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A Fernando Passos
Pelo olhar sempre atento ao que ha de
anico e singular em cada um de nos

A Jean Louis Leonhardt
Pelas primeiras idéias que me levaram a
percorrer esse caminho

1 Resumo

Nosso trabalho situa-se dentro do contexto
dos documentarios que se constituem através
do encontro entre o realizador e o0 sujeito do
filme.

Partimos do pressuposto de quejuali-
dadeda presenca do realizador é fundamen-
tal para a relagdo que acontece durante as fil-
magens no sentido de trazer para o plano da
representacdo elementos marcantes da obra
como um todo.

O objetivo do nosso trabalho é investigar

‘Dissertagdo apresentada ao Curso de Mestradog re|ac80 que se estabelece entre o realizador

em Multimeios do Instituto de Artes da UNICAMP
como requisito parcial para a obtencdo do grau de

cinematografico e o sujeito que se constitui

Mestre em Multimeios sob a orientaco do Prof. Dr. N0 temado filme documentario. A nossa pre-
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ocupacao € investigar as condi¢cdes para que
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esse encontro aconteca de maneira auténticajue esse encontro se dé de forma integral e
e reveladora e perceber a sua contribuicdo naauténtica.

realizacdo dessa representacao artistica que € Buscamos como referéncia para nossa dis-
o0 documentério. cusséo a filosofia dialégica de Martin Buber
gue inaugura uma investigacdo profunda e
inovadora sobre o que denominou de “esfera
do inter-humano”, onde o didlogo acontece.
Notre oeuvre se situe dans le context des do-O autor considera que o dialogo verdadeiro
cumentaires Qui se composent a travers lapassa a existir quando contém a “palavra ver-
rencontre entre le réalisateur et le sujet du dadeira’ que nasce do encontro genuino en-
film. Nous partons du pressuposé ququa- tre os homens.

lité de la présence du réalisateur est fonda- De Carl Rogers, psicoterapeuta préximo
mentale pour le rapport Qui se passa durantao pensamento existencial fenomenoldgico,
les filmages dans le sense d’apporter au plantomamos 0s conceitos de “congruéncia” e
de la représentation des éléments marquants‘autenticidade” enquanto condi¢cdes que tor-
de l'oeuvre dans sa totalité. nam as relacées humanas mais facilitadoras
de crescimento, de aperfeicoamento e de ma-
turidade dos individuos.

O documentario que tem o outro como
O pressuposto basico dessa pesquisa € a pettema quase sempre tem a entrevista ou de-
cepcao, adquirida através da experiéncia pro-poimento como base da sua narrativa. Den-
fissional na realizacdo de documentarios, detro dessa perspectiva recorremos a Merleau
que a qualidade da presenca do realizador éPonty que faz uma distincédo entre “fala au-
determinante para a relacdo que se instauraéntica”, aquela que formula pela primeira
entre esse e 0 sujeito que € o tema do filme.vez e a “expressédo segunda”, aquela cons-
O contexto desse pressuposto se refere aogituida de uma fala sobre falas, que repete o
documentérios que trabalham com o encon- que ja foi ouvido e ndo implica na presenca
tro de dois sujeitos — o realizador e o outro total da pessoa que fala.
gue se constitui no assunto do filme. Consideramos o cinema como obra esté-

Esse tipo de documentario situa-se, neces-tica tanto no momento da sua criacao quanto
sariamente, na fronteira onde acontece o en-no momento da fruicdo por parte do espec-
contro entre duas pessoas, no dominio dotador. Este € o elo de ligacdo da obra com o
inter-humano, sendo que o caréter dialégico mundo. No momento da fruicdo abre-se uma
da relagdo que se estabelece entre o reali-nova fronteira do inter-humano, na qual rea-
zador e o outro pode ser considerado comolizador e espectador dialogam e se vinculam
matéria que se constitui no centro nevralgico por meio do filme. Nesse encontro de subje-
por onde passam muitas das ramificacdes dotividades é que se define o destino da obra de
corpo do filme como um todo. Dentro desse arte.
contexto, 0 nosso interesse € explorar o uni- O ato de criagdo apresenta elementos fun-
verso desse encontro, as suas peculiaridadesjamentais para o entendimento da transubje-
no sentido de desvendar as condi¢cdes paraividade da obra de arte, ou, em outras pa-
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O Eu e o Outro no Filme Documentario 3

