com vigor esse ponto. O comentdrio em voz-over e as
imagens ilustrativas do filme conduzem-no para o modo expositivo, mas a
caracteristica obsessiva e pessoal do comentdrio leva-o na direcio do
performitico. O filme é menos sobre histéria que sobre meméria; menos
sobre histéria das classes dominantes — o que aconteceu, quando e por qué —e
mais sobre histéria das bases — o que uma pessoa poderia experimentar e
como poderia ser a passagem por aquela experiéncia. No tom evocativo e
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Soup...Spoons are worth
their weightin goid... __ i

Nur et broudlard (Alvn Resnais. 1355}

Grande pane das imagens apresentadas em Nt ef browifiard foi flmada por ohiciais dos campos de
concenlragao e descobeta depos da guerra pelos Aliados. Alain Resnais compila essas imagens histoncas
num chocante ieslemunho dos horrores da falla de humarudade. Esse fime proporciona muto mas do que
uma comprovacao visual das atrocidades nazistas. Ele nos exona a lembrar. e nunca esquecer. 0 Que
aconigceu ha Mo 16MPO NEesses campos. Liga 0 passado ao presenie & enlrega a memodna o lardo 02
sustentar uma cansciéntia moral.

eliptico do comentdrio de Jean Cayrol, sobrevivente de Auschwitz, Nuit ¢t
brouillard tenta representar o irrepresentdvel: atos absolutamente
inconcebiveis que se opdem a toda razao e a toda ardem narrativa. s sinais
visiveis abundam - pertences e corpos, vitimas e sobreviventes -, mas a voz de¢
Nuig et brouillard vai além do que esses sinais confirmam: ela exige uma reacao
emocional de nossa parte, que reconhega a total impossibilidade de¢
compreender esse acontecimento dentro de qualquer estrutura
preestabelecida de referéncia (mesmo quando conseguimos chegar a um
juizo da monstruosidade hedionda desse genocidio).

Num espirito anilogo, o cineasta hungaro Péter Forgacs descreveu seu
objetivo de nao polemizar, nao explicar, nao argumentar ou julgar, mas sim d¢
evocar a ideia de como foram as experiéncias passadas para aqueles que as
viveram. Seus extraordinirios documentarios sao feitos com base em videos

Na foto: Sopa... a5 colheres valem seu peso xm ouro. ..
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geval da guerra: Sgeve votiio, PRTA cotioy partivipantes, & gueria to
principalmente un enaeme fuxe de povos, enttande ¢ saimdo de varios
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Cuadro 6.1
Os modos do documentirio
Principais caracteristicas
- Deficiéncias

Ficglo hollywoodiana [anos 10]: narrativas fictionais de mundos imaginanos
—auséncia de “realidade”

Documentirio poético [anos 20): reune fragmentos do mundo de
modo poélico
- falla de especilicidade, abstralo demais

Documentiric expositivo [anos 20): irata diretamente de
guestdes do munda histérico
— excessivamente didatico

Documentirio observativo [anos 60): evita o comenlario
e aencenagao; observa as coisas conforme
elas acontecom
-falta de histéria, de contexto

Documentério participative [anos 80]: entrevista
0s particpantes ou inlerage com eles. usa
imagens de arquivo pararecuperar a
histdria

- fé excessiva em testemunhas.
histéria ingénua. invasivo demais

Documentério reflexivo [anos 80):
questiona a forma do documentano,
tira a familiaridade dos outros
modos

- abstralo demais. perde de
vista as questdes concrelas

Documentério performdtico [ancs
80]: entatiza aspectos
subjetivos de um discurso
classicamente objetivo

-aperda de énfase
na objetividade pode
relegar esses filmes
avanguarda; uso
"excessivo” de estilo.
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7
COMO OS DOCUMENTARIOS TEM

TRATADO AS QUESTOES SOCIAIS E
POLITICAS?

As pessoas como vitimas ou agentes

N. Capitulo 1, quando perguntamos “o que fazer com as pessoas?”,
nossa discussao situou-se, principalmente, num contexto ético. Quais as
consequéncias das diferentes formas de reagdo aos outros e de envolvimento
com eles? Como podemos representar os outros ou falar deles, sem reduzi-los
a esteredtipos, joguetes ou vitimas? Essas perguntas ndo tém respostas faceis ¢
sugerem que as questdes nao sdo apenas éticas. Agir antieticamente ou
representar mal os outros envolvem politica e ideologia também.

Numa critica severa a tradi¢ao documental, especialmente na maneira
pela qual ela esté representada no jornalismo televisivo, Brian Winston diz
que os documentaristas da década de 1930, na Gra-Bretanha, tinham uma
visao romantica de seus temas operdrios; nao conseguiam ver o operario
como agente de mudanga ativo e autodeterminado. Em vez disso, o operério
era visto como alguém que passava por uma “situag¢io dificil” a respeito da
qual outros, isto é, as agéncias governamentais, deveriam tomar providéncias.

Housing problems (1935), por exemplo, deu a moradores de favela a
oportunidade de falar por si mesmos, num formato de entrevista de som
direto montado em suas proprias casas. Pela primeira vez, a palavra de
operarios de verdade aparecia nas telas britanicas, uma conquista sensacional
numa época bem anterior a televisdo ou aos reality shows. Mas os operarios
apareciam como se estivessem de chapéu na mio, explicando suas condigoes
miseraveis de vida de maneira educada, na esperan¢a de que alguém
concordasse em tomar alguma providéncia sobre o fato. (Housing problems
tinha como patrocinador a Gas Light and Coke Company, pois a remogio da
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Grvela pelo governo - “sobecio” proposta pars a situacio dos operirios -
airndia 205 interesses que ¢ssa enpress tinha de, no fim das contas, aumentar
o consumo de gis.) Havia menos militinda do que siplica. O venirio foi
amado para urna politica de caridade.

Como observa Winston, a insia de representar o operirio de mancina
romdntica ou poética. 1o escopo de wna ética de preocupacio social & ampatia
cridoss, negou 30 operinio a sensagio de gualdade em relacao a0 dneasta. Este
dhiEno manteve o controle do ato de representar; a colaboragio nao estava 00
ar. Um grupo de cineastas profissionais ocupava-se da representagio dos owtros,
de scordo com sva propris ética ¢ sua propria tarefa institucional, como
& seus colegas, e 0como jornalistas na “wradicio da vitina”, que Winston diz ser
derivada desse cxamplo. Alguns anos de filmes como s ¢ "o operino seria
revdado como objeto omitral do documentinio, anénimo ¢ patético, ¢ o diretor
dos documentixios de vitimas seria tho artista quanto quakjuer outro dneasta”
("The wradition of the victim in griersonian documentary™. in Aln Rosenthal.
g, New challenges for docamentrry, p. 274).

Fazendo um paréntes, devernos observar que essa “tradicio™. s¢ ¢ que
essa € a palavra correta para uma forma de preconceito de classe, nio
prevaleceu em todos 0s hugares nem entre todas as pessoas. Camo veremos
mais adiante neste capitulo, as Film and Photo Leagues de virios paises, pas
décadas de 1920 ¢ 1930, escolheram como tema a exibigho da resisténcia
operiria em greves e protestos. ¢ joris vens ¢ Henrni Storck fizeram seus
proprios relatos, daramente partidinios ¢ extremamente engajados, de¢ uma
greve numa mina de carvio belga, Borinage (1933), como um ato de
solidariedade a0s operirios rebeldes. (E um precursor do documentirio
Rerlan County, U.SA., premiado com um Oscar. realizado por Barhara
Kaopple.) O alvo da ira de Winston sio. mais especificamente. os relatos
petrocinados pedo governo ou por redes de televisio que prefenem apeesentar
08 OpeTirnios Como pessoas doces ¢ indefesas. mas nevessitadas.

Para Winston, uma questio constitui o teste dexisive para a pobtica da
Npresentacio documental: “Mas, se ¢ verdade que os problemas habitaconas
ndo foram afetados por 30 anos de trabalho do Jocumenurio. que
Jstificativa pode haver para continuar fazendo esses filmes ¢ videos?”.
Wiaston observa que o fracassy na conquista da mudana social era evitaved:
¢k s¢ originou da politica de represcatagio posta em pritca:
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Contudo, nio havia nada nessa ambig¢ao de ser propagandista de uma
sociedade melhor e mais justa (compartilhada por todo o movimento do
documentario) que levasse inevitavelmente 2 exposi¢ao constante e
repetitiva, ¢ em tltima instincia sem significado, do mesmo conjunto de
problemas sociais nas televises do ocidente noite apds noite... Foram,
assim, estabelecidos marcos para todas as obras subseqiientes, tanto no
cinema como na televisio, em todo o mundo anglofono e além dele.
(“Victim’, p. 270)

Podemos fazer objecio a condenagdo total do documentirio e a
suposi¢io de que s6 os documentdrios mais radicais resolvem questoes como
problemas habitacionais ou, ao contrdrio, que o fracasso na solugdo de questdes
prementes demonstra, necessariamente, a impoténcia dos documentérios que
tentam representé-las, sem levar em consideragdo outras forgas sociais e
politicas em agdo num determinado momento. O grau de ativismo entre os
operérios, o equilibrio politico de poder no governo, as politicas e agdes das
industrias comprometidas com o problema habitacional, por exemplo, tém
relagao significativa com a questdo — tanto quanto a persuasio retdrica e a
eficicia politica dos documentdrios, ou até mais do que elas. No entanto,
podemos concordar que a politica de representagdo coloca os documentarios
numa arena maior de debate e contestagdo social. O respeito pela ética acarreta
o respeito pelas consequéncias politicas e ideoldgicas também.

Todos os documentarios tém sua prépria voz, mas nem todas as vozes
do documentario tratam diretamente das questdes sociais e politicas. (Os
documentdrios poéticos podem parecer bem distantes das questdes sociais;
essa pode ser uma escolha politica num certo nivel, mas desloca nossa atengao
original para outras consideragdes.) Aqui, examinaremos alguns desses
documentdrios que realmente tratam diretamente do politico. Sao filmes
como Housing problems, Cara de carviao e Smoke menace, entre os
documentdrios britanicos dos anos 30, por exemplo, que entram nos
constantes debates da época, que tratavam mais de valores e crengas sociais do
que de fatos consagrados ou visdes poéticas.

A construgido da identidade nacional

Entre os muitos debates especificos que os documentirios abordaram
em sua histéria, vamos nos concentrar em questdes da nacio-estado: a
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construgdo da nacionalidade ¢ do nacionalismo ¢ a relagio do cinema
documentirio com os interesses de governos no poder ¢ os interesses dos
despossuidos, de quem Karl Marx uma vez disse: “Eles niao podem se
representar; eles tém de ser representados.” Uma declaragio desmentida por
grande parte da produgdo de tilmes ¢ videos documentirios realizada por
aqueles que teriam sido as supostas “vitimas™ da tradigio documental -
mutheres, minorias étnicas, gays ¢ lésbicas, povos do Terceiro Mundo.

A construgdo de identidades nacionais envolve a construgio de um
senso de comunidade. A “comunidade” evoca sentimentos de interesse comum
¢ respeito mutuo, de relagoes reciprocas mais proximas de lagos tamiliares do
que de obrigagoes contratuais. Valores ¢ crengas compartilhados sio vitais para
o senso de comunidade, ao passo que relagdes contratuais podem ser cumpridas
a despeito das diterengas de valores ¢ crengas. O senso de comunidade muitas
VEZOS SC Parece com uma caracteristica “orginica’, que une as pessoas quando
elas compartilham uma tradigio, uma cultura ou um objetivo comum. Comeo
tal, pode parecer muito distante das questoes de ideologia, em que crengas rivais
lutam para ganhar nossos coragoes ¢ nossas mentes,

Entretanto, as formas mais insidiosas de ideologia podem ser exa-
tamente aquelas que fazem a comunidade parecer natural ou orginica.
Raramente paramos para considerar questoes como: quem escolhemos para
imitar ou nos identificar ¢ por qué? Quem escolhemos como obijeto de desejo
sexual ou amor ¢ por qué? A quem escolhemos nos unir em comunidade ¢
por qué? A necessidade de exemplos, de seres amados ¢ de pertenga social
parece profundamente humana. Essas formas de interdependéncia
“simplesmente acontecem’, ou assim parece.

Todavia, em sociedades diferentes, em momentos diferentes, os
individuos cstabelecem formas muito diferentes de relacionamento.
Quaisquer que sejam os impulsos ou as necessidades envolvidos, cles
assument uma variedade de formas coneretas, ¢ essas formas parecem, pelo
menos nos tempos modernos, suscetiveis de construgio social. Seia uma
declaragao dos direitos da pessoa ou um plano quingquenal, unt despotismo
benigno ou um espirito competitivo, as ideologias entram em jogo para
proporcionar histérias, imagens ¢ mitos que promovem um conjunto de
valores em detrimento de outros. O senso de comunidade sempre tem o prego
de valores ¢ crengas alternativos julgados desviantes, subversivos ou ilegais. A
politica do filme ¢ do videodocumentarios aborda as manciras pelas quais o
documentirio ajuda a dar expressdo tangivel aos valores ¢ crengass que
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constroem, ou contestam, formas especificas de pertenga social, ou
comunidade, num determinado tempo ¢ lugar.

Tomemos comeo examplo o cinema soviético da década de 1920, Tedo
o cinema dependia do apoio estatal depois da Revolugo Russa de 1917, A
semelhanca do movimento artistico soviético conhecido como
construtivismo, também o cinema saviético explorava como o filme poderia
servir As aspiragoes revoluciondrias do momento: como poderia representar o
“novo homem” da sociedade comunista; como poderia construir uma cultura
distinta, livre da tradicdo busguesa; como poderia transcender velhas divisaes
de classe nas cidades, relagdes quase feudais no campo ¢ lealdades
provincianas nas virias repiblicas, para fomentar um senso de comunidadc
que girasse em torno da unido de repiblicas socialistas soviéticas ¢ da
lideranga do Partido Comunista?

As respostas variaram, mas, no geral, o cinema soviélico adotoy um
meio de expressdo fortemente retdrico. Farmas e estilos persuasivos
predominaram, e poucos foram mais persuasivos em sua defesa de estratégias
especificas do que Sergei Eisenstein e 1Jziga Vertov. A teoria da montagem de
Eisenstein insistia na necessidade do cineasta de justapor imagens, ou planos, de
maneiras que provocassem o espectador a fazer novas descobertas, Fragmentos
do que é, do que poderia ser, colocadoa diante da camera, combinados numa
visdo do novo, do quce o cinrasta, como os membros de uma nova suciedade,
poderia moldar no momento. Embora Eisenstein tenha utilizado roteiros e, as
veres, atores, ele teria ficado surpreso ao descobrir-se classificado comao cincasts
de ficgdo por geragdes posteriores: como as primeiros documentdrios cm
outros pafses, os filmes de Eisenstein, como A greve, Encouragado Potemkin.
Outubro ¢ O velho ¢ o novo, tentam expressar um senso de comunidade em
construgio, construgio essa que, nesse caso, gira erm torno de massas de pessonas
reais que s unem para akangar objetivos inakangaveis por quaisquer sutron
meins, Havia pouca intengdo de separar Eiscnstein de documeniaristas mae
manifestamente puras como [ziga Vertov,

Vertov, como os cineastas observativos dos anos 60, evitou todas as
formas de roteiro, encenagdo, atuagao ou reconsliluigdo. Ele queria pegar
vida em flagrante ¢ 20 natural ¢, em seguida, monts-la com base numa visio
da nova sociedade em processo de surgimento. Seu termo para cinema.
kinopravda {cinema-verdade ), insiste num rompimento radical com todas as
formas de estrutura teatral ¢ literaria pars cinema: essas formas dependiam d¢
estruluras narrativas que prejudicavam o potencial do cinema de ajudar «
consiruir uma nova realidade visual e, com ela, uma nova realidade social. O
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43 noticidrios cinematogrificos semanais sobre atualidades, que ele fez em
1918-1919, a série Kinopravda de relatos sobrs a vida na Uniao Soviética pés-
revolucionaria (1923-1925), o primeiro longa-metragem, Kinoglaz [Kino-eye
ou Life caught unawares) (1925), e seu filme mais famoso, O homem da
dimera (1929), todos atestam sua crenga em que o cinema poderia ver um
mundo invisivel a0 olho humano e ajudar a trazer esse mundo 2 existéncia.

Cinema e revolugio andam de méos dadas. Nas palavras do préprio
Vertov:

Eu sou o cine-olho, ¢ric um homem mais perfeito do que Addo, crio
milhares de pessoas diferentes de acordo com projetos preliminares ¢
diagramas de virios tipos.

‘Eu sou o cine-alho. _
D¢ uma pessoa, tiro as mios, as mais fortes e nyais destras; de outra, tiro as
pernas, as mais velozes ¢ mais bem torneadas; de uma terceira, a cabega
mais bonita e expressiva - ¢, pela montagem, crio um homem nova,
perfeito. (“Kinoks: A revolution” [1923], in Annete Michelson, org., Kino-
eye: The writings of Dzign Vertov, p. 17)

O cine-olho ¢ entendido como “aquilo que o olho nio vé¢"™: “como o
microscépio e o telescopio do tempo..., [comol ‘a vida pega de surpresa’ etc.
ete.”. Todas essas diferentes formulagdes eram complementares, ja que
implicitos no cine-olho estavam:

todos os meios cinemiticos,

todas as invengdes cinernéticas,

todos os métodos ¢ meios que pudessem servir para revelar ¢ mostrar a
verdade,

Nio o cine-olho pelo cine-olho, mas a verdade pelos meios ¢ possi-
bilidades do filme-otho, isto ¢, kinapravdn |"cinema-verdade”|.

Nio “filmar a vida de surpresa”. s6 pela “surpresa’, mas para mostrar as
pessoas sen midscaras, sem maquiagem, para pegd-las através do olho da
cAmera num MOMENIO em que ndo cstiverem atuando, para ler seus
pensamentos, despidos pela cimera.

O cine-vlhe como a possibilidade de tornar visivel o invisivel, claro o
obscuro, manifesto ¢ oculto, evidente o dissimulado, nio 1catral o teatral,
transformando falsidade em verdade.

O cine-olho como a unido de citneia com jornal cinenmatogrifico, pard
acirrar a batalha pela decodificagao comunista do munde, como uma
tentativa de mostrar a verdade na tela - cinema verdade. (“The hirth of
kino-eye” [1923]. in Michelson, pp. 41-42)
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Para Vertov, todo cinema verdadeiro estava sob a divisa do cine-otho ¢
do kinopravda; 10do outso cinema continuou sendo um prolongamento de
romances ¢ pe¢as. Vertov n2o precisou cunhar um termo come
“documentdric”, j4 que, para ¢ele, seus filmes materializavam a eséncia do
cinema, n3o 03 tragos de um género. Ironicamente, o termo kinopravda
voltaria a ser usado na homenagem feita a Vertov por Jean Rouch ¢ Edgar
Morin, quando batizaram sua nova forma de documentasio de cinéma vérité
(kinopravda em frances), como um tipo (ou modo) de documentario, em ver.
de uma categoria abrangente. ( lermo que comesou com Verlov como 4
definigao de 10do cinema vesdadeiro ficou associado ndo s6 com a drea mais
delimitada de um género, o documentssio, mas também com o ainda mais
delimitado subgénero do documentario pasticipativo!

O cine-olho contribuin para a construgdo de uma nova socicdade ao
demonsirar como 3 matéria-prima da vida cotidiana, da forma como ¢
captada peia cdmera, podia ser sinteticamenie reconstruida em uma nova
ordem. Vestov nio voltou ao passado historico, ji que isvo demandava
reconstituicdo com guarda-roupa de época, roteiras e atuagics. Ele preferia os
filmes de Esther Shub, que compilavam imagens de arquivao, as
reconstituigdes de acontecimentos historicos de Eisenstein, Dovzhenka,
Pudovkin e outros, mas preferia mesmo filmar situagdes ¢ acontecimentos do
presente que pudessem ser remodefados para revelar a forma do futuro,

Vertov, como muitos artistas do inscio do século XX, tinha veneragito
pelas 1ecnologias da maquina ¢ por experimentagdes radicais com as formas
tradicionais. Em suas maos, a veneragao pela perfeicao do cine-olho faciliteu
a comstrucio de uma comunidade soviética que dew prioridade 3 coletividade
em detsimento da individualidade, 3 mudanga em detrimento da estase ¢ o
unidade como nacionalidade, com um lider (Lenin ¢, depois, Stalin). Sua
dedicagdo 2 inovagao formal, contudo, criaria para cle, ¢ para a maioria das
outras principais personalidades do cinema soviétivo ¢ da arte construtivista,
dificuldades cada vez maiores no fim da década de 1920 ¢ no comego da de
1930, quando o Estado comegou a impor um eatilo de representagan mais
acemivel, ¢ formulaico, que passou a ser conhecido come “realismo wocialists”
{uma volta as narrativas lineares, a personagens reconheciveis com perfis
psicologicos familiares e a temas de conscigncia exacerbada que inspiravam os
herbis a dedicar-se 20 “povo” ¢ a0 Estado). Em 1939, Vertov ndo tinha o

patrocinio estatal necessdrio para fazer um filme. Conforme escreveu em seu
didrio daguele ano:
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parlamentarista e da intervengdo governamental para atenuar as questdes
mais prementes e os abusos mais sérios de um sistema social que continuava
fundamentalmente incontestado. Esse impulso aperfeigoador, sem divida,
contribui para a “tradi¢do da vitima” descrita por Brian Winston.

John Grierson também depreciava, mas deixou passar sem protesto, o
dominio econémico do cinema comercial de ficgdo; 0 documentdrio era uma
alternativa, uma préatica moralmente superior para cineastas de virtude
notdria e consciéncia social: ndo to divertido, mas certamente melhor para
noés. Histdrias inventadas e experimentagdo poética tinham seu lugar, mas no
brago mais baixo do totem de uma cultura. Grierson alinhou seu conceito de
documentirio com objetivos sociais e politicas publicas, eliminando a
reivindicagdo mais abrangente de Vertov do cine-olho como o elemento
essencial de todo cinema verdadeiro, ndo s6 do documentario.

A extensio e o poder da teoria soviética do cinema estreitaram-se num
conjunto de questdes em torno de uma ideia mais limitada do que poderia
significar ou fazer o documentério como género de nio ficgdo. A construgio
de um sentimento de comunidade e identidade nacional girou em torno da
coordenagdo da aspiragdo individual e das politicas e prioridades
governamentais, por meio de uma forma documental despojada de suas
ambi¢des mais ousadas. John Grierson legou-nos essa visio prototipica do
documentirio, que, manipulada com a inventividade e sensibilidade de um
Alberto Cavalcanti, um Basil Wright ou um Humphrey Jennings, podia ser
um elemento de beleza, mas que, com mais frequéncia, tornou-se, nas mios
de mercendrios financiados pelo governo ou por empresas, um elemento de
tedioso didatismo.

A contestagcdo da nagado-estado

John Grierson deu notoriedade e respeitabilidade a sua visao da forma
do documentdrio, mas a um custo que nem todos cineastas estavam dispostos
a pagar. Outros cineastas propuseram um sentimento de comunidade
baseado em agdes e mudangas que os governos pareciam despreparados para
aceitar, ou mesmo realizar. Seus filmes assumiram posigoes que se opunham
as politicas de governos e industrias. Esses cmeastas constituiram a vanguarda
politica do cinema documentirio.



