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RESUMO

As principais teorias do cinema documentdrio demonstram que a evolug¢do da realizagdao dos
filmes documentais seguiu uma série de procedimentos que apontam para posicionamentos
éticos, conhecidos por vozes ou estilos. Porém, estas teorias foram desenvolvidas a partir de um
olhar centralizador e excessivamente classificatério. A proposta deste artigo é de estabelecer uma
critica a essas teorias, partindo de referenciais do cinema classico, e demonstrar seus problemas
de origem, buscando alternativas para novos caminhos teéricos.
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ABSTRACT

The main theories of documentary filmmaking that demonstrates the evolution of the completion
of documentary films followed a series of procedures that point to ethical positions, known as
voices or styles. However, these theories were developed in a centralized and qualifying. The
purpose of this paper is to establish a critique of these theories, from the classic movie references,
and demonstrate their problem of origin, seeking alternatives to new theoretical paths.

Keywords: documentary film, voices, classic cinema, complexity.

PROPOSTA DE CRITICA AS TEORIAS DO CINEMA DOCUMENTARIO

E possivel considerar que as teorias do cinema surgiram a partir das primeiras exibicdes
cinematograficas, ao serem elencados elogios e criticas aos novos inventos ja apareciam espécies
de proto-teorias sobre o cinema, apesar de nem mesmo este termo de denominacdo ainda ser

utilizado.

Uma das primeiras questdes de base levantadas sobre o cinema dizia respeito a sua
especificidade, que poderia ser tecnoldgica, de linguagem, institucional, histdrica ou da forma de
recepc¢do (STAM, 2003, p. 27). A idéia de que a narrativa imagética — ainda no periodo mudo do
cinema — poderia ser uma forma de atingir os mais diversos publicos, ultrapassando barreiras das
linguas distintas, foi um grande destaque para os que produziram as primeiras observacdes

tedricas sobre o cinema. Ainda ndo eram vistos como tedricos do cinema, pois este ndo era uma
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forma de expressdo com crédito suficiente para que merecesse reflexdes tedricas. Essas
primeiras observacdes eram feitas por tedricos de outras areas ou por jornalistas e criticos
vinculados, especialmente, a jornais e revistas. Apesar desse carater diletante, as consideragdes

iniciais foram fundamentais para o inicio das teorias do cinema.

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

Assim, alguns prometiam que o cinema reconciliaria as na¢des inimigas e semearia a paz
pelo mundo, ao passo que outros manifestavam um ‘panico moral’, um temor de que o
cinema pudesse contaminar ou degradar o publico das classes mais baixas, induzindo-o ao
vicio e ao crime. Nessas reagles, percebe-se a convergéncia do vulto imponente de trés
tradicOes discursivas: (1) a hostilidade platonica as artes miméticas; (2) a rejeigdo puritana

as ficgOes artisticas; e (3) o escarnio histérico das elites burguesas pela plebe imunda.
(STAM, 2003, p. 40)

Foi a partir desta mesma perspectiva que as primeiras reflexdes sobre o cinema
documentario foram elaboradas. Em primeiro lugar, o filme considerado como pioneiro da
tradicdo documentdria pela maioria dos criticos e tedricos é Nanook do Norte (1922), do
estadunidense Robert Flaherty. As discussdes sobre a originalidade do aspecto documental deste
filme normalmente ignoram o fato de outros filmes, também com carater documental, terem sido
realizados antes, tais como os filmes de Jodo Freire Correia em Portugal, a partir de 1909, ou os
filmes realistas da América Latina, nos anos 1910, ou ainda, mais especificamente, Rituais e Festas

Bororo (1917), filme brasileiro realizado pelo Major Luiz Thomaz Reis.

