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INTRODUCAO AO
DOCUNMENTARIO

| Colegio Campo Imagético

O cinema possui hoje uma dindmica que nitdtas vezes extrapola as tradigées
histéricas dentro das quais se formow. G Campo Imagético, assinm pensado, abre-se
sobre horizontes diversos da expressio artistica: a fotografia, a televisioe, a videoarte,
as midias digitais, o documentdrio, o filme de ficcdo. Esta colecdo pretende explorar o
eixo cinematogrdfico em sua tradicdo cldssica ou de vanguarda, em sua expressdo

historiogrdfica ou analitica. Interagindo cont o conjuito das ciéncias hunianas ¢ comn

as artes, o cinemna situa-se em vortice privilegiado para se pensar a criacdo artistica :

guie tent comia matéria a imageni/som mediada pela camera. _

EE
Ferndo Pessoa Ramos .

| Coordenador da colecdo { PAPIRUS EDITORA

L autoral ou industrial, em sua forma documentdria ou fucional, em sua dintensdo
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Nos anos 20, era extremamente importante a idéia de que a voz do
cineasta—e,porintermédio dessa voz, U governo ou uma sociedade — tivesse
tomado forma nas manciras pelas guais as visoes de mundo eram
remodeladas na filmagem e na montagem. Essas prdticas demonstraram que
filmes complexos podiam ser construidos com fragmentos do’ r?wndo
historico reunidos para exprimir um ponto de vista singular. A retorica, em
todas as suas formas e em todos os seus objetivos, fornece o elemento ﬁx?al e
distintivo do documentario. O exibidor de atragdes, o contador de -histéms e
o poeta da fotogenia condensam-se na figura do documentarlst_a como
orador que fala com uma voz toda sua do mundo que todos compartithamos.

Esses elementos foram reunidos pela primeira vez na Unido Soviétca,
durante a década de 1920, ao mesmo tempo em que o desafio de construir
uma sociedade nova assumiu primazia em todas as artes. Essa combinacao
especial de elementos se enraizou em outros paises no fim dos anos 20 e
comeco dos anos 30, quando os governos, gragas a defensores como .]ohn
Griers,on, reconheceram o valor do uso do filme na promogao da idéia de
cidadania participativa e no apoio i acdo do governo para ezzfrentar as
questdes mais dificeis da época, como inflagio, pobrezaeaDepressdo de’1.929\.
As solucoes para esses problemas variaram muito, da Inglaterra democ_ratlca 4
Alemanha nazista, dos Estados Unidos do New Deal & Rissia comunista, no
entanto, em todos 0s 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 reuniao das muitas vozes do
documentario em grupos

Cca documentdrio tem sua voz distinta. Como toda voz que fala, a
voz filmica tem um estilo ou uma “natureza” prépria, que funciona como
uma assinatura ou impressio digital. Ela atesta a individualidade do cineasta
ou diretor, ou, as vezes, o poder de decisdo de um patrocinador ou
organizagao 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, ao
passo que as vozes compartilhadas, a uma teoria do género. O estudo dos
géneros leva em consideragio os tracos caracteristicos dos varios grupos de
cineastas e filmes. No video e no filme documentario, podemos identificar seis
modos de representacac que funcionam como subgéneros do género
documentério propriamente dito: poético, expositivo, participativo,
observativo, reflexivo e performatico.

Esses seis modos determinam uma estrutura de afiliacdo frouxa, na
qual os individuos trabatham; estabelecem as convencoes que um
determinado filme pode adotar e propiciam expectativas especificas que os
espectadores esperam ver satisfeitas. Cada modo compreende exemplos que
podemos identificar cormno prototipos ou modelos: eles parecern expressar de
maneira exemplar as caracteristicas mais peculiares de cada modo. Nio
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podem ser copiados, mas po dem ser emulados quando cutros ¢ir zastas, COm
outras vozes, tentam representar aspectos do mundo histérico de seus
préprios pontos de vista distintos.

A ordemn de apresentacdo desses seis modos corresponde, aproxi-
madamente, 4 cronologia de seu surgimento. Porianio, pode parecer fazer
ma histéria do documentdrio, mas imperfeitamente. A identificacdo de um
filme com um certo modo nao precisa ser total Um documentdrio reflexivo
pode conter porgdes bem grandes de tomadas observativas ou participativas;
um documentdrio expositivo pode incluir segmentos poéilcos ou
performaticos. As caracteristicas de um dado modo funcionam como
dopinantes num dado filme: elas dao estrutura ao todo do filme, mas néo
ditam ou deterrninam todos o0s aspectos de sua organizagic. Resta uma
considerdve] margem de liberdade.

Num filme mais recente, nae precisa ser dominante um modo mais
recente. £le pode se voltar para um modo mais antigo, embora ainda inclua
elementos de modos mais recentes. Por exemplo, um documentdrio
performético pode exibir muitas caracteristicas do documentdrio 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 ¢ de filmes paradigméticos, um determinado
modo fica acessivel a todos outros. O documentdrio expositivo, por exemplo,
remonta 2 década de 1920, mas continua exercendo grande influéncia ainda
hoje. A maioria dos noticidrios ¢ dos reality shows da televisio dependem
muito de suas convencdes bastante antiquadas, assim COTIO quase todos os
documentarios sobre ciéncia e natureza, as biografias — como a série
Biography da rede A&E ~ ¢ a maioria dos documentarios histéricos de grande
escala — como The cvil war (1990}, Eyes on the prize (1987, 1990, The
american cirema {1994) ou The people’s centtury {1998).

Até certo ponto, cada modo de representacao documental surge, em
parte, da crescente insatisfacdo dos cineastas com um modo prévio. Assim, 05
modos realmente transmitem uma certa sensacdo de hisioria do
documentario. O modo observativo surge, em parte, da disponibilidade de
cameras portateis de 16 nm e gravadores rmagnéticos nos anos 0. Derepente,
o documentario poético parecia absirato demais, ¢ © documentéario
expositivo, diddtico demais, pois provou-se possivel filmar acontecimentos
cotidianos com um minimo de encenagdo e Intervencao.

A observacio estava necessariamente limitada 20 momento em que os
cineastas registravam o que acontecia diante deles. Mas a observacic
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coz‘n_partilhava um trago, Ou CONvengio, com os modaes poético e expositivo:
também ecla camuflava a presenca do cineasta e sua influéncia criadora. O
d‘ocmnentérm pa;ticipativo tornou forma com a percepgio de que os
cincastas ndo precisavam disfarcar a relacao intima que tinham com seus
temas, contando histérias ou observande acontecimentos que pareciam
OCOTTEr COME ¢ eles nao estivessem presentes. ) ‘

famﬂia.-z;{lreeiiziaz f{ii;:?nooz, per exemplo, contam gue Najﬂook e sua
H me quando esse grande cacador do norte ndo consegue
encofﬂ‘trar-comida, mas ndo nos dizem o que Flaherty comia ou seuele
providenciava comida para Nanosk. Flaherty pede que afastemos nossa
incredulidade no aspecto ficcional de sua historia & custa de uma certa
dfisonestidade naquilo que revela sobre sua verdadeira relacdo com seu tema.
No caso de cineastas como Jean Rouch (Crémica de um ;erﬁo‘ 1960), Nick
Broomfield {Arleen Wourrnos: The selling of a serial killer, 1992); Kazuo Hara
{(Yuk: yukite shingun, 1987} e Jon Silver (Watsonville o strike, 1989), o que
acontece por causa da presenca do cineasta se torna tdo crucial como o que
acontece apesar dela.

Assim_com.o‘ wn conjunic mutdvel de circunstincias, o desejo de
EIOPOI‘EH&D@H‘&S diferentes de representar o mundo também contribui paraa
formacao de cada modo. Modos novos surgem, em parte, oMo resposia as
deficiéncias percebidas nos anteriores, mas a percepcio da deficiéncia surge
em parte, da idéia do que ¢ necessdrio para representar o mundo histérico?ﬂe)
uma perspectiva singular num determinado momento. A aparente
neutralidade e o atributo “entenda como guiser” do cinema observativo
surgiram 1o fim dos calmos anos 30 e durante o auge da n it
da sociologia, baseadas na observacio. Eles Horeszeransq,foerr:?acrlfesfrclé::s
conc'retizagéo de um suposto “fim da ideologia” ¢ de um fascinio pelo
cgrrlqueiro, mas ndo necessariamente da afinidade com a situacao social
difici ou o édio pelitico dagueles que estdo as margens da socicdaée.

_ De mnaneira anédloga, a intensidade emocional e a expressividade
subjetiva do modo performadtico tomaram forma nos anos 80 e 90. Esse modo
se enraizou mais profundamente nos grapos cujo sentimento de comunidade
crescera durante o periode, 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 cc?m vOz
de Deus, ndo porque the faltasse humildade, mas porque pertenciaatoda uma

epistemologia, ou maneira de ver e conhecer o mundo, que i niaoc se
considerava aceitdvel. ’
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um moc‘-o novo faz progreﬂr a4 arte cinematogrifica e capta aspecios do

Y aue muda é o moda de representacao, nao

mundo como jamais fol possi\-‘e: 1

a qualidade ou o sgius fundamental da 'eprcsemacao Um meodc novo nao é

meihor. cle ¢ diferente, ¢ embora a idéia de “aperfeigoame ento’” seja
rec*'emei ente alardcada, especialmente entre os deferisores ¢ praticantes de

m modo novo. Ut modo nove tem um conjunte diferente de énfases e

1ia

conseqiéncias, ¢, por sua vez, a \cabar4 se rostrando vulneravel a critica pelas
es que um outre modo de representacao prometa ultrapassar. Modos
nalizam menos uma maneira melhor de represemar o mundo

is o que uma nova a forma dominante de organizar o filme, uma nova
‘desloeia para explicar nossa relagao com a : realidade e urn nove conjunto de
s para inquze‘ar o publico.

Agora podemos discutir UM POUCO Mais a respeito de cada um <dos rodes.

O modo podtico

Como vimos no Capitulo 4, 0 documentirio poético compartitha u
terrene COMUIN €OIn A vanguarda modernista. O modo poético wcnﬁca as
convencdes da montagem em continuidade, ¢ a idéia de localizagdo muito
especifica no tempo € No espacd derivada dela, para explorar associagoes &
padroes que envolvern ritmos temporais e justaposicoes espaciais. Os atores
sociais raramente assumem 2 forma vigorosa dos personagens com
complexidade psicologica e uma visao definida do mundo. As pessoas
funcionarm, Mais caracteristicamente, em igualdade de condicbes corm outros
objetos, como a matéria- prima que s cineastas selecionam € organizam em
associacdes e padrdes escolhi dos por eles. Nao ficamos conhecendo nenhum
dos atores sociais de Chuva (19763, de Joris Ivens, por exemple, mas realmente
apreciamaes a impressao lirica que Ivens cria de uma chuva de verio que passa
sobre Arnsterda.