Nos Estados Unidos, essa atividade remonta aos trabalhos das Workers’
Film and Photo Leagues das décadas de 1920 e 1930, que produziram
informagoes sobre greves e outras questdes correntes da perspectiva da classe
operaria. Alinhadas com o Partido Comunista, ligas semelhantes surgiram na
Gra-Bretanha, no Japio, nos Paises Baixos e na Franga. Elas adotavam o modo
participativo de filmar, identificando-se e colaborando constantemente com
seus temas-operarios, evitando, assim, o risco de retrata-los como vitimas
impotentes. Esse era um cinema que dava poder de participayas, que buscava
contribuir com os movimentos sociais radicais da década de 1930 e construir
a comunidade com base no povo e na oposi¢io, e nao de cima para baixo,
orquestrada pelo governo.

Aqueles que se iniciaram nas Film and Photo Leagues se separaram em
meados dos anos 30, para formar outras organizagdes dedicadas a uma
producio cinematogréfica mais ambiciosa do que os, as vezes superficiais,
jornais cinematograficos da liga. Personalidades que vao de escritores como
Lillian Hellman e Clifford Odets a cineastas como Leo Hurwitz e Joris Ivens
apoiaram essas iniciativas. A Frontier Films, por exemplo, produziu Heart of
Spain (1937), para granjear apoio para a causa republicana na Guerra Civil
Espanhola; ja os Contemporary Historians, um grupo de partidarios com
propésitos mais especificos que incluia de John dos Passos a Ernest
Hemingway, patrocinou a produgio do formidével documentério de Joris
Ivens, A terra espanhola (1937), em prol da mesma causa.

Na verdade, Joris Ivens pode ser visto como mais um dos muitos “pais”
do documentario, com Louis Lumiére, Esther Shub, Dziga Vertov, John
Grierson e Robert Flaherty, mas sua carreira, que comecou de maneira
gloriosa com os experimentais e poéticos A ponte (1928) e Chuva (1929),
quase sumiu de vista depois da Segunda Guerra Mundial, quando suas
convicgdes politicas o levaram para o outro lado da Cortina de Ferro. Ivens fez
muitos filmes na Russia (Komsomol, 1933), na Alemanha Oriental (Das Liede
der Strome, 1954), no Vietna do Norte (Le 17éme parallele, 1968) e na
Repiiblica Popular da China (Before spring, 1958; Comment Yukong déplaga les
montagnes, 1976; Uma historia do vento, 1988). No Ocidente, eles tém pouca
ou nenhuma participa¢o nas histérias usuais do documentirio.

No caso de Ivens, a colaboragio demonstrou ser um ingrediente
essencial de sua prética cinematografica. Formas de ensaio, reconstitui¢io e
encenacdo que desconcertariam Vertov tinham valor real para Ivens, se
realcavam a ideia de esforgo coletivo e causa comum forjada no calor do

Introducéio ao documentdrio 189



conflito social. (Foi s6 depois do advento do cinema observativo, nos anos 60,
que essas praticas se tornaram objeto de criticas severas; os documentdrios
reflexivo e performitico devolveram-nas ao repertorio dos cineastas.) Ao
fazer Borinage (1934), por exemplo, em colaboracdo com o cineasta belga
Henri Storck, sobre uma greve de grande alcance nas minas de carvédo da
regiao belga de Borinage, Ivens percebeu que pegar “a vida de surpresa” nao
bastava: também era preciso prevenir-se contra as normas artisticas que
pudessern nuangar a perspectiva do cineasta e enfraquecer sua voz politica.
Como observa Ivens no livro The camera and I

Quando a sombra bem-definida da janela da caserna caiu sobre os trapos e
a louca suja em cima da mesa, o efeito agradével da sombra literalmente
destruiu o efeito de sujeira que desejdvamos, por isso, suavizamos as arestas
da sombra. Nosso objetivo era evitar efeitos fotogréficos agraddveis que
distraissem o ptiblico das verdades desagradéveis que estivamos mostrando
(...) Também h4 casos na histéria do documentério em que os fotégrafos
ficaram tao fascinados pela sujeira que o resultado foi uma sujeira
interessante e estranha, e n3o algo repelente para o publico. O cineasta deve
estar indignado e furioso com o lixo deixado pelas pessoas antes de ser capaz
de encontrar o dngulo correto sobre sujeira e sobre verdade. (p. 87)

Esse realismo corajoso culmina na cena final, quando os operarios
reconstituem uma passeata de protesto que ocorrera antes da chegada de
Ivens e Storck. Os operérios ndo s6 colaboraram na determinagio da natureza
exata da passeata, como também se viram revivendo o sentimento de
comunidade ou solidariedade que haviam experimentado na passeata
original! O ato participativo de filmar ajudou a provocar a prépria ideia de
comunidade que Ivens buscava representar.

Ao contrério da colaboragio de Leni Riefenstahl com o Partido Nazista
para filmar o comicio de 1934 em Nuremberg, Ivens e Storck colaboraram
nao com o governo, ou a policia, mas com as préprias pessoas cujo sofrimento
nenhum governo havia enfrentado ainda, que dird eliminado. O
envolvimento participativo dos cineastas ajudou a criar as mesmas
caraFteristicas que eles procuravam documentar, nio como espeticulo para
fascinar esteticamente e dominar politicamente, mas como ativismo para
envolver esteticamente e transformar politicamente. Um cinema de oratéria
realizado em colaboragao com os “desvalidos do mundo” reivindicava uma
base sélida, que continuasse apoiando numerosos outros exemplos de cinema
politicamente engajado proveniente do outro lado das barricadas.
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A construgio de consenso ao longo das linhas de identidade nacional,
fosse para confirmar governos estabelecidos ou opor-se a eles, desempenhou
papel determinante nas primeiras décadas do documentirio. Muitas das
primeiras obras do cinema etnografico compartilharam uma perspectiva
semelhante no que diz respeito a outras culturas, A¢des individuais ficavarn
subordinadas a comentérios que identificavam ess¢ comportamento como
representative ou tipico e, desse modo, voltavam nossa atengio para as
caracteristicas da cultura toda. Trance and dance in Bali (1936-1932), Os
loucos senhores (1955), Dead birds e Four families (1959), por exemplo,
seguem o exemplo de Narnook, ao tratar o individuo como passagem para uma
ideia de comunidade e cultura unificada ¢ homogénea. Com a “identidade
nacional” vem ¢ “cardter nacional” como uma ideia reducionista de cadinha
de culturas; a etnografia sofreu com essa ideia tanto quanto os documentairios
patracinados pelo Estado.

Bortnage (Jons Ivens e Henn Storck, 1934). Fotografia gentimante cedida por European Foundanon Jons kens
Ao contrario de JiN Godmiow em Far from Poland. Jons Ivens consequiu eslar 1a. na locagao. durante a greve
na mina de carvao. No entanio. lambeém ele opla pela reconslituicdo, nasse caso. para filmar uma passeata 4os
evistas que ja Iinha acontacido. vens ndo dese ser fefiexivo @ chamar alencao para Os problemas da
Tepreseniacao Pelo oonrano. o 1210 Ue os operanics 1erem reconquistado seu espinio de miitancia durante a
Teconstituicio acrescentou um grau de autenticidade 4 flmagem fotalmente endossado por lvens A inlensdade
da emogiio, durante a reconstiuicio. hurva 8 dstingS0 entrs histona e recnagdo. documents e *epresentagac
02 maneiras que apontam para o poder fomador 4o documeniansta.
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No entanto, uma concepsio alternativa dos individuos e da
comunidade 2 qual pertencem opde-se a esse reducionismo e a0 estere6tipo
ao qual ele é suscetivel. As comunidades no se alinham perfeitamente com as
nagdes-estado; as diferencas permanecem e distinguem um de muitos,
subculturas de cultura dominante, minorias de maioria. O caldo de culturas
continua apenas parcialmente homogéneo; as comunidades de ascendéncia
comum — identidades étnicas passadas de gera¢do em geragao, apesar da
diéspora e do exilio - e as comunidades de escolha — identidades coletivas
formadas pela escolha ativa de adotar e defender as préticas e os valores de um
determinado grupo — também ganham representago. Elas servem de prova
da dimensdo mitica das reivindicagdes de igualdade total e dos pressupostos
de um nacionalismo que ndo conhece diferengas de raga, classe ou cor.

A obra desses cineastas desafiou a ideologia da oportunidade e da justiga
iguais para todos; ela buscou uma mudan¢a mais radical do que o mero
aperfeicoamento. Terra sem pao, de Luis Buiiuel, por exemplo, identificou uma
regiao de pobreza fora das normas consideradas aceitaveis pelo governo
espanhol (o filme ficou proibido durante muitos anos); Strange victory (1948),
de Leo Hurwitz, questionou o estado de espirito do p6s-guerra de triunfo sobre
o fascismo, quando o conflito de classes e a discriminagio de raga continuavam
profundamente arraigados na vida norte-americana; e Indonésia chamando
(1946), de Joris Ivens, apoiou 0 movimento de independéncia indonésia contra
o dominio colonial dos Paises Baixos (0 que fez com que Ivens fosse indesejavel
em seu préprio pais durante anos depois do filme).

Os anos 60 e 70 enfocaram essa tendéncia de representar a “histéria de
baixo para cima” - do ponto de vista dos marginalizados e expropriados — de
maneira ainda mais nitida. O exemplo mais notavel de cinema coletivo, que
evita a promogao do cineasta como um artista “livre” para encontrar na vida o
que outros encontram na ficgdo, é o grupo de cinema norte-americano
denominado Newsreel. Com niicleos cinematograficos extremamente ativos
em Nova York e San Francisco, e uma rede de distribuicio em varias outras
cidades, o Newsreel fez ou distribuiu, a partir de 1967, dizias de filmes sobre a
guerra do Vietna, a resisténcia ao recrutamento militar, as greves estudantis
(na Universidade de Colimbia e na Universidade Estadual de San Francisco),

os movimentos de libertagao nacional mundo afora e os movimentos
feministas.

Os filmes do Newsreel identificavam-se pelo logotipo composto de
uma metralhadora atirando, com a palavra “Newsreel” estampada na lateral.
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Sem duivida, esses eram filmes de agitagdo e propaganda, como os primeiros
jornais cinematograficos de Dziga Vertov em 1918-1919, planejados para
fomentar a resisténcia politica as agoes e politicas governamentais. Eles nio
tém créditos individualizados. O trabalho era coletivo e a ideia de uma visao
artistica individual vinha em segundo lugar em relagdo ao compromisso do
grupo com uma postura politica radical. O Newsreel de San Francisco chegou
até a estabelecer um plano de trabalho rotativo, em que os participantes
tinham empregos temporirios e somavam seus ganhos para sustentar o
grupo e suas iniciativas cinematogréficas. Distribuindo os proprios filmes e
exibindo-os em campi universitirios, em centros comunitarios e nas paredes
dos prédios, o Newsreel contribuiu para o ativismo politico popular dos anos
60 ¢ do comego da década de 1970.

The woman’s film (1971), por exemplo, um filme do Newsreel de San
Francisco, representa a opiniao de uma série de operérias a respeito de como
sua experiéncia cotidiana deu origem a consciéncia da opressdo. Feito
principalmente por mulheres participantes do grupo, esse filme se destacou
como um dos primeiros documentdrios feministas do pés-guerra. Sua série
de entrevistas associada a cenas do cotidiano de cada participante confirmou
as mulheres tanto como cineastas e ativistas politicas, quanto como sujeitos
dignos de representagio documental.

Além do nacionalismo: Novas formas de identidade

“No6s falamos de nés para eles” adquiriu uma inflexdo nova, que se
propagou para diversos cantos esquecidos da vida social, da experiéncia das
mulheres a dos afro-americanos, dos asidtico-americanos, dos americanos
nativos, dos latinos, dos gays e das lésbicas. Associada ao surgimento de uma
“politica de identidade” que honrava o orgulho e a integridade de grupos
marginalizados ou excluidos, a voz do documentdario deu uma forma
memorével a culturas e historias ignoradas ou reprimidas por valores e
crengas dominantes na sociedade. O apoio 2s politicas governamentais ou a
0posicdo a elas passou a ser secundario em relago 2 tarefa mais localizada (e,
3s vezes, limitada) de recuperar histérias e revelar identidades que os mitos, ou
as ideologias, da unidade nacional negaram.

Esse processo de dar forma, nome e visibilidade a uma identidade que
Jamais os tivera foi mais intenso nas questdes de sexualidade e género, embora
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a obra de afro-americanos e de uma ampla gama de pessoas do Quarto
Mundo (individuos com raizes no Terceiro Mundo que vivem no mundo
industrializado) demonstre vigor comparével. The woman’s film iniciou o
processo, mas outros filmes vieram para reforgar o movimento feminista,
com obras que examinaram experiéncias de opressao, recuperaram histdrias
perdidas e desenharam linhas de mudanga. Janie’s Janie (1971), de Geri Ashur,
como The woman’s film, vinculou opressdo com exploragdo, sexismo com
privagdo econdmica. Como Housing problems (1935) havia feito bem antes,
esses dois filmes deram voz A experiéncia operdria, mas de um modo
sustentado, participativo, que se recusou a transformar os destituidos em
vitimas 2 espera de caridade. As mulheres exigiram a atengo da cimera, em
vez de subordinar suas vozes a um argumento ou perspectiva que pertencesse
unicamente ao cineasta.

Em contraposicdo, Growing up female (1974), de Julia Reichert e Jim
Klein, e Joyce at thirty-four (1972), de Joyce Chopra e Claudia Weill,
diminuiram a importancia da economia, para apresentar visoes da classe
média sobre o sexismo como uma experiéncia primordialmente psicol6gica
que, todavia, é compartilhada por grande nimero de mulheres. A film about a
woman who... (1974), de Yvonne Rainer, e Jeanne Dielman, 23 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975), de Chantal Ackerman, aprofundaram ainda
mais esse aspecto do feminismo. Esses filmes chegaram perto da fic¢do na sua
criagdo de personagens e situagdes, e puseram em agdo caracteristicas
autobiogrificas e ensaisticas, incluindo uma forma extremamente
performdtica e brechtiana de representacdo no caso de Rainer e um estilo
fortemente etnogréfico e hiper-realista no de Ackerman. O resultado de cada
um foi abrir uma janela para as perspetivas feministas sobre romance,

trabalho doméstico, objetificagdo e autodeterminagio como jamais se vira
antes.

Union maids (1976), de Julia Reichert, Jim Klein e Miles Mogelescu, e
With babies and banners (1977), de Loraine Grey, Lynn Goldfarb e Anne
Bohlen, adotaram uma abordagem participativa e de compilagio, com o uso
de entrevistas e imagens'de arquivo, para contar as histérias da organizacio
operdria e das greves gerais durante os anos 30 de um ponto de vista feminino.
Eles pegaram o fio de um movimento sufragista anterior e levaram-no
adiante, proporcionando um contexto histérico valioso para a histéria das
oportunidades de trabalho em tempos de guerra e para o desaparecimento
dessas oportunidades ap6s o conflito, contada em The life and times of Rosie
the riveter (1980), de Connie Field. Essas obras de recupera¢io nos lembram
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dos temas ¢ das perspectivas que os documentérios dos anos 30 nido
abordaram, por enfatizar a retérica unificadora da construgdo nacional ou
formas predominantemente masculinas de resisténcia operaria.

Os documentirios dos primeiros movimentos feministas tém paralelo
nos documentdrios dos primeiros movimentos de gays e lésbicas. Também
entre eles, encontramos obras que examinam a experiéncia de opressio,
recuperam historias perdidas ¢ desenham linhas de mudanga. A obra coletiva
Word is out (Mariposa, 1977) constr6i-se em torno de uma série de entrevistas
com diversos gays & 1ésbicas que recontam experiéncias pessoais de descoberta
da propria sexnalidade ¢ da resisténcia social a ela. Participantes potenciais
foram selecionados por meio de uma série extensa de entrevistas preliminares,
que incluiram discussdes gravadas em video; esse material, depois, serviu para
auxiliar nas iniciativas de angariar fundos, bem como para dar uma primeira
estrutura ao filme. As experiéncias passam-se numa época pré-Stonewall, de
existéncias reservadas, antes que o movimento de gays e Ksbicas reivindicasse
seu proprio espago poblico. (Stonewall era um bar gay em Nova York; uma
batida policial de “rotina” no local transformou-se numa batalha com
frequentadores gays enfurecidos. Esse confronto é usado para marcar o
comeqo do movimento militante de gays e lésbicas.)

Word is out escolhe seus participantes com cuidado e colabora
consideravelmente com cles para produzir representagdes de histérias
pessoais que reverberem as questdes mais amplas da politica sexval da década
de 1940 a2 de 1970. O filme ¢ permeado por um tom assimilacionista de
respeitabilidade e normalidade, independentemente da escolha diferente do
objeto amoroso. Ativistas gays mais engajados acharam esse tom muito
timido, mas a propria suavidade de Word is out opde-se com eficiéncia a
muitas das ideias sobre desejo homossexual concebidas de maneira mais
histérica. Os bares de fetiche de couro preto ¢ as lésbicas montadas em
motocicletas continuam no horizonte, mas, mesmo assim, as vozes dos gays e
Usbicas que falam no filme ressoam nitidamente as experiéncias de outres.

Uma perspectiva mais essencialmente histérica sobre a experiéncia
homossexual domina Before Stonewall: The making of a gay and lesbian
community {(1984), de Greta Schiller ¢ Robert Rosenberg. Nele, os
entrevistados ndo s se referem a experidncias pessoais como também adotam
2 voz de testemunhas e especialistas, para tornar perceptivel a experiéncia
extremamente invisivel da vida reservada dos gays. Os proprios participantes:
3o membros da comunidade que descrevem. Eles proporcionam a perspectiva
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Beijos de mitrato (Barbara Hammer, 1942)

Beipos de nivaio usa a tecnica cinematografica expenmenal para examinar a historia da representagae da
cultura gay e 'esbica no cinema. Hammer também investiga dimensdes da sexualidade rotneiramenis
suprimdas, como a intrmidade sexual dos que & passaram da fase do "corpo belo” no ciclo wital humano. As

industrias da propaganda e do entreteninento querem nos fazer crer que relages sexuals raramente ocoirem
anles dos 15 ¢ depois dos 50 anos.
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Anthem (Marlon Riggs. 1991)

Anthem. de Marlon Riggs, da continindade, num conlexio pos-Slonewall, a0 que Word s cuf cimiegun i
homenagem comavente ac orgulho gay. Anthern exemplitica a caraclernstica ateliva, cartogind de eincan,
46 documentano periormanco. Como em Linguas desaladas, Riggs Incorpora a pansia dhieta ¢ poderosa ch
Essex Hemphull, actima.

de quem esti por dentro. Before Stonewall, cono a maiotia dos diloes
engajdos na politica de identidade, evita o comentirio de especialistan ¢
autoridadies de fora, modelo clissico da saciologia ¢ do jornalisime, voltando
s¢ para & autepercepgan ¢ antadescrigao feitas por membros da comuniclade
que constitui o tema do lilme,

e modo aniloge, Betjos de witrate (1992), de Barbara anmmer,
recupera i historia de experiéncias homtossexuais duplamente reprinmicas; as
de 1¢sbicas mais velhas ¢ as de casais inter-raciass. Esse fitlme tambéam se baseia
no formate padronizado de entrevistas. tlammer adota (fenicas
cinematogrificas cxperimentais, com algumas encenagoes sexnas graficas,
para representar a fextura ¢ a subjetividade dessas cxperiencias, bermy como
seus comtornos Jstoricos. Menos do que uma narrativa tinear da Juta para
construir uma comunidade, Beijos de mitrdta eshoga, e termos evocativies ©
performiticos, as caracteristicas ¢ a textura da comonidide que seas
participantes construiram. O resubtado fic mais provima de A orvenn, de
Péter Forgacs, do que de Werd is our, amy tzaballio caletivo da Mariposa,
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Linguas desatadas (Marion Riggs, 1989)

Nem a obra anterior de Marlon Riggs sobre as imagens estereotipadas dos afro-americanos na cultura
poputar {Ethnic nofions, 1986) nem seu documentario subsequente sobre a representagdo de raga na televisao
(Color adjustment, 1391} preparam os espectadores para Linguas desatadas. Extremamente pessoal, poélico
o polamico, o video de Riggs dasiréi o mito de uma idenlidade gay que ndo faz caso da raga. Com um
reconhecimento franco 00 impacto da Akls, nos gays em gerale em si mesmo et particular, Riggs, retratado
aqui com o posia Essex Hamphil, estabelecew uma forma visual de testemunho comparavel em impaclo a
Eu, Rigoberta, o lestemunho escrito de Rigoberla Menchu de sua experiéncia de india gualemalteca.

Como apontou o critico gay de cinema Tom Waugh, foi no escopo de
um modo performatico de representagdo que o docurmentario gay primeiro
floresceu. A prépria performance foi fundamental para a compreensdo da
identidade ligada 20 género. A dimensio performatica da sexualidade, mais
cuidadosa e radicalmente expressa no livro Gender trouble, de Judith Butler,
nao implica simplesmente uma escolha entre drag ou camp' como parédia de
normas sexuais, ela também insiste na construgao de qualquer identidade
sexual, hetero ou homossexual, como um ato performatico, em que a
identidade sexual s6 pode ser estabelecida pelo que alguém faz e ndo pelo que
alguémn supostamente ¢ ou diz.

I Drag - uso de roupas femininas com proposilos artisticos: camp — campofiamenta dv
exacerbacao dos esteredtipos homoeréticos. (N.T.)
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O filme de lésbicas pioneiro, de Jan Oxenberg, A comedy on six
unnatural acts (1975), por exemplo, baseia-se principalmente num modo
performético de representagdo para destruir estere6tipos e mitos sobre
lésbicas, para grande consternagio de alguns de seus primeiros espectadores.
Filmes posteriores, como Linguas desatadas (1989) e Anthem (1991), de
Marlon Riggs, utilizam performance encenada, reconstituicdo, poesia e
comentarios confessionais, assim como, em Anthem, o estilo de edigio dos
videos musicais para ratificar a construgio ativa do desejo homoerético e da
identidade gay negra.

Paris is burning (1990), de Jennie Livingston, usa uma mistura dos
modos observativo e participativo para descrever a rica subcultura das “casas”
negras e latinas de homens gays que compartilham uma vida que gira em torno
da mimica e, com frequéncia, uma parddia sofisticada da moda, do vestuério e
do comportamento “hetero” cotidiano. Livingston entra em uma subcultura
da comunidade gay com potencial para a representagdo exdtica, com seus
bailes ensaiados e os concursos de voguismo. Se a cineasta consegue evitar esse
potencial, isso é assunto para muito debate. A sensa¢io de colabora¢io
participativa entre cineasta e participantes, que caracteriza Linguas desatadas e
The times of Harvey Milk (1986), sobre o administrador municipal de San
Francisco, que estava entre os primeiros politicos abertamente gays, parece
mais atenuada riesse caso, ja que a orientagdo sexual de Livingston continua
desconhecida, e a performance funciona mais para chamar atengio para o tema
do que para a relagdo entre camera e tema. (A mesma preocupagio veio a tona
no caso de Basquete blues (1994), em que ndo se reconhece o ato de filmar dois
jovens negros do centro da cidade durante varios anos como uma possivel
influéncia sobre o comportamento e as decisoes desses jovens. Como Flaherty,
0s cineastas parecem descobrir os acontecimentos que relatam e ndo colaborar,
talvez inadvertidamente, para sua criagdo.)