Mas, para além da discussdo pouco fértil da origem do cinema documentario, o que torna-se
estranho é a aceitacdo, nesta mesma linha de pensamento, da ldgica evolutiva dos estilos e vozes
do documentdrio como algo cabal (PENAFRIA, 1999). Sem tirar os méritos de tais elaboracdes, até
porque tém origem em estudos importantes de tedricos com grande experiéncia e embasamento,
proponho a discussdo de uma visdo critica e mais abrangente dessa evolucdo a partir dos proprios
pressupostos dessas teorias. Ou seja, segundo a proposta de pensamento complexo de Edgar
Morin (2005), ndo pretendo excluir o simples, a categorizacdo por principios de disjuncdo e de
reducdo, presente nas teorias das estilos ou vozes, ao contrdrio, pretendo apresentar uma

reflexdo critica do simples que possibilite uma futura proposicao mais complexa.
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E claro que esta é uma tarefa de grande monta e que este artigo ndo dara conta de tecer
uma nova teoria, mas busca apresentar as bases para uma reflexdo diferenciada sobre a evolugdo

dos estilos e vozes da tradicdo do cinema documentdrio.

OS ESTILOS E VOZES DO CINEMA DOCUMENTARIO

Os estudos dedicados ao cinema documentario baseiam-se, principalmente, em duas
matrizes metodoldgicas. A primeira considera os filmes documentdrios como discursos
cinematograficos e, assim, os observa a partir de um pressuposto que nao diferencia,
essencialmente, o documentarismo de outros tipos de filmes, em especial, dos filmes de ficcdo.
Neste sentido, sdo adotadas diversas vertentes de pensamento, com destaque para as teorias
realistas, de Andre Bazin e Siegfried Kracauer, ou as teorias de significacdo e linguagem, como nos
estudos de Christian Metz e Marcel Martin, ou ainda, mais recentemente, nos estudos culturais,
como propde Robert Stam e o grupo de pesquisadores do CCCS (Centre for Contemporary Cultural
Studies) da Universidade de Birmingham, na Inglaterra, como David Morley, Charlotte Brunsdon e

Dorothy Hobson. (MASCARELLO, 2005)

A outra matriz metodoldgica principal trabalha com teorias especificas do cinema
documentario, que comegcam com John Grierson no final da década de 1920 e sdo pouco a pouco
constituidas durante o século XX. Dentre os principais tedéricos do documentarismo nos ultimos 30
anos, varios optaram por trabalhar com a perspectiva da tipologia dos filmes segundo proposicées
ético-estéticas, entre eles encontram-se Bill Nichols, Manuela Penafria e Ferndo Pessoa Ramos. Os
trés, apesar das distingdes e particularidades em suas obras e reflexdes, desenvolvem estudos que
consideram o cinema documentdrio como um género de fundamental importancia e, por vezes,

questionam se podemos chama-lo apenas de género.

Esses tedricos tém idéias convergentes também no que diz respeito ao fator fundamental do
documentario, a imagem camera, assim chamada por Ramos e Nichols, ou imagem in loco, como
prefere Penafria. Distintos os termos de definicdo, o que importa é o peso dado pelos autores ao
momento da captacdo, ao carater indicial da imagem cinética do cinema e, em especial, ao carater
particularmente aprofundado da indicialidade no cinema documentario. Tal destaque para a
imagem €, no cinema documentario, fundamental também por sua caracteristica fenomenoldgica,
por apresentar a esséncia da presenca do documentarista ligado ao fato que estd sendo narrado, a

faticidade como entendida na fenomenologia.
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Para esses teodricos, o cinema documentdrio fundamenta-se em sua prépria tradicao e nas
especificidades ético-formais desenvolvidas nesta tradicdo. Nichols vai chamar estas
especificidades de “vozes”, Penafria trata-as por “estratégias” ou “formas” e Ramos chama-as de

“estilos”.

Para efeito de descricdo das especificidades dos filmes documentarios segundo essas
propostas classificatérias, vou utilizar as proposicdes de Bill Nichols, que ndo diferem em esséncia
das proposi¢des dos outros dois autores, como apontado anteriormente. Nichols diz que o cinema
documentario usa estratégias variadas, que mudam com o passar do tempo segundo as
necessidades e as possibilidades contextuais, e que nesse sentido sua evolugdo ocorre da mesma
forma que a evoluc¢do do filme ficcional, que também mudou e muda de estratégias dentro de sua
historia.

E mudam em grande parte pelas mesmas razdes: os modos dominantes do discurso
expositivo mudam, assim como a arena de debate ideolégico. O realismo
confortavelmente aceito por uma geragao parece um artificio para a geragao seguinte.