O mode poético ¢ particularmente habil em possibilitar formas
alternativas de conhecimento para rransferir informagdes diretamente, dar
prosSeguirmento a UM argumenio ou ponto de vista especilico ou apreseniar
proposi¢oes sobre problemas gue necessitan solucao. Esse modo enfatiza mais
o estado de dnime, o tom € 0 afeto do que as demonstragoes de conhecimenic
ou acdes persuasivas. O elemento retérico cantinua pouce desenvolvido.

138 Papirus Editora »

Fhe day after Trinfiy {Jon Else,
1980}. Fotografia gentiimente cedida
por Jon Else.

Heconsideragdes da retérica da
Guerra Fria, apoés a década de 1960,
convidarm a uma revisao do registro
do pos-guerra. Cineastas como
Connie Fieid. em The iife and times
of Roste the rivefer. e Jon Else. em
The day affer Trinfly. colocam em
circulagao tomadas histéricas num
contexto novo, Neste exemplo. Else
regxamina as hesiiacdes e dividas
de Rebert J. Oppenheimer acerca do
desenvolvimenie da bomba atGmica
como uma voz da razéo perdida. ou
suprirnidda. durante um periodo
guase histérico. O proprio
Oppenheimer foi acusado de traicio.

ciot ein Lichtspicl: Sc ;
Zeigt ein Lichtspiel: Scinvarz, weiss, graw (19303, de Laszio Mohoh-

\1;\ per exemp_]o, apresenta varios angulos de uma de suas esculturas
Cinéticas, para enfatizar as gradagoes de luz que passam pelo filme, em ve (Li

documentar a forma concreta da escultura em si. O efeito Cit“??‘t; {000 dezf e
sobre ¢ espectador assume mais importancia do que o objefo\:; Lii: ref U_’
no munde histérico. Analogamente, Pacific 231 (1944), d;? I((.’Cl;'i 1\I ;.ste i:‘:;:

varte :
parte, uma homenagem a La roue, de Abel Gance, e, em parte, uma evocac
kY <a O

POEtICE redawv
I 1 do poder e da velocidade de uma locomotiva a vapor, a medida que
gradualmente ganha velocidade e adk

].. [ seu (leﬁt z
Li]; ara rino a se ine i'* 1TOTa x()! ‘\\
hOIl[l('ElilIé’ Cd fl 1 [ ma n (l (i(l S mecar 11 34
Al G fO kd 5 qU dtidi a o S 0s {1
It h [t
l(\LOli G 1\ plOplm.lléllZe Ii s,

A dimensao documental do maodo poético de representacio origing

em boa m 1 o
edida, do grau em que os filmes modernistas se baseiam no

x.umdo histdrico como fonte. Alguns filmes de vanguar

‘ > b iarca, como KNooiposition
fin blan (1935), d skar Fischi - : . « cor
. de Oskar Fischinger, utiliza padrdes abstratos de forma e cor

u figu mmad
guras anumaadas € fent uma lc.lacao minima com a tradicao docuinent fal

de representar
representar o mundo historico ¢ ndo 1w mundo da imaginacio do artista.
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05 documentirios poéticos, no entanto, retiram do mundo histérico 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 <omo ela era em meados da década de 1950, mas dd
prioridade a maneira pela qual esses planos podem ser selecionados e
arranjados para produzir uma ImMpressao poética da cidade como uma massa
com volume, cor e movimento. O filme de Thompson continua a tradi¢do da
sinfonia da metropole e reafirma o potencial poético do decumentério para
ver o mundo histérico de novas formas.

O modo poético comegou alinhado com o modernismo, COmo uma
forma de representar a realidade emn uma série de fragmentos, irnpressoes
subjetivas, atos incoerentes e associacdes vagas. Essas caracteristicas foram
muitas vezes atribuidas as transformagdes da industrializacio, em geral, e aos
efeitos da Primeira Guerra Mundial, em particular. O acontecirmento
modernista j4 ndo parecia fazer sentido em termos realistas e narrativos
tradicionais. A divisio do tempo e do espago em muiltiplas perspectivas,
negacido de coeréncia a personalidades sujeitas a manifestagdes do
‘meonsciente e a recusa de solucdes para problernas insuperdvels cercavam-se
de uma sensacio de sinceridade, mesmo quando criavam obras de arte
confusas ou ambiguas em seus efeitos. Embora alguns filmes explorem
concepgdes mais classicas do poético como fonte de ordem, integridade e
unidade, essa énfase na fragmentacao e na ambigiiidade continua sendo um
traco importante em muitos documentarios poéticos.

U cio andaluz (Luis Buniuel e Salvador Dali, 1928) e A idade de ouro
(Luis Bufiuel, 1930), por exemplo, dio a impressao de uma realidade
documental, mas povoarm essa realidade com personagens surpreendides em
desejos incontrolavels, com mudancas abruptas de tempo e espaco e com
niais enigmas que respostas. Cineastas como Kenneth Anger deram
continuidade a aspectos do modo poético em filmes como Scorpio rising
{1963), uma representacio dos atos rituais dos membros de uma gangue de
motociclistas, como fez Chris Marker em Sans soleil (1982), uma reflexao
complexa sobre cinema, memoria e pos-colonialismo. (A época de seu
lancamento, obras como a de Anger pareciamn {irmemente enraizadas na
tradicao do cinema experimental, contudo, retrospectivamente, podemos ver
como elas combinam elementos experimentais e documentais. A maneira
pela gual as classificamos depende muito das suposigdes que adotamos sobre
categorias € géneros.)
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Chuva (Joris Ivens. 1829). Fotografia gentiimente cedida pela European Foundation Joris ivens.

Imagens como esta transmitem ndo informagdes ou um argumento. mas um senfimento ou Ima impressac
doque seja il temporal. Essa é uma perspectiva distinia e distintamente poética do mundo histérico. Persegur
tal perspectiva era o objetive comum a muitos que a posteron se identificaram mais especificamente covm'\
documentarisias ou cineastas experimentals. . -

LEm contraposicéo, obras comao Seng of Ceylon {1934), de Basil Wright
— sobre a beleza intocada do Ceildc {atual Sri Lanka) apesar da im'a;éo
comercial e do colonialismo —, Glass {1958), de Bert Haanstra — um tributo &
habilidade dos sopradores de vidro tradicionais e a beleza de seu trabalho - ou
Always for pleasure {1978}, de Les Blank — uma exaltacao das festividades da
terga-feira gorda (Mardi Gras) em New (Orleans - voltam-se para uma idéia
mais cldssica de unidade ¢ beleza e descobrem traces delas no mundo
histdrico. O modo poético tem muitas facetas, e todas enfatizam as maneiras
pelas quais a voz do cineasta da a fragmentos do mundo histérico uma
mtegridade formal e estética peculiar ao filme.

As notdvels reformulacdes de Péter Forgdces de filmes amadores em
documentos histéricos enfatizam qualidades poéticas e associativas em vez de
velcular informagdes ou convencer-nos de um determinado ponto de vista.
Az drvény (1998), por exemplo, narra o destino de judeus europeus nos anos
30 e 40, por meio dos filmes caseiros de um hamem de negdcios de sucesso,
Gyorgy Peto; Exoedo do Damibio {1999) segue as viagens de um navio de

]
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cruzeiro pelo Dantbio, enquanio ele transporta da Hungria para o Mar
Negro judeus em fuga para a Palestina e, na volta, leva para a Alemanha
lernies da Bessarabia (a parte norte da Roménia da época), a medida que sdo
expulsos pelos russos, para serem realocados na Polénia. As tomadas
histéricas, os fotogramas congelados, a cdmera lenta, as imagens colorizadas,
os momentos selecionados emm COres, as legendas ocasionais para identificar
tempo e lngar, as Vozes que reCitarm passagens de diarios e a musica obsedante
constroem um tom e um estado de espirito mais do que explicam a guerra ou

descrevem seu curso de agdo.

O modo expositivo

Este modo agrupa fragmentos do mundo histéricc numa estrufura
mais retérica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo
expositive dirige-se ao espectador diretamente, com fegendas ou vozes que
propdem uma perspectiva, expoerm um argumento ou recontam a hisioria.
Os filmes desse modo adotam o comentdric com Voz de Deus (o orador €
ouvido, mas jarnais visto), cormo vemos na série Por que lutamos, em Victory at
sea (1952-1953), The city (1939), Le sang des bétes (1949) e Dead birds (1963),
ou utilizam o comentidrio com voz da autoridade (o orador é ouvido €
também visto), COmo nos Noticiarios felevisivos, em America’s most wanted, O
Pentdgono a venda {1971), 16 in Webster Groves (1966}, em The shock of the
new (1980), de Robert Hughes, em Civilization, de Kenneth Clark, e em Ways
of seeing (1974}, de John Berger.

Atradicio da voz de Deus formentou a cultura do comentario com voz
rmasculina profissionalmente treinada, cheia e suave em tom ¢ timbre, que
ostrou ser a marca de autenticidade do modo expositivo, emboraalgunsdos
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 pediaapoio para os defensores republicanos
da democracia espanhola, A rerra espanhcla (1937), por exemplo, existe em
pelo mencs trés versoes. Nephuma tem narrador profissional. Todas as trés
tém trithas de imagens idénticas, mas a versao francesa usa O COmMeEntirio
improvisado do famoso diretor de ¢inema {rancés Jean Renoir, a0 passo gue as
versdes inglesas usam Orson Welles e Ernest Hemingwav. Ivens escolheu
Welles primeiro, rmas seu modo de falar mostrou-se elegante demais; ele
conferia compaixao humanistica aos acontecimentos em que Ivens csperava
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opisciéncia. Na verdade, o comentario representa a perspectiva ou o
argumento do filme. Segnimos o conselho do comentirio € vernos as imagens
COmOo COMmprovacao ou demonstracic do que & Gito. A descricdo dos
noticiarios televisivos sobre a fome na Ftidopia 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 pard estabelecer um
ritmo ou padrdo fermal, como no modo poético, do que para manier a
continuidade do argumento ou perspectiva verbal. Podemos denominar isso
de montagem de gvidéncia. Esse tipo de montagem pode sacrificar &
continuidade espacial ou temporal para 1ncorporar imagens de lugares
remotos se elas ajudarer a exXpor 0 argumento. O cineasta expositivo muitas
vezes tem mais liberdade na selecio ¢ no arranjo das imagens do que ©
cineasta da ficcao. Por exemplo, em The plow that broke the plains (1936),
foram feitos planos de pradarias dridas emn todo o meio-oeste, para sustentara
afirmacao de que o dano a terra estava disseminado.