Esses filmes performaticos sobre género e sexualidade se afastam de
um programa politico especifico, de questdes de politica social ou da
construgao de uma identidade nacional, a fim de alargar nossa compreensao
da dimensao subjetiva de vidas e amores “proibidos”. Na melhor das hipoteses,
geram a sensagio de tensao entre o filme, como representagio, e o mundo que
esta além dele. Do a sensagdo de magnitudes incomensurdveis: um filme
representa o mundo de maneiras sempre mais implicitas que explicitas, que
confessam o fracasso de esgotar um assunto pelo simples ato de representd-lo.
O mundo tem uma magnitude superior 2 de qualquer representagdo, mas
uma representagio pode intensificar nossa compreensdo dessa discrepancia.
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A experiéncia ndo pode ser abreviada em explicagdes. Ela sempre as
ultrapassa. Compreendemos isso intuitivamente. Os documentirios que
continuam abertos a uma diferenga de magnitude entre suas proprias
representagdes e o que eles representam permitem que continuemos abertos
ao processo real e histérico de forjar uma sociedade e uma cultura, com
valores e crengas jamais redutiveis a um molde tinico ou a um sistema rigido.

A dimensio politica de documentarios sobre questdes de sexualidade e
género, ou outros temas, une um modo enfaticamente performético de
representagdo documental as questdes de experiéncia pessoal e desejo que se
expandem, por implicagdo, para questdes mais abrangentes de diferenga,
igualdade e nao discriminagio. Como muitas outras obras, eles contribuem
para a construgio social de uma identidade comum entre membros de uma
dada comunidade. Dao visibilidade social a experiéncias antes tratadas como
exclusiva ou principalmente pessoais; atestam uma comunhéo de experiéncia
e as formas de luta necessdrias para superar o estereétipo, a discriminagio e a
intolerancia. A voz politica desses documentarios encarna as perspectivas e
visdes de comunidades que compartilham uma histéria de exclusio e um
objetivo de transformagio social.

A redefinicao da politica de identidade

Uma vez que se envolveu numa politica de identidade, uma
importante voz politica do documentdrio teve também de abordar a questio
das aliangas e afinidades entre varias subculturas, grupos e movimentos. Isso
representa um outro deslocamento da construgdo anterior de identidades
nacionais para o reconhecimento de identidades parciais ou hibridas que
raramente se encaixam em uma categoria nica e permanente, Essas
categorias, com sua natureza evasiva e varidvel, questionam até mesmo a
adequagdo de qualquer ideia de comunidade que possa ser permanentemente
identificada e fixada. Essa identificagdo ajuda a criagdo da identidade e do
orgulho do grupo, mas também se arrisca a produzir uma falsa sensagdo de
seguranc¢a ou permanéncia. Consequentemente, existe tensao entre a énfase
no hibridismo, na didspora, no exilio e no deslocamento e os contornos mais
claramente definidos de urna politica de identidade.

Homens gays e mulheres lésbicas, por exemplo, também vivem vidas
relacionadas com identidades étnicas e de classe; os judeus vivem sua
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identidade étnica em relagio a identidades sobrepostas de nagdo, classe ¢
género. O modelo de uma identidade fundamental, que possa ser
multiplicada ¢ complicada também ¢ questionada pelas convulsdes sociais e
transformagdes da histéria modema, que sugeeem que todas as identidades
s30 provisorias ¢m sua construcdo e politicas em suas implicagdes. Assumir a
identidade principal de judeu, bésnio, negro ou asidtico tem uma dimensio
politica contingente, fixada em um contexto histérico especifico, que se opde
a toda ideia de uma identidade de grupo fixa ou essencial. Essa ideia de limites
fuidos ¢ de limiares que desafiam categorias ¢ wurvam identidades se tornou,
cla mesma, assunto da representagio documental.

Numa linha filmicamente reflexiva, Chris Marker examina a
experitncia de deslocamento e desarraigamento em seu filme Sans soleil
{1982), de surpreendente complexidade. Uma voz feminina B cartas escritas
por um cineasta itinerante, Sandor Krasna, cuja experiéncia parece um
parakelo estranho 2 propria experiéncia de Marker. As imagens Auem entre
Africa, Groenlandia ¢ Japio, conforme “Krasna” tenta dar algum sentido 2s
inter-relagdes globais de nacdes ¢ povos ¢ 3 seus proprios encontros
fragmentados ao longo de muitos anos ¢ muitos filmes. O filme recusa-se a
identificar uma tese concreta, quanto mais a contribuir para uma conclusio,
Em vez disso, trabalha para transmitir as experiéncias subjetivas de crueldade
¢ inocéncia, lugar ¢ deslocamento, memdria ¢ tempo, que caracterizam nossa
passagem pela paisagem dos acontecimentos modernos.

Sobrenome Viet nome de batismo Nam (1989), de Trinh Minh-ha,
adota uma tese semelhante sobre a instabilidade das categorias. Sua mistura
complexa de fato e ficgio, de cenas preparadas ¢ ndo preparadas, de entrevistas
ensaiadas e entrevistas aparentemente espontdneas, instiga-nos a repensar a
utilidade de qualquer ideia de documentdrio como forma que transmitc
informagdes ou verdade naturalmente, sem problemas. O filme também
inspira-nos a repensar o que significa entender a vida de outra pessoa, nesse
<a50, 2 vida de mulheres victnamitas no Vietna ¢ nos Estados Unidos.

Como Marker, Trinh quer que lembremos que qualquer pretensio an
conhecimento que levemos conosco estd completamente filtrada pela forma
<om que esse conhecimento chegou a nds. O estilo das entrevistas ensaiadas
com mulheres no Vietnd dd uma sensagio de performance controlada o
dirigida, por meic da iluminagdo ¢ composicdo bem-cuidadas, d»
fObRPOiiﬁo de versdes escritas do que as mulheres disseram sobre -
unagens, ¢ da maneirs deliberadamente lenta como parecem falar, ou recitar
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Outro uso de ‘legendas”. Trinh sobrepde 4 imagem uma vésio escnta das pal ditas psla enlrevistada

simukaneamenie ao seu Cistwso, Isso divide nossa atengdo. Essa dmisao também pode aurmentar nossa
petcepcan de que essas enfrevistas so das: as cenas p menos “naturais” quando os cineaslas
afieram as convengdes 3 que estamos acostumados,

seus comentdrios. O estilo das entrevistas, com as mesmas mulheres em seus
papéis “reais” de mulheres que viviam em San Jose, na Califarnia, exibe a
esponianeidade da interagio encentrada em documentdrios participativos
classicos, como Cronica de um vergo e Roger e e, na sua dependéncia da luz
disponivel, do enquadramento menos formal e mais “vale tudo’, da falta de
versdes sobrepostas do que é dito ¢ da maneira mais rdpida ¢ descuidada de
falar das mulheres.

O resultado, todavia, é menos para corroborar as cenas de San Jose
<omo “verdadeiras” e as cenas ensaiadas do Vietna como “falsas” do que exibir
duas formas diferentes de representagao como nosso meio de acesso 20
mundo histérico. Categorias e conceitos s3o criagio social nossa — as vezes
Uteis, s vezes perniciosas. Pessoas, atores sociais, migram entre essas
abstragpes, incluindo conceitos de identidade individual e coletiva de modos

e e s—

Na fole: Se o corpo de uma mulher advecesse, imediatamente se peasiva que ekt havia udu relagnes
sexuais fora dos padrocs. . Mesmo hoje, essa mentalidads aimda vigora em nussa sociedade A
ignorancia impele as mulheres 2 um mundo de siléncio.

Sobrenome Viet nomc de batispre Namz { Teinh T. Minh-ha, 19291 Fotagratia genifmente
cedida por Trinh T. Minh-ha.

203




que as tentativas de forgar as categorias a se encaixarem em definicocs de
didonirioﬁ:npliﬁwndumisNéoéooinddéodaofnodcasmdhmd:
Sobrenome Viet nome de barismo Nam sevenn victhamitas, mas pertencentes a
uma comunidade de imigrantes que, em si mesma, ¢ parte de um
deslocamento de pessoas induzido pels guerra, ou uma didspora: identidades
hibridas, aliangas provisdrias ¢ tensio entre as realidades do passado ¢ do
presente convertem a maiotia das categorias menos em fonte de
conhecimento do que numa forma perturbadora de incompletude. Trinh
tenta nos levar a compreender sem cair na armaditha de formecer uma outra
categoria para explicar.

Numa Jinha semelhante, porém mais pessoal, Didrio inconcluso
(1983), de Marilu Mallet, enfatiza a experiéncia do exilio de seu pais natal, o
Chile, que dla deixou depois da derrota do governo de Allende ¢ da instalacio
de uma ditadura sob o general Pinochet. Ela teve de aprender francés e
adaptar-se a0s costumes de Quebec. Também teve de aprender inglés ¢ usar
essa lingua no relacionamento com o marido australiano, o cineasta Michael
Rubbo. Mallet experimenta questdes cotidianas de perda ¢ exilio que 2
separam de um feminismo que pressupde a estabilidade da identidade
nacional para abordar as questdes de hierarquia entre os sexos. (Ela nio ¢
simplesimente uma canadense, assim como as vietmamitas de Sobrenome Vier
nome de batismo Nam nio sio simplesmente norte-americanas.) Surge o
sentimento de identidade hibrida ¢ experiéncia diaspdrica, que ndo se encaixa
confortavelmente nas categorias existentes de identidade social. Uma lacuna,
ou ordemn de grandeza, separa Mallet daqueles que se colocam no interior de
outras categorias sociais. Parece que a identidade deve ser negociada entre
categorias, lanto quanto ¢ negociada no interior delas, ou talvez até mais.

Esse esbogo de algumas das maneiras pelas quais o documentirio
revela sua voz politica enfocou a questio da comunidade. Ele tocou (1) na
construcio da identidade nacional como uma homogeneidade hibrida; (2)
nos desafios dessa construgio associados com o confronto politico
{militincia operdria, protestos contra guerra); (3) na emergéncia de uma
politica da identidade que deu voz 2 minorias reprimidas; ¢, inalmente, (4) no
reconhecimento dos riscos das categorias ¢ identidades em uma época de
acontecanentos catastroficos, trauma, exilio ¢ didspora.

Embora por demais esquernitico para servir de histéria abrangente da
representacio politica no docurnentirio, esse esbogo contém o germe de um
relato histérico. Ele também sugere como as escolhas dos modos de



representagdo e dos temas para representagio mudam nio com base em
presses internas apenas, mas também em relagio a um contexto histérico
mais amplo. Nacionalismo. politica de identidade, didspora e exilio nio
surgem com o documentério. Os documentaristas trabalham para encontrar
os meios de representar essas questdes de maneira que retenha a sensacio de
sua grandeza nas vidas das pessoas que tém de enfrenta-las.

Questdes sociais e retrato pessoal

Podemos concluir examinando duas énfases que caracterizam a voz
politica de muitos dos filmes discutidos neste capitulo. Essas énfases
apresentam um espectro de possibilidades mais do que uma escolha do tipo
ou isto ou aquilo, e podem ser encontradas atuando nos seis modos de
representagio documental. Podemos denominé-las uma énfase nas questdes
sociais e uma énfase no retrato pessoal.

O documentirio de questdes sociais iria se harmonizar com o modo
expositivo e com um momento anterior do documentario, ao passo que o
retrato pessoal se harmonizaria com os modos observativo ou participativo e
com debates contemporineos sobre a politica de identidade. Embora haja um
qué de verdade nessa generalizagio, de fato, existe um grau maior de difusdo de
ambas as énfases em todo o 4mbito da representagio documental. A prevaléncia
de uma ou outra, num determinado momento, indica menos uma capacidade
inata ou tendéncia no documentirio do que uma inter-relagio do
documentério com o mundo histérico mais amplo a que ele pertence.

Os documentérios de questdes sociais consideram as questdes
coletivas de uma perspectiva social. As pessoas recrutadas para o filme
ilustram o assunto ou déo opinido sobre ele. Por que lutamos, por exemplo,
apoia-se na voz de Walter Huston, a quem ndo vemos, para guiar-nos pelas
complexidades da Segunda Guerra Mundial, a0 mesmo tempo em que 0s
individuos que vemos, de modo geral, exemplificam o que Huston relata. Em
contraposigdo, Vietnd, ano do porco (1969), apoia-se no testemunho de
muitas pessoas, dado em entrevistas, e nos argumentos implicitos pensados
por Emile de Antonio na montagem e na sobreposigao de som e imagem, para
desenvolver uma perspectiva critica dos aspectos da politica externa norte-
americana que levaram a nagdo ao que de Antonio apresenta como uma
guerra civil no Vietna.
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Os documentarios que s3o um retrato pessoal do cineasta consideram
as questdes sociais de uma perspectiva individual. As pessoas recrutadas para
o filme corroboram a questao subjacente ou, implicitamente, deixam-na de
fora, sem nem mesmo ter a necessidade de identificd-la. Nanook, o esquimé,
por exemplo, funda-se no retrato que Flaherty constréi de Nanook e sua
familia, para nos dar uma ideia das realidades cotidianas da cultura esquimé
encenadas por um membro dessa cultura. De maneira andloga, Wedding
camels baseia-se nas imagens das negociagdes entre Lorang e o pretendente de
sua fitha sobre o prego a ser pago a Lorang pela mao da moga, para nos dar
uma ideia dos valores e das préticas da cultura turkana.

Portrait of Jason (1967), de Shirley Clark, permite que decifremos as
camadas de performance e negociagao entre Clark e a pessoa que representa o
tema de seu documentdrio, Jason, um miché gay negro filmado durante um
unico e demorado encontro. As interagoes da cineasta com Jason e as
revelagoes francas de Jason apresentam questoes de raga, género e a
cumplicidade da cineasta naquilo que acontece diante da cimera de maneiras
ignoradas em muitos filmes observativos. Clark confirmou o que Jean Rouch
e Edgar Morin mostraram em Crénica de um verao: a relagdo entre cineasta e
tema ¢ parte vital do ato de representagao.

Vinte e cinco anos depois, no tocante autorretrato de Mark Massi e
Tom Joslin — que comegou como um video caseiro de Tom Joslin —, Silverlake
life: The view from here (1992) nos d4 uma ideia da devasta¢io operada sobre
milhdes de pessoas pelo virus HIV. Quando Joslin morre de Aids, o projeto é
finalizado por Mark Massi e um amigo, Peter Friedman. O tema de Joslin,
Mark Massi, torna-se o cineasta, e o cineasta, Tom Joslin, torna-se o tema. Essa
inversdo revela dimensdes de ambos os individuos mascaradas pela divisio
habitual de responsabilidades.

Esses filmes colocam o foco no individuo e nao na questdo social. Na
melhor das hip6teses, revelam uma por intermédio do outro. (Alguns retratos
pessoais, ou biografias, reprimem o politico em favor de um conceito do tema
como entidade independente e autodeterminada.) Os filmes descritos aqui
demonstram conexio intima entre o pessoal e o politico, a0 passo que a
maioria dos documentdrios de questdo social muitas vezes supde que
questdes coletivas prendam nossa atengio por seus préprios méritos: o
dominio pessoal continua privado ou fora dos limites, desde que voltemos
nosso eu publico para a questio que esta sendo discutida. Obras como Az
orvény, de Péter Forgacs, Linguas desatadas, de Marlon Riggs, ou Basquete
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blues, de Steve James, Fred Marx e Peter Gilbert, ocupam uma zona limitrofe
entre as énfases: eles claramente se expandem dos personagens principais para
questdes maiores, mas também dio realidade a seus personagens com
extremo cuidado.

As diferengas entre as duas énfases estao representadas no quadro 7.1.
Essas duas énfases nos lembram dos esforgos oratérios do documentario para
obter uma reagdo nossa. A tarefa dos documentarios de nos levar a uma
predisposi¢do ou ponto de vista relativo a algum aspecto do mundo gira em
torno de representagdes verossimeis, convincentes e comoventes. Entre os
meios possiveis de chegar a esses fins, duas alternativas predominartes
chamam nossa atengdo para as questdes que nos unem e dividem como povo
e delineiam o perfil dos individuos que testemunham as maneiras pelas quais
essas questdes tomam forma em relagdo a suas préprias vidas. Cada uma
suscita questdes éticas diferentes para o cineasta no que diz respeito a
pergunta “o que fazer com as pessoas?”, e cada uma aborda o dominio do
engajamento politico de um 4ngulo distinto. Juntas, elas nos lembram de que,
se abordamos uma questio da perspectiva do individuo ou da sociedade toda,
¢ na inter-relagdo do individuo e da sociedade que as questdes de poder,
hierarquia, ideologia e politica se revelam de maneira mais convincente.

Coda

Alguns documentirios tentam explicar aspectos do mundo. Analisam
problemas e propdem solugdes. Por meio de suas representagdes, tentam
tornar compreensiveis aspectos do mundo histérico. Buscam mobilizar nosso
apoio em defesa de uma posigao e ndo de outra. Outros documentarios nos
convidam a compreender aspectos do mundo de maneira mais completa.
Observam, descrevem ou evocam poeticamente situagdes e interagdes. Em
suas representagoes, tentam enriquecer nossa compreensio de aspectos do
mundo histérico. Complicam nossa adesdo a certas posturas, eliminando a
certeza com a complexidade ou a divida.

Precisamos de explica¢des, com seus conceitos e categorias, para
fazer as coisas. Se sabemos o que causa a pobreza ou a violéncia sexual, a
poluigdo ou a guerra, podemos tomar providéncias para tratar do
problema. Precisamos de compreensio, com sua exigéncia de empatia ¢
percepgao, para apreender as implicagdes e consequéncias do que fazemos.
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Quadro 7.1 - Duas énfases no documentirio

Discwrso de sobnedade. O estio é secundésio a0
conleido; ¢ conteddo é ¢ que con@ — o mundo raal
COMO & BNCOMTado ou COMO existe.

Enfase na objetividade, no conhecimento,
na importancia duradoura dos acontecimentos
historicos,

Quesides coletivas,
O dirsio de saber conduz a busta de conhecimentd.

Protundidade psicolbpica IMINAMA 008 PErsonagens
$@ comparada com conceltos ol quesides.

mmammmww
apresenkado Grtamenia OU exXpressamenis
dasignado: sexismo, desemprego, Aids ekc.

Enfase na miss30 do cineasta ou ho propdsito
50cid, om detrimento do esiilo ous da expressmcads.

Existincia do cineasta sm um dominio onisclente
WM'.WW“W

Estrutura frequentemenie bassada em problama/
solug50; explicapdes sdo possivels.

Roeorrénuadepmbbmeaoluqoesmm
pobreza, bem-estar socka, sexismo, viokncia,
injustica eic,

Exemplos: noticianos klevisios,

hunger, Ways of seeing, Eyesmhpnzer

O homonm da chmere, Por que ktamos, Before
Stonewal, Vietnd, ano do poroa, The ie and
times of Roeie the niveter, Ethnic notions, Color
memp&owwm

Documentanio de questao social Documentanio de retrato pessoal
Voz 0o cineasta ou 4o patrocinador COMO Vaz de atores socials (pessoas), que falam por si
auondade, mais vozes de testemunhas @ um.momtwageoqnosm.
especialistas para comoboragdo. O cneasta muas YezZes para negodiar o rsacionamento.
interage quando se traka da questao social. Pode Padle estar bastante fundamentado no estio.
estar bastante fundamentado na netdnca.

Discurso podiion ou subjsiiva. O estio conta tanko
quanio o cone(ico; a forma ¢ 6 que conka — a realdade
de ver o mundo dé Lna perspeciia dilerenis.

Enlasa na subjetividade, na experiéncia, no valor
duradouro de momentos especificos.

Momentos privados.
Q direfto A privacidade é uma reflexio conscients.

AMWMWW
se um objetivo; questdes maioras estdo implicitas.

Individuos representados coma:
(inkeos ou distintos
mitoos,

A questiio ou problema subjacente & apresentada
indiretamente, evocada ou subenendida,
raramente dasignada de lorma explicita,

Enfase no estilo ou ha expressividade do cineasta,
em detrimento do propdsia social.

Existéngia do cineasta no mesmo dominio
histénico-social que 05 temas,

Apresentacdo requente do problema ou da
siuaglio sem solugde clara; convile A interpretacdo.

Recoméncia de uma forma dramiética tamdiar em
amadurecimento, catarss, descobedtas.

Exemplos: Nanaok, 0 esquimd, Homenagem &
Borvoc, Fortrait of Jasor, Sobrenome Viet nome
e balismo Narm, Sivertake e The view from
here;, Roses in december, Antonéa: Portrait of a
woman, Afogar ou nadar, Juggling gender, Hoial
Tominus: The Be and bimas of Klixss Barbis, Roger

& ou (ponka de vista falsamente heroico).
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Agdes baseiam-se em valores, e valores sao suscetiveis de questionamento.
Vidas, bem como conceitos e categorias, estdo em risco. A compreensio, como
a perspectiva critica, transforma explicagdes, politicas, solugdes. Atores sociais
ndo s30 joguetes, Mas pessoas.

O video e o filme documentario constituem uma tradi¢do que tem
abordado exatamente esse ponto, de maneira as vezes imperfeita, as vezes
eloquente. Eles avangam em relagdo a todo o trabalho que foi feito antes,
abordando questdes, examinando situagdes, envolvendo os espectadores de
formas as quais continuaro a instruir e agradar, comover e convencer. Sua
histéria pertence ao futuro e aos esforgos que ainda estao por vir e que
ampliardo a tradigdo existente enquanto se esforcam para levar a cabo o
mundo que ainda temos de criar.
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8
COMO ESCREVER BEM
SOBRE O DOCUMENTARIO?

Wirios livros trazem informagoes e sugestdes uteis para a escrita da
critica cinematografica. Este capitulo pressupde algum conhecimento do
assunto e enfatiza especificahente a escrita sobre o documentirio.
Comecemos com uma questic formulada para um ensaio académico
hipotético:

O documentirio representa o mundo histérico 20 moldar seu registro
fotogrifico de algun aspecto do mundo de wma perspective ou ponto de
vista diferente. Identifique o ponto de vista adotado por Robert Flaherty
em Nanook, 0 esquimé ¢ considere algumas de suas implica¢des. A
pesquisa ¢ recomendada, mas nio obrigatéria. Extensio do ensaio: 500-
750 palavras.