Novas estratégias precisam ser constantemente elaboradas para representar ‘as coisas
como elas sdo’, e outras para contestar essa representacdo. (2005, p.47)

Segundo Nichols, a histéria do documentario apresenta quatro modelos discursivos
principais e cada um deles tem suas caracteristicas prdprias quanto a forma e no que diz respeito

as posturas éticas. Estes modelos tém seu ponto central marcadamente determinado pela “voz”.

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

A primeira dessas vozes é a do Documentario Classico, o “estilo de discurso direto da
tradicdo griersoniana (ou, em sua forma mais exagerada, o estilo ‘voz de Deus’ de The March of
Time) foi a primeira forma acabada de documentario.” (NICHOLS, 2005, p.48) O segundo estilo
representativo de um tipo de voz do documentario é o do Cinema Direto, que “prometia um
aumento do ‘efeito verdade’ gracas a objetividade, ao imediatismo e a impressao de capturar
fielmente acontecimentos ocorridos na vida cotidiana de determinadas pessoas.” (NICHOLS, 2005,
p.48) A terceira voz é representada pelos filmes de entrevistas, ou interativos. “As vezes
profundamente reveladores, as vezes fragmentados e incompletos, esses filmes forneceram o
modelo para o documentdrio contemporaneo.” (NICHOLS, 2005, p.49) Por fim, Nichols cita o que
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seria a voz mais recente do documentdrio, o estilo auto-reflexivo®. “Esse novo documentério auto-
reflexivo mistura passagens observacionais com entrevistas, a voz sobreposta do diretor com
intertitulos, deixando patente o que esteve implicito o tempo todo: o documentario sempre foi
uma forma de re-presentagdo, e nunca uma janela aberta para a ‘realidade’.” (NICHOLS, 2005,
p.49). Nichols ainda apresenta a condicao evolutiva desses estilos ao tentarem corrigir problemas
encontrados em seus antecessores: “O cinema direto e suas variantes procuraram resolver certas
limitacdes da tradicdo ‘voz de Deus’. O filme de entrevistas buscou resolver as limitaces de

grande parte do cinema direto.” (NICHOLS, 2005, p.64)

Essa é uma forma tipica da evolugcdo paradigmatica, em busca da razdao a partir de
pressupostos que negam a razdo de quem anteriormente procurou estabelecer seus principios.
Neste sentido, as teorias do cinema documentario enfrentam-se entre si em busca da afirmacao
das suas proposicOes éticas e geram uma contraposicdo que Ferndao Ramos chamou de um

“didlogo de surdos” (2001).

As vozes dos filmes documentarios sao as suas marcas caracteristicas. Mais ainda, sdao o
registro das posturas dos documentaristas, das suas intencgdes, das suas perspectivas tedricas e,
principalmente, das suas proposicées enquanto mediadores e a consequente responsabilidade
ética enquanto condutores desse processo discursivo. Mas essa evolugdo cronoldgica, o didlogo de
surdos descrito por Ramos, sempre teve como principio as intencdes dos documentaristas e, no
maximo, levou em conta as observacdes dos analistas. Uma perspectiva mais ampla, mais
complexa — no sentido da teoria da complexidade de Edgar Morin (2005) — pode encontrar outras
possibilidades tedricas frente ao cinema documentario e, até mesmo, outras possibilidades do

ponto-de-vista da realizagdo ou da recepg¢ao desses filmes.

CRITICA AS TEORIAS DE ESTILOS E VOZES DO CINEMA DOCUMENTARIO

Partindo das definicdes dos quatro estilos de filmes documentdrios, com seus quatro tipos
distintos de vozes, vistas pelos tedricos como uma evolucdo gradativa que acompanhou as
mudancas de pensamento do Século XX, é possivel perceber que hd um paralelo, e ndo poderia ser

diferente, com os desdobramentos narrativos e formais dos filmes ficcionais.

