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Substituindo a pergunta “O que é o do-
cumentario?” por “Onde esta o documen-
1 Resumo tario?”, a resposta seria ndo uma nova per-
gunta, mas a afirmacéo: “O documentario
O presente texto € uma breve descricdo dasesta no cinema.”
possiveis consequéncias para a seguinte hi- Esta afirmacéo nédo é, contudo, esclarece-
potese: entre documentario e ficcdo n&do dora da especificidade do filme documenta-
existe uma diferenca de natureza, existe umario. Embora ndo possuindo uma definicdo
diferenca de grau. O Documentarismo sera consensual a procura da sua especificidade
apresentado como uma teoria que interrogaconduz-nos imediatamente a sua constitui-
o cinema a partir do filme documentario. cdo enquanto género. O cinema iniciou-se
com o registo em imagens de momentos da
vida quotidiana. O registm loco dos acon-
Para a pergunta “O que é o documentario?” tecimentos do mundo e da vida das pessoas
a Unica resposta € a pergunta de André ¢ 3 matéria base de um filme documentario.
Bazin “O que € o cinema®”  No entanto, nos inicios do cinema (em 1895)
ainda estdvamos longe da constituicdo do
“Vers&o original iricone volume 1, numero 7, Ju-  filme documentario enquanto género, o que
'E:‘;Sd"e sr?gi'_?‘;”“’ers'dade Federal de Perambuco, ysejg 3 ter lugar nos anos 30 na Gra-Bretanha,
lJéan-.Louis Comolli in Catélogd Olhar de Ulis- com Jor_m G“_erson (1898'19_72)' A partir
ses Vol. 2, Ed. Porto 2001 — Capital Europeia da d0 seu filmeDrifters (1929) Grierson defen-
Cultura e Cinemateca Portuguesa, Setembro 2000. deu duplamente o documentario: como pro-
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dutor e impulsionador do chamado “movi- primeiro passo para se fazer um documen-
mento documentarista britAnico” e através de tario. No entanto (e este € um ponto im-

textos em que proclamava as potencialidadesportante) se a camara, por qualquer motivo,
do documentario. Um dos seus textos mais ndo esteve presente em determinados mo-
citados € “First principles of documentaty” mentos, faz-se uso de imagens de arquivo
a partir de onde se tornou famosa a sua de-que carregam consigo a verdade da repre-
finicdo de documentario como o “tratamento sentacdo ou recorre-se a re-construcao (re-
criativo da realidade”. criar uma determinada situacdo — de prefe-

O movimento documentarista britanico réncia com os proprios intervenientes — caso
dos anos 30 foi um momento importante para N30 seja possivel filma-la). A re-construcéo
a demarcacao, para um estatuto auténomo de1@o € exemplar na sua relagao de “verdade
género, a partir da especificidade das suas te=' para com a realidade, mas serve o propo-
maticas e da sua forma cinematografica. En- Sito de mostrar situacdes importantes para o
quanto alternativa ao filme de ficcdo e aos espectador. A escola de Grierson legitimou
filmes de actualidade, o filme documentario © UsO da re-cronstrucao, desde que o mesmo
facilitava uma tomada de consciéncia social fosse sincero. No fiim&light Mail (1935)
para problemas que a todos diziam respeito.de Basil Wright e Harry Watt recorreu-se a
Os filmes deste movimento eram concebi- re-construcdo em estudio do interior de uma
dos tendo como suporte uma ideia de utili- carruagem de correio. No entanto, as pes-
dade publica. A escola de Grierson contri- soas filmadas trabalhavam efectivamente na
buiu para a divulgacio das medidas governa-distribuicdo de correid.
mentais para a resolucédo dos problemas da O “movimento documentarista britanico”
Grande Depressdo dos anos 30. Um con-ndo se constituiu propriamente como um
junto de técnicas especificas identifica es- projecto de cinema, uma vez que a sua ideia
ses filmes e, ao mesmo tempo, adequam-nosssencial assentava na funcéo e utilidade so-
aos propésitos de divulgacdo governamen- cial dos filmes. Contudo, convém salientar
tal, nomeadamente, uso dez off (locucdo)  que Grierson percebeu que o importante € o
e a chamada “problem structure” (os pro- tratamento dado ao material e ndo apenas o
blemas da Gra-Bretanha eram apresentadoseu uso.De igual modo, o importante nédo é
como um momento menos bom na evolugéo a autenticidade do material mas a autentici-
desse grande pais, esses problemas seriardade do resultado, ou seja, o efeito provo-
facilmente ultrapassados pois 0 Governo es-cado pelo filme.
tava a implementar medidas concretas). Ataques a escola de Grierson n&o s&o di-

O material recolhidoin loco funciona  ficeis de encontrar, quer ao nivel da pratica
como prova, como garante da autenticidade filmica, quer ao nivel teérico. Os anos que
(“eu estava la e filmei isto.”). Sair para fora se seguiram ao “movimento documentarista
do estidio com uma camara de filmar era o britanico” foram marcados pelo uso de céa-