O primeiro passo é a preparagio. Assistir a Nanook é a prepara¢ao mais
6bvia, e assistir mais de uma vez também é importante. Na primeira vez,
ficamos imersos na experiéncia de ver. Pode ser gue nos fagamos algumas
perguntas sobre o que estamos vendo, mas, numa segunda vez, esse processo
de perguntar e pensar sobre o que vemos assume mais importancia.
Poderiamos perguntar, por exemplo: Por que Flaherty comega daquela
maneira? Por que termina daquela maneira? Como o fim se relaciona com o
comego? Que tipo de relagio existe entre Flaherty, ou a cimera, e Nanook?
Como as cenas foram montadas? Como uma cena se liga 3 outra? Em torno
do que gira a estrutura narrativa do filme? Como Flaherty representa as
pessoas? Como as caracteriza ou transmite sua individualidade?

Essas perguntas podem ser guiadas por uma ideia especifica que ji
tenhamos para o ensaio ou podem ser apenas introdutérias, servindo para
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Nanook, o esquimg (Rober Flaherty, 1922}

Nanook morde um disco E esse um ato exagerado de representacio humorisiica para a camera ou € a
mangira de Flaherty demonsirar o alraso do sujeito terma de seu fikne? Os dois exemplos de ensaio que se
saguem fomam caminhos dierenles na inlerpretacao desse documentario classico.

nos dar ideias sobre o enfoque distinto de Flaherty. Tomar notas ¢ bastante util
nesse momento. Alguns espectadores gostam de tomar notas na primeira vez
em que assistemn ao filme; outros acham que isso os distrai. Mas rever essas
notas repetidamente pode ajudar a fornecer a matéria-prima que, mais tarde,
sustentari a critica ao filme. Elas podem acompanhar a cronologia das cenas
(0 que vem em primeiro lugar, em segundo, e assim por diante), os tipos de
planos feitos pela camera (com grande angular, com teleobjetiva, usando
travellings, zooms, composigao no quadro etc.), as técnicas de montagem
{montagem em continuidade, uso de planos de ponto de vista, sobreposigoes
incormnuns ou saltos no tempo ¢ no espago}, o discurso {dialogo, comentdrio)
ou as palavras escritas na tela (titulos, legendas, intertitulos), a técnica retérica
{como o filme se faz verossimil, convincente ¢ comovente, ou nae}, o modo
{como o filme se baseia em um modo de representagio do documnentirio para
se organizar, que outros modos aparecem) e outras caracteristicas distintivas,
como a frequéncia admissivel do cineasta na cena e a perspectiva politica, s¢
houver uma, que o filme transmite.
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Tomar notas é uma tarefa seletiva. $6 conseguimos nos dedicar a
alguns aspectos do filme. Podemos escolher enfocar o estilo da cimera ou a
montagem poética, a presenca do cineasta ou o desenvolvimento dos atores
sociais como personagens complexos, mas 3o conseguiMos nos concentrar
e tudo ao mesmo tempo. As notas proporcionam o registro de algumas de
nossas preocupagdes ¢ interesses. Quando tomadas para um ensaio
académico, fornecem material para os pontos que pretendemos defender em
ROSSO comentirio.

Suponhamos que dois estudantes hipotéticos, Roberto ¢ Roberta,
tenham visto Nanook uma vez e tenham formade uma primeira opinido.
Vamos a um didlogo que perpasse todo o processo de escrita dos ensaios,

Roberto: O que vocé achou de Nagaok?
Roberta: Detestei.
Roberto: Nossa, eu adorei.

Como ensaio, esse tipo de comentdrio ndo chegaria a ser nem uma
débil tentativa. No entanto, tal comentirio oferece um 6timo ponto de partida
para pensar sobre o filme. Cada espectador tem uma reagao intensa, e essa
reacao pode motivar o processo de escrita do ensaio, Para que isso acontega, é
preciso que essa primeira reagio emocional assuma a forrna de uma andlise
critica com bases firmes nas quais se apoiat.

Nesse ponto, o caminho bifurca-se. Um leva 2 resenha ¢ o outro, 2
critica. Uma distingao atil aqui é que o resenhista escreve para aqueles que
nao viram o filme, como um tipo de guia do consumidor. O critico escreve
para quem viu o filme, como parte de um dislogo critico. Embora alguns
resenhistas profissionais também coloquem questdes que contribuem para
um didlogo critico entre aqueles que viram o filme, ensaios académicos
raramente servem como resenhas: o professor ja viu o filme. Portanto,
podemos voltar nossa aten¢do para uma anilise critica do filme. Uma
consequéncia importante: hd poucas razdes para resumir a trama.

Quando um ensaic comega a resumir ou descrever uma cena, ¢
tentador continuar a resumir outras cenas também. Isso inverte as
prioridades. Para a critica, ¢ mais importante defender uma ideia, € em
seguida embasd-la com referéncias a0 que acontece no filme, do que se referir
a0 filme fazendo um resumo da trama e, em seguida, acrescentar comentarios
criticos a esse resumo. O desenvolvimento de argumentos tem prioridade
mdxima. Por isso, devemos tamibém tomar o cuidado de evitar emitir opinides

212 Puplrws Gdttore



que caregam de embasamento. E por isso que as declaragées iniciais de amor e
6dio ainda nao sao criticas. Vamos leva-las um pouco adiante.

Roberto: Adorei a maneira como Flaherty mostra detalhes da cultura
esquimé que ¢u ndo vira antes.

Roberta: Detestei a maneira como Flaherty faz Nanook agir como um
primitivo tipico, que sabe tudo sobre a natureza, mas nio faz ideia do que
seja um disco.

Essas afirmagoes pelo menos sustentam a conversagao. Cada estudante
nos deu uma ideia de por que adoraram ou detestaram o filme, acrescentando
alguma justificativa e especificidade. Roberto comeqou a especificar a
qualidade que admira em Flaherty. Desse ponto, ele poderia comegar a pensar
sobre o gue Flaherty realmente mostra e como o faz, o que na representagio
parece digno de admira¢io. Roberta comegou a ligar Flaherty com um
conjunto de ideias deturpadas, em que culturas tradicionais aparecem como
versGes primitivas, ou mais infantis, da nossa. Desse ponto, ela poderia
comegar a pensar sobre o que Flaherty faz para provocar esse sentimento ¢
como o estilo de Flaherty contribui para isso.

Roberto ¢ Roberta podem agora tomar algumas primeiras notas ou
fazer um rascunho de seus ensaios e ver o fitme novamente, procurando as
cenas e 0s momentos que fundamentarde suas teses. Vejamos o que
apresentam em seguida.

Roberto; Adorei a maneira pela qual Flaherty adota a perspectiva de uma
Unica familia como forma de compreender toda a cultura esquimé. Isso
nos dé um ponto de apoio ¢dmodo, jd que estamnos acostumados com os
papéis familiares, apesar d¢ nio termos familiaridade com tarefas e
problemas especificos enfrentados por essa familia. Flaherty nos envolve
principalmente com Nanook, mas também mastra como as criancas se
iniciam nos costumes esquimés ¢ coma Nyla, 2 mulher de Nanook,
contribui para o grupo se sair bem. Flaherty tem um jeito de deixar que as
€enas s¢ prolonguem; elas ndo precipitam uma conclusio. Aquele ¢ um
meio ambiente realmente inéspito, e os individuos tém de ser muito
determinados ¢ habilidosos para sobreviver.

Roberta: Detestei a tentativa banal de Flaherty de nos fazer gostar dos
esquimos fazendo-nos gostar de Nanook. Essa é uma forma trivia de dizer-
que devernos admirar outras culturas porque as pessoas s3o encantadoras
€ pitorescas; esse € 0 tipo de coisa que vejo a toda hara em folhetos de
viagens para lugares ex6ticos. Nanook atua como um canastrio quando
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Flaherty lhe dé a oportunidade de reagir 2 cimera, especialmente no
entreposto comercizl. Ele estd mais ambientado quando caga focas, mas ¢
ai que esperamos que ele se sinta mais 3 vontade mesmo. E assim que
Flaherty o pde em seu lugar? Nanook parece ser a for¢a muscular esquimé
de um cérebro de homem branco.

Assim estd melhor. Esses rascunhos mereceriam nota quatro (num
méximo de dez). S3o curtos e divagam um pouco. Também contém opinides,
e Roberta usa um julgamento anacrénico: ela acha Flaherty inadequado,
porque ele a faz lembrar-se de folhetos de viagem. Esses folhetos, no entanto,
em sua maioria, s6 apareceriam cerca de 80 anos depois do filme. Teria sido
mais apropriado verificar se esses folhetos existiam nas décadas de 1910 ¢
1920, para que Roberta pudesse argumentar que eles haviam realmente
influenciado o enfoque de Flaherty. Os dois ensaios ainda carecem de
documentagio adequada, mas estdo ficando claros os pontos em que esse
embasamento ¢ necessério.

Roberto e Roberta agora estdo no ponto de reforgar suas linhas gerais,
rever suas notas, pesquisar UMM pouco as questdes que querem esclarecer ou
embasar, ver o filme, ou partes dele, novamente, ¢ preparar um rascunho
completo. Revisardo o que escreveram, buscando modos de defender suas
ideias na forma de um ensaio. O tom de conversa, coloquial, precisa ser
convertido em algo mais expositivo.

As sentengas de abertura de cada estudante, por exemplo, comegam
com “adorei” e "detestei”. Essas declaragdes simples de simpatia e antipatia
podem ser inteiramente abandonadas, pois a énfase se desloca do que o autor
gosta ou ndo gosta para o que o filme ou o cineasta estd fazendo. (Uma
alternativa menos comum, mas concebivel, seria que Roberto e Roberta
explorassem a prépria histéria, como discutimos no Capitulo 4, € que
aspectos de sua experiéncia anterior matiza ou modula a maneira pela qual
veem esse filme de Flaherty.) Poderiamos reescrever a sentenca de Roberto
assim: “Flaherty adota a perspectiva de uma nica familia como forma de
compreender a cultura esquimé.” Essa € uma asser¢do mais convincente sobre
o filme e poderia mesmo servir de tese para o trabalho. Ela marca o comego de
uma perspectiva critica. Ficam faltando o melhor esclarecimento da tese, a
documentagao e uma organizagio geral mais consistente.

Roberto: Fliheny adota 2 perspectiva de uma unica familia para que
penetremos na cultura esquime. Essa estratégia pode ser uma razdo para a
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enorme popularidade do filme. Outra pode ser a maneira pela qual
Flaherty consegue dar a impressdo de que tira suas ideias do que Nanook e
sua familia fazem naturalmente. Exceto pela apresentacio que faz de todos
se amontoando para sair de um caiaque e de algumas atuagoes exageradas
no entreposto comercial, Flaherty observa a familia de Nanook
respeitosamente, ocupada na dificil tarefa de sobreviver no norte
ameagador.

A familia de Nanook tem uma caracteristica representativa muito forte. A
mulher exibe algumas habilidades que complementam as de Nanook e
outras que sdo préprias dela, como criar os filhos e preparar a comida. Aos
poucos, Nanook conquista nosso respeito como cagador. Se ele parece
meio bobo nas primeiras cenas, pode ser que essa seja a maneira de
Flaherty deixar que nos sintamos algo superiores a esse “selvagem”, mas
ndo permite que nos entreguemos a essa sensagao durante muito tempo.

Talvez seja ridiculo Nanook morder um disco como se isso pudesse ajuda-
lo a tirar som desse objeto, mas se morder e provar as coisas é parte crucial
da sobrevivéncia em regides indspitas, quem é mais ridiculo, Nanook, por
morder-o disco, ou nés, por rirmos dele? Flaherty prossegue,
demonstrando como a capacidade de Nanook de prover a familia com o
fruto de suas proezas de cagador merece nosso total respeito. O episédio
da mordida no disco pode nao combinar com as boas maneiras praticadas
no entreposto comercial, e no mundo civilizado que ele representa, mas é
parte integrante do mundo de Nanook. Uma cena posterior, em que
Nanook e sua familia mastigam as botas de couro para amacié-las,
funciona como prova da suprema sabedoria de Nanook. A inclusio dessa
cena por Flaherty faz-nos pensar em nossa prépria insensatez ao fazer
julgamentos apressados.

Nio somos apenas repreendidos por julgar apressadamente, somos
instados ao exercicio da paciéncia para chegar a uma compreensao do que
vemos. Muitas vezes, Flaherty apresenta uma cena sem explicar totalmente
0 que estd acontecendo. Isso nos coloca em suspense. Esse suspense nio
tem a tensdo extremada de um tiroteio, mas envolve vida e morte, no que
diz respeito a sobrevivéncia de Nanook e a maneira pela qual agoes que
ndo compreendemos de imediato o ajudam a sobreviver.

Por exemplo, quando Nanook constr6i um iglu, uma legenda diz-nos que
ainda falta um elemento. “Qual?”, perguntamo-nos. Em vez de nos dizer,
Flaherty apenas observa enquanto Nanook acha um pedago de gelo
transparente e o corta. Quando Nanook encaixa com forga o pedaco de
gelo na parede do iglu, talvez decifremos o que esté acontecendo, ou talvez
ainda leve um minuto ou dois, enquanto Nanook limpa e pule o gelo, para

que percebamos que ele fez uma janela!

Esse estilo de filmar ¢ uma das grandes contribuigoes de Flaherty para o

documentirio. Ele deixa que a camera siga as agoes, de forma que elas se

desenrolem em seu préprio ritmo. Descobrimos o significado dos

acontecimentos observando-os, em vez de receber um significado imposto

d )
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por comentrios, legendas ou montagem. Outro 6timo exemplo € a cena em
que Nanook acha um buraco no gelo, passa una linha por ele ¢ espera e
espera. Nao temos ceteza do que ele esté fazendo, mas, quando finalmente
arremessa o arpao no buraco, depois de ver a linha tremer, compreendemos
gue cagador habilidoso el ¢ mesmo que ainda leve algum tempo para
descobrirmos que hi uma foca na extremidade da linha.

O professor Edmund Carpenter escreveu que o método de Flaherty era
extremamente adequado 2 cultura esquimé. Carpenter diz que um
entalhador esquimé nio se propde a entalhar uma foca num pedago de
marfim. Ele examina o marfim, medita sobre el & comega a entalhar sem
propésito definido, tentando encontrar a forma que jé existe dentro do
marfun. “Entio, ele a revela; a foca escondida aparece, Ela estava l4 o tempo
todo: ele nao a criou; ¢le 2 ibertou; ele a ajudou a aparecer”™ [665 palavras)

Roberto desenvolveu um ensaio bastante denso. Apresentou uma tese
clara: Flaherty envolve-nos na cultura esquimé por intermédio da figura
bem-conhecida da familia, mas, em seguida, instiga-nos-a descobrir como ¢
essa cultura pela observagdo dos acontecimentos € pela inferéncia de
significados por nés mesmos, num espirito semelhante 4 forma com que os
esquimeés fazem sua arte. Roberto também fundamentou bem o trabalho,
fazendo referéncia a cenas especificas. A escrita ¢ clara e os pardgrafos estio
bem-o1ganizados. A opinido est4 presente, mas mais como motiva¢io para a
argumentagao critica do que como um fim em si mesma. Um claro tema
provocador, desenvolvido em relagio a caracteristicas filmicas especificas,
permite o surgimento de uma interpretacio do filme, que reconhece tanto a
forma reat desse filme como a experiéncia de Roberto com ele.

Agora, vejamos como esté o ensaio de Roberta.

Robenia: Robert Flzherty pode ser considerado o primeiro cineasta a utilizar
o estilo da observacio participante no documentario ¢ um pioneiro do
<inema etnogrifico, mas, se for realmente assim, esse filme talvez mostre
mais os problemas da ¢tnografia do que as vistudes de Flaherty.

Por exemplo, numa das primeiras cenas, Nanook vai a0 ¢ntreposto
comercial para trocar suas peles por mercadorias. Essa é a tnica referéncia
a produtos ocidentalizados no filme. Por que Nanook nao adquire
provisdes que the serio mais viteis, como um rifle para cagar? Por que ¢

——
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filme ndo identifica o entreposto com os irmios Revillon, seus
patrocinadores? Ao apresentar o comerciante como um patriarca
benevolente, que distribui guloseimas para as criangas e objetos divertidos
para Nanook, Flaherty faz do filme uma propaganda implicita de como
Revillon trata bem os nativos. Nanook se distrai com os objetos tio
facilmente como as criangas se distraem com biscoitos e toucinho. A cena
do fonégrafo apresenta Nanook como palhago. A tecnologia nio é uma
ameaga, é apenas uma curiosidade. Nanook e sua familia vio embora
satisfeitos. Todos saem ganhando, ou assim parece.

Flaherty mais observa do que participa, pelo menos diante da camera.
Atras dela, participa mais do que admite. Por que, se a familia é convidada
para um banquete no entreposto comercial, logo em seguida estd
ameagada pela fome? Serd que Flaherty estd preparado para filmar
Nanook morrer de inanigio? E mais provével que isso seja o que
chamamos de “gancho” nos filmes de fic¢do: uma maneira de envolver os
espectadores num drama por um édngulo dramético. Serd que Nanook
encontrard comida? Continue ligado e veremos. E assim que Flaherty
trabalha por trds da camera, a fim de preparar o cenério para que o drama
acontega. O truque é que, em seguida, apresenta esse drama como se
estivesse |4 por acaso para filmd-lo. :

Por exemplo, na cena em que Nanook e outros homens (de onde vieram?
Da central de distribui¢do de papéis aos atores?) arpoam uma morsa,
Flaherty estd por perto, filmando. Segundo relato do préprio Flaherty, os
homens imploraram que ele usasse o rifle para matar a morsa, mas
Flaherty fingiu ndo ouvi-los. Isso os forgou a arriscar a vida
desnecessariamente, mas permitiu que Flaherty “observasse” uma cagada
“auténtica” como se nio estivesse l4.”

Todo o empenho de Flaherty ¢ um tipo de fraude. Ele quer passar a
imagem infantilizada de uma cultura cheia de inocentes. Ele quer agir
como se essa cultura ndo tivesse contato com a nossa, quando o proprio
Flaherty e o entreposto comercial provam que esse contato existe. Flaherty
ndo quer explorar as consequéncias dessas relagoes, pelo menos no filme.
Ele quer tirar dinheiro de Revillon para fazer o filme e quer tratar Nanook
como amigo, pelo menos enquanto durar a filmagem.

De acordo com nossa discusso em classe, esse tipo de trabalho obviamente
combina com o modelo da “etnografia salvadora’, em que os etnégrafos
descrevem como eram outras culturas antes do contato com o mundo
ocidental, numa tentativa de recuperar um registro daquilo que logo estard

e ————

2. Erik Barnouw cita o di4rio de Flaherty, onde este escreveu que os homens tinham medo de ser
arrastados para o mar. Barnouw hesita em julgar Flaherty. A recusa deste ultimo parece
justificdvel para Barnouw, ja que dé a Flaherty a possibilidade de filmar os “hibitos
tradicionais” dos esquimés, a despeito do risco e, acima de tudo, da intervengdo para preparar a
cena. Barnouw. Documentary. Nova York: Oxford University Press, 1993, p. 37.
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perdido. Essa postura serviu 20 nobre propdsito de nos legar um registro das
culturas antes de seu desaparecimento. No entanito, também negou 2
realidade dos etnografos, ou dos cineastas, que interagiam com as culturas
que descreviam como culturas sem contata corm brancos, Onde é que fica o
cineasta? E o cineasta quem desaparece, com toda a barganha e negociagdo
que se d3o para que ele possa obter suas informagoes.

Fatimah Tobing Rony descreve um filme feito em 1988, Nanook revisited,
que esclarece o quanto Flaherty ocultou. Um inuit conta como o vestudrio
de pele de ursa polar, o cendrio do igiu (exposto pela metade as
intempéries) ¢ a cagada 3 foca eram todos deturpagdes. Explica também
que o homem que “fez o papel” de Nanook, Allakariallak, nio conseguia
deixar de rir na maior parte do tempo, porque o que Flaherty [he pedia
pata fazer era extremamente engragado. Flaherty claramente
arregimentou Allakariallak e outros inuits para-ajudi-lo a fazer o filme,
mas, como sugere o riso malicioso do heréi do filme, pode ter silo porque,
para eles, aquela ¢ra muito mais uma comédia de ficglio do que um
documento etnografico. [690 palavras)

Roberta também desenvolveu uma tese densa e coerente, com bastante
material de apoio. Sua pesquisa resultou em informagdes valiosas, que ndo
poderiam ser deduzidas apenas do filme (exatamente porque Flaherty
mascara o que ela revela). H4 um tom fortemente acusatério, que talvez nao
faga justi¢a & complexidade do empreendimento de Flaherty ou s razdes para
que esse filme fosse considerado tdo bom, apesar das falhas identificadas. (A
referéncia 3 “central de distribui¢io de papéis aos atores”, por exemplo, é um
tanto gratuita, ¢ “fraude” ¢ uma palavra forte demais para a mistura que
Flaherty faz de ocultamento e reconstitui¢io.)

Um trabalho mais extenso poderia investigar por que essa revisdo da
reputagio e do empreendimento de Flaherty demorou tanto, em vez de
adotar um tom de indignacio, como se Flaherty tivesse fugido com alguma
coisa, Claramente, um outro desafio seria ver se podemos entender o filme de
Flaherty de uma maneira que desse conta dos argumentos tanto de Roberto
quanto de Roberta, De fato, a tese de Roberto ¢ paralela  visao de Flaherty,
que prevaleceu até o comeso da década de 1980, mais ou menos, a0 passo que
a de Roberta tem mais em comum com revisdes recentes do “mito Flaherty”

Isso ndo invalida nenhuma delas, mas ajuda a localizd-las num contexto
histérico mais amplo.

Ambos os ensajos, todavia, cumprem a tarefa solicitada; afastam-se da
Opinido e vao em direcao 2 andlise. Identificam uma perspectiva distinta, que
pertence a Flaherty, e examinam algumas de suas implicagdes ou
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consequéncias de maneira eficiente. Também demonstram como ¢ possivel
que fatos e acontecimentos especificos presentes num filme levem a mais de
uma interpretagdo. A aparente autenticidade e indexicalidade da imagem, a
filmagem em locagdo e as sequéncias ndo encerram o caso, favorecendo um
unico argumento ou conclusao, assim como uma prova legal apresentada
diante de um jdri n3o encerra automaticamente um caso, favorecendo culpa
ou inocéncia. Um arcabougo interpretativo ou explicativo deve ser
apresentado. Aquele que ¢é proposto pelo cineasta sera claramente um deles,
mas, também claramente, nao seré o tinico.

Ao se afastarem da opinido, os ensaios enfocaram a histéria do filme, e
do cineasta, e diminuiram a importincia da histéria do critico. Em outro
contexto, poderiamos nos voltar para a histdria do critico, para a perspectiva
pessoal que ele traz consigo para a experiéncia de assistir ao filme. Talvez nio
seja coincidéncia, por exemplo, que Roberto, como homem, parega se
identificar com o Flaherty explorador, cujo trabalho se mostra vantajoso pelas
descobertas que faz sobre outra cultura, e que Roberta, como mulher,
desaprove as maneiras que um explorador escolhe para falar sobre pessoas
diferentes dele ou para representa-las.