lavras, da sua comunicabilidade. A obra de c¢&o, propriamente dita, para a sua represen-
arte é feita de subjetividades e dialoga atra- tagdo cinematogréfica.
veés dessas subjetividades. A amplitude desse Consideramos essa questdo tendo como
didlogo depende da obra alcancar um caraterponto de partida o ritmo, que expressa o
universal, de conseguir “falar” a outras sub- fluxo de tempo no interior do fotograma.
jetividades. Essa possibilidade de comunica- Tarkovski, cineasta russo, considera que o
cdo inerente a obra de arte é considerada soliempo especifico que flui através das toma-
a Otica dos conceitos de ressonancia e reper-das cria o ritmo do filme, o ritmo nédo é deter-
cussédo desenvolvidos por Bachelard em suaminado pela extensdo das pecas montadas,
investigacao sobre a imagem poética. mas, sim, pela pressdo do tempo que passa
Apontamos para o carater pré-logico e através delas. Essa observacéo do cineasta
pré-conceitual da arte tendo como parame- NOS remete a principal caracteristica da arte
tros a teoria da estética formulada por Bene- Cinématografica — o movimento em sua du-
detto Croce, filésofo, historiador e critico li- 'a¢80, 0u, €ém outras palavras, 0 movimento
terario italiano, para o qual, a intuig&o exerce transcorrido em um intervalo de tempo.
um papel fundamental na criacio artistica. NO tipo de documentario aqui analisado
Nesse sentido, a representagéo artistica for-€SSe fluir do tempo & muito marcado pela fala

mula de maneira individual, tnica e singular. do outro. O conteudo da fala, a sua expres-
s&0, marca 0 seu tempo.

O fluxo do tempo precisa ser filmado e
: precisa ser representado. A durac&o de um
consideramos que 0 encontro com 0 outro, ~ L .~
plano ndo pode ser arbitraria. Essa decisao

o conhecimento profundo entre duas subje-" " . R ~ .
p ~ .esta ligada a percepc¢ao desse tempo interno
tividades que se dao a conhecer, traz em si

em cada tomada.

elementos que fardo parte da matéria feita de : .
. O tempo real do acontecimento em lin-

impressdes e afetos, nesse todo coeso que é . e .
SR . : guagem cinematogréfica se traduz através do
a intuicdo, em que o realizador do filme mer-

o plano sequéncia, sem cortes, como a melhor
gulha, num primeiro momento, para que se .
. ~ . . maneira de representar o fluxo do tempo e
concretize a expressao artistica em suas di-

) .~ sua vibracgao.
ferentes formas e matizes que traduzem a in- A qualidade do encontro seque sendo a re-
dividualidade e a subjetividade do artista. N g

~ feréncia principal também no plano da repre-
O encontro com 0 outro torna-se, assim, sentacdo, no sentido de determinar as deci-

parte fundamental da subjetividade do reali- sges do realizador na construcio da narrativa
zador, da maneira singular com que intuiti- fjimica.

vamente, escolhera a forma de contar a sua
historia.

Uma vez definidas algumas das condi¢cOes
essenciais para que se instaure uma relacad interesse dessa pesquisa ndo partiu de uma
dialégica entre o realizador e o outro e de- idéia e sim de uma sensacao que se delineava
finida a sua importancia na realizacdo do a partir da experiéncia profissional ao longo
filme, a questao é saber como passar da rela-dos anos na realizacdo de documentarios. O

No contexto da criacao e realizagdo de um
obra como o documentério aqui analisado,