2in Forsyth Hardy (ed.) Grierson on documen- 3Cf. Allan Rosenthal (ed.)New challenges for
tary, Revised edition, University of California Presss, documentaryUniversity of California Press, 1988, p.
Berkeley, Los Angeles, 1966, pp. 145-156. 22.
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O Documentarismo do Cinema 3

maras portateis e som sincrono que, emboraseu entender, o termo documentario excede
mantendo as principais técnicas proprias do em ambiguidade o que |he falta em clareza.
género acrescentou-lhe, entre outras, as enPor isso ha que alterar essa denominacao aos
trevistas de rua e o uso do plano-sequéncia,documentarios e estudar os filmes tendo em
0 que permitiu a este novo movimento de- conta que € possivel representar arealidade a
signado por “cinema directo” reclamar uma partir de proposicées légicas. Neste sentido,
efectiva proximidade com a realidade. Para ficam de fora questdes (éticas e de legitimi-
além da evidente seleccdo de enquadramendade em representar o Outro) que podem ser
tos, composicao dos planos, etc., se consti-colocadas ao sujeito que representa, ao autor
tuirem como uma escolha e por tal, com um do filme.

elevado grau de subjectividade, acrescente- A nossa posi¢cdo € que o documentario
se que a ideia essencial deste movimentodeve ser estudado por conceitos cinemato-
consistia em néo interferir nos acontecimen- gréaficos e ndo por termos que Ihe sao exte-
tos que registava. Ora, esta ndo interferénciariores e que as teorias sobre o filme docu-
da-nos acesso a comportamentos e gestos donentario ndo devem encontrar nos filmes um
objecto filmado, o que, em muitos casos, se exemplo, como se estes fossem meras ilus-
torna apenasoyeurismasem qualquer inte-  tragbes. As teorias devem partir dos filmes,
resse. Neste sentido, entendemos que a tabncontrando neles os conceitos a trabalhar.
proximidade com a realidade € meramente Ou, dito de outro modo, 0 que aqui se pre-
superficial. Quando emowling for Colum-  tende é redimensionar os problemas que se
bine (2003) dizem a Michael Moore que no colocam ao cinema a partir de conceitos que
Canada as pessoas deixam as portas abertapossam ser retirados dos filmes que tomam
ele vai confirmar essa informac&o. No docu- a designacdo de documentario. Esta serd a
mentario ha que ir aos locais, confirmar as fungcdo do Documentarismo.

informacdes, interferir, para poder compre-  Outro conceito introduzido por Carroll é o
ender. de “indexacdo” que permite legitimar a lei-

No que diz respeito ao estudo sobre o tura segundo pressupostos l6gicos. A “inde-
filme documentario, a tendéncia mais re- Xacao” refere-se ao saber prévio que o es-
cente é a rejeicdo da definicdo de Grierson pectador tem, antes de assistir a um filme.
ou por ser demasiado restrita (Noél Carroll, Cada filme € distribuido com um “rétulo”
1997) ou por ser demasiado alargada (Carl Pelos distribuidores, exibidores, etc., o que
Plantinga, 1997). Carroll vai mais longe ao Permite ao espectador ter acesso as inten-
propor mesmo alterar o nome ao filme do- ¢0€s, as “assercdes” do seu autor. Ora, 0
cumentério para “filmes de assercéo pressu-filme JFK (1991) de Oliver Stone € catalo-
posta” films of presumptive assertip(Car- gado de ficgdo, muito embora trogos desse
roll, 1997, p. 173), ainda que com a ressalva filme nos apresentem imagens documentais,

de que se trata de uma reforma tedfiddo no sentido classico — filmadas loco. A
construcdo deste filme baseia-se em factos

4The reform | am suggesting is not primarily a €&IS: sendo o plano-sequéncia de Z_apruder
linguistic reform, but a theoretical one.” (Noél Carrol, (que‘ mostra o momento do assassinato do
1997, p. 198). presidente Kennedy) o elemento central de
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4 Manuela Penafria

JFK. A revista francesa Premiére entrevistou sofrido alteracbes semanticas a que Grier-
Oliver Stone e perante a pergunta: “Qual a son (ja em 1932-34) fez referéncia, logo
parte de ficcdo no filme?” Stone comeca por no inicio do seu texto: “First principles of
afirmar de modo bastante categorico: “Prati- documentary”. Ainda que ndo simpatize-
camente zerox’ Ainda que possamos enten- mos em demasiada com abordagem grierso-
der esta resposta como mais argumento paraniana, ndo podemos deixar de verificar que
a sua versao dos acontecimentos, ndo podea sua definicdo de documentério ainda é ac-
mMOos negar que o panorama cinematograficotual. Filmes comadLas Hurdes, terra sem
tem vindo a transformar-se no sentido de co- pédo (1932) de Luis Bufiuel oin construc-
locar os filmes numa zona de fronteira en- cién (2000) de José Luis Guerin fazem um
tre ficcao e realidade e que, muito provavel- tratamento criativo da realidade. Ambos séo
mente, Oliver Stone gostaria que o seu filme catalogados de documentario, embora levan-
fosse catalogado de documentario e ndo detem polémicas quanto ao tratamento que de-
ficcdo. ram ao material registado loco, ou dito de