Se estivéssemos interessados nos autores desses relatos, gostariamos de
acompanhar suas histérias também, e ver como seus pontos de vista pessoais
se originam na experiéncia pessoal e no contexto histérico. Nitidamente, o
filme de Flaherty pode ser lido de muitas maneiras. Parte do desafio
enfrentado pela hist6ria do cinema é compreender como as analises variam de
acordo com a época e o lugar, conforme espectadores diferentes, com
perspectivas diferentes, colocam em ag¢io suas habilidades criticas para
analisar um determinado filme. No que tange 2 critica cinematogrifica,
porém, esses dois ensaios nos dio uma boa ideia de como técnicas basicas de
andlise cinematografica podem ser aplicadas ao estudo do video e do filme
documentirios.
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NOTAS SOBRE AS FONTES

O debate sobre o documentirio cresceu exponencialmente desde o
inicio da década de 1990. Antes disso, ocupava um lugar nitidamente
secundario na literatura sobre cinema, com apenas alguns elementos essenciais,
geralmente concentrados em torno de personalidades importantes como John
Grierson e Robert Flaherty. Desde entdo, esse campo floresceu de maneira
notével, pois intelectuais e criticos perceberam que, no escopo mais amplo do
cinema, o documentirio se identifica com uma tendéncia que suscita uma série
de questdes tio significativas e perturbadoras quanto qualquer outra.

Virios trabalhos oferecem uma visio geral de aspectos importantes do
documentdrio. Aqui, enfatizarei apenas livros, j4 que a maioria deles inclui
bibliografias e notas de rodapé que auxiliam a indicar a literatura contida em
periddicos. Existemn muitos recursos para encontrar livros e outros materiais.
Os virios indices de pesquisa para cinema, como o FIAF CD-ROM (dos
International Federation of Film Archives), que complementa o International
index to film periodicals, o Film literature index e os Dissertation abstracts, sio
todos fontes valiosas. A biblioteca digital da Universidade da Calif6rnia, que
pode ser acessada por meio da base de dados Melyvl, em www.dbs.cdlib.org,
oferece informagoes sobre o acervo de filmes e videos, bem como de livros e
peri6dicos. O Pacific Film Archive, em www.bampfa.berkeley.edu/main.html,
dé acesso a notas sobre programas e arquivos de recortes de jornais que
pertencem a enorme série de filmes exibidos no PFA ao longo do tempo.
Outros sites mais comerciais, como www.docos.com ou o Internet Movie
Database, www.imdb.com, tém algumas informagoes para estudantes ou
professores e mais ainda para cineastas e fis de cinema.

Entre os livros que proporcionam uma visio geral ampla, estdo trés
historias cléssicas do género: Eric Barnouw, Documentary (2* ed. Nova York:
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Onxford University Press, 1993); john Ellis, The documentury ides (Englewood
Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1989); ¢ Richard Meran Barsam, Nonfachow filme
(Nova York: Dutton, 1973). O tivio de Ellis tem parte de sus orgamzacso
bascada na historis bem anterior ¢ sinda pertinente de Paul Rotha.
Documentary film {Novs York: Nortoa, 1939). Entre livros mam recenees, mew
Representing reality; Issues and concepts in documensary (Bloomington:
Indiana University Press, 1991) serviu de base ¢ estimulo para murios
trabathos que se seguiram a ele. Mais avancado que este texto, cle traz dngubos
que serio observados em vérios pontos no Apéndice, onde sho particu-
lurmente relevantes.

Qutros livros que oferecem uma visdo geral valiosa ¢ que, como
Representing reality, s3o mais conceituais que histéricos, incluem: Michac!
Renov, Theorizing documentary (Nova York: Routledge, 1993}, ¢ Michaci
Renov e Jane Gaines (orgs.), Collecting visible evidence {Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1999). Collecting visible evidence termina com
uma resenha de Michael Renov sobre a situagio do cinema documentarw ¢
da critica referente a ¢le: ¢ parte da série “Visible Evidence”, publicads pela
Universidade de Minnesota. Brian Winston, em Claiming the rea! { Londrex.
British Film Institute, 1995), desafia grande parte das ideias convencionais
sobre John Grierson, para argumentar que scus trabalhos na dévada de 1930
desviaram o documentério do engajamento social ative. John Corner, em The
art of record: Critical introduction to the documentary (Manchester: University
of Manchester Press, 1996), proporciona uma visdo geral inteligente ¢ bem-
ambasada, e John 1zod, em An introduction o television documentary (Nova
York: St. Martin's Press, 1997), apresenta um relato informativo sobre o
documentdrio televisivo na Gri-Bretanha. Documentary in american
tefevision (Nova York: Hastings House, 1965}, de A. Wiltiam Bluem, embors
mMais antigo, propde uma perspectiva ampla sobre o surgimento do
documentirio ¢ seu lugar na histéria da televisio.

De grande valor para aquele que s¢ inicia no documentésio ¢ a lvro
organizado por Barcy Grant ¢ feannetie Sloniowske, ocumenhing the
docurentary (Detroit: Wayne State University Press, 19981, uma colethnes de
ensaios em que cada um trata de um documentino em particular
Documentary film classics (Nova York: Cambridge Univeruty Prow, 197, de
William Rothman, abrange umna irea semethante de um ponto de vivts mas
pasoal. New challenges for documentary (Berkeley: University of Californu
Press, 1988), organizado por Alan Rosenthal, reiine grande nomevo de cnvas
Buito proveitoscs. The ricw documentery in aion (Berbeley: Uaiversty of
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California Press, 1971), um trabalho anterior de Rosenthal, oferece um
conjunto revelador de entrevistas com documentaristas. The documentary
tradition (2* ed. Nova York: Norton, 1979), de Lewis Jacob, é uma coletinea
valiosa de ensaios mais antigos, que d4 uma boa ideia do desenvolvimento
tanto do documentirio quanto dos debates sobre ele.

Electronic culture: Technology and visual representation (Nova York:
Aperture, 1996), organizado por Timothy Druckery, é um guia conceitual
histérico das implicagdes da tecnologia digital na representagio visual, ao
passo que Claiming the real, de Winston, aborda essa questdo de passagem e
Technologies of seeing (Londres: British Film Institute, 1996), do mesmo
Winston, proporciona uma perspectiva histérica util da tecnologia e da
representagao. '

Trés livros interessantes para quem quer saber mais sobre a maneira de
fazer um documentdrio sdo: Ilisa Barbash e Lucien Taylor, Cross-cultural
filmmaking (Berkeley: University of California Press, 1997); Michael Rabiger,
Directing the documentary (Boston e Londres: Focal Press, 1987), e Alan
Rosenthal, Writing, directing, and producing documentary films (Carbondale:
Southern Illinois University Press, 1990). For documentary (Berkeley:
University of California Press, 1999), de Dai Vaughn, é um conjunto
maravilhoso de observagdes feitas por um dos mais respeitados montadores
de documentirios.

Para as questoes de ética no filme e no videodocumentirio, o trabalho
mais proficuo é Image ethics (Nova York: Oxford University Press, 1988),
organizado por Larry Gross, John Stuart Katz e Jay Ruby. Representing reality
inclui um capitulo dedicado a consideragdes éticas relativas 4 forma e ao estilo
do documentirio. New challenges for documentary inclui o ensaio de Brian
Winston, “The tradition of the victim in griersonian documentary”, um
ataque mordaz a tendéncia de tratar as pessoas como vitimas, especialmente
nos noticidrios e reportagens especiais da televisio. Livros que retinem
entrevistas com cineastas, como The documentary conscience, ou que incluem
ensaios de cineastas, como Imagined reality (Londres: Faber and Faber, 1996),

organizado por Kevin MacDonald e Mark Cousins, inevitavelmente tocam
em questdes éticas.

Outra referéncia 1til é o c6digo de ética desenvolvido pela American
Sociological Association e o c6digo semelhante da American Anthropological
Association. Esses c6digos abordam muitas das questdes que surgem quando
0s pesquisadores entram na vida de pessoas marcadamente diferentes deles.



Jane Gaines, em Contested culture: The image, the voice and the law (Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 1991), delineia muitas das questoes
legais pertinentes & mercantilizagio do discurso e da imagem, questdes que
também tém uma clara dimensao ética.

Questdes sobre a relagio entre emissor e receptor e sobre o papel dos
pronomes e de outros marcadores no estabelecimento dessas relagdes sio
tratadas pelo linguista Emile Benveniste em Problems in general linguistics
(Coral Gables, Florida: University of Miami Press, 1971). J4 Christian Metz
explora algumas de suas implicagdes nos estudos cinematogrificos em The
imaginary signifier: Psychoanalysis and the cinema (Bloomington: Indiana
University Press, 1982).

O aprofundamento da investigagdo sobre a forma de definir ou
conceituar o documentério é mais bem realizado em trabalhos dedicados
especificamente ao video e ao filme documentirio. E preciso algum cuidado
na referéncia a manuais convencionais de introdu¢io ao cinema e a manuais
basicos de histéria do cinema. Esses livros, invariavelmente, enfatizam a ficgao
narrativa e, frequentemente, fazem vista grossa ao documentirio, dio
defini¢des idiossincraticas ou datadas e carecem de sutileza na discussdo das
definigGes, da histéria e da forma do documentirio.

A definigao do documentério como forma, género ou tipo particular
de pratica social é pormenorizada em Representing reality. As questdes
envolvidas numa defini¢io do documentario como género “vago” sio
investigadas de maneira bastante proveitosa em Rhetoric e representation in
nonfiction film (Nova York: Cambridge University Press, 1997), de Carl R.
Plantinga. Narrative comprehension and film (Nova York: Routledge Press,
1992), de Edward Brannigan, é um livro formal e técnico, mas dedica um
capitulo a Sans soleil, de Chris Marker, e a como a estrutura narrativa é
entendida diferentemente no documentirio e na ficgéo.

Num sentido mais geral, a questio dos géneros cinematogrificos estd
bem-encaminhada em Film/Genre (Londres: British Film Institute, 1999), de
Charles Altman. E também em Film genre: Theory and criticism (Metuchen,
N.J.: Scarecrow Press, 1977), organizado por Barry Grant, e em Genre
(Londres: British Film Institute, 1980), de Stephen Neale. O histdrico e as
defini¢des dos documentdrios observativos estio bem-abordados em Cinema
vérité in America: Studies in uncontrolled documentary (Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, 1974), de Steven Mamber. O caso especifico do
docudrama como forma ou género é tratado por Derek Paget em No other
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way to tell it (Manchester e Nova York: Manchester University Press; Nova
York: St. Martin’s Press, 1998). J4 a imbricagdo e a inter-relagao de géneros no
filme etnogréfico e experimental é a preocupagio central de Catherine Russell
em Experimental ethnography (Durham, N.C.: Duke University Press, 1999).

O conjunto mais extenso de praticas documentais que surge num
determinado periodo e inclui um componente cinematografico ¢
brilhantemente discutido em Documentary expression in thirties America
(Nova York: Oxford University Press, 1973), de William Stott, e em They must
be represented (Nova York: Verso, 1994), de Paula Rabinowitz, um livro que
também enfoca os anos 30.

Consideragdes sobre a voz no documentdrio, no sentido discutido no
Capitulo 3, estdo em Representing reality. A voz no sentido mais literal de
palavras pronunciadas ¢, em si mesma, um conceito importante, que tem sido
bem estudado, particularmente de uma perspectiva feminista. Os livros mais
pertinentes ao assunto sao The acoustic mirror (Bloomington: Indiana
University Press, 1988), de Kaja Silverman, e Invisible storytellers: Voice-over
narration in american fiction film (Berkeley: University of California Press,
1988). Sobre voz e som de maneira mais geral, Charles Altman organizou um
numero especial do periddico Yale French Studies (“Cinema/Sound”, n® 60,
1980); John Belton e Elisabeth Weis organizaram Film sound: Theory and
practice (Nova York: Columbia University Press, 1985); e Michel Chion escreveu
um livro de grande influéncia, Le son au cinéma (Paris: LEtoile, 1992).

Discussdes sobre retérica s@ao abundantes, ja que ela continua sendo
uma fonte de debate animado desde os tempos antigos. De utilidade especial
para o tratamento dado a retérica neste livro sio Cicero (De Oratore, 2 vols.
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1967-1968, em inglés e
latim), Quintiliano (Instituto Oratorio, 4 vols. Cambridge, Massachusetts:
Harvard University Press, 1953) e Aristoteles (The “art” of rhetoric.
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1975). Uma
reconsideragdo contemporinea e muito perspicaz de termos e categorias
retoricas estd em A handlist of rhetorical terms (2 ed. Berkeley: University of
California Press, 1991), de Richard Lanham.

A ideia de que a voz pode ser coletiva e também individual é
examinada do ponto de vista da expressio coletiva, ou comum, em Between
the sheets, in the streets: Queer, leshian and gay documentary (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1997), organizado por Chris Holmlind e
Cynthia Fuchs, e em Feminism and documentary (Minneapolis: University of



Minnesota Press, 1999), organizado por Diane Waldman e Janet Walker. A
ideia de uma “voz” individual utilizada aqui também se desloca gradualmente
em diregao 2 ideia de “visdo” pessoal ou estilo individual (embora os termos
nao sejam totalmente idénticos). Hia numerosos estudos sobre
documentaristas. Eles podem ser encontrados numa busca em bases de dados
de bibliotecas, usando 0 nome do cineasta como palavra-chave. As listas de
material bibliogrifico contemporaneo e histérico sobre documenaristas
encontradas em www.lib.berkeley.edu/MRC/documentary.bib.html
fornecem um ponto de partida proveitoso.

Histérias gerais do cinema, como Film history: An introduction (Nova
York: McGraw-Hill, 1994), de Kristen Thompson e David Bordwell, ¢ A short
history of the movies (Nova York: Allan and Bacon, 2000), de Gerald Mast e Bruce
Kawin, tém as mesmas falhas dos manuais introdutérios gerais, embora
realmente transmitam uma ideia superficial de como a histéria do documentério
se relaciona com a histéria mais ampla do filme de ficgao narrativa.

Todas as histérias convencionais do documentdrio dio uma ideia dos
primoérdios do género ¢ de seu desenvolvimento subsequente, embora o
argumento defendido aqui difira da énfase desses livros nos primérdios do
cinema (1895-1906) como o inicio do género documentdrio. What is cinema?
(vol. 1. Berkeley: University of California Press, 1967}, de André Bazin,
relaciona as origens do cinema em geral com um desejo de preservar ou
embalsamar, que tem implicagdes para o documentdrio. (Toda sua estética é
solid4ria as caracteristicas documentais no cinema narrativo em geral.) O
movimento vanguardista do cinema nos anos 20 na Europa ¢ a arte
construtivista e as iniciativas do cinema soviético na URSS, as arenas em que o
documentério toma forma na explicagao dada aqui, sio abordados em virios
livros. Entre eles estdo: Richard Abel, French filmt theory and criticism, 1907-
1939 (2 vols. Princeton: Princeton University Press, 1988); Stephen C. Foster
{otg.), Hans Richter: Activism, modernism and the avant-garde (Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, 1998); Thomas Waugh, “Joris Tvens and the
evolution of the radical documentary, 1926-1946" {tese de doutorado,
Columbia University, 1981, University Microfilms); Kees Bakker (org.), Joris
tvens and the documentary context (Amsterda: Amsterdam University Press,
1999); Alan Lovell, Anarchist cinema (on Jean Vigo, Georges Franju, and Luis
Bunuel) (Londres: Peace Press, 1967); Stephen Bann (org.), The tradition of
constryctivism (Nova York: Viking, 1974); Amos Vogel. Film as a subversive art
{Nova York: Random House, 1974); Jay Leyda, Kino: A history of the russian
and soviet film (Nova York: Macmillan, 1960).
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Um apéndice informativo pode ser encontrado em From Caligari to
Hitler (Nova York: Noonday Press, 1959), de Siegfried Kracauer. A
autobiografia de Joris Ivens, The camera and I (Nova York: International
Publishers, 1969}, é um relato de primeira mao das questdes sociais e estéticas
enfrentadas pelo cineasta durante esse periodo. Roger Odin supervisionou a
produgio de L'dge d'or du documentaire (Paris: L' Harmattan, 1998), um
panorama bem-selecionado do documentério em video.

O neorrealismo italiano é um dos movimentos cinematogrificos que
est4 no limite entre documentirio e ficgo. André Bazin discute o assunto de
maneira informativa em What is cinema?, ¢ Robert Kolker, em The altering eye
(Nova York: Oxford University Press, 1983), faz uma anélise mais critica, mas
ainda favoravel, desse movimento. David MacDougall, em Transcultural
cinema (Princeton: Princeton University Press, 1998}, uma coletinea dos
mais importantes ensaios do cineasta, faz varias referéncias valiosas ao
neorrealismo italiano e a sua influéncia.

A quest3o mais ampla do realismo em si é abordada de maneira Gtil na
maioria dos manvais introdutérios ae cinema, bem como em: John Hill e
Pamela Church Gibson {orgs.), The Oxford guide to film studies (Nova York:
Oxford University Press, 1998); Linda Nochlin, Realism (Baltimore, Maryland:
Penguin, 1976); Jacques Aumont et al., Aesthetics of film {Austin: University of
Texas Press, 1992); ¢ len Ang, Watching Dallas (Nova York: Methuen, 1985), que
discute de forma convincente o realismo psicolégico e emocional.

O papel da narrativa no filme, tanto na ficgio como no documentirio,
pode ser mais bem entendido quando estudado no contexto de vérias obras.
Entre elas estao: Hayden White, The content of the form (Baltimore, Maryland:
Johns Hopkins University Press, 1987); Tom Gunning, D.W. Griffith and the
origins of american narrative film (Urbana e Chicago: University of illinois
Press, 1991); o importante ensaio de Gunning sobre os primérdios do
“cinema de atra¢ées”, em Thomas Elsaesser ¢ Adam Baker {orgs.), Early
cinema: Space, frame, narrative (Londres: British Film Institute, 1990); David
Bordwell, Narration in the fiction film (Madison: University of Wisconsin
Press, 1985); e dois livros de Christian Metz, Film language: A semiotics of
cinema (Nova York: Oxiord University Press, 1974), ¢ The imaginary signifier:
Psychoanalysis and the cinema {Bloomington: Indiana University Press, 1982).

. Existem virias formas de dividir o video e o filme documentirio em
dlfmt‘cs‘ Brupos, mavimentos ou modos. Quatro dos modos discutidos aqui
(expositivo, observative, participativo [anteriormente denominado
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interativo] e reflexivo) sao abordados mais profundamente em Representing
reality, ao passo que o modo performdtico tem um capitulo a parte em Bill
Nichols, Blurred boundaries: Questions of meaning in contemporary culture
(Bloomington: Indiana University Press, 1994). Carl Plantinga apresenta essa
questio em Rhetoric and representation in nonfiction film, e Michael Renov
propde um conjunto alternativo de divisdes em Theorizing documentary,
organizado por ele. '

O modo poético pode ser colocado num contexto mais amplo, por
meio da referéncia a leituras dedicadas ao cinema de vanguarda e
experimental mencionadas anteriormente. Painting, photography, film
(Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1969), de Laszlo Moholy-Nagy, é um
levantamento estimulante do potencial de cada um desses veiculos de
comunicagio. French film theory and criticism, de Richard Abel, contém
muitos ensaios de cineastas e dos primeiros tedricos das possibilidades
poéticas do cinema. P. Adams Sitney colaborou em dois livros uteis sobre o
cinema experimental, que também podem ser lidos com o documentario em
mente: Visionary film: The american avant-garde (2* ed. Nova York: Oxford
University Press, 1979) e o volume The avant-garde film: A reader of theory
and criticism (Nova York: New York University Press, 1978).

O documentirio expositivo é discutido em “Show us life!”: Toward a
history and aesthetic of the committed documentary (Metuchen, New Jersey:
Scarecrow Press, 1984), organizado por Thomas Waugh, e em Film begets film
(Nova York: Hill and Wang, 1964), de Jay Leyda, embora o livro de Leyda n3o
use essa denominagdo para a estrutura do filme de compilagao de imagens
histéricas. Uma discussdo suplementar é encontrada em Ideology and the
image (Bloomington: Indiana University Press, 1988), de Bill Nichols.

O cinema observativo estd bem-coberto em Cinema vérité in America,
de Steven Mamber, e em partes de Transcultural cinema, de David
MacDougall. Em In the national interest: A chronicle of the NFB of Canada
from 1949-1989 (Toronto: University of Toronto Press, 1991), Gary Evans d4
uma explica¢do clara e profunda da contribui¢io canadense a esse modo.
Barry Grant, em Voyage of discovery: The films of Frederick Wiseman (Urbana:
University of Illinois Press, 1992), examina os filmes de um dos mais puros
praticantes desse modo. Principles of visual anthropology (2* ed. Berlim e Nova
York: Mouton, 1995), organizado por Paul Hockings, contém virios ensaios
que discutem as implicagdes do modo observativo na etnografia e na
antropologia visual.



Embora algumas vezes equivocadamente tido como expositivo, em
virtude de seu uso na propaganda politica, O triunfo da vontade ¢ um dos
primeiros exemplos de documentirio observativo, aquele que expde questoes
significativas sobre a linha diviséria entre a observacdo e a encenacio.
Discussoes suplementares sobre esse filme estdo em: Brian Winston, Claiming
the real; Linda Deutschman, Triumph of the will: The image of the Third Reich
{Wakefield, New Hampshire: Longwood Press, 1991); David Hinton, The
films of Leni Riefenstahi (Metuchen, New Jersey: Scarecrow Press, 1991). Jd
Richard M. Barsam oferece uma itil referéncia bibliogrifica em Filmguide to
Triumph of the will (Bloomington: Indiana University Press, 1975).

No nivel geral da entrevista e da confissdo, referéncias importantes
para o modo participativo incluem: Michel Foucault, The history of sexuality
(vol. 1. Nova York: Vintage, 1980); Jack Douglas, Creative interviewing.
Beverly Hills: Sage, 1985); e Phillip Bell ¢ Theo Van Leeuven, The media
interview: Confession, contest, conversation (Kensington, NSW: University of
New South Wales Press, 1994). Principles of visual anthropology, organizado
por Paul Hockings, aborda algumas das questoes do trabalho de campo, um
processo que tem analogia considerdvel com muitos tipos de pritica do
documentirio. Um olhar mais critico dirigido 2 etnografia e as questoes de
representa¢ao do outro em formas escritas adequadas estd em Writing culture:
Poetics and politics of ethnography (Berkeley: University of California Press,
1986), organizado por James Clifford e George Marcus; esse livro é
importante para o documentario ¢ o filme etnogrifico, mas nao tem uma
contrapartida dedicada especificamente a essas formas. Mick Eaton, em
Anthropology, reality, cinema: The films of Jean Rouch (Londres: British Film
Institute, 1979), explora as questdes do cinema participativo como elas
surgem no trabalho de um dos fundadores desse modo.

O trabalho do decumentario reflexivo €, com frequéncia, considerado
nas entrevistas coletivas de Trinh T. Minh-ha: Framer framed (Nova York:
Routledge Press, 1992) e Cinema interval (Nova York: Routledge, 1999); esses
livros incluem roteiros e esbogos dos filmes da cineasta que revelam o elevado
grau de fabricagio consciente. que ela emprega. Annetie Michelson, em Kino-
eye: The writings of Dziga Vertoy (Berkeley: University of California Press, 1984),
oferece os ensaios otiginais ¢ os manifestos desse cineasta soviético pioneiro,
frequentemente citado como precursor do documentario reflexivo. Leituras
contextuais valiosas incluem as teorias do teatro de Bertolt Brecht, como as
apresentadas em Brecht on theatre (Nova York: Hill and Wang, 1992),
organizado por Johan Willet, e as teorias do estranhamento (ostranenie) na
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literatura, de Victor Shklovsky, especialmente no ensaio “Art as technique”, que
pode se encontrado em Russian formalist criticism: Four essays (Lincoln:
University of Nebraska Press, 1965), organizado por Lee Lemon e Marion Reis.