Motivacao
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gue nos primeiros tempos era uma intuicado nuinos, e outros nem tanto.... As explicacdes
foi se firmando como uma percepgao clara podiam ser muitas e diversas, mas havia a
conforme a experiéncia ia se acumulando - a certeza de que quando acontecia um verda-
percepcédo de que a qualidade da presenca daeiro encontro, isto certamente se traduzia
realizador é determinante para a relacdo quenas imagens gravadas, nos depoimentos obti-
se instaura durante as filmagens e o para odos. Os depoimentos vinham carregados de
gue fica registrado seja na pelicula, no casoum “qué” a mais, de algo que todos perce-
do filme, seja na fita, no caso do video. biam, algo como uma sinceridade no olhar,
Uma das caracteristicas basicas do docu-um tom pessoal, uma transparéncia na fala
mentario é a de representar um fragmento doque tocava quem via e ouvia de maneira mais
mundo histérico, o espaco documental é his- profunda.
torico e o realizador se situa como parte inte- Como pretender falar do outro sem
grante desse mundo. Nesse sentido, o pontaconhecé-lo e sem dar-se a conhecer? - essa
de partida do realizador esta sempre referidosempre foi uma questdo que me acompa-
a alguém, a um grupo de pessoas, instituicdo,nhou. Os documentarios mais tocantes, as
a um lugar ou manifestacao cultural. O “ou- cenas que nhuncaesquecemos Sao exatamente
tro” estd sempre presente como representadaaquelas que traduzem, que refletem essa ver-
, revelando o compromisso social e pessoaldade subjetiva de cada um, fazendo dessa
do cineasta com esse “outro”. Nesse sen-pessoa alguém singular, diferente de todos
tido, o filme é sempre um registro da singu- 0s outros seres humanos. Quando essa sub-
laridade do realizador na sua relacdo com o jetividade consegue ser transmitida na tela
outro e com 0 mundo. € sempre um bom momento, um momento
Essa relagdo sempre me pareceu crucial ede partilha com alguém que se deu a conhe-
determinante. Hoje, acredito que o encontro cer, alguém que se entregou de corpo e alma
com o outro s6 se revela em sua totalidade naguele momento quando, certamente, havia
guando ele acontece entre duas subjetivida-um realizador atento e presente a seu lado,
des, entre dois(ou mais) sujeitos singulares eque por sua vez, também se deu a conhecer
presentes inteiramente, com a totalidade denesse encontro.
seu ser. O verdadeiro encontro tem uma qualidade
O documentario que esta em questao nessduminosa, elétrica, energética, pertence ao
pesquisa € aquele em que o “outro” € o temamundo das coisas vivas, que respiram, que
do filme. A caracteristica principal desse do- nos transportam para um mundo cheio de
cumentario € se constituir dentro do dominio significado interior, que alimenta e d& sig-
do inter-humano, da relagédo que o diretor es- nificado a existéncia de cada um. Nesses
tabelece com as pessoas que esta flmando. momentos o mundo se abre para além das
A percepcéao de que essa relacao € funda-aparéncias e sentimos a comunhéo entre os
mental nesse tipo de documentario foi se for- seres. Esses sdo instantes preciosos - como
mando ao longo dos meus encontros com asaquela sensagao que tive (estava realizando
mais diferentes pessoas que serviram de re-um programa para televisdo) ao conhecer um
feréncia para os filmes ou videos. Eu perce- agricultor , ja de idade avancada, seu rosto
bia que existiam encontros verdadeiros, ge- marcado pela lida na terra e pelo sol que vin-
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cara sua pela curtida, me contando da sua re-do realizador, da expressao sensivel que dara
lacdo com a terra, o quanto era fundamen- forma a obra de maneira subjetiva e singular.
tal para sua existéncia plantar e colher, ver a Essas constatacdes me levaram a formular
terra brotar e dar os seus frutos... E que ali um itinerario de pesquisa:
ele queria acabar os seus dias - feliz como
quando tinha comegado ainda crianga... Os 1) como desenvolver uma relacdo ver-
seus olhos transparentes marejaram... E euwdadeira, como fundamentar um encontro
me senti inundada por uma emocao que car-entre duas subjetividades que partilhem
rego até hoje....Ou ainda aquele menino queprofundamente um momento onde surja o
me disse, olhos nos olhos, e com um grandenovo, o que antes ndo se sabia, o inesperado.
sorriso estampado em seu rosto, que as arvoUm momento onde o singular se manifeste
res eram suas amigas e que so faltava elasem sua plenitude, tendo como pressuposto
sairem andando...Os exemplos s&o muitospasico a autenticidade dos parceiros.
mas a emogao é sempre muito parecida - é
como uma conexao direta com tudo que € 2) quais os requisitos basicos para que
Vivo... haja uma conversa ou uma fala genuina
O trabalho do realizador do documenta- sem cair na repeticéo de idéias e conceitos
rio cujo tema € o outro, situa-se, necessari- pré-determinados antes mesmo do encontro.
amente, na zona do encontro onde a recipro-
cidade da acdo € que vai determinar 0 rumo  3) como conciliar a utilizag&o dos elemen-
dos acontecimentos e esse percurso precisaps narrativos a disposicao do realizador com
ser captado e traduzido em linguagem cine- essa postura voltada para o inter-humano,
matografica. Cada decisdo do diretor em re- que caminhos sera preciso percorrer para
lagdo a linguagem envolvida no processo - se conseguir atravessar o0 mundo pronto
posicao da camera, presenca ou ndo do realidas aparéncias e desvendar o horizonte
zador no quadro, microfone direcional, sem sempre mutavel que permeia um verdadeiro
fio ou lapela, plano sequéncia ou cortes, per- encontro e de alguma maneira traduzir ou