O modo expositivo enfatiza a inpressao de objetividade e argumemb
bem embasado. O comentdrio com voz-over parece literalmente “acima’ da
disputa; ele tem a capacidade de julgar acoes no munde histérico sem s¢
envolver nelas. O tom oficial do narrador profissional, como o estilo
peremptério cos ancoras ¢ repérieres de noticidrios, empenha-se na
construcio de uma sensagio de credibilidade, usando caracteristicas como
distancia, neutralidade, indiferencae onisciéncia. Essas qualidades podem ser
adaptadas a um ponto de vista irénico, como 0 gue encontramos 1o
comentdrio de Charles Kuralt para 16 i Webster Groves, ou ainda mais
complietamenie subvertidas em um filme como Terra sem pao, com sel ataque
implicito a propria idéia de objetividade.

O documnentario expositivo facilita a generalizacao e a argumentagao
abrangente. As imagens sustentam as afirmacoes bdsicas de um argumenio
geral em vez de construir uma idéia nitida das particularidades de um
determinado canto do mundeo. Esse modo também propicia uma economia
de analise, jd que as argumentagoes podem ser feitas, de maneira sucinta e
precisa, € pajavras. O documentario expositive é o medo ideal para
transmitir informagdes 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 gue Organizam esse
conhecimento. O bom senso constitui a base perfeita para esse tipo de
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0 (‘ffu,?fo da vomtade {Leni Riefenstahl. 1835

A oHsf:ancéa fisica e a distincae hierarquica entre lider @
seguidores. mais uma vez, aparece claraments nesta
cena do desfile de Hiler pelas ruas de Nuramberg

A ferra espanhola (Joris lvens. 1937)

0 apoic de lvens a causa republicana contra a rebelido
do genera[ Franco, patrocinada pelos nazistas. era '
Qenvadc? de seu compromisso politico com 0s %deais
gemocraticos e socialislas. Sua desacentuacio da
hierargula neste plano de um oficial e um soldzdo
cqnarasta nitidarnente com o estilo de filmar de
Riefensatahl.

O frunfo da vontade

A continéncia dos soldados. acima. ¢asa-se com essa
a da baixo da ZQuiz germanica e da sudstica
azista. Como Hitfer. a aguia € um simbelo do poder
ziemao. Ela preside o desfiie das tropas am mércha
Gue g_assan_’l embaixc. inflamando em seu movimenio
um tibulo & unidade necienal.

A terra espanhola

Contrasiando com a pomps dos intermingvels dasfiles e
C';ISFI?FSOS de Riefenstahl. ivens capta a modéstia do
cotidiano rural na Cspanha dos anos 30. Esta imegem
da cdade de Fuenieduena. situada perto da frente de
c?mbate que se desloca. sugere como as vidas cormuns o
;ao Vpos::as em perigo.  ndo inflamadas. pela rebelido
fascisia.

representaca 1 ja que esta Sri
prese \t 1cdo do mundo, ja que estd, como-a retdrica, menos sujeito a logica
do que a crenca. ‘ .

Na séri - : fios -

Na série Por que lutantos, por exemplo, Frank Capra conseguiu

oren ) A - - ! RN

organizar grande parte de seu argumento em defesa dos motivos por gue o3

ovens R T TVOS 5

Jovens norte-americanos deveriam ingressar de bom grado na luta, durante a
= [ B < <
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Secunda Guerra Mundial, apelando parauma mistura do patriotismo nativo,
dos ideals da democracia noste-americana, das atrocidades da maquina de
querra do Eixo e da desumanidade perversa de Hitler, Mussclini e Hiroito.
Enire duas alternativas polarizadas na forma “murido livre” contra “mundo
cscravizado', guemn nio escolheria defender o mundo livre? O senso comum
simplificou a resposta — para um | ablice 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 tratarnento da virmde patriética e dos ideais
demaocraticos. O senso comum € Qi conjunto de valores e perspectivas
menos permanente do gue Listoricamente condicionado. Por essa razao,
alguns filmes expositivos, que parecem exemplos cldssicos de Dersuasac
oratéria em um Momento, parecerio bastante datados em outra. O
argumento bidsico pode continuar sendo louvével, mas o que s¢ considera

senso comum pode mudar significativamente.

O modo observativo

Com freqiiéncia, os modos POEtico e expositivo do documentario
sacrificaram o ato especifico de filmar as pessoas, para construir padroes
formals ou argumentos Persuasivos. ) cineasta reunia a matéria-prima
necessaria e, com elas, em seguida, dava forma a uma reflexao, uma perspetiva
ou um argumento. E se o cineasia apenas observasse o que se passa diante da
cimera sem uma intervengio explicita? N2o seria £5sa uma nova =
convincente forma de documentacido?

Os avancos tecnologicos no Canadé. na Europa e nos Estados Unidos,
nos anos que s¢ seguiram 3 Segunda Guerra Mundial, culminaram,
aproximadamente em 1960, em varias cameras de 16 mm, COmo Arriflex e
Auricon, e em gravadores de dudio, cOmo o Nagra, que podiam ser facilmente
carregados por uima s¢ pessoa. O discurso ja podia ser sircronizado com as
imagens, sem o usc de equipamento volumoso Ou dos cabos que unianl
gravadores £ chmeras. A CAamerac o gravador podiam mover-se livremente nia
cena e gravar o gue acontecia enguanto acontecia.

Todas as formas de controle que um cineasta poético ou expositivo
poderia exercer na encenacio, no arranjo ou na compaesicac de uma cena
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I‘:’:cforyﬁ?f_sea {Henry Sclomon & Isaac Kleinerman, 1852-1933)

Come Nuit et brouillard, Vict i

Mundia[quer i;iﬁ?ﬁfg@ :fggog ai fsea volfa a0 passado rgcemie para conlar a histéria da Segunda Guerra

panal esva:éﬂyﬁ.g Cuoma{:; orﬂma dje.s_enado, esse T’a!me_ addla uma postura comemorativa. Relembra

el SUE_‘ Eomﬁb : i ;i pc,>= e vitorias, d_a gerspect:va do sobrevivente e do veterano. Exafia o

B e o s oo ;atc,;ao, y;anco ?oucai atencao a guerra em terra firme ou as conseqliéncias civis cue

PR e comemgorén;as d;osugird{ N? emﬁnto, ambo; os fimes baseiam-se na compilagao de 1omada;

s Sty e _9” g?;me_nlos a0s quais _retornam. Filmes de compilacao invariaveimente
as fomadas histdricas incorporadas neles. Aqui. os dois filmes uliizam-nas com objstives
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nstituighes histéricas, sem situacdes repetidas para a cimera e até sem
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entrevistas. O gue ve 4 e . .

oen, stas. O que vemos € o que estava 13, ou assim nos parece, em Primdrias

FEROU Y A s ( e > R
Boem A cxcela (19683 em Les racguettenrs {(Michel Brault e Gilles

Groulx, 195381 sobre um le hak : o ¢f Brault e Gilles
X, Y00 L sor 1 grupo de ha Sitantes de NV . o R

. gHup antes de Montreal que se diverte em

IT108 jOUOS ,‘1‘.3. . . L
FOH de 11 VEITIO; €M Ppay tes de Crowica de i verdao, que faz um pC‘:"f]}
! H

da vida de varios indivi ; i
arios individuos na Paris de e ’ {19 )
} duos na Paris de 1960; em The chair (19623, sobre os

ultimaos dias de ' ;
bn os dias de uim homem condenado a morte; em Gimme shelter (19707
obre o y . - | i -~ ! RV
re o abormndvel sfiow dos Rolling Stones em Altamont, na Califérnia, em
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we a morte de um homem nas maos dos Hell’s Angels é parcialmente
rcgistrada pela cdmera; €m Don’t look back (1967), sobre a turné inglesa de
Rob Dylan em 1965; em Monterey pop (1968}, sobre um festival de misica
com Otis Redding, Janis Joplin, Jimi Hendrix, Jefferson Airplane e outros; ou
em Jane {1962}, que apresenta Jane Fonda se preparando paraum papelnuma
peca da Broadway.

As imagens resultantes lembram, muitas vezes, a ohra dos neo-realistas
italianos. Olharnos para dentro da vida no momento erm que ela € vivida. Os
Atores SOCials inferagem uns com OS OUiros, ignorando os cineastas.
Freqiientemente, OS Personagens sio surpreendidos em ocupagoes urgentes
o1 TIuma crise pessoal, que exigern sua atencio, afastando-a da presenqa dos
cineastas. Como na ficgo, as cenas Costumam revelar tracos de carater €
-ndividualidade. Fazemos inferéncias € riramos conclusdes baseados no
comportamento que observamos Ou a respeito do qual Quvimos. O isolamento
do cineasta na posigdo de observador pede que 0 espectador assuma um papel
mais ativo na determinagio da importancia do gue se diz e faz.

O medo observativo propde uma séric de consideragdes éticas que
incluem o ato de observar 0s QUiros ocupando-se de seus afazeres. E esse ato
voyeuristico em §i MeSMO Ou VOYeUr de si mesmo? Ele coloca o espectador
numa posicio necessariamenie Menos confortavel do que o filme de ficgio?
Na ficgio, as cenas s&o arquitetadas para que Vejamos ¢ OUGAMOs tudo, ao
pAasso gue as (enas do documentdrio representarm a experiéncia de pessoas
reais que, por acaso, testemunhamos. Essa posigdo de ficar olhando “pelo
buraco da fechadura” pode ser desconfortavel, se o prazer de olhar tiver
prioridade sobre 2 oportunidade de reconhecer aquele que € visto ¢ de
interagir com ele. Esse desconforto pode ser ainda maior guando a pessoa ndo
¢ uma atriz que concordou por vontade proépria em ser observada
desempenhando um papel numa ficcdc.