Por outro lado, a definicdo de documen- outro modo, a ficgéo nesses filmes parece ser
tario de Grierson (acima citada) é segundo demasiado evidente. No primeiro, entre ou-
Carroll demasiado restrita (Carroll, 1997) tras questdes, a morte por uma arma de fogo
porque dela se excluem registos como as(cujo fumo se vé no lado esquerdo do plano)
“actualidades” ou outros registos como, por de uma cabra. O segundo, pela sua constru-
exemplo, o famoso “videotape of the Rodney ¢éo (demasiado) proxima do filme de ficgéo
King beating®. De facto, a definicdo gri- (esse aspecto de ficgdo resulta do uso de mais
ersoniana exclui estes registos, por falta de de uma camara no registo de grande parte das
um tratamento cinematografico. Mas, isso cenas).
ndo implica que a sua definicdo n&do € ac- Mas, a questdo essencial é, parafraseando
tual, nem que ha necessidade de lhe alterarBrian Winston (1995): que “realidade” con-
a designacéo. O que hoje chamamos de do-segue sobreviver ao “tratamento criativo”?
cumentario abarca um largo nimero de fil-  Muitos dos filmes incluem registos de fic-
mes muito distantes dos que a escola de Gri-¢c3o (desde os realizados no ambito do “mo-
erson realizou e produziu. Propor uma al- vimento documentarista britanico” até (e so-
teragdo ou alternativa ao termo documenta- pretudo) aos realizados hoje em dia). Mas,
rio ndo € o nosso objectivo. O termo tem essas partes ficcionadas, em vez de Ihe retira-

5“Quelle est la part de fiction dans le film? O. S. remo eStatUtONde c_iocumenta'rl_o, aprofundam
[Oliver Stone] Pratiguement zéro. Tout est vrai, mais a representagap Cmemaj[ograﬂc‘?' de determi-
certains personnages ont été condensés. Jai mis unn@do tema. O film&he thin blue ling1988)

personnage féminin dans I'équipe de Garrison. Puis,
dans l'affaire réelle, Garrison a suivi pas mal de faus- ’“Documentary is a clumsy description, but let it
ses pistes, a rencontré un certain nombre de gens bi-stand. (...) From shimmmying exoticism it has gone
zarres. Dans le film, son cheminement est plus recti- on to include dramatic films likéloana Earth and
ligne.” in Premiére, Fev. 1992°r172, p. 49. Turksikh And in time it will include other kinds as dif-

%Registo em video de Rodney King a ser violenta- ferent in form and intention frolMoana asMoana
mente espancado pela policia de Los Angeles, Margo was fromVoyage au Congb (Grierson, 1932-34, p.
de 1991. 145).
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de Errol Morris faz um uso interessante da a regras de géneros. O que é consensual é
re-construcdo. AO0 re-construir o assassi- que o seu material de trabalho sdo as ima-
nato do policia de Dallas Robert Wood, va- gens ou os sons recolhidos loco. Para a
riando a re-construcdo consoante os diferen-comunidade documentarista o importante &
tes testemunhos, Morris mostra claramente a vida das pessoas e 0s acontecimentos do
gue cada sequéncia de imagens (cada reimundo (as imagens/sons que nos apresenta
construcédo) € tdo verdade ou mentira como adizem respeito ao que é exterior a elas). O
anterior (este filme valeu a fama a Morris de registo do mundo e a reflexdo desse mundo
ter contribuido para a libertagdo de Randall tém no documentario um lugar privilegiado.
Adams, injustamente acusado de ter assassiAinda que para tal se usem recursos que a
nado Robert Wood). partida ndo Ihe estdo destinados. NO nosso
Se Grierson deixou uma heranca pesadaentender, a zona de fronteira a que o filme
ao documentério, o “cinema verdade” (que documentario parece estar votado € também
imediatamente se seguiu ao “movimento do- uma zona de confluéncia e, por isso, reveste-
cumentarista britanico”), também ndo aju- se de umariqueza, nao so de conteudos mas,
dou. Supostamente, o documentério estariatambém, de formas filmicas.
mais préximo da realidade que qualquer ou- Assim, a nossa proposta € que a principal
tro filme. Hoje em dia, é clara a vertente questdo que se coloca ao filme documenta-
— alias, muito em consonéancia com a cul- rio, a sua diferenca com a ficcao, podera ser
tura contemporénea nas suas diferentes areasquacionada do seguinte modo: entre docu-
— em que trocos documentais coabitam com mentério e ficcdo ndo ha uma diferenca de
trogcos ficcionados. Embaralhar fronteiras natureza, mas uma diferenca de grau.
ndo € apenas um modo criativo de fazer fil- Do mesmo modo que entre documentéa-
mes, € um modo de representar a realidade rio e ficcdo ha uma diferenca de grau, entre
Séo estes filmes de fronteira que circulam os diferentes registos documentais ha uma
pelas salas. Quando os mesmos tém comaodiferenca de grau (da intencdo dos autores,
ponto de partida a “realidade” sdo denomi- da utilizacdo televisiva desses registos ou
nados de documentario, quando o seu pontomesmo do seu uso em tribunal, de tratamento
de partida € um argumento escrito sédo deno-cinematografico, da sua recepcao pelo espec-
minados de ficcdo. Mas, porque ndo podem tador, etc.). Esta diferenca de grau dentro do
esses documentarios reclamar que sdo umaegisto documental € uma resposta a critica
uma representacao fiel da realidade? A re-de Carroll de que a definicdo griersoniana
alidade é complexa e exige 0 uso de recur- exclui registos como o “Rodney King bea-
sos cinematograficos variados. Na diversi- ting”.
dade, a comunidade documentarista (que in- Todo o filme & documental no sentido em
clui os proprios cineastas, os espectadoresque documenta algo, quanto mais nao seja,
e todos os que de algum modo se interes-aquilo que nos mostra, que da a ver, inde-
sam/trabalham o género) encontra-se ligadapendentemente dessa realidade ter existéncia
pela ideia (mesmo que mal definida) de que (fisica) fora dessas imagens ou de ter sido
€ possivel representar a realidade. Essa reconstruida propositadamente para as filma-
presentacdo ndo obedece, obrigatoriamentegens. Nos filmes de autor, os planos mais