2 E bom lembrar, e Nichols faz isso, que os documentdrios auto-reflexivos representam a ultima voz (no sentido cronoldgico) se
levado em conta um grupo representativo de filmes, pois ndo podemos esquecer que Um Homem com uma Camera, feito em
1929 por Dziga Vertov, é um filme auto-reflexivo, assim como outros filmes bastante antigos.
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Assim como na ficcdo, as caracteristicas dos documentdrios do estilo Classico, da voz
expositiva, estdo relacionadas ao padrdo do romance burgués do século XIX e de sua ldgica de
informacgao simples e plena, sem contradigdes. Para a ficgdo classica é fundamental o modelo de
constru¢do narrativa e as caracteristicas de linguagem que remetam ao naturalismo e a

transparéncia (XAVIER, 1984).

Segundo as definicdes de David Bordwell, "Em seu conjunto, a narracdo classica trata a
técnica cinematografica como um veiculo para a transmissdao sobre a fabula pelo syuzhet.”
(BORDWELL, 2005, p. 291) Lembrando que aqui podemos entender, para efeito de compreensao
mais ampla, fadbula como histéria e syuzhet como trama. “Na narracdo classica, o estilo
caracteristicamente estimula o espectador a construir um tempo e um espaco da a¢do da fabula
que seja coerente e consistente.” (BORDWELL, 2005, p. 292) Portanto, as relacGes espaco-
temporais entre os planos e as cenas serdao mais claras possivel. E ainda, “O estilo classico consiste
em um numero estritamente limitado de dispositivos técnicos especificos organizados em um
paradigma estavel e classificados probabilisticamente de acordo com as demandas do syuzhet.”
(BORDWELL, 2005, p. 293) Desta maneira é possivel encontrar abrigo no repertdério da maior parte
do publico. E sobre isso Bordwell complementa, “A ‘invisibilidade’ do estilo classico hollywoodiano
resulta ndo apenas de dispositivos estilisticos altamente codificados, mas também de suas func¢ées

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

Quando John Grierson comecou a refletir sobre o filme Nanook do Norte (1922) era esse
arcabouco tedrico, mesmo que ainda no periodo do cinema mudo, que o norteava. Manuela

Penafria, ao falar sobre o documentarismo classico diz que:

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

Penafria enfatiza que este tipo de documentario, assim como a fic¢do classica, nutiliza uma
técnica especifica, a da voz em off para transmitir uma histdria; a construgao espacial e temporal,
citadas por Bordwell, também estdo implicitas pelo carater onipresente do narrador; e, se na

ficcdo hd um numero de dispositivos técnicos especificos organizados em um paradigma estdvel,
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no documentdrio classico estes sdo ainda mais restritos pela necessidade da formulacdo baseada

em uma narragao off°.

Se o classismo pode ser criticado no cinema ficcional como redutor e disjuntor, no caso do
cinema documentdrio ele torna-se também abstrato com relacdo a realidade que pretende
apresentar/discutir. Assim, é possivel enquadra-lo como simplificador e participante de um tipo de
ideal de sociedade ocidental que vive “sob o império dos principios de disjuncdo, de reducao e de
abstracdo cujo conjunto constitui o que chamo de o ‘paradigma de simplificacdo’.” (MORIN, 2005,

p.11) Tais caracteristicas foram

apontadas muitas vezes em analises de filmes de ficcdo cldssica, em especial nas obras de

Bordwell.

O estilo classico do documentdrio tem ainda a caracteristica predominante de ter
trabalhado, em seu periodo aureo, da década de 1930 a década de 1950, com um olhar para o
exotico, na busca de ambientes e histdrias que fossem atrativos justamente por suas diferencas
com o modo de vida dos paises que produziam os filmes. Este conceito de exdtico tinha como
ponto central opositor a sociedade ocidental norte-americana e eurocéntrica. Assim, quando
Robert Flaherty expos suas impressdes sobre os esquimoés em Nanook do Norte (1922), ou sobre
os moradores das llhas Aran em Man of Aran (1934), estava procurando expor, de forma didatica,
como é exdtica a vida das pessoas que nao seguem o mesmo modo de vida dele e de seu publico
cativo. Claro, essa ndo é caracteristica apenas dos filmes de Flaherty, mas de toda a Escola
Britdnica do documentarismo classico, coordenada por John Grierson, assim como dos filmes
patrocinados pela politica do New Deal nos Estados Unidos, e mesmo filmes como Rituais e Festas
Bororo (1917) do Major Luiz Thomaz Reis, ou ainda os inUmeros documentarios feitos pelo INCE
(Instituto Nacional de Cinema Educativo) no Brasil. Todos eles trabalham na perspectiva de um

realizador centralizado que mostra o exdtico em outros povos, outros lugares, ou outras culturas.