A impressdo de que o cineasta ndo esta impondo um comportamento
205 outros também suscitaa questao da intromissdo nao admitida ou indireta.
As pessoas Ccomporiam-se de maneira que matize nossa percepsaon a respeito
delas, para melhor ou para pior, a fim de satisfazer um cineasta que ndo diz ©
que quer? O cineasta procura Ouiras pessoas para representar porque clas
possuem qualidades que podermn fascinar 0s espectadores pelas raz0es erradas?
Essa pergunta geralmente vem 3 tona no flme etnografico, que observa, em
outras culturas, comportamentos que podem, sem a contextualizagdo
adequada, parecer exéticos ou bizarros, como se fossem parte de um “cinema
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de atracdes” e nido cientifico i ao
a C
sOeS cientifico. O cineasta procura o consenth nfi 1
i o L nmento mformac
tenndid o s e possibilita que esse consentimento informado seja
entendido e concedido? Até D i i
dide? Ate que ponto pode um cincasta explicar as possj\-'eis

conseqignci i
gliéncias de permitir que o comportamen:o seja observado :
representado para outros? omemado poroutro

AT .
. ;;esciu\\ iseman, por 1exemp]o, p&‘?dc_co.nfcmimento verbal quando
_ pde que, quando filma em instituicdes publicas, tenha o direi
de registrar o que acontece; ele nunca dé aos participantes QL;’ZIN‘IC* ol
s'obre 0 resultado. Mesmo assim, muitos participantes de A e;ﬁ;}; 1’ }C(.?erh?
fllme' justo e representativo, embora a maioria dos cr-itico‘sccia:am; .
a_)ntud‘erado uma acusacdo grave ¢ontra a organizacio regime t‘;“'m
disciplina escolares. Uma abordagem radicalmen;e difer;:me o?orren . ’: :
faws {1981), sobre os direites fundidrios dos aborigines, em que os ?m-i*wo
nio filmam nada sem o consentimento ¢ a Colabborac;;o doci parliggz‘;‘zt:ss

Tudo, do conteddo 2 i 3 di
3 . .
N s lentes, foi aberto & discussido e ao entendimentao.

i J& que o cineasta cbservativo adota um modo especial de presenca “na
cena’, em que parece ser invisivel e nac-participante, também surc-(;_m Ja
questdes: c%uando o cineasta tern a responsabilidade de intervir? E se aczmecei
Zlgufna coisa que prejudique ou fira um dos atores sociais? Deve um operador
. . . . .

Caemerss s pors gt o scommecmerto, i g 20 prépro onpe,

, ateia fogo ao préprio corpo,
para protestar contraa guerra? Deve o cimera se recusar, ou Nao se recusar, a
dlss%laldlr o monge? Deve o cineasta aceitar wma faca de presente de u;'n
participante, durante a filmagem de um julgamento de assassinato, e depois
emregar‘esse presente & policia quando descobre sangue nele (com:) ﬁze}r)am
Joe Berliner e Bruce Snofsky em seu Paradise lost,bde 1996)7 Este ultimo
exen_lgio nos desloca na direcao de uma forma inesperada e inadvertida de
participa¢aoc, e ndo de observagio, assim como também traz questdes mais
abrangentes sobre a relacio do cineasta com seus temas.

Os filmes observativos mostram uma forca especial ac dar uma idéia
da duracio real dos acontecimentos. Eles rompem com o ritmo dramético
f:los filmes de ficgdo convencionais e com a montagem, is vezes apressada, das
imagens que sustentam os doOCumentirios expositivos ou poéticos )?or
exem_plo, quando Fred Wiseman observa a filmagem de um comerci-ai de
televisio de 30 segundos durante aproximadalnen;e 25 minutos, em Modelc
{1980}, ele transmite a sensacdo de haver cbservado tudo o gue éra digno d
ser observado na filmagen:. i )
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De maneira angloga, quando David MacDougall, em Wedding cainels
(1980), filma as longas discussies entre seu principal personagem, Lorang, €
um de seus pares sobre © preco da noiva, fitha de Lorang, ele volta nossa
o do acordo final ou danova questio narrativa suscitada por causa dele
atido e a textura da propria discussdo: a linguagem corporal € ©
pausas e 0s “vazios, que ddo

atenigd
para 0 s€
contato visual, a entonagao € © tom das vOzZes, as
20 encONiTo a $eNsacio de realidade concreta, vivida.

O prépric MacDnngall descreve O fascinio da experiéncia vivida come
algoque € experimentado mais claramente COMo umid Jifevenca entre copides
(as tomadas nao montadas, como foram filmadas origina}mente) e uma

seqiiéncia editada. Os copides parecemn ter uma densidade e umna vitalidade

que faliam ac filme montado. A perda acontece mesmo quando se

acrescentam estrulura € perspectiva:
A sensacic de perda parece identificar valores positivos percebidos nos
copides € pretendidos pelo cineasta na hora da flmagem, mas nao

1e pronto. £ como s¢ © 310 de filmar, de alguma ferma,

realizados no film
contradissesse as proprias razoes para fazer filmes. O3 processos de

moniagem baseada nos copides envolvem tanic a reducio do
comprimento toral como o corte da majoria dos planos para
comprimentos mais curtos. Esses dols processos, progressivamente,
centralizam significados especiais. As vezes, 05 cineastas parecem
reconhecer isso, quando tentam preservan algumas das caracteristicas dos
copides ern seus filmes ou quando reintroduzem essas caracteristicas por
sutres meios. (“When less is less™, Tramscultural Cinema, p- 215}

A presenca da camera “na cena’ atesta sua presenca nod mundo historico.
Isso confirma a sensagaoc de comprometimento ou engajamento com o
imediato, © intimo, o pessoal, no momento em que ele 0coTTe. £ssa Presensa
também confirma a sensagao de fidelidade ao que acontece € que pode nos sex
cransmitida pelos acontecimentos, como se eles simplesmente tivessem
acontecido, quando, na verdade, foram construidos para ter exatamernte aquela
aparéncia. Um exemplo despretensioso & a “entrevista mascarada’. Nesse €aso, 0
cineasta trabalha de maneira mais participativa com seus temas, ne intuito de

estabelecer o tema geral de uma Cena, & e

observativo. David MacDougall fez 1550 cOm bastante eficiéncia em muitos

filmes. Um exemplo € 2 cena de Kenya boram, em que, 513 prestar atengio ao
< determinadas antes de a filmagem

camera, mas de acordo com as linhas gerai

comecar, dois membros de uma tribo queniana discutem as medidas de

conirole de natalidade adotadas pelo governo.
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m seguida, filma-a de modo

Boy Cohnidack Smith {3l
Godmilow. 1994). Fotografia
gentimente cedica por i
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consideragao que esses avenios sao

entgndidos como parformances. em
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camera afiera © que teriz aceniecico

se gla ngo estivesae 8.
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Ui r:_xemp-|o mais complexo é o acontecimento encenade para ser
parte do registro histérico. Entrevistas coletivas com a imprensa, por exemplo
pO-dEtii.’ﬁ ser filmadas num estilo puramente observativo, mas etcs:ss v::‘\'e!;t(;q 51 fif)
existiriaim nio fosse a presenca da camera. Isso € o inverso da premissa bamc\
subjacente aos filmes observativos, segundo a qual 0 que vemos éa s ?-“_“‘
acontecido se a camera ndao estivesse ali para observar. e

Cssa INVersdo assuimiiu propor¢aes gigantesaas ¢ s primel
documentérios “Gbser\-'ati\-'()q’?:]c(‘; ?}I‘?J(:f:;E?D(lfid]:ff?:ds e 1e C_}O‘“_?g:]me"ros
: . )8 i ontade, de Leni Riefenstahl
Depots qe wm coniunto introdutério de legendas que montam o cendrio para
o 'comicm do Partido Nacional-Socialista alemao em Nuremberg, em 1;%;
Rmfenst_nh% observa os acontecimentos sem nenham ocutro combe‘:*.f.;”‘:rio _O:
a;ﬂnteumentos - predominantemente. desfiles — ocorrem <omo se a Cc'liﬂé‘ll';l
simplesmente gravasse de qualquer maneira o que teria acontecido. Denn‘is Ge
duas horas de projecdo, o filme pode dar a impressio de ‘;er rt;ﬁrs.;rado
acontecimentos histdricos fiel e irretletidamente demais. i |
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Roy CohniJack Srmith (Ji
Godmilow. 1994), Fotografia
gentilmerie cedida por Jill
Godmilow.

Godmilow utiliza a montagern para
criar uma perspectiva distinia sobre a
atuagao de Rorn Vawler nos papsls
de Jack Smith, cingasta underground
homossexuat, e Roy Cohn, advogado
anticomunista de direita (e
homossexual enrusido). Intercatando
as duas atuaghes distntas. ela da

" atencia crescenie & maneia
contrastants com que os dois

homens lidavam Ccom sua
sexuaiidade durante os anos 50.

Ainda assim. muite pouco leria acontecido comao aconteceu nao fosse
a intencdo expressa do Partido Nazista de fazer um filme de seu comicio.
Riefenstahl tinha muitos recurses a seu dispor, € 0s acontecimentos foram
cuidadosamente planejados para facilitar a filmagem, incluindo a repeticao de
trechos de alguns discursos em outra hora e lugar, quando as tomadas
priginals se mostravain inutilizaveis. (As partes repetidas sao reconstiriicoes,
a fim de se harmonizarem com os discursos originals, escondendo a

colaboracao que fez parte da filmagem.)

O triunfo da vontade demonstra o poder da imagem na representacio
do munde histérico, NO mMesmo momento em que participa da construcao de
aspectos do proprio mundo histérico. Essa participagdo, especialmente no
contexto da Alemanha nazista, tem sobre si uma aura de duplicidade. Isso era
a altima coisa que cineastas como Robert Drew, [3.A. Pennebaker, Richard
Leacock e Fred Wisemnan queriam em suas obras. A integridade de sua postura
observativa evitou 1550 com éxito, na maioria das vezes, € ainda assim o ato
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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 vemnos seria igual
sea camera ndo estivesse 14, ou quanto seria diferente se a presenca do cineasta
fosse mais facilmente reconhecida. O fato de que esse debate seja insoltvel,
por sua propria natureza, continua a alimentar um certo mistério, ou
inquictacio, sobre o ciniemna observativo.

O modo participativo

As ciéncias sociais ha muito cultivam o estudo de grupos sociais. A
antropologia, por exemplo, continua profundamente determinada pelo
trabalho de campo, em que o antropélogo vive no meio de um pove, 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, 4 forma de viver em um determinado contexio e, entao, reflete
sobre essa experiéncia, usando os métodos e instrumentos da antropologia ou
da sociologia. “Estar presente” exige participagdo; “estar presente” permite
observacao. Isso quer dizer que o pesquisador de campo ndo se permite “virar
um native”, em circunstancias normais; ele mantém um distanclamento que o
diferencia daqueles a respeito de quem escreve. Na verdade, a antropologia
dependeu desse complexo ato de engajamento e separagio entre duas culturas
para se definir.

Os documentaristas também vdo a campo; tarmbém eles vivern entre os
outros e falam de sua experiéncia ou representam o gue experimentaram. No
entanto, a pratica da observacio participativa nio se tornou um paradigma.
Os meétodos e as praticas da pesquisa em ciéncia social permaneceram
subordinados a predominante pratica retérica de comover e persuadir o
publico. O documentario observativo reduz a importancia da persuasao, para
nos dar a sensacdo de como € estar ern urna determinada situagio, mas sema
nocio do que é, para o cineasta, -estar Ja também. O documentaric
participativo dd-nos uma idéia do que ¢, para o cineasta, estar numa
determinada situacio e como aquela situagio consegiientemente se altera. Os
tipos e graus de alteracio ajudam a definir variagdes dentro do modo
participativo do documentério.
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Takeover {Davig and Judith MacDougall. 1981). Fotografia gentiimsnie cedida por David MacDougall.