www.bocc.ubi.pt
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“documentais” sdo 0s que nos mostram que mos aqui realce é porque nos parece que a
estamos perante um filme de um e ndo de ou-atitude de registar/de documentar esta pre-
tro autor. Ha um estilo proprio na utiliza- sente em todo o cinema, independentemente
céo dos meios técnicos. E através deles quedo género a que determinado filme pertence.
se estabelece uma relacdo entre obra, autor Entendemos que ndo serd o documentario
e espectador. N&o € por acaso que se dizpropriamente dito, mas o registo documental
que cada filme € um olhar, uma visdo so- — que denominamos de Documentarismo —
bre determinado assunto. Nos filmes de fic- que une a diversidade de registos cinemato-
cao, cada universo cinematografico remete graficos. O Documentarismo esta presente
para um modo particular de ver o mundo, um em toda a producédo de imagens em movi-
modo que o autor revela atraves das suas esmento, uma vez que um qualquer filme é
colhas (angulo, composicéo, enquadramentouma manifestacéo/visdo do realizador sobre
dos planos, historia que conta, etc.), atravésum assunto, que de um modo mais proximo
do estilo pessoal que advém da utilizacédo dosou mais distante, diz respeito as nossas vidas,
meios teécnicos. Ou seja, nos filmes de autor as nossas memorias, ou seja, ao universo hu-
sao, como referimos, os planos mais “docu- mano. Existem producdes mais especifica-
mentais” que nos mostram que estamos pe-mente caracterizadas por esse registo docu-
rante um filme de determinado autor. mental e que visam consagra-lo, denomina-
N&o sédo apenas as escolhas cinematografidas por filme documentario.
cas mas, também, as escolhas tematicas que Se todo o filme é, em certa medida, do-
permitem ao espectador verificar a autoria cumental, € importante definirmos melhor o
do filme, a visdo do realizador. O cinema que o cinema documenta. O ponto seguinte
reflecte a concepgdo que o seu autor temrefere-se precisamente a esta questo.
do mundo (ou de uma determinada parte do
mundo). Em todo e qualquer filme e, em es-
pecial, no cinema de autor, é inevitavel ve- 3 Percepcao cinematografica
rificar um conjunto de ideias e pressupostos
gue constituem o universo mental, cultural e
social do seu autor e da sua época. Um au-
tor ndo vive isolado, é ele mais a sua época,
podera ser muito ou pouco visionario/genial,
mas nao poderd nunca ser desligado da su

Este ponto deveria a partida tratar a questao
da representacédo da realidade e intitular-se
“Cinema e realidade” (ou algo semelhante).
No entanto, optamos pelo titulo “Percepgéo
é:inematogréficé’porque o problema da per-
cepcao refere-se a relacao existente entre as

época. As imagens que melhor nos permi- ancias interi q
tem (a nGs espectadores) reconhecer a IC)Ire_no_ssas experiéncias interiores e 0 mundo ex-
terior. A esta relagéo pode responder-se de

senca ou a visdo deste ou daquele autor sao,

precisamente, as imagens de caracter docu_dlversos modos: que para alem do mundo

mental. A “imagem-documental” sera toda I.'S'Co e>,<t|§te ° m“”‘?'o (ljaf['pgrcepgei[o (rea-
a imagem que num filme nos permite verifi- ismo critico) ou, mais platonicamente, que