Leituras contextuais para o documentario performatico incluem dois
livros de Judith Butler: Gender trouble {Nava York: Routledge, 1990) e Excitable
speech (Nova York: Routledge, 1997). Um capitulo em Blurred boundaries
(Bloomington: Indiana University Press, 1994), de Bill Nichols, discute o
documentirio performdtico com algum detalhe. Aspectos de Resolution:
Contemporary video practice (Minneapolis: University of Minnesota Press,
1996), organizado por Michael Renov e Erika Suderberg, apresentam questoes
de performatividade ¢ também de reflexividade. A leitura sensivel que Ilan
Avisar faz de Nuit et brouillard em Screening the Holocaust; Cinema’s image of the
unimaginable (Bloomington: Indiana University Press, 1988) sugere como esse
marco cinematogréfico poderia ser considerado performitico, embora Avisar
nio utilize esse termo especificamente.

A questio sobre aquilo de que trata 0 documentario num sentido geral
convida a reflexio sobre as formas basicas de organizagio social e os tipos de
fendmenos visiveis que as acompanham. Uma leitura mais aprofundada e itil
desse topico pode ser encontrada nas seguintes obras: Peter Berger ¢ Thomas
Luckman, The social construction of reality (Nova York: Anchor, 1990); George
Lakoff e Mark Johnson, Metaphors we live by {Chicago: University of Chicago
Press, 1980); krving Goffinan, fnteraction ritual: Essays on face to face behaviour
(Chicago: Aldine, 1967), e Presentation of self in everyday life (Nova York:
Doubleday, 1959); Sol Worth, Through navajo eyes: An exploration in film
communication and anthropology (Bloomington: Indiana University Press,
1973), e Studying visual communication (Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1981}, organizado por Larry Gross; ¢ W.I.T. Mitchell,
Teonology: Image, text, ideology (Chicago: University of Chicago Press, 1986), e
Picture theory: Essays on verbal and visual representation (Chicago: University of
Chicago Press, 1994).

David MacDougall, em Transcultural cinema, visou a algumas das
implicagdes do conceito de conhecimento ticito como forma de
conhecimento bastante diferente do conhecimento verbal ou escrito que
pode, potencialmente, ser gerado pelo cinema, ao passo que Handlist of
rhetorical terms, de Richard Lanham, demonstra como a retorica surge para
dar conta de situagdes ¢ questdes que nio podem ser resolvidas pela
investigagdo cientifica ou pela logica pura.
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Muitos livros abordam a questio da dimensdo politica do filme ¢ do
documentdrio em particular. Claiming the real, de Brian Winston, ¢ uma
revisio importante da histéria do documentrio, baseada em uma avaliacio
do impacto politico da forma. Paula Rabinowitz, em They must be represented,
d4 uma visio geral ampla das questdes politicas que circundam a
representagdo documental nos anos 30. William Alexander, em Films on the
left: American documentary film: 1931-1942 (Princeton: Princeton University
Press, 1981), reconta as lutas para a constituigio de uma comunidade
cinematogréfica de esquerda nos Estados Unidos; ja Bill Nichols, ern Newsreel:
Documentary filmmaking on the american left, 1969-1974 (Nova York: Arno
Press, 1981), retoma a historia com a tentativa da Newsreel de ser o brago
cinematogrifico da Nova Esquerda. Benedict Anderson, em Imagined
community: Reflections on the origin and spread of nationalism (Nova York:
Verso, 1991), provocou controvérsias com seu argumento segundo o qual as
nagdes-estado sio construtos intimamente ligados ao trabalho de
representagio simboélica de veiculos de comunicagao como o jornalismo, o
cinema e a televisao. Patricia Zimmerman, em States of emesgency:
Documentaries, wars and dentocracies (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2000), traz questées da nagio-estado e do cinema para a era da
economia global e dos sistemas cibernéticos.

As consequéncias de uma atmosfera politica cambiante na carreira de
um artista sio brilhantemente discutidas nos seguintes trabalhos: Thomas
Waugh, “Joris Ivens and the evolution of the radical documentary, 1926-
1946”; Annette Michelson (org.), Kino-eye: The writings of Dziga Vertov; e no
catilogo da exposicio do MoMA, Aleksandr Rodchenko (Nova York: MoMA,
1998}, organizado por Magdalena Dabrowski e dedicado 2 obra desse
sovitico pioneiro, artista € fotégrafo contemporianeo de Dziga Vertov.

O deslocamento da politica nacional para um sentido mais pessoal da
politica e das ramificagdes da politica da identidade ¢ explorado em: Chris
Holmlund e Cynthia Fuchs {orgs.), Between the sheets, in the streets; Patricia
Zimmerman, Reel families: A social history of amateur film (Bloomington:
Indiana University Press, 1995); Diane Waldman e Janet Walker, Feminism
and documentary. Uma discussao anterior, mas (itil, da teoria cinematogrifica
¢ do documentdrio feminista esta em E. Ann Kaplan, Women and film: Both
sides of the camera (Nova York: Methuen, 1983). Um livro posterior da mesma
autora, Looking for the other: Feminism, film and the imperial gaze (Nova York:
Routledge, 1997), estende-se para questdes de representagio transcultural na
ficcio e na nao ficgao. Thomas Waugh deu-nos uma historia excelente da arte



erdtica gay em Hard to imagine: Gay male eroticism in photography and film
from their beginnings to Stonewall (Nova York: Cambridge University Press,
1996); a coletanea de seus escritos, The fruit machine: Twenty years of writing
on queer cinema (Durham, North Carolina: Duke University Press, 2000),
enfoca com mais precisio o documentirio ¢ a ficgio.

Tanto Chon A. Noriega, em Shot in America: Television, the State and
the rise of chicano cinema (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000},
como Phyllis R. Klotman & Janet K. Cutler, organizadoras de Struggles for
representation: African american documentary film and video (Bloomington:
Indiana University Press, 1999), examinam seriamente o documentario como
meio de expressio pessoal, e também coletivo, no que concerne as
comunidades afro-americanas e de ascendéncia mexicana.

Para orientagdo na escrita sobre o documentirio, virias obras de
referéncia bdsica s3o Gteis. Entre elas estao: The Chicago manual of style (13
ed. Chicago: University of Chicago Press, 1982); Joseph Gibaldi, MLA style
manual and guide to scholarly publishing (21 ed. Nova York: MLA, 1998); Kate
Turabian, A manual for writers of term papers, theses and dissertations (6* ed.
Chicago: University of Chicago Press, 1996). Timothy Corrigan, em A short
guide to writing about film (3* ed. Nova York: Longman, 1998), d4 muitos
exemnplos € dicas especificos do cinema.

Embora Robert Flaherty seja uma das personalidades do
documentirio a respeito das quais mais se escreve, podem-se encontrar
resenhas, artigos e livros relativos aos documentaristas mais conhecidos. O
site  mencionado anteriormente, www.lib.berkeley.edu/MRC/
documentary.bib.html, ¢ um ponto de partida para a pesquisa sobre eles.

Para mais informagdes sobre Robert Flaherty, especificamente,
consulte: My eskimo friends, “Nanook of the North”, do préprio Flaherty, em
colaboragio com Francis Hubbard Flaherty (Garden City, Nova York:
Doubleday, 1924); William T. Murphy, Robert Flaherty: A guide to references
and resources (Boston: G.K. Hall, 1978); Arthur Calder Marshall, The innocent
eye (Baltimore, Maryland: Penguin, 1970); Paul Rotha, Robert J. Flaherty: A
biography (Filadélfia: University of Pennsylvania, 1983), organizado por lay
Ruby; Richard M. Barsam, The vision of Robert Flaherty: The artist as myth and
fitmmaker (Bloomington: Indiana University Press, 1988); Fatimah Tobing
Rony, The third eye: Race, cinema and ethrographic spectacle (Durham, North
Carolina: Duke University Press, 1996). O filme de Peter Wintonik, Cinéma
vérité: Defining the moment (Montreal: National Film Board do Canadi,
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1999), é um dos muitos filmes que incluem clips itustrativos de Nanook, o
esquimé. O proprio Nanook estd disponivel, em filme, no Museu de Arte
Moderna de Nova York, e em video, em versao remasterizada, na Kino Video.
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E:t filmografia contém informagées basicas, principalmente a
respeito dos documentdrios discutidos neste livro. Foram omitidos outros
filmes mencionados no texto, os quais podem ser facilmente encontrados em
outros trabalhos, O pais de origem sio os Estados Unidos, a menos que haja
ressalva. Filmes rodados em um pais, mas com origem em outro, informam o
pats de origem por dltimo.

16 in Webster Groves. Arthur Barron, especial da CBS, 46 min, 1966.
17¢éme paraliele, Le. Jonis Ivens, Vietna/Fran¢a, 113 min, 1968,

Aborrion series: North and south. Gail Singer, National Film Beard of Canada: Irlanda,
Japao, Tailandia, Peru, Columbia/Canads, 55 min, 1984.

Act of secing with one’s own eyes, The. Stan Brakhage, 32 min, 1971,

Adleen Wuornos: The selling of a serial killer, Nick Broomfield, 87 min, 1992.
Almoco do bebé, O (Repas de bébé). Louis Lumiere, Franga, 1 min, 1895,
Abways for pleasure. Les Blank, 58 min, 1978,

American cinema, The. New York Center for Visual History/Public Broadcasting
Systern (PBS), dez episodios de uma hora, 1994.

American family, An. Craig Gilbert, National Educational Television (NET). 12
episddios de uma hora, 1972,

Anthem. Marlon Riggs. 9 min, 1991,
Apenas as horas (Rien que les heures). Alberto Cavakcanti, Franca, 1926.



Ax fight, The. Timothy Asch ¢ Napoleon Chagnon, série Yanomamad, Venezuela/
Estados Unidos, 30 min, 1971.

Az srvény. Péter Forgics, Hungria, 75 min, 1996.

Bal mecdnico, O {Ballet mécanique). Fernand Léger, Franga, 14 min, 1924, (Nio estd
RO texto.)

Basquete blues (Hoop dreams). Steve James, Frederick Marx ¢ Peter Gilbert, 170 min,
1994,

Baialha de San Pictro, A {The battle of San Pietro). John Huston, 33 min, 1945,
Before spring. Joris lvens, China, 38 min, 1958.

Before Stonewall: The making of a gay and leshian community. Greta Schiller ¢ Robert
Rosenberg, 37 min, 1984.

Beijos de nitrato (Nitrate kisses). Barbara Hammer, 67 min, 1996.

Berlim: Sinfonia da metrépole (Berlin, die Sinfonie der Grofistads). Walter Ruttman,
Alemanha, 53 min, 1927.

Big One, The. Michael Moore, 20 min, 1997.
Black and silver horses. Larry Andrews, 28 min, 1992.
Borinage (Misére au Borinage). Joris Ivens ¢ Henri Storck, Bélgica, 36 min, 1934.

Bruxa de Blair, A (The Blair witch project), Daniel Myrick ¢ Eduardo Sinchez, 80 min,
1999.

Cdmeta olho (Kino Glaz). Dziga Vertov, Unido Soviética, 74 min, 1924.
Cane toads: An unnatural history, Mark Lewis, Austrilia, 46 min, 1987.
Cannibal tours. Dennis O'Rourke, Papus Nova Guiné/Australia, 70 min, 1988.

Cao andaluz, Um (Un chien andalow). Luis Buhuel ¢ Salvador Dali, Franga, 16 min,
1929,

Care de carwio (Coal face). Alberto Cavalcanti, Gri-Bretanha, 10 min, 1935.
Chagrin et la pitié, Le. Marcel Ophuls, Franga, 260 min, 1970.

Chair, The. Drew Associates, Gregory Shukur, Richard Leacock, D.A. Pennebaker, 60
min, 1962,

Chegada do comboio & estagdo, A (Arrivée du train ent gare de La Ciotar). August ¢ Louis
Lumitre, Franca, | min, 1895.
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Chuva (Regen). Joris Ivens, Holanda, 14 min, 1931.
Ci érnico (Anémic ci ). Marcel Duchamp, Franqa, 5 min, 1926.
City, The. Ralph Steiner ¢ Willard Van Dyke, 43 min, 1939,

Civil war, The. Ken Burns, Public Broadcasting System, 9 partes, 680 min, 1990.
Coelho na lua (Rabbit in the moon). Emiko Omeri, 85 min, 1999,

Comment Yukong déplaga les montagnes. Joris ivens e Marceline Loridan, Franca/
China, 12 segmentos de uma hora, 1976.

Complaints of a dutiful daughter. Deborah Hoffmann, 44 min, 1994.
Corpo belo, O (The body beautiful). Ngozi Onwurah, 20 min, 1991.
Correio noturno (Night mail). Harry Watt e Basil Wright, 30 min, 1936.

Crdnica de um veréo { Chronique d’un &¢). Jean Rouch e Edgar Morin, Fran¢a, 90 min,
1960. '

Crumb, Terry Zwigoff, 119 min, 1994,

Daisy: The story of a facelift. Michael Rubbo, National Film Board of Canada, 57 min,
1982.

Das Lied der Strime. Joris Ivens ¢ Joop Huisken, Alemanha Oriental, 100 min, 1954,
Daughter rite. Michelle Citron, 55 min, 1978,

David Holzman’s diary. Jim McBride e L.M. Kit Carson, 71 min, 1968,

Dead birds. Robert Gardner, Nova Guiné Ocidental/Estados Unidos, 83 min, 1963,
Desprezo, O (Le¢ mépris). Jean-Luc Godard, Itélia/Fran¢a, 105 min, 1963.

Didrio inconcluse (Unfinished diaryi/Journal inachevé). Marilu Mallet, Canad4, 55
min, 1983.

Dor’t look back. D.A. Pennebaker, Gra-Bretanha/Estados Unidos, 96 min, 1967,

Duas ou trés coisas que eu sei dela (Deux ou trois choses que je sais d'elle). Jean-Iuc
Godard, Fran¢a, 90 min, 1967. (Nao esté no texto.)

Encouragado Potemkin (Bronenosets Potyomkin). Sergei M. Eisenstzin, Unido
Soviética, 75 min, 1925.

Emtuziazm. Dziga Vertov, Unido Soviética, 69 min, 1930.
Escola, A (High school). Frederick Wiseman, 75 min, 1968.
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Estrela do mar, A (Létoile de mer). Man Ray, Franga, 15 min, 1928.

Every day except Christmas. Lindsay Anderson, Gré-Bretanha, 41 min, 1957
Exodo do Danubio (Danube exodus). Péter Forgécs, Hungria, 60 min, 1998.
Extremely personal Eros: Love song. Kazuo Hara, fapio, 92 min, 1974,

Eyes on the prize. Henry Hampton, Public Broadcasting System, 14 segmentos de uma
hora, série 1: 1987, série 11: 1990.

Family busintess. Tom Cohen, série Middletown, Public Broadcasting System, Peter
Davis, produtor, 90 min, 1982.

Far from Poland, Jill Godmilow, 106 min, 1984.

Fast, cheap, and out of control. Errol Morris, 80 min, 1997.

Fiévre. Louis Dellu¢, Franga, 30 min, 1921.

Film about @ woman who. .., A, Yvonne Ranier, 105 min, 1972-1974.

Fim de Sao Petersburgo, O (Konyets Sankt-Peterburga). Vsevolod Pudovkin, Unido
Soviética, 69 min, 1927.

Finding Christa. Camille Billops ¢ James Hatch, 55 min, 1991.

First contact. Robin Anderson e Bob Conelly, Papua Nova Guiné/Austrilia, 54 min,
1984,

Forest of bliss. Robert Gardner, India/Estados Unidos, 1 min, 1985,
Four families. Margaret Mead, National Film Board of Canada, 58 min, 1959.
Frank: A Vietnam veteran. Fred Simon € Vince Canzoneri, 52 min, 1984.

Eraniz Fanon: Pele negra, mdscara branca (Frantz Fanon: Black skin, white mask). 1saac
Julien, Franga, Martinica/Gra-Bretanha, 70 min, 1996.

Gimme shelter. David Maysles, Albert Maysles e Charlotte Zwerin, 91 min, 1970.

Grass: A nation’s battle for life. Merian C. Cooper ¢ Ernest B. Schoedsack, 70 min,
1925.

Greve, A (Stachka). Sergei M. Eisenstein, Uniao Soviética, 82 min, 1925.
Growing up female: As six becomes one. Julia Reichert e Jim Klein, 60 min, 1970.
Hard metals disease. Jon Alpert, 57 min, 1987.

Harlan County, U.S.A. Barbara Kopple, 103 min, 1977.
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Harvest of shame. Edward R. Murrow, CBS News, 60 min, 1960.

Heart of Spain. Herbert Kline e Geza Karpathi, Frontier Films, Espanha/Estados
Unidos, 30 min, 1937.

Herb Schiller reads the New York Times. Herb Schiller, Paper Tiger Telcvision, 28 min,
1982.

Histéria do verto, Uma (Une histoire de vent). Joris Ivens, Franga, 80 min, 1988.
Historia e memoria (History and memory). Rea Tajiri, 33 min, 1991,

Homenm da camera, O (Chelovek s kinoapparatom). Dziga Vertov, Uniio Soviética, 103
min, 1929,

Homenagem a Bontoc (Bontoc eulogy). Marlon Fuentes, Filipinas/Estados Unidos, 50
min, 1995.

Hora de los hornos, La. Octavio Getino ¢ Fernando E. Solanas, Argentina, 260 min,
1968.

Hospital (Hospital). Frederick Wiseman, 84 min, 1970.

Housing problems. Edgar Anstey e Arthur Elton, Reino Unido, 30 min, 1935.
I'm british but, ... Gurinder Chadha, Reino Unido, 30 min, 1989.

idade de ouro, A (L'dge d'or). Luis Bunue), Fran¢a, 60 min, 1930.

Ire the land of the head hunters. Edward S. Curtis, 47 min, 1914,

Indonésia chamande (Indonesia calling). Joris Tvens, Australia, 15 min, 1946.
Intimate stranger. Alan Berliner, 60 min, 1992.

It's elementary: Talking about gay issues in school. Debra Chasnoff e Helen Cohen, 77
min, 1996,

Jantie's Janie. Geri Ashur ¢ Peter Barton, 25 min, 1971.

Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, Chantal Ackerman, Bélgica,
201 min, 1975.

Joyce at thirty-four. Joyce Chopra e Claudia Weill, 28 min, 1972.
Jupiter’s wife. Michel Negroponte, 87 min, 1995.

Kentya boran, partes | e 2. David McDougall ¢ James Blue, série Faces of Change, 33
min cada, 1974,

Khush. Pratibha Parmar, Gra-Bretanha, 24 min, 1991.



Kinopravda. Dziga Vertov, Unido Soviética, 81 min, 1925.

Komposition in Blas. Oskar Fischinger, Akemanha, 4 min, 1933.
Koyaanisqatsi, Godfrey Reggio, 87 min, 1983,

Kurt e Courtney (Kurt and Couriney). Nick Broomfield, 95 min, 1998.
Laffiche. Jean Epstein, Franga, 73 min, 1924.

Ladrdes de biciclera (Ladri di biciclette). Vittorio de Sica, Itdlia, 93 min, 1948..
Last days, The, James Moll, Hungria/Estados Unidos, 87 min, 1998,

Le sang des bétes. Georges Franju, Franga, 22 min, 1949.

Leni Riefenstahl, a deusa imperfeita (Die Macht der Bilder: Lemi Riefenstahl). Ray
Muller, Alemanha, 180 min, 1993.

Letier to Jane. Jean-Luc Godard ¢ Jean-Pietre Gorin, Franga, 45 min, 1972,
Letter without words. Lisa Lewenz, 62 min, 1998,

Letters from China. Ver Before spring. (N#o e5td no texto.)

Life and times of Rosie the riveter, The. Connie Field, 60 min, 1980.

Linguas desatadas (Tongues untied). Marlon Riggs, 45 min, 1989.

Linha da morte, Na (The thin blue line). Errol Morris, American Playhouse/PBS, 115
min, 1987.

Listen to Britain. Humphrey Jennings, Gra-Bretanha, 21 min, 1941.

Lonely boy. Roman Kroiter ¢ Wolf Koenig, National Film Board of Canada, 27 min,
1962,

Looking for Langston. Isaac Julien, Gra-Bretanha, 55 min, 1988.
Lowucos senhores, Os (Les maitres fous). Jean Rouch, 30 min, 1923,
Louisiana story. Robert Flaherty, 75 min, 1948,

Madires de la Plaza de Mayo, Las. Snsana Mufoz e Lourdes Portillo, Argentina/Estados
Unidos, 64 min, 1985,

Married couple, A. Allan King, Canads, 90 min, 1970,
Meas. Frederick Wiseman, 112 min, 1976.

Memorandum. Beryl Fox, National Film Board of Canada, 58 min, 1965.
Méniimontant. Dimitri Kirsanoff, Franca, 1926,
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Moana, Robert Flaherty, Samoa/Estados Unidos, 26 min, 1927.

Modelo (Model). Frederick Wisernan, 129 min, 1980.

Momma don't allow. Karel Reis e Tony Richardson, Gra-Bretanha, 22 min, 1956.
Monterey pop. D.A. Pennebaker, 82 min, 1967.

Mundo cao (Mondo cane). Gualtiero Jacopetti e Franco E. Prosperi, [tilia, 105 min,
1963.

Nigi: The story of a !Kung wontan. John Marshall, série Odyssey/PBS, deserto de
Kalahari (Namibia, Angola)/Estades Unidos, 58 min, 1980.

N.Y, N.Y. Francis Thompson, 15 min, 1957.

Nanook, o esquimé (Nanook of the north}. Robert Flaherty, Canadé/Estados Unidos,
55 min, 1922.

Netsilik eskimos, série. Asen Balikci ¢ Guy Mary-Rousseliei’e. Education Development
Corporation € National Film Board of Canada, Canadé, 18 episodios, cerca de
dez horas de projecio, 1967-1968.

No lies. Mitchell Block, 25 min, 1973.
Nobody's business. Alan Berliner, 60 min, 1996.

Not a love story: A film abous pornography. Bonnie Klein, National Film Board of
Canada, Canad4, 68 min, 1996.

Nuer, The. Hilary Harris, George Breidenbach e Robert Gardner, Etiopia/Estados
Unidos, 75 min, 1970.

Nuit et brouillard. Alain Resnais, Poldnia/Franea, 31 min, 1955.
Obedience. Stanley Milgram, 45 min, 1965.

Operation abolition. House Un-American Activities Committee com Washington
Video Productions, 45 min, 1960.

Operation correction. American Civil Liberties Union, 47 min, 1961,

Outubro, dez dias gue abalaram o mundo {Oktyabr). Sergei M. Eisenstein, Unize
Soviética, 104 min, 1927.