Oz MacDougalie desenvolveram um esiilo colaborativo de filmar com as pessoas que aparecem em seus
Simes etnograficos. Em uma série de fimes sobre quesides aborigihes. dos quais Takeover & um exempio
de primeira qualidade, eles muitas vezes serviram de testemunhas das razdes de radicdo e crenca que
embasaram as demandas do povo aboriging conira © governo. respeito dos direitos fundiarios e de outros
assuntos. A interacio ¢ extremamenie participativa embora o resultado possa parecer. a principio. discreto
ou observative, & que grande parte da colaboragdo 0c0rTey anies do ato de filmar.

Quando assistimos a documentdrios participativos, esperamos
resternunhar o mundo historico da maneira pela qual ele é representado por
alguém que nele se engaja ativamente, ¢ piao por alguém que observa
discretamente, reconfigura poeticamente ou monta argumentativamente esse
mundo. O cineasta despe o manto do comentirio com voz-gver, afasta-se da
meditacdo poética, desce do lugar onde pausou a mosquinha da parede e
torna-se wim ator social {quase) como qualquer cutro. {Quase como qualquer
outro porque o cineasta guarda para si a camera €, COm ela, um certo nivel de
poder e controle potenciais sobre 0s acontecimentos.)

Documentirios participativas como Cronica de unt verdo, Portrait of
Jasen ou Word is o1t envolvem a ética e a politica do encontro, uim encontro
entre alguém que controla uma camera de filmare alguém que nao a controla.
Como ¢ que o cineasta e 0 ator social reagem umao outro? Como negociam o
controle e dividem a responsabilidade? Quanto um cineasta pode insistir no
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teste I :

) mupno,quande ¢ doloroso para o outro presta-lo? Gue responsabilidade
m o c_measta pelas conseqiiéncias emocionais de ser filmado? Que lacos

unem cneasta € terma e que necessidades os separam?

- A sensacZo da presenca em carne e 0550, em vez da auséncia, coloca o
cineasta “nacena’. Supomos que o que aprendemos vai depender da natureza
e da qualidade do encontro entre cineasta e tema, ¢ nio de generalizacé;
susttentad_as por imagens que iluminam uma dada perspectiva. igodemos ver e
OUVII O cineasta agir e reagir imediataniente, na mesma arena histérica em
que est'_ao aqueles que representamn o tema do filme. Surgem as possibilidades
de_servir de mentor, critico, interrogador, colaborador ou provocador.

Q documentdrio participativo pode enfatizar o encontro real, vivido,
entﬂre'cmeasta e terna no espirito de O homem da cdmera, de Dziga Vertov,
Crémica de um verdo, de Jean Rouch e Edgar Morin, Hard metals diseasc;
(1987}, de Jon Alpert, Watsonville orn strike (1989), de Jon Silver, ou Sherman’s
march (1985), de Ross McElwee. A presenca do cineasta assume imporidncia
acentuada, desde o ato fisico de “captar a imagem’, que tanto se nota em O
hormem da cdmera, até o ato politico de unir forcas com aqueles que
representam seus temas, como fazem Jon Silver, no inicio de l-‘.-"afsomi!ielon
strike, quando pergunta aos lavradores se pode filmar no saguio do sindicato,
ou Jon Alpert, quando traduz para o espanhol o que os tra’t;aihadores que ele

acompanha ao México tentam dizer a seus companheiros sobre os perigos da
pneumoconiose.

‘ Esse estilo de filmar ¢ 0 que Rouch e Morin denominaram de cinéma
fo'rxté, ao traduzir para o francés o titulo que Dziga Vertov deu a seus jornais
cxr‘lematogréﬁcos da sociedade soviética: kinopravda. Como “cinerna \*e}dade’l
a idéia enfatiza que essa é a verdade de um encontro em vez da verdade
abseluta ou nio manipulada. Vemos como o cineasta e as pessoas que
representam seu terna negociam um relacionamento, como interagem, que
formas de poder e controle entram em jogo ¢ que niveis de revelacdo e reiaééo
nascem dessa forma especifica de encontro. ) |

o _Se hd uma verdade af, é a verdade de uma forma de interacio, que nio
existiria se nao fosse pela cdmera. Assim, ela é o oposto da premissa
ob_servativa, segundo a qual o que vemos é o que teriamos visto se¢
estivéssernos 14 no lugar da cdmera. No documentdrio participativo, o que
vernos € 0 gue podemnos ver apenas quando a cdmera, ou 0 cineasta, estd ldem
nosso lugar. Jean-Luc Godard uma vez declarou gue ¢ cinema ¢€ verdade 24
vezes por segundo: o documentdrio participativo satisfaz essa assertiva.

Introdugao ae docamentario 155



Crénica de um verdo, por exemplo, tem cenas resultantes das interacoes
de colaboragio entre cineastas € representantes de seus temas, uim eclético
grupo de pessoas que vivia em Paris no verao de 1960. Em um dos casos,
Marcelline Loridan, uima jovem que, mais tarde, casou-se com o cineasia
holandés Joris Ivens, fala de sua experiénca de judia deportada da Franga ¢
cnviada a um campo de concentragio alemao durante a Segunda Guerra
Mundial. A camera segue Marcelline, enquanto cla atravessa a Place de ia
Concorde ¢, depois, 0 antigo mercado parisiense, Les Halles. Fla faz um
mondlogo bastante comovente de suas experiéncias, mas s¢ porque Rouch e
Morin planejaram a cena com ela e deram 2 ela o gravador para carregar. 5¢
tivessern esperado que tudo acontecesse por si mesmo, para entac observar,
nada teria acontecido. Eles perseguiram essa idéia de colaboracio ainda além,
exibindo partes do filme para os participantes ¢ filmando a discussdo que s¢
seguia. Rouch e Morin também aparecemno filme, discutindo seu objetivo de
estudar “essa tribo estranha que vive em Paris” e avaliando, no fim do filme, 0
que aprenderarm.

Analogamente, el Not a love story {1981), Bonnie Klein, a cineasta, €
Linda Lee Tracy, uma ex-stripper, discutem suas reacGes a varias formas de
pornografia enquanto entrevistam participantes da inddstria do sexo. Em
wma cena, Linda Lee posa para uma fotografia de nu e discute como se sentiv
com a experiéncia. As duas mulheres embarcarm numa viagem parcialmente
exploratéria, num espirito sernelhante ao de Rouch e Morin, e parciaimente
confessional/redentora, num sentido completamente diferente. O ato de fazer
o filme desempenha um papel catartico, redentor, em suas vidas; o mundo
delas muda mais do que o daqueles que aparecem 1o filme.

Em alguns casos, como em Le chagrin et la pitié (1970), de Marcel
Ophuls, sobre a colaboragao entre Franca e Alemanha na Segunda Guerra
Mundial, a voz do cineasta emerge, principalmente, como uma perspectiva
sobre o tema do filme. O cineasta serve comno pesquisador ou reporter
investigativo. Em outros ¢asos, a voz do cineasta emerge do envoivimento
direto, pessoal, nos acontecimentos, enquanto eles 0COTTEM. Talvez 1550 se
mantenha na 6rbita do repérter investigativo, que faz seu proprioc
envolvimento na histéria ser crucial para o desenrolar dos acontecimentos.
Urn exemplo ¢ a obra do cineasta canadense Michae] Rubbo. Em seu Sad song
of yellow skint (1970}, ele explora as ramifica¢des da guerra do Vietna enire a
populagao civil daquele pafs. Um outro exemplo é a obra de Nicholas
Broomfield, que adota um estilo mais imprudente, mais confrontador —senao
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Crumb (Terry Zwigofl, 1484)

Zgr?;zva.?ogf ad_ota uma relagao extremamente participativa com o cartunista R. Crumb. Muitas das conversas
1 T § 3 § i .
:_.n u.agges evidentemente ndo teriam acontecido como aconteceram se Zwigoff n&o estivesse la com a
camera. Crumb assume uma atitude mais reflexiva a respeito de si mesmo. e mais investigetiva em relacac

a $euUs Irmacs. enguanio coleboraco Zwigo f jai ele deseio de I as exidade (
- - ¥ Jguetemo SE) exXamina i ]
u . o, 3} compiexicades e cont ddlg 55

Eas madres de la Plaza de Mayo (Susana Mundz ¢ Lourdes Portillo. 1985)

Fotogratia gentiimente cedida por Lourdes Portiio, . g

Fssas duas cineastas adotam uma refacio extremamente participativa com 25 maes que arriscavam a vida em
§asseatas _durante a “guerra suja” na Argentina. Os fithos e fithas dessas mulheres estavam cn:r; "-5:
de.%aparecadfjs“ que o goveno seqlestrou & muiias vezes maiou. sem qualquer aviso oy p;'ocadxm::;;o iﬁc;‘
Munoz_e Pomi}o nao puderammoidar as manifestagdes plblicas, mas conseguiram resgatar as his‘!érfa; p‘es;{;ai;
des mies, cuja coragem as levou a desafiar um regime brutaimenie repre%sivo. ‘
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Ef diablo nunca duerme (Lourdes
Portifio, 1995}, Fotografias
gentilmente cedidas por Lourdes
Portillo.

A diretara Lourdes Portiflo no papel
de detetive calgjada. O fime reconta
sua viagem ao México para
imvestigar a morie suspaita de um
tic. As vazes reflexiva e irdnica,
Portilo. todavia, deixa em aberto se
o tic foi vitima de um 0o sujo,
possivelmente pelas maos de um
parenie.

arrogante — em seu Kurt e Courtrey (1998): a irritagio com a maneira ?11‘-1'6.‘(21121
de 6011rtney Love, apesar das suspeitas nao comprovada_s da cumphq/dad_ae
dela na morte de Kurt Cebain, for¢a Broomfield a filmar sua propria
dentincia, apareniemente espontanea, da participat::éo fle. Courtney, num
santar formal patrocinado pela American Civil Liberties Union.

T outros casos, distanciarno-nos da postura investigativa para
assuinir uma relacio mais receptiva e reflexiva com 0s acontecimentos que se
desenrolam e que envolvem o cineasta. Esta altima escolh_a nos leva em
direcao ao diario ¢ ao testemunho pessoal. A voz na primeira pessoa
pred,omina na estrutura global do filme. E o engajamento participativo do
cineasta no desenvolar dos acontecimentos que prende nossa atengao.