Os filmes e cineastas citados buscavam retratar pessoas comuns, afastadas dos grandes
centros, longe da vida tida como moderna e de grandes realizacdes. Assim, poderiamos pensar
gue esses filmes fazem um trabalho de comunicacdo importante, pois mostram esses modos de
vida diferentes para as pessoas acostumadas ao modelo padronizado de vida ocidental. E mais, ao

representar essas pessoas tais filmes documentdrios estariam incluindo-as nos processos

3 . . ., . .

Vale ressaltar que o que a autora Manuela Penafria estd chamando de “voz em off” é, mais comumente, conhecido como voz
over, ou seja, a voz que ndo estd presente no universo do filme, a voz que ndo esta na diegese do filme, seja este um documentario
ou um filme ficcional.
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comunicacionais. Segundo Jesls Martin-Barbero “as pessoas vdo ao cinema para se ver, numa
sequéncia de imagens que mais do que argumentos lhes entrega gestos, rostos, modos de falar e
caminhar, paisagens, cores.” (2001, p. 244). Mas ndo é essa visdo estigmatizada pelo cinema
cldssico que interessa para as pessoas que querem se ver, ndo lhes interessa um retrato redutor e
simplista. E é neste sentido que as teorias dos estilos e vozes do cinema documentdrio parecem
falhar, pois trabalham sempre na perspectiva do interesse dos realizadores dos filmes e nunca
numa visdo mais abrangente que inclua as pessoas colocadas como os objetos representados nos
filmes, ou ainda, nao incluem a perspectiva da recep¢ao desses discursos e a relagao dialdgica que

se forma com o publico, em suas mais variadas configuracoes.

A partir da critica que alguns diretores, especialmente o grupo do estadunidense Robert
Drew, fizeram ao documentarismo cldssico, foi desenvolvida uma nova proposta, a do estilo do
Cinema Direto, da voz observacional. Surgido no final dos anos 1950, este estilo esta diretamente
ligado ao surgimento de novas tecnologias inexistentes até entdo. Foram fundamentais naquele
momento as cameras cinematograficas mais leves, em especial as de bitola de 16mm, e os
gravadores de dudio portateis, pois o desenvolvimento destes dois equipamentos propiciou um

cinema documentdrio mais solto, que podia se movimentar e ir até os fatos com maior facilidade.

Mas as inovacOes tecnoldgicas, obviamente, sé permitiram algo que ja fazia parte de outros

tipos de discursos, de outros meios, e apenas estava estancada no cinema por questdes técnicas, a

vontade da objetividade. Esta objetividade vinha, no caso do grupo de Robert Drew — maior

expoente da producgdo de filmes documentdrios do Cinema Direto —, da prdépria atividade
jornalistica desenvolvida por seus membros antes de se dedicarem ao cinema.

A atitude de fly-on-the-wall, (“mosca na parede”), designacdo porque, também, é

conhecido o movimento americano de ‘cinema directo’ consistiu, a partir do uso do entao

novo equipamento (camaras de 16 mm, de som sincrono e portateis), na defesa da

representacdo da realidade “tal qual”. Preconizava que o autor nunca devia interferir nos

acontecimentos, ndo fazer uso de comentarios, nem de entrevistas, nem de legendagens,

nem recorrer a re-constituicdo dos eventos. Devia estar sempre a postos para filmar os

acontecimentos e registra-los no momento em que eles decorriam. Proclama-se o colapso

da distancia entre a realidade e a sua representacdo e garante-se, dizem, uma
representacdo verdadeira e inquestionavel. (PENAFRIA, 2003, p. 8)