Pacific 231, Jean Mitry, 10 min, 1948.

Padeniye dinasiii Romanovich. Esther Shub, Unido Soviética, 90 min, 1927.

Paradise lost: The ehild murders at Robin Hood Hills. Joe Berlinger ¢ Bruce Sinofsky.
150 min, 1996.
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Paris is burning. Jennie Livingston, 71 min, 1990.
Paris que dorme (Paris qui dort). René Clair, Franga, 36 min, 1924,

Pentdgono & venda, O {The selling of the Pentagon). Peter Davis, CBS News, 52 min,
1971,

People’s century, The. WGBH-Boston/PBS, 26 episédios de uma hora, 1998.
People’s war, The. N.Y. Newsreel, 40 min, 1969.

Pesn o Gerojach (Komsomol). Joris Ivens, Unido Soviética, 50 min, 1932.
Pess or meat: The return to Flint. Michael Moore, 23 min, 1992

Plow that broke the plains, The. Pare Lorentz, U.S. Resettlement Administration, 25
min, 1936.

Ponte, A {De Brug). Joris Ivens, 11 min, 1928.

Por gue lutamos { Why we fight), série. Frank Capra ¢ Anatole Litvak, U.S. War Dept,,
sete filmes de duragdo variada, 1942-1945,

Portrait of Jason. Shirley Clarke, 105 min, 1967,

Primdrias (Primary). Drew Associates, D.A. Pennebaker ¢ Richard Leacock, com
Tetence Macartney-Filgate e Albert Maysles, 60 min, 1960.

Propos de Nice, A. Jean Vigo, Franga, 18 min, 1930,

Racquetteurs, Les. Gilles Groulx e Michel Brault, National Film Board of Canada, 15
min, 1958.

Reagrupamento (Reassemblage). Trinh T. Minh-ha, Senegal/Estados Unidos, 40 min;
1982.

Regador regado, O (L'arroseur arsosé/Le jardinier). Louis Lumigre, 1 min, 1895,
Rennsymphonie. Hans Richter, Alemanha, 7 min, 1929.

Report from the Aleutians. John Huston, U.S. Army Signal Corps, 47 min, 1943.
Réquient a Lenin (Tri pesni o Lenine). Dziga Vertov, Uniio Soviética, 62 min, 1934.
Retorno & razdo, O (Le retour 4 la raison). Man Ray, Franga, 3 min, 1923.

Ritmo 21 (Rhyihmus 21). Hans Richter, Alemanha, 15 min, 1921.

Ritmo 23 (Rhythmus 23). Hans Richter, Alemanha, 4 min, 1923.

River, The. Pare Lorentz, Farm Security Administration, 31 min, 1937.
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Roger ¢ eu (Roger and me). Michael Moore, 87 min, 1989.
Roma, cidade aberta (Roma, cirta aperta). Roberto Rossellini, Itdlia, 100 min, 1946.

Roses in december, Ana Carringan ¢ Bernard Stone, El Salvador/Estados Unidos, 56
min, 1982.

Rossiya Nikolaya IT i Lev Tolstoy. Esther Shub, Unio Soviética, 60 min, 1928.
Roue, La. Abel Gance, Franga, 130 min, 1923,
Roy Cohn/Jack Smith. Jill Godmilow, 90 min, 1994.

Sad song of yellow skin. Michael Rubbo, National Film Board of Canada, Vietni do Sulf
Canad4, 58 min, 1970.

Saida dos trabalhadores das fabricas Lumiére (La sortie des usines Lumiére). Louis
Lumiére, Franga, 1 min, 1895.

Salesman. Albert Maysles, David Maysles e Charlotte Zwerin, 90 min, 1969.
Sans soleil. Chris Marker, Franca, 100 min, 1982.
Scorpio rising. Kenneth Anger, 30 min, 1964.

Section Anderson, La. Pierre Schoendorffer, Vietnd/Franga, French Broadcasting
System, Franca, 65 min, 1966.

Shadows. lﬁhn Cassavetes, 87 min, 1961.
Sherman’s march. Ross McElwee, 155 min, 1985.
Shoah. Claude Lanzman, Polonia/Franga, parte 1 — 273 min, parte 2 - 290 min, 1985.

" Shock of the new, The. Robert Hughes, sete episédios de uma hora, BBC-TV ¢ Time-
Life Television, 1930.

Silverlake life: The view from here. Tom Joslin, Mark Massi ¢ Peter Friedman, 99 min,
1993.

Smoke menace. John Taylor, Gri-Bretanha, 14 min, 1937.

Sob os tetos de Paris (Sous les toits de Paris). René Clair, Franga, 96 min, 1930. (NZo est4
no texto.)

Sobrenome Viet norne de batismo Nam (Surname Viet given name Nam). Trinh T.
Minh-ha, 108 min, 1989.

Sol Svanetts. Mikhail Kalatozoy, Unido Soviética, 53 min, 1930.
Soldier girls. Joan Churchill ¢ Nicolas Broomfield, 87 min, 1980.



Solidio de uma corrida sem fim, A (The loneliness of the long distance runner). Tony
Richardson, Gra-Bretanha, 104 min, 1962.

Solovessky viast. Marina Goldovskaya, Unio Soviética, 50 min, 1988.
Song of Ceylon. Basil Wright, Ceilao/Gri-Bretanha, 40 min, 1934.

Sorridenie Madame Beudet, A {La souriante Madame Beudet). Germaine Dulac,
Franga, 54 min, 1922,

Speak body. Kay Armitage, Canada, 20 min, 1987,

Strange victory. Leo Hurwuitz, 80 min, 1948,

Symphonie diagonale. Viking Eggling, Alemanha, § min, 1924.

Takeover. David e Judith MacDougall, 90 min, Austrilia, 1981.

Terra espanhola, A {The spanish earth). Joris lvens, 52 min, 1937.

Terra sem pao {Terre sans pain ou Las Hurdes). Luis Buﬁlllel. Espanha, 27 min, 1932,
Terra treme, A (La terra trema), Luchino Visconti, Itélia, 160 min, 1948,

Things I cannot change, The. Tanya Ballantyne, National Film Board of Canada, 58
min, 1966.

This is Spinal Tap. Rob Reiner, 82 min, 1984.
Ttes that bind, The. Su Friedrich, 55 min, 1984.
Times of Harvey Milk, The. Robert Epstein e Richard Schmiechen, 87 min, 1989.

Trasnce and dance in Bali. Gregory Bateson ¢ Margaret Mead, série Character
Formation in Different Culture, Bali/Estados Unidos, 20 min, baseado em
trabalho de campo realizado em 1936-1938, langado em 1952,

Triunfo da vonrade, O (Der Triumph des Willens). Leni Riefenstahl, Alemanha, 107
min, 1934,

Turksib. Victor A. Turin, Unido Soviética, 57 min, 1929.
TV Nation. Michael Moore, série tglevisiva, 1994,

Two laws. Carolyn Strachan e Alessandro Cavadini com a comunidade borrofola, 130
min, 1981.

Urtion maids. Jim Klein, Miles Mogulescu ¢ Julia Reichert, 51 min, 1976,
Velho ¢ 0 novo, O (Staroe i Novoe). Sergei M. Eisenstein, Unido Soviética, 70 min,
1929.
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Vent d’est. Jean-Luc Godard, Franga, 95 min, 1970. (Nia est4 no texto,)
Viagemn @ lua (Le voyage dans la lune). Georges Méliés, Franca. 14 min, 1902.

Victory at sea. Henry Salomon e Isaac Kleinerman, NBC Television, 26 episédios de
meia hora, 1952-1953,

Vietna, ane do porco (In the year of the pig). Emile de Antonio, 101 min, 1969.

War comes to America, Frank Capra e Anatole Litvak, U.S. War Dept., parte sete da
série Por que lutamos (Why we fight), 7¢ min, 1945,

War game, The. Peter Watkins, Gra-Bretanha, 45 min, 1966.
Watsomville on strike. Jon Silver, 70 min, 1989.

Ways of seeing, partes 1-4. Com John Berger, BBC, Gra-Bretanha, quatro episédios de
meia hora, 1974.

We are the Lambeth boys. Kare! Reisz, Gra-Bretanha, 52 min, 1958.

Wedding camels. David e Judith MacDougall, Turkana Conversations Trilogy,
Quénia/Austrilia, 108 min, 1980.

When we were kings. Leon Gast, 87 min, 1996.
Who killed Vincent Chin? Renee Tajima e Christine Choy, 87 min, 1988,
Why Vietnam? U.S. Department of Defense, Vietnd/Estados Unidos, 32 min, 1965.

With babies and banners: The story of the Women's Emergency Brigade. Lotraine Gray,
Anne Bohlen e Lynn Goldfard, 45 min, 1977,

Worman’s film, The. Secio Feminina do San Francisco Newsreel, 40 min, 1971.
Wonder ring, The. Stan Brakhage, 6 min, 1955,

Word is out. Obra coletiva da Mariposa, Nancy Adair, Peter Adair, Andrew Brown,
Robert Epstein, Lucy Massie Phenix, Veronica Silver, 130 min, 1977.

Yanamamo, série. Ver Ax fight, The.

Yid! ies the middle: Growing up jewish in fowa, Marlene Booth, 58 min, 1998.
Yuki yukite shingun. Kazuo Hara, [apdo, 123 min, 1987.

Zeigt ein Lichispiel: Schwarz, weiss, grau. Laszlo Moholy-Nagy, 6 min, 1930.
Zvenigora. Alcksandr Dovzhenko, Unido Soviética, 30 min, 1928.
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LISTA DE DISTRIBUIDORES

a} Distribuidores americanos

Observagao: Uma versio regularmente atualizada desta lista pode ser encontrada em
hetp://iupress.indiana.edu/nichols/

«  Bullfrog Films
PO. Box 149
Oley, PA 19547
Fone: 610-779-8226
Website: www.bullfrogfilms.com
Contato: video@bullfrogfilms.com

Bullfrog Films tem mais de 500 titulos sobre assuntos come globalizagao.
contaminagdo ambiental, questdes femininas, saude ¢ diteitos humanos. Exemplos de
ttulos recentes incluem: Drumbeat for Mother Earth, The Golf War, Rising waters e Secrets of
Silicon Valley.

+  California Newsreel
149 Ninth Street, Suite 420
San Francisco, CA 94103
Fone: 415-621-6522
Website: www.newsreel.org
Contato: contact@newsreel.org

California Newsreel tem alguns dos titulos clissicos da Newsreel, como Black Panther ¢
San Francisco State: On strike, muitos filmes recentes sobre a Africa ¢ também ficgdo ¢
documentirio. Os titulos de documentarios incluem Black is, Mack ain's; The strange demise
of lim Crow; Long nights journcy into day: Legacy: KPFA on the air; ¢ Nuyorican dream.
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Cambridge Documentary

Box 390385

Cambridge. MA 02139-0004

Fone: 617-354-3677

Fax: 617-484-0754

Website: www.cambridgedocumentaryfilms.org
Contato: cdf@shore.net

Esse distribuidor ¢ especializado em documentdrio de questdo social ¢ tem titulos

como Beyond killing us softly: The strength to resist, Defending our lives; Pink triangles;
Choosing children.

Canadian Film Distribution Center

Canadian Studies Resources Specialist

Feinberg Library

SUNY at Plattsburgh

Plattsburgh, NY 12901-2697

Fone: 518-564-23%

Website: canada-acsus.plattsburgh.edufvideofvideohtm
Contato: mathew.smith@plattsburgh.edu

Esse centro sem fins lucrativos distribui muitos filmes de National Film Board do

Canadi, ¢ também outros como Acid rain: Requiem ot secovery, por taxas simbélicas
destinadas a instituicdes educativas.

Canyon Cinerna

2325 Third Street, Suite 338

San Francisco, CA 94107

Fone: 415-626-2255

Website: www.canyoncinema.com
Contato: film@canyoncinema.com

Canyon Cinerna comeyou como uma cooperativa de cineastas para distribuir as obras

de cineastas experimentais da costa oeste. Ainda é a melhor fonte para esse tipo de trabalho,
mas também representa a obra de cineastas de outras partes do mundo. A énfase estd no
filme experimental, mas muitos desses ilmes tém uma significagio documental. Sua lista
vai da obra completa de Kenneth Anger e Bruce Conner a titulos radicais do Newsreel dos
anos 60, como Off the pig e People’s park, bem como a obra mais recente de cineastas

independentes.

Carousel Film and Video

250 Fifth Avenue, Suite 204

New York, NY 10001

Fones: 800-683.1660 / 212-683-1660
Bax: 212-683-1662
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Carousel tem uma grande variedade de documentirios, com enfoque especial na
historia negra (A poet's voice, Middle passage en route) e temas gays/léshicos ( The real Ellen
story, Maid of honor; When Shirley met Florence).

+ Cinema Guild
130 Madison Avenue, Second Floor
New York, NY 10016
Fones: 800-723-5522 / 212-685-6242
Fax: 212-685-4717
Website: www.cinemaguild.com
Contato: thecinemag@aol.com

Cinema Guild fornece uma série grande de documentdrios contemporineos,
particularmente filmes com énfase em mudanga social, como From swastika to Jim Crows
Witness: Voices from the Holocaust: Stripped and reased: Tales from Las Vegas women; e By any
means necessary. Seu acervo também inclui grande niémero de titulos latino-americanos,
caribenhos, afticanos e do Oriente Médio, como Maquila: A tale of two Mexicos, Lanfanmi
Selavi; Haran Ashsawi: A woman of her time, ¢ The man who drove Mandela.

+ Direct Cinerna Limited
P.O. Box 10003
Santa Monica, CA 90410-1003
Fone: 310-636-8200
Fax: 310.636-8228
Website. www.directcinema.com
Contato: dcdvideo@aol.com

Direct Cinema Limited vem distnbuindo documentérios de excelente qualidade, desde
1974, e compilou um acervo que contém muitos filmes agraciados com Oscars ¢ Emmys.
Fornece documentirios curtos ¢ longos sobre temas como o Holocausto {Angels of
vengeance; The hunt for Adolf Eichman), a vida ¢ a cultura judaicas (Half the kingdom;
Intermarriage; When love meets tradition), histéria (Primary; Vietnam requier;, Four lirtle
girls), danga ¢ Spera (Sing faster: The stagehand'’s ring cycle, Suzanne Farvell: Elusive muse) e
antropologia (The Amish and wus; Cannibal tours).

+ Documentary Educational Resources
101 Morse Street
Watertown, MA 02172
Fone: 617-926-0491
Website: www.der.org
Contato: docued@der.org

DER ¢ especializado em filmes etnograficos. As séries Yanomamo ¢ Bushmen estio
representadas, da mesma maneira que obras mais recentes como Opra Roma: The gypsies of
Cenada e Secking the spirit: Plains indians in Russia,
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Downtown Community Televison Center
87 Lafayette Street

New York, NY 10013

Fone: 212-966-4510

Fax: 212-219-0248

Website: www.dctvny.org

Contato: jonny@dctvny.org

DCTV distribui documentarios de questio social. Seus titulos incluem A Cinderella

season: The lady Vols fight back; High on Crack Street; Look up: The prisoners of Rikers Island;
Atomic horse milk; Hard metal disease; e Chiapas: The fight for land and liberty.

.

Electronic Arts Entermix

$42 W. 22 Street, Third Flaor
New York, NY 10011

Fone: 212-337-0680

Fax: 212-337-0679

Websise: www.eai.org

Contato: info@eai.org

Fundado em 1971, Electronic Arts Intermix (BAD) € uma fonte importante de¢ videos ¢

novas midias de artistas. EAI distribui mais de 2.500 titulos de 175 artistas para os
mercados educaiivo, cultural, artistico ¢ televisivo de utn Jado a outro dos Estados Unidos
e mundo afora. Seu acervo vai de obras histdricas dos anos 60 a obras novas de artistas de
midia que despontaram nos anos 90. Todos os titulos podem ser encomendados no
website, EAl tem a obra de Chris Marker, George Kuchar, Beth B, Chip Lord, Alexander
Klug, Jean-Luc Godard, Péter Forgdcs, Karen Finley, Sophie Calle ¢ John Cage, entre outras.

.

Em Gee

6924 Canby Avenue, Suite 103
Reseda, CA 91335

Fone: 818-881-8110

Website: http://femgee.freeyellow.com
Contato: mglass@worldnet.att.net

Em Gee é especializado #m cinema antigo, com mais de 6 mil titulos porte-americanos

¢ internacionais em distribuicZo. Alguns titulos interessantes sio Rescued by Rover e La
Jetée,

Facets Multimedsa, Inc.
1517 W. Fullerton Avenue
Chicago, IL 60614

Fone: 800-331-6197

Fax: 773.929-5437
Website: www.facets.org
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Facets tem wma sétie extraordinariamente variada de filmes de quabidade em video ¢
DVD, que podem ser adquitidos no website. Os documentdrios fornecidos incluem
Nanook, 0 esquims; A baralho de San Pietro; Forever activists: Stories from the Abraham
Lincoln Brigade; Shooh; ¢ Mr. Death: The rise and fall of Fred A. Leuchter, jr.

» Fanlight Productions
4196 Washington Street, Suite 2
Boston, MA 02131
Fones: 800-937-4113 / 617-469-4999
. Contato: fanlight@fanlight.com
Fanlight é especializado em questdes médicas e de saide mental e tem titubos como

Dress him while he walks; How I coped when y died; Narcolepsy, Shadows and lies; ¢
Remembering Tom.

«  Filmakers Library
124 East 40* Street
New York, NY 10016
Fones: 800-555-9815 / 212-808-4980
Webstte: www.filmakers.com
Contato: info@filmakers.com

Filmakers Library ofercce uma selegio muito apurada de documentirios sobre temas
como trabalho (In the land of plenty, Women unionize the catfish industry), saade e
deficitncia (Sound and fury; A dyslexic family diary), relagdes de raga (Crickest outta
Compton; Roy Smith), meio ambiente (Lavender Lake; Ships of shame); estudos de género
(Call to witness 99% Woman) e aids (Living positive).

»  Film-Makers” Cooperative
a/c Clockiower Gallery
108 Leonard Street, 13* Floor
New York, NY 10013
Fone: 212-267-5665
Fax: 212-267-5666
Website: www.film-makerscoop.com
Contato: film6000@aol.com

Film-Makers' Cooperative comegou em 1962 ¢, atualmente, tem mais de 5 mil filmes ¢
videos em seu acervo. E o maior arquive ¢ o maior distribuidor de filmes independentes ¢
de vanguarda do mundo. Tem obras de Mays Deren, George Kuchar, Stan Brakhage,
Michael Snow, Emily Breer, Nestor Almendros ¢ Gary Edelstein, enure outros.

+  Fibms for the Humanities and Sciences
PO. Box 2053
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Princeton, NJ 08543-2053
Fone; 800-257-5126
Website: www films.com

Esse distribuidor fornece mais de 8 mil titulos. Seus temas incluem psicologia e satide
mental (Broken child: Case studies of child abuse; Patrick’s story: Attempied suicide;
Attempting life), estudos multiculturais {Chinese amevicans: Living in two worlds; The fateful
decade: From Little Rock to the Civil Rights Bill), estudos femininos (Safe: Inside a battered
wosmen’s shelter; Beyond borders: Arab feminists talk about their lives) e filosofia e ética
(Rethink the death penalty; The roois of belief: Animism to Abraham, Moses, and Buddha).

*  First Run/Icarus Films
32 'Court Street, 21* Floor
Brooklyn, NY 11201
Fones: 718-488-8%00 / 800-876-1710
Website: www.frif com
Contato: info@frif.com

First Run/Icarus Films distribui mais de 750 filmes ¢ videos documentirios de qualidade
supetior, incluindo titulos como Blood int the face, Born in flames, Paulina, Siates of terror ¢ One
day in the life of Andrei Aresenevich. Esse disuibuidor também tem um grande nimero de
ttulos latino-americanos (The comrade: Life of Luiz Carlos Prestes, Chile; Obstinate memory),
asidticos (Sun rise over Tiananmen Square, From opium to chrysanthemums) ¢ africanos

(Chronicle of a genocide foretold).

»  Flower Fibms
10341 San Pablo Avenue
El Cerrito, CA 94530
Fone: 510-525-0942
Fax 510-525-1204
Website: www.lesblank.com
Contato: Blankfilm®@a0l.com

O distribuidor de Les Blank tem todes os filmes dele € alguns outros, incluindo Garlic
ts as good as fen mothers, Werner Herzog eats his shoe; e Burden of dreams.

+  Frameline
346 Ninth Street
San Francisco, CA 94103
Fone: 415-703-8650
Website: www.frameline.org
Contato: info@frameline.org

Frameline ¢ especializado em filmes e videos sabre temas gays € lésbicos. Fornece titulos
comoTivomunmGayCuba;SmMngfrimd!yﬁre;unesmhate;eUng:mdmtada&
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. Insieht Medi
2162 Broadway
New York, NY 10024-0621
Fone: 800-233-9910
Fax 212-799-5309
Website. www.insight-media.com
Contato: cs@insight-media com

Insight Media distribui filmes ¢ videos para 0 mercado educacional. Seus temas
incluem comunicacio ¢ estudos cinematograficos (Classified X; Changing voices: De-
colonizing the screen); Africa (Fighting for survival: The pastoraliss land rights movement of
Northern Tanzania; findawo Zikathixo: In God's place); e justica criminal e estudos juridicos
(Whew a child kills; Kolokouris What's the verdici?),

333 W, 39 Street, Suite 503
New York, NY 10018

Fone: 212-629-6880

Fax: 212.714-0871

Website: www.kino.com

Kino distribui filmes internacionais contemporineos, filmes independentes norte-
americanos ¢ documentirios de alta qualidade, Distribui também muitos filmes clissicos
no formato original de 35 mm, alémn de vende-los emn video. Seus titulos de documentarios
incluemn filmes do British Documentary Movement {Desert victory; England int the thirties
etc ), assim como filmes contemporineos langados com aparato (Um especialista e Lenr
Ricfenstohl, a deuse imperfeita).

¢ Ladyslipper
3205 Hillsborough Road
Durham, NC 27705
Fone: 800-634-6044
Fax: 800-577-7892
Website: wwwladyslipper.org
Contato: info@ladyslipper.org

Ladyslipper fornece videos sobre questdes bsbicas ¢ femininss. Seu scervo contém
filmes de ficgdo ¢, em menor quantidade, documentirios. Alguns documentirios
nteressantes s30 A God's childrere, Not for ourselves alone, Paris was @ womar: e Intimate
portrait Bello Abzug.

* Maysles Films
250 W. 54°® Street
New York, NY 10019
Fone: 212.582.5050
Website: www.mayslesfilms.com
Comato: info@maysles.com
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Maysles Films vende algumas das obras dos irmdos Maysles para o mercado de video
doméstico, incluindo Salesran; Runming fence; ¢ Grey gardens.