car que S? trata de um filme de um determi- 8Ficara para um outro momento de estudo a rela-
nado realizador. O caracter documental da ¢5o entre as teorias realistas do cinema (Bazin e Kra-
imagem é algo que sempre existiu, se lhe da- cauer) e o filme documentario.
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as ideias sdo mais reais do que as coisas eisamente, o cinema de Dziga Vertow ca-
tém uma existéncia efectiva (realismo onto- mara de filmar com o seu olho mecanico, em
l6gico) ou que o mundo real coincide com conjunto com o processo de montagem e o
0 mundo da percepc¢ao e que é independenteproprio editor sdo uma nova entidade que da
do sujeito (realismo ingénuo). A experién- pelo nome de “cinema-olhd® Este cinema
cia do erro pode levar-nos a reconhecer que éassenta na ideia de que, comparado com o
ao conhecimento cientifico (as ciéncias) que olho humano, o olho da camara é-lhe larga-
esta reservado o papel de descreverem ummente superior. O olho mecanico mostra-nos
mundo, independente da mente humana (re-a “verdadeira realidade”, completa e aper-
alismo cientifico). feicoa o olho humano. O aparato cinema-
“Nunca saberemos quao fiel € o nosso co- tografico mostra-nos a nossa presenca no
nhecimento relativamente a realidade “abso- mundo. Ao mesmo tempo, transcende-a,
luta”. Aquilo de que precisamos €, e creio pois mostra-nos o que sem ele nunca pode-
gue a temos, de uma notavel consisténcia emriamos ver.
termos das construgfes da realidade que os E também este o sentido dos estudos de
cérebros de cada um de nés efectuam e par-Jean Epstein (1897-1953)jue recupera um
tilham.” (Antonio Damasio, 1994, p. 242). conceito de Louis Delluc (1890-1924): a fo-
Ou seja, “o melhor adjectivo para apreciar 0 togenial? Mas, se para este a fotogenia é um
valor do conhecimento sera se ele € ou ndovalor estético, para Epstein trata-se de um
viavel se funciona ou néo, se € ou nao tole- conceito especificamente cinematogréfico
rado no meio no qual evoluimos.” (Francisco
Varela citado in Maria Manuel Araujo Jorge, ®Apenas por curiosidade, David Bordwell em
1994, p. 399). “Dziga Vertov”, Film comment 8/1, pp. 38-42, refere

. o . gue a teoria do “cinema-olho” ter4 surgido quando

Perante a mSte'b”I_dade do conh90|m(::-nto, Vertov ndo se reconheceu a si proprio ao ver-se no
tomamos consciéncia da nossa situacao NOgcrs.
mundo. Vem a propésito uma referénciaali-  °Termo traduzido da combinacéo soviética e in-
tografia “Galeria de Arte”, de Esher (1956). glesaKino-eye Em 1919 Vertov funda o movimento
“Deformando o espaco através duma espiral, Kinoglaz Kino - cinemaglaz-—olhar, ou seja, “Cine-

. "olhar”.

Escher mostra-nos um jovem que contempla,

i : 1Jean EpsteirEcrits | e Il, Seghers, Paris, 1974
numa galeria de pintura, um quadro do qual,  12yer | guis Delluc, Ecrits cinématographiques

afinal, ele préprio faz parte integrante. Se Paris, Cahiers du Cinéma/Etoile, 1990.
0 sujeito e o objecto se envolvem num anel '*Lart cinématographique a €té appelé par Louis
auto-referente, o que é a realidade? Se o su-IDe"‘:c , pg‘)tf’gf”'e : '-"i m‘;t teSt ,h?“f)ej,x' ) fﬁ‘“t .
. . = le retenir. Qu'est-ce que la photogénie? Jappellerai
jeito e o objecto se geram mutuamente, nao photogénique tout aspect des choses, des étres et des
podendo es'[abe}ecer'lse 0 ponto londe tudoames qui accroit sa qualité morale par la reproduc-
comecga, 0 que é o objecto?” (Maria Manuel tion cinématographique. Et tout aspect qui n’est pas
Araujo Jorge, 1994, p. 400) Em vez de op- majoré par la reproduction cinématographique n'est
tarmos por ceder a tentacdo de um fatalismo, pas photogenlque, ne fait pas partie de .I’art cinémato-
vemos que o cinema traz-nos uma nova. vi- graphique (...) seule les aspects mobiles du monde,
= qu u des choses et des ames, peuvent voir leur valeur mo-
sdo do mundo. Deu-nos a ver imagens qU€rale accrue par la reproduction cinégraphique (...)

sem ele ndo seriam possiveis. E este €, pre+faspect photogénique d’un object est résultante de ses

www.bocc.ubi.pt



8 Manuela Penafria

gue diz que s os aspectos moveis do mundo,ira, 0 amor, o 6dio, etc, ndo estao escondi-
das coisas e das almas podem ver o seu valodos no mais profundo da consciéncia do ou-
moral majorado no cinema. Ou seja, a foto- tro, séo tipos de comportamento visiveis de
genia aplica-se ao movimento porque os ob- fora, estdo nos rostos, nos gestos,.. O Outro
jectos do cinema nédo séo os objectos fisicos,é-me dado como evidéncia, como compor-
mas sentimentos, paixdes, ideias, etc. Es-tamento, nds reconhecemos uma certa estru-
tes objectos do cinema s&o vistos num novo tura comum na voz, nos gestos, na fisiono-
espacgo-tempo; o0 espaco-tempo préprio do mia de cada pessoa e essa pessoa é para nos
cinema, onde de um momento para 0 outro essa estrutura ou uma determinada maneira
se muda de ponto de vista, onde as horas saale ser no mundo. Para o cinema, como para
segundos. Parafraseando Epstein, um grande nova Psicologia a ira, o0 amor, o 6dio, sdo
plano de um revoélver ndo é mais um revol- condutas, visiveis nos gestos, nos olhares. O
ver é o personagem-revolver, no cinema nao cinema dirige-se a nossa percepcédo e tem a
h& naturezas-mortas, cada acessorio torna-s@articularidade de mostrar a unido do espi-
uma personagem. rito com o corpo, 0 espirito com o mundo e