As caracteristicas técnicas, associadas a uma postura de objetividade ligada ao pensamento
estruturalista do momento, tornaram o Cinema Direto um estilo em que se acreditava haver um
“efeito de verdade” maior. A linguagem do direto, com seu afastamento, intenciona também a
transparéncia no discurso cinematografico — no sentido em que Ismail Xavier a descreve, como

forma de esconder o plano do discurso e apresentar o mais diretamente possivel o plano do
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contetdo (XAVIER, 1984) —, e assim mostrar-se ao publico como observador nao interveniente. Ao
observarmos o estilo do cinema direto dentro da tradicdo documentaria, é possivel perceber suas
perspectivas éticas e de abordagem, suas intencdes de objetividade e de ndo-interferéncia,
sempre ligadas ao intuito de garantir uma postura que demonstre “verdade”, ou que, ao menos,

trouxesse “efeitos de verdade”.

A idéia da ndo-intervencgdo surge como antidoto do Cinema Direto ao tipo de composi¢do
imagética/sonora da tradicdo griersoniana, que incorporava sem maconsciéncia, as
necessidades ideoldgicas que cercam a inser¢do institucional do documentarista no
aparelho de estado. Mas o antidoto revela logo seus limites ao debater-se com a acusacao
da ‘verdade’ (ou da ‘objetividade’). (RAMOS, 2004, p. 82)

Tal intento estd, também, ligado aos objetivos dos realizadores e em como eles pensam seus
filmes e, neste caso mais que no documentarismo classico, passam a se preocupar com o0s
analistas, ou seja, com o que pode ser entendido de suas assercdes. Assim o pensamento proposto
por eles abstrai o discurso construido no filme em relacdo a realidade a que se referem, bastando
gue haja um “efeito de verdade”. Minha questdao ndo é discutir as intencdes dos realizadores,
podem ser boas, mesmo que imensuraveis, mas de ampliar as possibilidades de andlise tedrica de
forma que ultrapassem a simples dicotomia do que é real e do que nao é real, frente, apenas, aos
realizadores e analistas, quando muito. “Ndo se trata de retomar a ambicdo do pensamento
simples que é a de controlar e dominar o real. Trata-se de exercer um pensamento capaz de lidar

com o real, de com ele dialogar e negociar.” (MORIN, 2005, p. 6)

Utilizando-se das mesmas evolugdes tecnoldgicas que possibilitaram realizar as intencdes
objetivantes do Cinema Direto, surgiu, também no final dos anos 1950, uma outra proposta de
documentarismo cinematografico, o estilo do Cinema Verdade, ou da voz interativa. Este esta
inserido no amago das primeiras experiéncias modernistas no cinema, que viriam a revolucionar
cinematografias nacionais e colaborar fortemente para a inser¢cdo do cinema nos meios
intelectuais e académicos. Antes mesmo do surgimento de movimentos cinematograficos famosos
como os Cinemas Novos, os filmes do Cinema Verdade, especialmente Cronica de um Verdo
(1960), de Jean Rouch e Edgar Morin, se tornaram referéncia quanto ao intento de ruptura do
modelo cldssico através da revisdo do paradigma da transparéncia (XAVIER, 1984). Para eles,
esconder o plano do discurso, a elaboracdo da linguagem, era como esconder parte do filme,
talvez a parte mais importante, a que mostra como foram elaboradas as asser¢des e como elas se

relacionam com o tema do filme e com o seu contexto.
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Neste panorama de ideias e com a facilitacdo dos sistemas portdteis de gravacdo de som, o
Cinema Verdade passou a fazer uso de entrevistas, especialmente de entrevistas com pessoas
comuns, populares, tendo ai um dos seus principais procedimentos e o pressuposto ético
fundamental, que é o de dar voz para as pessoas. Para Penafria, esse é o “documentdrio
interativo”, onde existe uma “relacdo préxima entre o autor e o tema do filme. Esta relacdo passa
pela presenca fisica do autor no préprio filme.” (PENAFRIA, 1999, p. 64) E desta forma que comeca

a surgir na tradicdo documentdria a caracteristica da reflexividade.