guntas em off ou ndo, etc. - determina o transpor essa qualidade para as telas.
ponto de vista dentro do qual os aconteci-

mentos irdo se desenrolar, também reflete 0 No caminho percorrido na formulacdo

tipo de aproximagéo e envolvimento que se dessas questdes foi tomando corpo a percep-
terd com o outro; determina a qualidade da ¢c50 da proximidade existente entre elas e a
presenca que tera esse realizador em relacagiosofia dialdgica de Martim Buber (1878 -
ao outro. A utilizacdo de diferentes recur- 1965} . Sua obra inaugura uma investigacdo

sos da linguagem cinematografica €, a cadaprofunda e inovadora sobre o que denominou
momento, uma opc¢ao do realizador, opcao

na qual os valores como presenca, reciproci- IMartin Buber nasceu em Viena em 1978. Seus
dade, integridade e comunh&o, precisam Serestudos sobre a Biblia e o judaismo tiveram uma in-

levados em conta a cada instante. a cada cen fluéncia decisiva na teologia contemporénea. A sua
’ Hlosofia do dialogo encontrada no livro Eu e Tu, pu-

, @ cada gesto. Em Ultima instancia, essaspjicadoem 1923, situa-se como relevante contribuigao
opcOes fazem parte da construcdo artisticano ambito das ciéncias humanas em geral e da filoso-
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de “esfera do inter humano”, onde o didlogo repete o que ja foi ouvido, pensado e ndo im-
acontece. O fato primordial de seu pensa- plica na presenca total da pessoa que fala.
mento é a relagéo, o dialogo na atitude exis- Em sua rapida incursdo pelo cinema, na
tencial do face-a-face. Buber considera que conferéncia de 1945, “O Cinema e a Nova
o dialogo verdadeiro passa a existir quando Psicologia” Merleau Ponty afirma uma fe-
contém a “palavra verdadeira” que nasce do nomenologia que se distancia daquela bazi-
encontro genuino entre os homens. A filoso- niana fundamentada na crenca na dimenséao
fia buberiana evoca no pensamento contem-“ontolégica” do processo fotogréafico, sua
poraneo a urgéncia do resgate daquilo queobjetividade essencial, e a consequente cre-
o homem tem de mais caracteristico — a suadibilidade que cerca a imagem. A essa idéia
humanidade. Merleau Ponty ir4 se contrapor, afirmando a
Carl Rogers, psicoterapeuta, que em suasambiguidade vinculada a negacédo de qual-
investigacdes esteve sempre proximo ao pen-quer absoluto, a admissdo de uma incom-
samento existencial fenomenoldgico, no sen- pletude fundamental da percepcdo, dada a
tido de resgatar a experiéncia subjetiva, condicdo do homem como ser mergulhado
aponta para as condi¢cdes que tornam qual-no mundo. O interesse do filésofo pelo ci-
quer relacao, seja em terapia ou huma rela-nema estard vinculado ao filme como objeto
¢éo interpessoal, mais facilitadora do cresci- de percepgao.
mento, da abertura, do aperfeicoamento e da Para ele, a imagem cinematogréfica apre-
maturidade dos individuos. senta uma figuracdo do comportamento dos
Nesse sentido, Rogers caminha numa di- homens — o estar-em-situacao, inserido den-
recdo complementar a de Buber, acrescen-tro de condi¢des determinadas. No cinema