O filme documentario lembra-nos a nossa @ expressao de um no outro.
presenca no mundo, lembra-nos que faze- Qual é, entdo, a relacdo do mundo do ci-
mos parte do mundo e que interagimos com nema com o0 nosso mundo?
ele. Contudo, antes de representar algo, 0 Uma resposta possivel pode ser a que ja
cinema trabalha o movimento. A imagem num estudo anterior afirmanids a reali-
especificamente cinematografica, aimagem-dade a que o filme documentario nos da
movimento (Deleuze, 1983) permite afirmar acesso é menos a realidade em si e mais
que o cinema da-nos a ver muito mais que o relacionamento que o autor do filme tem
apenas a presenga de algo (o objecto X, a pescom os intervenientes do filme. Decidir fa-
soay,...). zer um documentario € uma intervencdo na

No texto “Le cinéma e la nouvelle psy- realidade, € um percurso que se faz e que
chologie”, Merleau-Ponty (1945) discute o se partilha com o espectador. Um percurso
cinema tendo em conta a entdo nova Psico-equacionado por uma relagdo de confronto
logia, a Gestalt. Ao contrario da Psicolo- e/ouumarelagdo de compromisso com os in-
gia classica, a nova Psicologia diz que nao tervenientes/personagens.
existe uma separagéo entre a observacao in- No capitulo “La surface video” do livrbe
terior ou introspeccao e a observagao exte-champ aveuglePascal Bonitzer refere que a
rior, por exemplo, a ira, 0 amor, o 6dio ndo caracteristica da pelicula é ser transparente e
séo, como diria a Psicologia classica conhe- sensivel, dai decorre uma “impresséo de re-
cidos a partir de uma introspeccao, sdo um alidade”. Pelo contrario, a imagem do vi-
comportamento, uma modificagdo da minha deo é composta por pontos, por isso € pas-
relagdo com o mundo e com o Outro. A sivel de ser decomposta até ao infinito. Na

variations dans I'espace-temps.” (Jean Epstein, 1926, !*Manuela Penafria, “O ponto de vista do filme do-
pp. 137-139) E, mais adiante “Avec la notion de la cumentario.” in http://www.doc.ubi.pt (clicar em tex-
photogénie nait I'idée du cinéma-art.” (p. 145). tos).
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imagem do video ha cores, mas ndo ha di-gem é o mundo mental e ndo o exterior (fi-
ferencas de iluminacgdo, ndo h4 sombras, emsico).

suma, ndo ha vid&. Ou seja, embora o pro- Documentario e ficgdo partilham o mesmo
blema do realismo esteja mais ligado ao ci- mundo, o do cinema, tém uma mesma na-
nema que ao video certo é que este ultimo,tureza. Mas, se o filme documentario re-
pela sua facil manipulacéo, pela sua ligacdo clama para siuma maior ligagdo com 0 Nn0sso
ao epiteto “em directo”, esta mais ligado ao mundo, entdo (numa perspectiva alargada)
documentario; e € precisamente a problema-podemos dizer que o Documentarismo ao in-
tica da representacéo da realidade a que maigerrogar o cinema a partir do filme documen-
apaixona e entusiasma as reflexdes teodricadario, terd de estudar as modalidades de re-
sobre o documentario. Para nés, o filme do- lacionamento (os diferentes graus) entre o
cumentario afirma-se como um género cuja mundo do cinema e o mundo do quotidiano.
utilidade ultima é servir como uma espécie  Assim, a questao da representacao da rea-
de reservatoério para toda a experiéncia fil- lidade nédo devera ser abordada pelas diferen-
mica, uma espécie de reserva de toda a expe€as entre ficcdo e documentéario, mas pelos
riéncia filmica, por favorecer a interligacdo diferentes graus de relacionamento em que
e 0 esbater de fronteiras entre géneros. E,0 mundo do cinema e o mundo do quotidi-
se estamos perante imagens que tém uma li-ano se cruzam. Falamos de diferentes graus
gacao especial (directa) com o objecto repre- porque reconhecemos que existe upna-
sentado, também é importante lembrar que, axisdo documentario, ndo podemos negar que
partir do momento em que o0s objectos se tor- existe um conjunto de cineastas que se sen-
nam imagem, estamos perante uma matériatem identificados com umpraxis diferente
com autonomia propria, uma autonomia que da ficgcdo, ainda que esse afastamento néo
pode bem passar pelas caracteristicas superseja claro. Esta € uma questdo importante
ficiais, proprias da imagem video, apontadas para o Documentarismo.

por Bonitzer. Em certa medida, quebra-se
o corddo umbilical que as liga a realidade.
A realidade passa a ser ndo aquilo para que
as imagens remetem, mas uma auséncia, unE possivel criarmos uma linha imaginaria
fora de campo. As imagens vao para além onde se represente a producdo de imagens
da representacao, onde a “paisagem” daima-em movimento, num extremo as imagens
= . ] o réa - captadas pelas c_émaras de vigiJéncia € No ou-
e i S tont. s ravpon e, 0 @XTED, 85 magens de sitese. Al
a une quelcohque réalite, les notions de plan et de r_es Nentre um eXtrem,o_e OUtr_O’ ?ncontra_se a
champ ne lui sont pas pertinent en tant qu'elles ont fICG80, 0 documentario, a ficcdo documen-
une signification optique. (...) La vidéo ne raconte tada, o docudrama, o documentario ficcio-
pas d'histoire, elle developpe un petit poeme visuel, nado, etc.

un haiku (...) Grgpg Jongs est }Jn corps idéal de Se, em cada momento da evolugéo histo-
video, un corps artificiel, brillant, Iéger, improbable . . p . .