O emvolvimento de Nicholas Necroponte com uma mulher que e%e
conhece no Central Park, em Nova York, ¢ que parece ter uma histéna
complexa, mas ndo totaimente verossimil, torna-se fundamental parfﬁ-a
estrutura geral de Jupiter’s wife (1995). Analogamente, € © empenho de Emiko

Omori na reconstituicao da historia reprimida da experiéncia de sua propria
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Ei diablo nunca duerme

A cineasta, duranie uma entrevista, em busca de pistas e, idealmente. da confissdo que resolvera o misteric.
Embora nunca oblenna uma confissdo. a sensacido de gue podanz obidé-la empresia ac filme um ar de
uspense narrative. come num filme noir.

familia, nos campos de confinamento de nipo-americanos durante a Segunda
Guerra Mundial, que dd forma a Ceellro na {na (19993, Em Didrie nreorncluso
{1983}, Marilu Mallet propde uma estrutura ainda mais explicita, na forma de
didrio, ao fazer o retrato de sua vida de exilada chilena em Montreal, casada
com o cineasta canadense Michael Rubbo. Assim também faz Kazuo Hara, em
sua cronica da relecdo complexa ¢ emocionalmente volatil que revive com a
ex-mulher, enquanto ele ¢ sua atual parceira a scguermn durante um certo
tempo em Extremely personal Eres: Love song (1974). Esses filmes fazemn do
cineasta uma persona tdo nitida quanto qualquer outra de seus filmes. Como
testernunho e confissao, muitas vezes, estes manifestam umn poder revelador

Nem todos os documentirios participatives enfatizam a experiéncia
ativa e alrerta do cineasta ou a interagio de cineasta ¢ participantes do filme. O
cineasta pode querer apresentar uma perspectiva mais ampla. freqlientemente
histdrica em sua natureza. Como isso pode ser feito? A resposta mais comum
inclu a entrevista. A entrevista permite que o cineasta se dirga formalmente as
pessoas que aparecem no filme em ver de dirigir-se ao publico por
comentdrio com voz-over. No documentdrio participativo, a entrevista
representa umas das formas mais comuns de encontro entre cineasta e tema.
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As entrevistas sio wma forma distinta de encontro social. Elas diferem
da conversa corriqueira € do processc mais coercitivo de interrogagao, acusta
do quadro institucional em que ocorram ¢ dos protocolos ou diretrizes
especificos que as estruturem. As entrevistas 0COITeI num CaMpo de trabaltho
antropolégico ou sociolégico; tomam o nome de “anamnese” na medicina ¢
no servico social; na psicanilise, tomam a forma de sessao terapéutica; em
direito, a entrevista torna-se o processo prévio de “colher meios de prova’ e,
durante julgamentos, o testemunho; na televisao, 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
socratico. Michel Foucault areumenta que todas essas formas incluem formas
regulamentadas de troca, com uma distribuicao desigual de poder entre cliente
e profissional da instituigdo, com raizes na tradigdo religiosa da confissdo.

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

Filmes que compilam imagens de arquivo, como Padeniye dinastii
Romanovich, de Esther Shub, que se baseia totalmente em filmes de arquivo
encontrados por Shub e reeditados para contar uma histéria social,
remontam zos primaérdios do documentério expositive. Os documentarios
acrescentam o engajamento ativo do cineasta com os participantes de seus
filmes, ou com seus informantes, e evitam a exposigic comvoz-over andénima.
Isso situa o filme mais honestamente num momento dado ¢ numa
perspectiva distinta; enriquece o comentirio com a fextura de vozes
individuais. Alguns, como Harlan County, US.A. {19773}, de Barbara Kopple,
sobre a greve numa mina de carvio no Kentucky, ou Roger e eu (1989), de
wichael Moore, frisam os acontecimentos do presente dos quals o cineasta
participa embora acrescentem umn pano de fundo historico. Alguns, como Nz
linha da merte, de Errol Morris, When we were kings (1996), de Leon Gasts,
sobre a luta travada por Muhammad Ali e George Foreman em 1974, ou Leni
Riefenstahl, a deusa imperfeita (1993), de Ray Mueller, sobre a carreira
controversa de Riefenstahl, centram-se no passado e em como O recontam
aqueles que o viveram.
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Cadiiac desert {Jon Else. 1287). Folograliz gentimente

cedida oor Jon Elsa.

une as iomadas histéricas e z fradicdo do use 4

1=}
ot oom =S ! faneas. que acrescentam uma perspeciiva nova &
imantos ! ,s;\irwros. Sem recorer 8 comentario com voz-over. Cadifiac deser reconstitul a histor
a agua na Cal 4 € o seu impaclo devastador nos vales do interior daguels astado

A experéncia de gays e

¢ Stonewall, por exemplo,
I geral, por meio do

o

NOderia cer e 3 '.
poderia ser recontada como uma histéria socia

t
COMENIATIo CoMm Voz-aver e de imacens aue e ¢
drlG COM VozZ-over ¢ de imagens que dusirassem as falas. Também
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rada nas mm\ ras daqueles que v iveram aqueles tempos, por
] i «

disout {1977}, deJon Adair, escolhe a segunda opgio.
em Rosie the riveter, tesiou dezenas de possivels

poderia ser rec
meio de entrevistas. Wor
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Adair, como Connie Fi ¢ possive®
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Em Reaarupamenro (1982), a declaracao de Trinh Minh-ha, de que vai

“falar préxima” da Africa, em vez de falar “sobre a Africa” , stirnboliza a
mudanga que a reflexdo produz: consideramos coso representamos o mundo
histérico e também o gue estd sendo representado. Em lugar de ver o mundo
por intermédio dos documentirios, os documentarios reflexivos pedem-nos
para ver o docurnentdrio pelo que ele é: um construto ou representacio. Jean-
Luc Godard ¢ 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 a0 Vietna do Norte.

Nenhum aspecto dessa fotografia aparentemente objetiva fica sem ser
examinado.

Assim como o medo observativo do documentério depende da
auséncia aparente ou da nio-intervencao do cineasta nos acontecimentos
filmados, o docurnentario em geral depende do descaso do espectador porsua
situacdo real, diante da tela do cinema, interpretando um filme, em favor de

um acesso 1mag1narlo 205 zcontecimentos mostrados na 36}& COITIO se apenas

€55€5 acontecimentos exigissem interpretacio, e ndo o filme, O lema segundo

o qual um documentdrio sé é bom quando seu conteudo é convincente é o
que 0 modo reflexivo do documentério questiona.

Uma das questdes trazidas para o primeiro plano nos documentirios
reflexivos é aquela comn que comecamos 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,
questionandoe os meios usuais de representacio: Reagrupamerito rompe com
as convengdes realistas da etnografia para questionar o poder do olhar fixo da
camera de representar, ou descrever enganosamente, 0s Outros; Daughter rite
subverte o apoio ncs atores sociais ao usar duas atrizes profissionais para
representar os papéis de duas irmas que refletem sobre sua relacio com a mae,
usando idéias cothidas em entrevistas com uma gama variada de mulheres
mas escondendo as vozes das entrevistadas; Homenagen a Borntoc reconta a
histéria familiar do avé do cineasta, levado das Filipinas para atuar numa
exposi¢ao sobre a vida filipina na St. Louis World Fair, em 1904, por meio de

reconstitui¢es encenadas e memorias imaginadas que questionam as regras
costumeiras de comprovagic; a diretora de Far from Poland, Jili Godmilow,

fala diretamente conosco para ponderar os problemas da representacao do
movimento Solidariedade na Polénia, quando sé tinha acesso parcial aos
acontecimentos. Esses filmes tentam aumentar nossa consciéncia dos
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Sobrenome Viet nome de batisme Nam (Trinh T.

Minh-ha, 1989). Folografias gentiimente cedidas por
Trink T. Minh-ha.

Estes és iotogramas sucessivos, cada um
consistindo num primeirissimo plano que omite
partes do rosto da entrevistada, correspondern a0
storyboard desenhado peio cineasta antes da
producae. Eles violam as convencdes das
entrevistas cinematograficas, chamande nossa
atencao fanto para a formalidade & ©
convencionalismo das entrevistas como para 08
sinais de que essa ndc & uma entrevista {normal).

problemas da representagio do outro, assim como tentam nos convencer da
autenticidade ou da veracidade da prépria representacao,

Os documentérios reflexivos também tratam do realismo. Esse € um
estilo que parece proporcionar umn acesso descomplicado ao mundo; toma a
forma de realismo fisico, psicolégico e emocional por meio de técnicas de
montagem de evidéncia ou em continuidade, desenvolvimento de
personagem e estrutura narrativa. Os documentarios refiexivos desafiam
essas técnicas e convencoes. Sobrenome Viet nome de batismo Nant (1989}, por
exemplo, baseia-se em entrevistas com mulheres do Vietnd, que descrevern as
condicdes opressivas que enfrentam desde o fim da guerra, mas, no meio do
filme, descobrimos {como se virias sugestdes estilisticas j8 ndo tivessem dado
todo o servico) que as entrevistas foram encenadas, em varios sentidos: as
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Sobrenqme Viel iome de batismo Nam (Trinh T. Minh-ha, 1989).

Fotografia gentiimente cedida por Trinh T. Minh-ha.

A maaul ST - .

o :rc;u;\aqgu?maec;)nf;%ur:n?r s'azc;1 u_;nz;wpreocupagao rnais constante para os documentaristas do que poderfamos

. - & cneasta Frinh T. Minh-ha prepara a atriz Tran Thi Bich v

¢ _ ' &N para uma cena em gue esta

sgrcde;daéaf;:;'nader&trewsgl ?a qual descreve sua vida no Vietnd. A erirevista parece ser no Vistna qmas na
. 10 rodada na Caifidrnia. Como Far from Poland, esse fi & oreser

7 de. foi roda . esse filme explora a questio
situagbes ndo diretamente acessiveis ao cineasta. i ! e coma representar

mutheres que representam o papel de mulheres vietnamitas no Vietna sdo, na
verc%afie, emigrantes que foram para os Estados Unidos e que recitan; n’u'n‘]
cinano, relatos transcritos e editados por Trinh de entrevistas reaiizacias e
Vietna por outra pessoa com outras multheres! |

A_nalogamente, em O homem da cdmera, Dziga Vertov demonstra
como a impressdo de realidade vem a ser construida, Eomecando con;z u-ma
cena do camera, Mikhail Kaufman, filmando pessoas slndando numa
?arrLlagenl puxada por cavalos de dentro de um carro que anda parale]ament;
a carruagem. Vertov, entao, corta para uma sala de montagem. onde a
montadora, Elizaveta Svilova, muiher de Vertov, une as tiras 30 ﬁ‘]ﬁie qu;
fepresentam esse acontecimento naquela seqiiéncia que, presumivelmente,
aca.bamos_ de ver. O resultado global desconstréi a impressao de acesso
desimpedido a realidade ¢ convida-nos a refletir sobre o processo pelo n;al
essa impressao ¢ construida por meio da montagern. -
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Outros filmes, como David Holzman’s diary (1968), No lies (1973) e
Daughter rite (1978), representam a si mesmos, emn ultima andlise, como
ficcoes disfarcadas. Eles se apoiam em atores treinados para desempenhar os
papéis que, inicialmente, acreditamos serem a auto-representagio de pessoas
envolvidas em seu cotidiano. Nossa percepcao do engano - &s vezes, €m
alusdes e indicios no decorrer do filme ouno fim, quando os créditos revelam
anatureza fabricada das performancesa que assistimos — leva-nos a questionar
a1 autenticidade do documentdrio em geral: que “verdade” revelam os
documentéarios sobre o eu? No que a autenticidade ¢é diferente de uma
performarnce encenada ou planejada? Que conven¢des nos levam a crer na
autenticidade da performarnce documental? E como pode essa crenga ser
subvertida de maneira produtiva?