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

Muitos desses postulados do Cinema Verdade ainda sdo a base do pensamento sobre
cinema documentdrio. “Ao nos depararmos com o discurso ideolégico dominante hoje, que
sustenta a producdao documentaria, podemos verificar que este discurso é um discurso que tem

fortes raizes nas propostas e nos questionamentos do Cinema Verdade.” (RAMOQOS, 2004, p. 83)

Parece entdo que temos no Cinema Verdade uma proposta de olhar amplo, que foge dos
reducionismos, que ndo abstrai da realidade em busca dos “efeitos de verdade” e que ndo cré em
uma objetividade absoluta. O problema é que tal postura encontrou situagdo propicia, em todo
mundo, mas em especial na América Latina, para ser utilizada como um tipo de ideologismo.
Bastava entrevistar pessoas que fossem consideradas desfavorecidas e estaria feita a acdo
positiva, uma espécie de boa acdo, em um meio de comunica¢do, no caso o cinema. Tais filmes
acabavam tendo, ironicamente, uma postura de cima para baixo, tal qual a do documentdrio
classico, mas ao invés de ser a relacdo de cima para baixo por um tipo de busca de exposi¢do do
exdtico, era pela busca de uma relacdo dialégica em condi¢cdes completamente dispares, um
diretor de cinema que tenta mostrar o que pensa através das palavras de um entrevistado que
pouco conhece do processo em que esta envolvido e que ndo vai interferir neste processo, apesar
de sua imagem e de suas palavras passarem a ideia de que é um participante, de que é alguém

gue estd com sua voz satisfatoriamente bem colocada para o publico.

O resultado do amalgama de comunicacionismo e de denuncia foi a esquizofrenia
traduzida numa concepgao instrumentalista dos meios de comunicagao, concepgao esta
que os privou de densidade cultural e materialidade institucional, convertendo-os em
meras ferramentas de acdo ideoldgica. Com a agravante de que os meios, reduzidos a
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ferramentas, eram moralizados de acordo com seu emprego: seriam maus nas maos das
oligarquias reacionarias, mas ficariam bons no dia em que o proletariado assumisse seu
controle. (...) Afinal de contas a ideologizacdo impediu que se interrogasse qualquer outra
coisa nos processos além dos rastros do dominador. Nunca os do dominado, e muito
menos os do conflito. (MARTIN-BARBERO, 2001, p.291)

Por fim, a quarta principal voz do documentario é a do estilo do Cinema Reflexivo. A
reflexividade no cinema documentario criou filmes em que se tem um aumento da complexidade
nas formas apresentadas. Complexidade esta ligada ao imbricado propdsito de tornar aparentes
os posicionamentos ideoldgicos e estéticos através da demonstracdo de varias partes do processo
de realizac¢ao filmica até se chegar no produto filmico, em um jogo repleto de elementos de meta-
linguagem. E no momento em que o autor aparece e é refletido no filme, bem como quando varias
outras partes do processo de realizacdao sao expostos, que o documentadrio reflexivo encontra os

ecos do cinema verdade ou documentario interativo.

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

As afirmacgdes de Nichols nos mostram claramente que no documentario de cunhoreflexivo
ndo existe mais o espaco para a tentativa de afirmacdo pura e direta da realidade.Talvez esse
espaco nunca tenha existido, visto que John Grierson, representante maximo dos ideais
documentario classico ou de exposicdo, ja tinha afirmado que o documentario é o tratamento
criativo da realidade, buscando assim demonstrar que hd, desde o inicio do documentarismo,
limites para a possibilidade de fazer assercdes verdadeiras sobre o mundo. (VIEGAS & BOTELHO,
1978) Desta forma o cinema documentario chegou ao reflexivo buscando posicionar o
documentarista perante o seu objeto de analise e perante o publico de uma maneira menos
centralizadora e onipotente. Segundo Jay Ruby, citado por Penafria, “ser reflexivo érevelar que
todos os documentdrios sdao ndo um mero registro auténtico e verdadeiro do mundo, mas uma
construcdo e articulacdo estruturada do seu autor.” (1999, p. 71) Portanto, o documentdrio
reflexivo entende que é mais interessante, do ponto-de-vista da postura do documentarista,

deixar transparecer o processo de realizacdo do filme e, até, extrapolar propositadamente a
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reflexdo do fazer filmico. Na chave da modulacdo do discurso, este tipo de cinema é

extremamente opaco. (XAVIER, 1984)

Esta é uma postura que busca a complexidade, que, mais que os outros estilos e vozes, tenta
compreender mais varidveis envolvidas no processo artistico-comunicacional de um filme
documentario. Entretanto, ainda temos presente a idéia de um espectador ideal, ou seja, simples,
retilineo, sem nuances, que responde conforme os realizadores e os analistas imaginam. Vigora a

concepcao textualista afastada dos processos vivos da comunicacao.