> Movies Unlimited
3015 Damell Road
Philadelphia, PA 19115
Fones 212-722-8398 / 800-4-MOVIES
Website: www.moviesunlimited.com
Contato: movies@moviesunlimited.com

Esse distribuidor vende videos de filmes para o mercado de video deméstico. Seu
catdlogo & enorme ¢ indui documentirios come as séries de Jacques Cousteau, da National
Geographic, da March of Times, além de filmes de documentaristas famosos como Robert
Flaherty, Charles ¢ Ray Eames, Errol Morris, Barbara Kopple ¢ Alan Berliner. Oferece
também uma grande coletdnea de filmes sobre questdes gays/léshicas, incluindo After
Storewall; A histéria de Brandon Teena; ¢ Living with pride: Ruth Eflis at 100,

*  The Museum of Modern Art
Circulating Film and Video Library
11 W. 53 Street
New York, NY 10019
Fone: 212-708-9530
Website: waw.moma.org
Contato: circfilm@moma.org

O MoMA tern um repertério seketo de documentdrios cléssicos, incluindo muitas
filmes de Lumiére, documentsrios britinicos da década de 1930, filmes do National Film
Board do Canadi, as séries Por que lutamos ¢ March of times, produgoes da Film and Photo
League ¢ da Frontier Films ¢ a série Navajo film themselves,

+  NAATA Distribution
346 Ninth Street, Second Floor
San Francisco, CA 94103
Fone: 415.552-9550
Fax: 415-863-7428
Website: www.naatanet.org

NAATA distribui grande mismero de videos sobre questdes asidtico-americanas, como
Passing dhrough, Not black or white, Cidadao Hong Kong; First person plurak; Lamentamos

informar; Unwanied soldier; ¢ We served with pride. The chinese american experience in
WWii,

¢ National Film Board of Canads

350 Fifih Avenue, Suite 4820
New York, NY 10118
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Fones: 212-629-8890 / 800-542-2164
Fax: 212-629-8502

Website: www.nfb.ca

Contato: NewYork@nfb.com

National Film Board do Canadé (NFB) é um 4rgio publico, criado em 1939, para

produzir ¢ distribuir filmes canadenses. O NFB distribui mais de 10 mil filmes. Fornece a
maioria dos titulos famosos do NFB, como City of gold; N-zone; e Sad song of yellow skin.

New Day Films

22-D Hollywood Avenue
Hohokus, Nj 07432

Fone: 888-367-9154

Fax: 201-652-1973
Website: www.newday.com

New Day Films é uma cooperativa de documentaristas, com uma gama variada de

titulos de questdes sociais, como El corride de Cecilia Rios; Yid! in the middle: Growing up
Jewish in lowa; In whose honor: American indian mascots in sports; Scout’s honor; Bionic
beauty salon; Father Roy: Inside the school of assassins; ¢ Yield to total elation: The life and art
of Achilles Rizzoli.

New Dimensions Media
611 E, State Street
Jacksonville, IL 62650
Fone; 800-288-4456

Fax: 800-242-2288
Website: www.btsb.com
Contato: ndm@bisb.com

New Dimensions Media distribui filmes educativos. Seu acervo inclui os titulos East

Timor: Free as last?; Harriet Tubman and the underground railroad; Changing mother natyre:
Genetics in food; e All about Eve.

New Yorker Films

16 W. 61* Street

New York, NY 10023

Fone: 212-247-6110

Fax: 212-307-7855

Website: www.newyorkerfilms.com

New Yorker Films distribui vdrios longas-metragens estrangeiros importantes ¢ .-

também documentdrios de grande qualidade, come O tridngulo rosa; One day in seprember,
A place called Chiapas, € American movie.
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NTI5 Mational Audiovisual Center (NAC)
US. Department of Commerce
Technology Administration

Springfield, VA 22161

Fone: 703-605-6000

Website, www.ntis.gov/nac

NAC é uma central de materia) andiovisual desenvolvido pelo governo federal. Fomece

filmes feitos sob os auspicios de rgdos governamentais, desde The plow that broke the
plains e da série Por que butamos até Red nightrare ¢ Why Vietmam, Essa central oferece
encomendas on-line e distribui material tanto nos Estados Unidos como no exterior.

Paper Tiger Television

339 Lafayette Street

New York, NY 10012

Fone: 212-420-9045

Fax: 212-420-8196

Website: wvew.papertiger.org
Contato: info@papertiger.org

Paper Tiger € uma institui¢3o coletiva voluntiria. E dissidente da transmissio por

satéliie, que difunde material para canais de acesso comunitdrio ¢ instituigdes educativas.
Seus programas também estio disponiveis em video e incluem Homecoming queens; Rock,
paper, missiles, e Subverting media: A guide to low tech information activism.

.

PBS Video

1320 Braddock Place
Alexandria, VA 22314-1698
Fone: B00-424-7963

Fax: 703-739-8131

Website: www.pbs.org

PBS fornece material produzido para o Public Broadcasting System, como From

swastiko to Jim Crow; On our own terms: Moyers on dying: as séries American Experience,
PO.V e Frontline,

Select Mcdia

18 Harrison Street, Suite 5

New York, NY 10013

Fones: 212-431-8923 / 800-343-5540
Fax: 212-334-6173

Website: www.selectmedia.org
Contato: bwachter@usa.net
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Select Media aluga videos edncativos a respeito do t6pico juventude em risco. Seus titulos

inchuemn Absolitely positive; Aids: Changing the rules; The ride; e Diary of a wenage smoker.

Swank Motion Pictures
201 South Jefferson Avenue
Saint Louis, MO 63103
Fone: 800-876-5577

Fax: 314-289-2192

Website; www.swank.com

Swank € um grande distribuidor de longas-metragens de ficgio e documentirios

autorizados para exibicdo piblica. Seus documentdrios incluem When we were kings, Roger ¢
e, Baraka, um mundo através das palavras, e The crusse.

Telling Pictures

121 9* Street

San Francisco, CA 94103
Fone: 415-864-6714
415-864-4364

Website: www.tellingpix.com

Telling Pictures distribui filmes produzidos por [effrey Freidman e Rob Epstein,

induinde O tridngule rosa; The times of Harvey Milk; ¢ O outro lade de Hollywood.

.

Third World Newsreel

545 Eighth Avenue, 10" Floor
New York, NY 10018

Fone: 212-947-9277

Fax 212-5%4-6417

Website: www.twn.org

Third World Newsreel oferece muitos titulos classicos do Newsreel, como Wilmington,

People’s war ¢ Columbria revalt, ¢ também obras mais recentes que abordam questoes em
defesa dos nae brancos nos Estados Unidos, como Cuban roots/Bror stories; Kabusl, Kabul;
Borne in war; ¢ Imagining place. Third World também fornece um grande niimerc de
titulos latino-americanos.

University of California Extension

Center for Media and Independent Learning
2000 Center Street, Fourth Floor

Berkeley, CA 94704

Fone: 510-642-0460

Fax: 510-643-9271

Website: www.cmil.unex.berkeley.edu/media/
Contact; cmil®uclink berkeley.edu
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Esse centro, como 3 maioria dos centros universitérios de midia, é especializado em
filmes que podem ser usados como material de apoio para cursos d¢ 10dos 0¢ tipos. Como
outros centros, tem uma colegio abundante de obras de valor especifico para cursos de
cinerna ¢ muitos titulos dirigidos, principalmente, a outros cursos de especial interesse
para o documentarista. Os documentirios disponiveis incluem titulos sobre a Africa
(Turkana conversations trilogy; To live with herds; Under the merr’s tree), as ciéncias sociais
(Tatau: What one must do; Sunflowers; The homeless home movie), as ciéncias médicas e da
saiide (Birth of perceprion: The american siory on RU-486; Whose body, whose rights) < as
ciéncias ¢ questdes ambientais {Laid to waste; Heart of the people).

Video Data Bank

112 $. Michigan Avenue
Chicago, IL 60603
Fone: 312-345-3550
Fax: 312-541-8073
Website. www.vdb.org
Contato: info@vdb.org

Fundado em 1976, no comego do movimento de videoarte nos Estados Unidos, o
Video Data Bank ¢ um dos maiores fornecedores norte-americanos de videos alternativos
e artisticos. VDB distribui videos artisticos ¢ documentérios feitos por artistas ¢ entrevistas
gravadas com artistas plésticos, fotégrafos e criticos. Fornece a obra de videoartistas como
George Kuchar, Sherry Millner, Jim Cohen, Jeanne Finley e Nelson Henricks, entre outros.

»  Viewfinders/'Uncommon Video, Inc.
PO. Box 1665
Evanston, IL 60204-1665
Fone: 847-869-0600
Fax: 847-869-1710
Website: www.uncommon-video.com
Contato: orders@uncommeon-video.com

O catilogo de Viewfinders ¢ constituido de mais de 7 mil titulos. A pedido, também
fornece filmes n3o disponiveis em sev acervo. Viewfinders oferece um grande nimero de
documentirios produzidos para a rede PBS, assim como documentirios lancados com
alarde, como Woody Allen: Wild man blues ¢ Anna, de Nikita Mikhailkov. Também oferece
virios documentdrios clissicos, como Victory at sea; Nuit et brouillard; e Shoahs.

*  Winstar Cinema
419 Park Avenue South, 20* Floor
New York, NY 10016
Fone: 212-686-6777
Fax: 212-545-9931
Website; www.winstarcinema.com


http://www.vdb.org
mailto:info@vdb.org
http://www.uncommon-video.com
mailto:orders@uncommon-video.com
http://www.winstarcinema.com

Winstar Cinema distribui filmes de ficgdo ¢ documentérios Art House de alts

qualidade, autorizados para exibigdo piblica. Seus titulos de documentinio incluem
Beutopia; 1S Bach in Auschwitz; ¢ Wonderland.

.

Wolfe Video

P.O.Box 64

New Almaden, CA 95042
Fone: 800-642-5247

Fax: 408-268-9449

Website: www.wolfevideo.com

Woife. Video distribui filmes gayw/lésbicos em video, Seu acervo inclui tanto ficgdo

como docurnentirios. Seus titulos de documentirio incluem Our of the past: Stonewalk
Eyes of Tammy Faye, Framing lesbian fashion; ¢ The Castro.

.

Women Make Movies
462 Broadway, Suite 500
New York, NY 10013 -
Fone: 212-925-0606

Fax: 212-925-2052
Website. www.wmm.com
Contato: info@wmm.com

WMM ¢ o maior distribuidor de midia feminina na América do Norte. Fornece mais

de 500 filmes feitos por mulheres sobre mutheres, incluindo muitos documentarios
importantes como Blind pot: Murder by women; A boy named Sue; The devil newer seeps,
Hide and seek, Sobrenome Viet nome de batismo Narw, ¢ Daughter of suicide.

Zeitgeist Films Lad.

247 Centre Street, Second Floor
New York, NY 10013

Fone: 212-274-1989

Fax 212-274-1644

Zeitgeist oferece fllmes de ficgdo ¢ documentitios de qualidade elevada, adquiridos

para distribuigdo em festivais de cinema. Seu acervo indui os documentirios Coming ous
snder fire, The Gloaners and §; Let it come down: The life of Paul Bowles, Manufacruring
consent; ¢ Buckminster Fuller: Thinking out oud.

.

Zigporah Films, inc.

One Richdale Avenue, Unit #4
Cambridge, MA 02140

Fone: 617-576-3603

Fax: 617-364-8006
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Webste: www.zi .com
Contato: info@zipporah.com

Zipporah distribui todos os filmes de Frederick Wiseman, indluinde Law and order;

Tisticut Follies; A escola; ¢ Modelo.

b) Distribuidores de outros paises

Alemanha

.

A.G. Dok

Im Deutschen Filmmuseum
Schweizer Strasse 6

D-60594 Frankfurt Am Main
Fone: 49-69-62-37-00

Fax: 49-69-60-321-85
Website: www.agdolede

AG. Dok ¢ o brago distribuidor da German Documentary Filmmaker's Association.

Representa muitas documentaristas alemaes importantes, que produzem filmes sobre

vérios temas, incluindo quesides femininas, guerta ¢ paz, direitos humanos, artes,
reunificagao alemd, milsica ¢ sexualidade.

Athos Films International

GmbH Husemannstrasse S

10435 Berlin, Germany

Fone: 49.30 44 397 69

Fax: 49-30 44395 48

Website: www.athos-films.com
Contato: production@athos-films.com

Athos Films distribui documentérios teatrais ¢ televisivos. Qs filmes estio disponiveis

m vérias midias ¢ podem ser encomendados diretamente no websire, Os titulos oferecidos
incluem The cruise; Busring man 2020; 67 Ben Tsvi Road; Albania; ¢ All the way to America.

Austrilia

AIATSIS Film Unit

Australian Institute of Aboriginal and Torves Strait Islander Studies
GPO Box 553

Canberra, A.C.T. 2601

Australia

Fone: 02-6246-1111
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Fax: 02-6261-4281
Website: www.aiatsis.gov.au
Contato: adi@aiatsis.gov.au

Aiatsis € a autoridade independente e legalmente constituida do governo da

comunidade australiana, que se dedica a estudos aborigines ¢ dos ilhéus do estreito de
Torres. Os Aiatsis Audiovisnal Archives possuem o maior acervo do mundo de material
cinematogrifico ¢ videogrifico relacionado com estudos sobre os aborigines ¢ o5 ithéus do
estreito de Torres.

.

Australian Film Institute

49 Eastern Road

South Melbourne, 3205 VIC
Australia

Fone: 613-9696-1844

Fax: 613-966-7972

Website: www.afi.org.an
Contato: info@afi.org.au

O AFI foi fundado em 1958 ¢ ¢é o0 maior distribuidor australiano de documentirios,

curtas de ficg3o ¢ animago. Ele dirige a AF] Library, que tem ¢ acerve mais abrangente de
literatura sobre cinerna ¢ televisao da Austrdlia.

National Film and Video Lending Service of Austratia
Cinemedia Access Collection

222 Park Street

South Melbourne, Victoria 3205, Australia

Fones: 03-9929.7040 / 800-803-758

Fax: 03-9929-7027

Website: www.cinemedia.net

Contato: access@cinemedia.com

O National Film and Video Lending Service of Australia é uma biblioteca circulante

que tem aproximadamente 14.50¢ titulos. Ela possui um acervo extremamente abrangente
de filmes que cobrem o escopo do cinema internacional. O acervo ¢ distribuido para
membros cadastrados em toda a Austrdlia,

Ronin Films

PO. Box 1005

Civic Square, Canberra, A.C.T. 2608, Australia
Fone: 02-6248-0851

Website. www.roninfilms.com.au

A Ronin distribui filmes ¢ videos educativos nos tetritérios da Austrélia ¢ da Nova

Zelindia, com alguns titulos disponiveis para distribui¢do internacional. Os temas de seus
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documentérios versam sobre abor(genes sustralianos, docudramas, Timor Leste, meio
ambiente, savde, histria, ginero ¢ sexuslidade, France, Russia, guerra e questdes femininas.

Austria

Austrian Film Commission
Stiftgasse 6

A-1070 Wien, Ausiris
Fone: 431-526-33230

Fax: 431-526-6801

Website: www.afc.at
Contato: office®afc.at

Embor nfo seju um distribuidor de filmes, a Austrian Film Commission stua como

ceniral de informagdes sobre filmes de ficgdo ¢ documentdrios sustriscos,

Sixpackfilm

Neubsugesse 45

P.0. Box 197

A-107 Wien, Austtia

Fone: 431-525-0990

Pax; 431-525-0992

Website: www.sixpackfilm.com
Contato: office@sixpackfilm.com

Surpackfilm distribui filmves europeus de vanguarde, muitos com teor documental.

Camadét

.

Groupe Intervention Video

5505 S1. Laurent Bivd., Suite 3015
Montreal, Quebec H2TI156

Fone: 514-271-5506

Fax: 514-271-6980

Website: www.givideoa.org
Contato: giv@videotron.ca

GIV distribui filmes ¢ videos feitos por mulheres canadenses, norte-americanas ¢

latino-americanas. Seus tiulos de documentdrio incluem Boy, girh Breast feeding: Who
loses, who wins; A cancer video; e Black womten of Brasil.

.

Video In
1965 Main Street

Vancouver, BC V5T 3CI
Caneda

200 Papirus Rditers
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Fone: 604-872-8337

Fax 604-876-1185

Website. www.videoinstudios.com
Contato: videoin@iclus.net

Video In distribui a obra de artistas do video, principalmente da costa oeste do Canadé.
Sua biblioteca contém grande ndmero de titulos canadenses sobre questdes sociais &
politicas de género, como Queen’s cantonese; Being fucked up; ¢ Marking the mother.
Também distribui aproximadamente 160 titulos norte-americanos e alguns videos
internacionais. -

Escandinavia

+ Danish Film Institute
55 Gothersgade
DK-1123 Copenhagen K
Denmark

Fone: 45-33-74-34-00
Fax; 45-33-74-34-01
Website: www.dft.dk
Contato: dii@dfi.dk

QO Danish Film [nstitute é o 6rgao nacional responsavel pelo apoio ¢ estimulo ao filme
¢ 2 cultura cinematogrifica na Dinamarca. O DFI desenvolve, produz e distribui filmes de
ficgdo ¢ documentdrios.

Franga
<  AMIP
52 rue Charlot

75003 Paris, France

Fone: 33-1-48874513

Fax: 33-1-48874010
Website: www.tvi.com
Contato: amip@worldnet.fr

AMIP produz ¢ distribui documentirios para o mercado televisivo internacional. Seu
acervo contém mais de 500 horas de documentirios sobre temas como cinema, cultura,
historia, biografias e atualidades. Os titulos disponiveis incluera Cinema of our time; David
Cronenberg; Sugar Ray Robinson, uma lenda americana; e Tokyo.

< Light Cone
12 rue des Vignoles
75020 Paris, France
Fone: 33-1-46590153
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Fax: 33-1-46590312
Website: wwwlightcone.org
Contato: ligicone@dclub-internet.fr

Light Cone distribui filmes ¢ vidcos experimentais de Stan Brakhage, Chantal

Ackerman, Caroline Avery, Pip Chodorov, Abigail Child, Maya Deren, Jonas Mekas,
Jennifer Burford, Hans Richter e Bill Morrison, entre outros. Muitos filmes de seu &ervo
tém teor documental.

Path¢ International

10 rue Lincoln

75008 Paris, France

Fone: 33-1-40769169

Fax: 33-1-40769194

Website: www,patheinternational.com

Pathé International ¢ o distribuidor de filmes do Pathé Group. Distribui longas-

metragens ¢ documentsrios na Franga, ¢ também no exterior, sobre assuntos como
esporte, questdes sociais, etnografia ¢ aventura,

Play Film Distribution

14 ruc du Moulin Joly

75011 Paris, France

Fone: 33-1-40210990

Fax: 33.1-40218844

Website: www.playfilm.fr
Contato: playfilm@playfilm.br

Play Film Distribution produz e distribui documentdrios sobre assuntos come

etnografia (com enfoque especial na Asia Central e no Ie3), artes, cinema, historia, biografia
¢ atualidades. Seus titulos inclwem Paris month after month; Zinat: A speciol day; Rodchenko
and the russian avant-garde; e Mokarrameh: Memories and dreams.

Gri-Bretanha

.

British Film Institute Collections
21 Stephen Street

London WIT ILN

Fone: 0207.255- 1444

Fax: 0207-436-2338

Website: www.bfi.org.uk
Contato: library@bfi.org.uk

British Film Institute Collections contém o maior acervo de titulos cinematogrificos ¢

televisivos da Europa, < inclui o National Film and Television Archive. Os documentérios
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vio de antigos noticidrios cinematogrificos histéricos a documentirios contemporineos
importantes.

Cinenova

113 Roman Road
London E2 OQN
Fone: 0181-981-6828 .
Fax: 0181-983-4441

Cinenova € o inice distribuidor de filme ¢ video do Reino Unido especializado em

obras dirigidas por mulheres. Seu catdlogo inclui filmes da Eurcps, do Canadé e dos
Estados Unidos, que cobrem questdes que vio da sexualidade feminina 3 identidade
cultural e 3 histéria oral. Seus titulos incluem Great dykes of Holland: Marcas de guerreira;
Vuices from Iraq; ¢ Radio Earth is on the air,

.

Lux Distribution

2-4 Hoxton Square
London N1 6NU

Fone: 020-7684-2844
Fax: 020-7684-2222
Website: www.luxorg.uk
Contato: dist®lux.org.uk

Lux Distribution ¢ o maiot distribuidor europeu de filmes ¢ videos experimentais.

Com sen extenso acervo de obras britdnicas estao pecas importantes dos Estados Unidos,
da Europa continental, da América Latina, do Japio ¢ da Austrdlia. Esse acervo inclui obras
de Stan Brakhage, Alan Betliner, [an Bourn, Annette Kennerley, Cathy Sisler ¢ Jack Smith.

Russia

.

Studio U-7 TV

P.O. Box 33

Ekaterinburg, 620219

Russia

Fone/Fax: 7-343-77-340-09
Website: www.u7tv.e-burg.ru
Contato: u?tv@u?tv.e-burg.ro
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Studio U-7 TV produz ¢ distribui documentirios russos sobre temas como questdes
sociais € ambientais, historia ¢ etnografia. Os titulos incluem The road to Mayak;Gods of
Yamal, ¢ Northern sacrifice.

Mecanismos de busca na Internet

O docuseek.com ¢ 1til para localizar distribuidores de muitos
documentirios educativos e de questdes sociais. Atualmente, faz busca nos
catdlogos de Bullfrog Films, First Run/Icarus Films, New Day Films, Fanlight
Productions ¢ Frameline.

O imdb.com (Internet Movie Database) fornece resenhas de filmes e
listas de elenco e equipe de filmagem de filmes de ficcao e documentdrios
famosos. Faz busca em amazon.com para obter titulos disponiveis em VHS ¢
DVD.,

O videoflicks.com ¢ um varejista de videos on-line, que oferece para
venda mais de 100 mil titulos em VHS e DVD.

O dvdpricesearch.com faz busca em virios varejistas on-finte, incluindo
amazon.com e buy.com, para localizar titulos disponiveis em DVD.
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Instituto MetaSocial:
Ser diferente é normal

0 Instituto MetaSocial {(IMS) surgiu da vontade de um grupo de pais e amigos
de criar meios que pudessem proporcionar novas atitudes da sociedade em
relagao as pessoas com necessidades especiais. Foi criado em janeiro de
2004, mas as pessaas que o compdem estdo nessa trajetoria desde 1995, €
uma organizagao nao governamentat, sem fins lucrativos, direcionada parao
desenvolvimentn de projetos na 4rea de informagdo e capacitacdo do
individuo, principalmente o deficiente. Um dos objetivos do Instituto
MetaSocial é fazer com que a comunidade perceba o potencial que existe
nessas pessoas, possibilitando sua inclusao e sua absorcao pelo mercado de
trabalho. De uma forma dindmica e prazerosa, o IMS tem realizado e
participado de eventos com o intuito de divulgaro conceito "Ser diferente é
normal®. Diversos segmentos da sociedade, do meio empresarial e artistico
apoiam e prestigiam cada uma dessas agdes. A cada agao desse tipo, uma
onda de comscientizagao vai se formando na sociedade, permitindo que
novas espagos sejam conquistados. NAO FACA DE SUA VIDA UMA PAGINA EM
BRANCO: Conheca o Instituto MetaSocial e vejaque ser diferente énormal.

. Mais informagoes pglo site www.matasociat.org.br d
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