O modo reflexivo é o modo de representacao mais consciente de si
mesmo e aquele que mais se questiona. O acesso realista a0 mundo, a
capacidade de propercionar indicios convincentes, a possibilidade de prova
‘ncontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem indexadora e 0 que
ela representa — todas essas idéias passarn a ser suspeitas. O fato de que essas
idéias podem forcar uma Crenca fetichista inspira o documentdrio reflexivo a
examinar a natureza de tal crengaem vez de atestar a validade daquilo em que
se cré. Na melhor das hipoteses, 0 documentario reflexivo estimula no
espectador urna forma mais elevada de consciéncia a respeito de sua relagio
com o documentério e aguilo que ele representa. Vertov faz isso em O homem
da camera, para demonstrar como construimos nosso conhecimento do
mundo; Bunuel faz isso em Terra semt pdo, para satirizar as suposigoes que
acompanham esse confiecimento; Trinh faz isso ermn Reagrupamiento, para
questionar as suposigdes subjacentes a um determinado corpo de
conhecimentos oumodo de investigagao {etnografia}, como faz Chris Marker
em Sans soleil, para questionar as suposicoes subjacentes ao ato de fazer filmes
sobre a vida dos outros, num mundo dividido por limites raciais e politicos.

Alcancar uma forma mais elevada de consciéncia envelve uma
mudanca nos graus de percepgao. O documentdrio reflexivo tenta reajustar as
suposigOes e expectativas de seu piiblico e nio acrescentar conhecimento
novo a categorias existentes. Por essa razac, 0s docurnentarios podem ser
reflexivos tanio da perspectiva formal quanto politica.

De uma perspectiva formal, a reflexdo desvia nossa atengao para nossas
suposicdes ¢ expectativas sobre 2 forma do documentdrio em si. De uma

perspectiva politica, a reflexdo aponla para nossas suposigoes e expectaiivas
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orous: A home movie for Sefena
(Lourdes Portiile. 1999, Folografia
gentilmenie cedida por Lourdes
Portilto
A diretora Lourdes Portilio investiga
as repercussdes do assassinato da
famosa caniora lexanc-americana
Selena. Fra ela um exempio posiivo
para as jovens que aprenderam a
canalizar stas energias para g
iomarem canicras de sucesso. ou
ora. £l MEsSMA. uma jovem
estimalada por imagens
esiereotipadas da sexualidade
ferninina? Poriiilc nao responde a
©8sas perguras. mas coloca-as de
maneira cativante. Fara atinglr osse
objeiivo, filma parcialmenie em
video. ¢riando urn retrate familiar de
Selena e seu legado.

The woman's i {1971}, jorce at thirty-four (1972} e Growing uAD.jm.'.mfe
119707} seguia \m @ maioria das convencoes do documentdrio participative,
mas também procuravam produzir uma consciéncia mais elevada da
discriminacio sofrida pelas mulheres no mundo contemporaneo. \_;pf}em- as
mredominantes imagens (estereotipadas) da mulher a repyesentacdes
:. dicalimente diferentes e afastam as esperangas e 0s desejos est 1m_ hd_os e
satisfeitos pela propaganda e pelos melod:‘pmas com as experiéngas €
demandas de mulheres que rejeitaram essas idéias em favor de outras,

) L i aarlad HEC)
racicalmente diferentes. Esses filmes quebt;mmm as idfias firmemente

i

sstabelecidas do feminino e também servem para nomear o que fica mvisivel
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opressio, a desvelorizacio e a hierarquia que hoje podem ser chamadas de
GTTeSS y ‘ o fas de
exismo. Experiéncias individuais combinam-se am percepgoes comuns:
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emerge uma nova forma de ver, uma perspectiva distinta da ordem socal,
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componente formal ou filmice, mas também & extremamente social ou politic
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em scu Impacto. Em vez de provocar primordialmente nossa consciéncia da
formia, os documentdrios politicamente reflexivos provocam nossa consciéncia
da organizaglo social e dos pressupostos que a sustentam. Portanto, tendem a
induzir a um efeito “ah-ah!”) em que compreendemos o funcionamento de um
principio ou estrutura, o que ajuda a explicar aquilo que, de outro modo, seria
uma representacae de experiéncias mais localizadas. Passamos a olhar mais
atentamente. Os documentdrios politicamente reflexivos reconhecem a
maneira como as coisas sdo, mas também invocam a maneira como poderiam
ser. Nossa consciéncia mais exacerbada abre uma brecha entre conhecimenio e
desejo, entre o que € e o que poderia ser. Os documentarios politicamente
reflexivos apontam para nos, espectadores e atores sociais, e nio para os filmes,
como agentes que podem fechar essa brecha entre aquilo que existe e as novas
formas que desejamos para isso que existe.

0O modo performéatico

Como o modo poético, o mado performatico suscita questdes sobre o
que € o conhecimento. O que se pode considerar come entendimento ou
compreensio? Além de informag¢des objetivas, 0 que entra em nossa
compreensae do mundo? Estaria ¢ conhecimento mais bem descrito como
algo abstrato e imaterial, bascado em generalizacdes e no gue € tipico, na
tradicao da filesofia ocidental? Ou estaria ele mais bem descrito como algo
concretG € material, baseado nas especificidades da experiéncia pesscal, na
tradicdo da poesia, da literatura e da retérica? Q documentario performatice
endossa esta dltima posicio e tenta demonstrar como o conhecimento
rmaterial propicia o acesso a uma compreensio dos Processos mais gerais em
funcionamento na sociedade.

O significado € claramente um fendmeno subjetivo, carregade de afetos.
Um carro, um revélver, um hospital ou uma pessoa tero significados diferentes
para pessoas diferentes. Experiéncia e memoéria, envolvimento emocional,
questGes de valore crenga, compromisso e principio, tudo isso faz parte de nossa
compreensdo dos aspectos do mundo gue mais sio explorados pelo
documentario: a estrutura institucional (governos e igrejas, familias e
casamentos) e as praticas sociais especificas (amor e guerra, competicio e
cooperacao) gue constituem uma sociedade (como discutimos no Capitulo 4).
C documentdrio performatico sublinha a complexidade de nosso conhe-
amento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afetivas.
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Obras como Linguas desatadas (1989), de Marlon Riggs, O corpo belo
(19913, de Ngozi Onwurah. e Honrenagen a Borntoe (1993), de Marl.cm
Fuentes, enfatizam a complexidade emocionai da experiénci{da perspcciiva
do proprio cineasta. Um tom autobiogrifico compde esses fihimes, que tém
sen;;e}hanga com a forma de diario do modo participative. Os filmes
merforméticos dao ainda mais énfase as caracteristicas subjetivas da
experiéncia e da memaoria, que se afastam do relato objetivo. Marlen Riggs,
Dolr exemplo, utiliza poemas recitados e cenas ensaladas que fratam dos
érandes riscos pessoais envolvidos na identidade negrae homossexual; o filme
de Omvurah desenvolve se até um encontro sexual encenado entre sua
propria mie e um bonito jovern; ¢ Fuentes encena uma fantasiaa resPeith da
firea de seu avod do cativeiro, quando era objeto de exibicdo na St. Louis World
Pagr, ern 1904, Os acontecimentos reais sao amplificados peios Imagindnos. A
combinacio livre do real e do imaginado ¢ uma caracteristica comum do
documentirio performiético.

O que esses filmes compartitham € um desvic da énfas? que ©
documentario da a representacao realista do mundo histérice para licencas
poéticas, estruturas narrativas 1menos convencionais e formas de representacﬁ‘o
mais subjetivas. Outras obras na mesma linha sic: Loocking for Langston (1988,
sobre a vida de Langston Hughes, e Frantz Fanon: Pele negra, mdscara bz'@(@
{1996, sobre a vida de Frantz Fanon, ambos de Isaac Julien; Black and .ffh-’é’r'
horses (1992), video de Larry Andrews sobre questbes de raga € identidade;
Forest of bliss {1985), de Robert Gardner, sobre préticas funerdrias em Benares,
na ‘Endi-a; Wiho killed Vincent Chin? (1988}, de Chris Choy e Renee Tajima, sobre
o assassinato de um sino-americano per dois metaltrgicos desempregados, que
supostaments o tomaram por japonés; Histdria € memdoria (1991), de Rea Tajiry,
sobre o emperho da cineasta para aprender a histéria do confinamento de sua
familia em ‘campos de detencio durante a Segunda Guerra Mundial; e Kluesh
(1991), de Pratibha Parmar, sobre 0 que ¢ ser asidtico-britinice e homuossexual.
A caracteristica referencial do documentario, que atesia sua funcae de janela
aberta para o mundo, éé lugar a uma caracterfstica expressiva, que afir‘m.a a
perspectiva extremamenie situada, concreta e nitidamente pessoal de sujeitos
especificos, incluindo o cineasta.

Desde, pelo menos, Turksil (1929), Sol Svaneni (1930) e, num espirito
satirico, Terra semt pao (1932}, 0 documentdrio tem mostrado muitas
caracteristicas performdticas, mas elas raramente serviram para organizar
filmes inteiros. Estavam presentes, mas ndo eram dominantes. Alguns
documentarios participativos dos anos 80, como Las madres de la Plaza de
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Mayo (1985) e Roses in december (1982}, incluemn momentos performiticos
que nos atragin para representagdes subjetivas — no estilo de “como seria
se...” — de acontecimentos passados traumdticos (o “desaparecimento” do
fitho de uma das maées que protestavam contra a repressio governamental na
Argenting, e o 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 documentdrios performaticos dirigem-se a nés de maneira emocional e

significativa em vez de apontar para nés o mundo objetive que temos em
comuimn.