Reduzido a uma mera ‘inscricdo textual’, o espectador é compreendido como uma
entidade abstrata e passiva, as suas leituras e prazeres com o texto filmico dominante
sendo condenadas como instrumentos de um ‘posicionamento subjetivo’ no interior da
ideologia capitalista. (MASCARELLO, 2005, p. 2)

Nao é, entdo, com a reflexividade como procedimento filmico — classificatdrio, diga-se — que
as teorias do cinema documentdrio encontram seu caminho de fuga da simplificagdo. Os entornos
da realizacdo e recepcao filmica teriam que ser levados em conta para que a reflexividade tivesse,

realmente, o potencial de tornar complexa as teorias e as andlises que as envolvem.

CONSIDERACOES FINAIS

Seria necessario um olhar que fuja da disjuncdo classificatéria que os modelos tedricos aqui
abordados, os dos estilos ou vozes do cinema documentario, pregam para que se possa ter uma
observacdo complexa, para que se deixe de lado o binarismo excludente que a classificacdo

retilinea sugere.

Nao basta a pressuposicao das intencgdes, inseridas em um quadro tedrico descrito por Jesus
Martin-Barbero como ideologista, mas também ndo é o caso da solugdo do isolamento do texto e
seus codigos, ou ainda de uma ldgica informacional. “Se ao modelo semidtico, a analise centrada
em mensagens e codigos, faltou um arsenal de conceitos capaz de abarcar o campo de demarca-lo
sem amalgamas, a delimita¢ao operada pelo modelo informacional deixou de fora coisas demais.

Ndo somente a questdo do sentido, mas também a do poder.” (p. 292)

Em todas essas respostas tedricas o problema é a pergunta. Ainda segundo Martin-Barbero:

Nos ultimos anos, a travessia pela crise das ciéncias sociais parecia apontar para as razées
do desencontro entre método e situacdo. Um desencontro que nos obriga a repensar nao
sé as fronteiras entre as disciplinas e entre as praticas, mas também o préprio sentido das
perguntas: os lugares (tedricos) de entrada para os problemas e para a trama de
ambiguidades (politicas) que envolvem e deslocam as saidas. (2001, p. 271)
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Parece que estdo ai, resumidos, os problemas das teorias dos estilos e das vozes, ndo é na
falta de embasamento ou na forma da analise que elas falham, mas, como diz Martin-Barbero, o
problema esta no sentido das perguntas, os lugares de onde estas partem e como entendem as

tramas de ambiguidades que envolvem os processos artisticos comunicacionais.

Uma possibilidade a ser investigada é a da observacdao contextualizada dos processos
filmicos que envolvem os filmes documentdrios, incluindo nas analises os espectadores e a

configuracdo das audiéncias.

Na esteira de uma ruptura tedrico-metodoldgica contextualista, produz-se uma
heterogeneizagao das concepg¢des de espectador. Passa-se a examinar a relagao entre
texto filmico e audiéncia em termos de suas manifestagdes pontuais, historicizadas,

contemplando-se a diversidade encontrada, extratextualmente, nos momentos da
produgdo e da recepgdo. Com isso, desenvolvem-se as formulag¢Ges da ‘audiéncia ativa’,
(...). (MASCARELLO, 2005, p. 2)

Talvez o maior obstaculo para uma transformacdo como esta sejam as pressuposicées
tedricas de disjuncao e simplificacdo associadas ao enorme esforco que uma pesquisa que
considere a complexidade dos processos filmicos implica. Nesta perspectiva, passa a ndo ser mais
suficiente a pesquisa textual, ao estilo estruturalista ou da “screen theory”, e novos desafios sdo
colocados diante do pesquisador que tem que ser mais flexivel, aberto ao mundo e participante da

sociedade onde esta inserido.
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