(...) elle ne suggére aucun drame, aucun danger, au-nca do Clne_ma’ € possivel a"e“guar a con-
cune terreur, aucun frisson.” (Pascal Bonitzer, 1982, CEPGa0 de cinema presente nos filmes (sendo
p. 30/32). 0 exemplo mais emblematico o cinema clas-

O documentarismo

www.bocc.ubi.pt



10 Manuela Penafria

sico americano), o objectivo essencial do nema, sempre esteve a sua retaguarda do ci-
Documentarismo sera extrair o projecto de nema e quase sempre huma posicao de infe-
cinema que esta presente no filme documen-rioridade, pois quanto mais préximo se esta
tario. O registo documental sera mais ine- da representacao da realidade menos se esta
vitavel no documentario mas, podemos, de da arte. Em vez de tentarmos encontrar nele
igual modo, encontra-lo no chamado cinema especificidades que o tragam as luzes da ri-
de ficcdo. O Documentarismo esta presentebalta, pretendemos olha-lo na sua situacéo de
guer no filme de ficgédo, quer no filme docu- retaguarda e discutir a sua relagdo com o ci-
mentario. nema, o seu projecto de cinema. Nao preten-
Para além de um discurso dominado pela demos dar-lhe um lugar de relevo, como se
funcdo social do documentario ou de um isso fosse necessario. Estudar o Documenta-
cinema proximo da realidade (em sentido rismo justifica-se ndo por querer trazer para
quase literal), é possivel um cinema cujos primeiro plano um tipo de filme em grande
filmes vao utilizar de modo critico imagens parte esquecido pela teoria cinematografica,
registada# locoque, em simultaneo, repre- mas porque na histéria do cinema grandes
sentam a realidade e questionam essa mesméilmes se cruzam com o documentario. E
representacdo. O uso de material recolhidoesse cruzamento ndo € meramente aciden-
in locoou de material re-construido ou total- tal. Os filmesNanuk, o esquinm (1922),
mente ficcionado € menos uma necessidadede Robert Flaherty © homem da camara
€ mais uma opc¢ao, sao imagens que estao aale filmar (1929), de Dziga Vertov constam
servico das ideias e n&o dos factos. de qualquer listagem de grandes filmes da
O que o Documentarismo deve verificar € histdria do cinema. No primeiro, o registo
a sua proépria viabilidade no sentido de ser documental funciona como uma espécie de
uma “arqueologia do cinema”, algo similar a sintese em relacéo ao “filme de viagem” ou
“arqueologia do saber” de Michel Foucault, ao “filme de actualidade”. No segundo, esse
onde o filme documentario se constitiu como registo constitui-se como um projecto de ci-
uma das variantes do Documentarismo. nema. Vertov alia a sua presenca no filme e a
Uma visdo superficial e imediata, mostra presenca do aparato cinematogréfico a ideia
que o filme documentario tem sido muitas de registar as pessoas sem que elas se aper-
vezes colocado de lado na histéria, critica e cebam.
teoria do cinema. Ha um distanciamento en-  Nanuk, o esquimé&o é um filme apenas
tre teoria cinematografica e filme documen- sobre Nanuk e sua familia, foi feito com Na-
tario. Este distanciamento pode dever-se anuk para registar o passado do povo inuit. A
sua proximidade a géneros televisivos (como vida que Flaherty registou foi a dos antepas-
a reportagem) e por ser colocado, o mais sados de Nanuk. O modo de vida dos seus
das vezes pelos proprios documentaristas,antepassados ainda estava vivo na memoria
em oposic¢éo ao filme de ficgdo. E aqui nossade Nanuk: como cagavam, como construiam
intenc&o coloca-lo ndo em oposi¢cdo, mas emigloos etc.; foram esses gestos que a cAmara
relagdo com o restante cinema; uma relagdode Flaherty registou e que depois transfor-
de continuidade. O filme documentéario sem-