Esses filmes nos envolvern menos com ordens ou imperativos retéricos
do que com uma sensacdo relacionada comn sua nitida sensibilidade. A
sensibilidade do cineasta busca estimular a nossa. Eavolvemo-nos em sua
representacdo do mundo histérico, mas fazemos isso de maneira indireta, por

intermédio da carga afetiva aplicada ao filme e que o cineasta procura tornar
nossa.

Linguas desatadas, por exemplo, comeca com um chamado fora de
campo, que ricocheteia da esquerda para a direita, em estéreo: “De irmao para
iIrmao’, “De irmdo para irm&o”; e termina com uma declaracio: “Homens
negros gue amam homens negros ¢ o ato revoluciondric” O curse do filme
por uma série de declaracdes, reconstituicdes, recitacdes poéticas e
performances encenadas que atestarn, todas, as complexidades das relagaes
raciais e sexuais na subcultura homossexual empenha-se em estimular-nos a
adotar uma postura de “irmdos” de nés mesmos, pelo menos durante o filme.
Somos convidados a experimentar o que ¢ ocupar a posicio social subjetiva
de um homem negro homossexual, como o préprio Marlon Riggs.

Assim como a estética feminista pode empenhar-se para deslocar o
piblico, independentemente de seu sexo e de sua orienta¢ac sexual, para a
posicdo subjetiva do ponto de vista de um personagem feminista sobre
munde, o documentdrio performadtico busca deslocar seu publice para um
alinhamento ou afinidade subjetiva com sua perspectiva especifica sobre o
mundo. Da mesma forma que obras anteriores, como Listert fo Britain {1941,
sobre a resisténcia do povo britinico ao.bombardeio alemao durante a
Segunda Guerra Mundial, ou T77 pesnii 0 Lenitte (1934), sobre o luto do povo
soviético pela morte de Lenin, os documentérios performdticos recentes
ientam representar uma subjetividade social que une o geral ao particular, o
individual ao coletivo e o politico ao pessoal. A dimensio expressiva pode
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Paris is burning {Jenny Livingston. 1991}

tra em uma subcuilura distinla, homossexual, negra. na qual joven.s 58 z=.gru;>amk erfl
“casas’, que cormpetem umas com as outras em varias categorias de :mm:cg e Tanzqsm rnos ?as:es .
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forma de reacio subjetiva social ou compartilhada.
Em obras recentes, essa subjetividade social & muitas vezes, d qos sub-
representados ou mal representados, das m ulh_eres ou das minorias étnicas, dos
gays e das lésbicas. O documentario performdtico po o _
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tradicionais da etnografia ocidental, como as numerosas fitas gravadas pelo
povo catapd da bacia do rio Amazonas e pelos aborigines da Austrdlia). No
entanto, ele nac contrapoe o erro wo fato, a informacio erronea a informacae;
ele adota um modo de representagio distinto, que sugere que conhecimento ¢
compreensdo exigam uma forma inteframente diferente de envelvimento.

Como os primeiros documentdrios, antes que o modo ohservativo
priorizasse a filmagem direta do encontro social, o documentiri
performdtico mistura livremente as técnicas expressivas que dio textura ¢
densidade a ficgao {planos de ponto de vista, nimeros musicais,
representacOes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas
congelados etc.) com técnicas oratdrias, para tratar das questdes sociais que
nem a <iéncia nem a razdo conseguem resolvem.

O documentdric performitico aproxima-se do dominic do cinema
experimental, ou de vanguarda, mas, finalmente, enfatiza menos a
caracteristica independente do filme ou video do que sua dimensio expressiva
refacioniada com representagdes que nos enviam de volta ao mundo histérico
em busca de seu significado essencial. Continuamos a reconhecer o mundo
nistorico em pessoas ¢ lugares familiares {Langston Hughes, visws de Detrois,
a ponte sobre a baia de San Francisco, e assim por diante}, no testamunho de
outras pessoas {os participantes de Linguas desatadas, que descrevem as
experiéncias de homens negros homossexuais; as confidéncias pessoals fora
de campo feitas por Ngozi Onwurah sobre sua refacio com a mic, em O corpo
bele} e as cenas construidas em torno dos modos de representacio
participativo ¢ observativo {entrevistas com vérias pessoas em Khuslt e '
british buz...; momentos observados na vida cotidiana em Forest of biiss).

No entanto, pelo mundo representado nos documentirios per-
formdticos, espalham-se tons evocativos € nuangas expressivas, que
constantemente nos lembram de que o munde ¢ mais do que a soma das
evidéncias visiveis que deduzimos dele, Um outro exemplo parcial do comeco
do modo performitico, Nuit et browillard (1953), de Alain Resnais, sobre o
Holocausto, defende com vigor esse ponto. O comentdrio em voz-over ¢ as
imagens ilustrativas do filme conduzem-no para o modo expositivo, mas a
caracteristica obsessiva e pessoal do comentidrio leva-o na direcao do
performitico. O filme ¢ menos sobre historia que sobre meméria; menaos
sobre histéria das classes dominantes — 0 que aconteceu, quandoe por qué—¢
mais sobre histéria das bases ~ o que uma pessoa poderia experimentar e
comoe poderia ser a passagem por aquela experiéncia. No tom evocativo e
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Nuit el brouiffard (Alain Resnats, 1955)

(Grande parie das imagens apreseniadas em Nuit et brouiliard foi filmada por oficials dos campos de
concentragio e descoberta depois da guerra pelos Aliados. Alzin Resnais compila essas imagens historicas
nurm chocante testemunho dos horrores da talta de humanidade. Esse filme proporciona meto mais do que
yma comprovagao visual das atrocidades nazistas. Fle nos exorta a lembrar, e nunca esquecer, o que
aconteceu ha muito lempe nesses campos. Liga o passado go presenie e entrega A memoria o fardo de
sustentar urna consciénela moral.

eliptico do comentério de Jean Cayrol, sobrevivente de Auschwitz, ! Iuit et
brouillard tenta representar o irrepresentavel: atos absolutamente
inconcebiveis que se opdemn a toda razao ¢ a toda ordem narrativa. Os sinais
visiveis abundam — pertences e corpos, vitimas e sobreviventes — mas a voz de
Nuit et brouillard vai além do que esses sinais confirmar: ela exige uma reagdo
emocijonal de nossa parte, que reconheca a total impossibilidade de
compreender desse acontecimento dentro de qualquer estrutura
preestabelecida de referéncia (mesmo quando conseguimos chegar a um
juizo da monstruosidade hedionda desse genocidio).

Num espirito andlogo, o cineasta hingaro Peter Forgdcs descreveu seu
objetivo de ndc polemizar, nao explicar, ndo argumentar ou julgar, mas sim de
evocar a idéia de como foram as experiéncias passadas para aqueles que as
viverams. Seus extraordindrios documentarios sio feitos com base e videos

Na folo: Sopa_.. as colheres valem seu peso am ouwro...
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caseiros reorganizados como representa¢des performadticas da agitacdo social
causada pela Segunda Guerra Mundial: Az 8rvény (1998) recontaa vida deum
bem-sucedido homem de negécios judeu na década de 1930, Gyorgy Peto,
que acaba sendo pego pela decisio da Alemanba, no fim da guerra, de aplicar
a “solucdo final” aos judeus hingaros; Exodo do Daniibio {1999} conta as
migracdes forcadas de judeus — que descem 0 Danubio rumo & Palestina,
diante da resisténcia britanicaa chegada de quaisquer outros refugiados—ede
alemaes — que fogem da Roménia, rio acima, de volta para a Alernanha,
quando o exército soviético os expulsa de seus dominios. O filme baseia-se,
principalmente, em filmes caseiros feitos pelo capitdo do navio de cruzeiro
que estava envolvido no transporte desses dois grupos peio Danubio.

Exodo do Dantibio nio tenta contar toda a histéria da Segunda Guerra
Mundial. Ao enfocar acontecimentos especificos, vistos por um participantee
nio por um historiador, Forgacs, todavia, sugere alguma coisa saobre o tom
geral da guerra: sugere como, para certos part ticipantes, a guerra foi

principalmente um enorme fluxo de povos, entrando ¢ saindo de varlos_._.‘

paises, por uma varicdade imensa de razbes. Ocorrem perdas, com o

deslocamento. O peso da gucrra fez-se sentir ndo sO nos bombardeios,mas

também nesses casos de éxodos de civis que transformaram a face da Europa.

Forgacs quer deixar a avaliagio € o julgamento para nos, mas também
postergar esse lipo de reflexo, enquanto experimentamos um encontro mais
diretamente subjetivo com os acontecimentos histéricos. Ele invoca o afeto
em vez do efeito, & emocio em vez da raziio, nao para rejeitar a andlise € 0
julgamento, mas para colocé-los nurmna base diferente. Como Resnais, Vertove
Kalatozov antes dele, € como tantos de seus conternporéneos, Forgdcs evita
posicdes convencionais e categorias pré-fabricadas. Ele nos convida, como
fazemn todos os grandes documentarios, a ver o mundo com nevos olhos e a
repensar nossa relagio com ele. O documentério performitico restaura uma
sensacdo de magnitude no que € local, especifico e concreto. Ele estimula o
pessoal, de forma que faz dele nosso porto de entrada para o politico.

Podemos resumir esse esboco geral dos seis modos de representagao
documental no quadro seguinte. O documentario, como a vanguarda,
comeca como uina resposta a ficgdo. (As datas neste quadro significam
quando um modo se torna uma alternativa comum; cada modo tem
antecessores e cada um continua até hoje.)
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Quadro 6.1
Os modos do documentario
Principais caracteristicas
— Deficiéncias

Fiecao hollywoodiana {anos 101: nairativas ficcionais de mundos imaginarios
- auséncia de "realidade”

Bocumentario poétice [ancs 20 reine fragmentos do mundo de
modo poético

— falta de especificidade, abstrato demais

Documentario expositivo [anos 20]: trata diretamente de
quesides do mundo histérico
- excessivamente didatico

Documentario observativo {anos 60]: evita o comentario
e a encenacio; observa as coisas conforme
elas acontecem

— falta de historia, de contexio

Documentério participativo [anos 60]; entrevista
0s paricpantes ou interage com eles; usa
imagens de arquivo para recuperar a
historia

- {& excessiva em lestemunhas,
histéria ingénua, invasivo demais

Documentario reflexivo [anos 80]:
gquestiona a forma do documentario,
tira a familiaridade dos cutros
moedes

— abstrato demais, perde de
vista as questdes concretas

Documentario performatico {angs
80} enfatiza aspectos
subjetivos de um discurso
classicamente objetivo

- aperda de énfase
na ohjetividade pode
relegar esses filmes
a vanguarda; uso

“excessivo” de estilo.
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