pre ocupou um lugar de segundo plano no ci-  *No originalNanook of the north
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mou em filme.Nanuk, o esquimé um filme cinema. E interessante verificar que o do-
gue aprisiona o tempo, ndo o presente, mascumentarista Errol Morris se afasta da con-
0 passado, preserva a memoria do passadocepcao tradicional de documentario, para en-
Outros filmes, mesmo néo intencionalmente, contrar nele o principal contributo para o seu
preservam a memoria do presente. cinema. A inclusao de imagens de outra or-
O cinema de ficcdo e, mais inevitavel- dem/qualidade que ndo as documentais é um
mente, o filme documentério constituem-se recurso recorrente e identificador dos seus
como uma ferramenta de preservacéao de cul-filmes.
tura. Um tempo que se torna presente, mas A concepcao tradicional do documentario
gue €, também, um presente que se torna paspressupfe que as coisas estdo ai para qué
sado.Nanuk, o esquimé um filme em que  manipula-las? Mas, este “estar ai” € em si
a vocacdo de preservacdo da memoria (co-vago e potencialmente enganador, nada ga-
lectiva) que o cinema privilegia, surge com rante que aquilo que “esta ai” seja um dis-
grande forca. curso coerente, ou uma verdade irrefutavel.
Numa hipétese mais radical, poder-se-ia H4 que ultrapassar oliche da reproducao
dizer que todos os filmes séo filmes etno- da realidade. Uma postura como a de Er-
graficos. Uma disciplina que nos interessa rol Morris serd mais coerente. A respeito
€ a Antropologia Visual que considera que do filme The thin blue ling Errol Morris
a cultura se manifesta visualmente: gestos,diz: “Talvez ndo possa afirmar, inequivoca-
cerimoénias, rituais, etc. e que € desse modomente, que Randall Adams é inocente, mas
gue as sociedades recordam e preservam @o0sso dizer que, na enorme quantidade de
sua identidade (Cf. Paul Connerton, 1989). material que coligi, quase tudo aponta para
Os filmes etnogréficos divulgam a mensa- a sua inocéncia e nada para a sua culpabi-
gem antropologica: o relativismo cultural. A lidade.”(AAVV., Mr. Death, a América de
variedade de formas que o homem encontrouErrol Morris, 2001, pp. 30-31).
para viver (e sobreviver) apresenta umaines- O acto de documentar com uma camara é
gotavel fonte tematica para o registo cine- algo de concreto, é o primeiro acto cinemato-
matografico. E absolutamente essencial en-grafico. Esse acto que pode ser premeditado
contrar modos de sobrevivéncia e modos de ou um impulso, surge-nos como uma marca.
transmitir conhecimento as gera¢cdes seguin-Documentar € algo importante do ponto de
tes. Entender uma cultura implica entender vista da humanidade. Subjacente a esse acto
as regras dessa cultura e os elementos cul-estara, porventura, a vontade de preservacao
turais que unem as pessoas. Deste ponto dalas nossas memdrias, uma tomada de cons-
vista, o Documentarismo estudaré o cinema ciéncia da nossa diversidade ou uma neces-
engquanto processo (que envolve o autor, asidade de nos manifestarmos.
utilizacdo dos meios técnicos, os espectado- A ficcdo terd uma funcéo diferente da do
res, etc.) culturalmente determinado. documentéario em contribuir, quer para o de-
No Documentarismo falamos de um ci- senvolvimento da linguagem cinematogra-
nema que transcende o mero registo dos gé-fica, quer para o modo como olhamos e ques-
neros, influéncias de diferentes géneros sao aionamos 0 nosso mundo. No documentario,
principal contributo para esta concepcéo de essa funcao é mais inevitavel, uma vez que a
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nossa atitude enquanto espectadores é subsconnerton, Paul (1989 ow societies re-

tancialmente diferente. membey Cambridge University Press,
A propdsito de um filme de ficcdo pode- 1992.

mos sempre dizer que é apenas um filme, no

documentério tal afirmacéo ja ndo se aplica. Damasio, Antonio (1994) erro de Descar-

Visionar um filme é participar de uma ex- tes, Emogao razao e cérebro humano
periéncia cujos temas estéo ligados ao nosso Publicacdes Europa-Ameérica, 2Edi-
mundo num grau maior ou num grau menor. ¢ao, Mem Martins, 2001.

Os filmes de fronteira, os que misturam . y
convencdes de géneros ainda que possam sdpéleuze, Gilles (1983)'image-mouvement

designados de documentario ou de ficco, Minuit, Paris.

serdo os filmes a estudar pelo Documenta-

rismo, este devera ser cagaz de esclarecerElsaesser' _Thomas, Barker, Adam (1.9 97)
com precisao a hipétese de que o que afasta Early cinema, space, frame, narrative
um de outro € 0 seu grau e ndo a sua na- BFI Publishing.
tureza cinematogréfica. Sao filmes que fa-
zem das convencgdes do filme documentario
e das convencdes do filme de ficcdo o princi-
pal contributo do seu cinema e de onde de-
vera partir a reflexdo para averiguar a via-
bilidade da nossa hip6tese inicial. Para ja,
podemos afi.rmar que o glesenvolvimento da Grierson, John (1932-34)
linguagem cinematografica encontra no Do-
cumentarismo o seu principal aliado. Mas, a
grande vantagem do Documentarismo € que
nos lembra (e garante) que a realidade se ma-

Epstein, Jean (1926) “Le Cinématographe
Vu de I'Etna” in Ecrits sur le ci-
néma Tome 1, 1921-1947, Cinéma
Club/Seghers, Paris, 1974, pp. 131-
168.

“First principles of
documentary” in Ed. Forsyth Hardy,
Grierson on documentayyrevised edi-

tion, University of California Presss,
Berkeley, Los Angeles, 1966, pp. 145-

nifesta, inevitavelmente. 156.
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Viagem a Lug1902), de George Mélies.
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Flaherty.
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