tando elementos importantes na discussaotorna-se manifesta a unido entre mente e
gue aqui nos empenhamos, que é a de en-corpo, mente e mundo, e a expressao de um
contrar fundamentos para o encontro verda- no outro.
deiro entre duas subjetividades na realizacdo Nossa pesquisa estd centrada nos docu-
do documentério. mentéarios que trabalham com o encontro de
Merleau Ponty é outro autor que se apre- dois sujeitos — o realizador e o outro que se
sentou no caminho de nossas indagacfesconstitui no assunto do filme. O nosso inte-
Ele foi aluno de Husserl, fundador da fe- resse € explorar o universo desse encontro, as
nomenologia, e abordou com profundidade suas caracteristicas, saber quais séo as condi-
a questdo da linguagem num enfoque feno- ¢Bes para que esse encontro se dé de forma
menoldgico Ele faz uma distingéo entre “fala integral possibilitando a revelagcéo da essén-
auténtica”, aquela que formula pela primeira cia desse outro e a descoberta do que ha de
vez e a “expressao segunda”, aquela consti-singular e Unico naquela pessoa.
tuida de uma fala sobre falas, que compde Acreditamos que a qualidade da relacao
a linguagem empirica ordinéria, é a fala que que o realizador empreende com o sujeito
. — _ _ _ . do filme, no sentido de fazer emergir uma
fia antropologia filosdfica. A filosofia de relagéo é o ~ . .
tema. central de toda a sua reflexo. relacéo verqladelra, de descoberta genuina,
2Ponty, M. Merleau, Fenomenologia da Percep- @duela que introduz o novo, € bastante rele-
cao, Livraria Freitas Bastos, S&o Paulo, 1971. vante porque traz em si elementos imprescin-
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diveis que serao introjetados pela intuicdo do na area, principalmente a polémica desenvol-
artista na sua matéria subjetivada e que estavida na Franca entre Jean Mitry e Christian
rédo presentes no momento de sua expressadletz de um lado, e as revistas Cahiers du Ci-
artistica. néma e Cinéthique do outro.
O movimento efetivo dos elementos visi-
) - veis, como considera o autor, sera respon-
5 Realidade e Representacao savel por uma nova forma de presenca do

O cinema, desde a sua criacdo, sempre es&SPaco fora da tela” . A imagem estende-

teve associado a nocgéo de realismo, uma vezsle por udm determlnac(ijo |rc1|tervalo de t?mpode
gue a sua imagem reproduz uma caracteris-2'99 pode mover-se de entro pélra ora do
tica essencial ao mundo visivel, que é o mo- ©@MPO O€ VISA0 Ou ViCe-versa. Essa € uma
vimento possibilidade especifica da imagem cinema-

A relacdo entre discurso cinematografico togNraflca, graggs a Stgf‘ duragaot. |
e a realidade foi e continua sendo uma das e‘:’se. Sentido, a dimensao emi)or;el qu.?
grandes discussoes entre as diferentes postugarac eriza o cinema, como aponia ismal

ras estético-ideoldgicas desde o surgimentofj(av'gr’ defl(r;e um novo_ser_md(lj para is For_—
do cinema. Ismail Xavie?, aponta para o as do quadro, nao mais simpiesmente fimi-

fato de que o eixo das discussdes esta justa—tes de uma composigao, mas ponto de tensao

mente no modo como devem ser encaradas®riginario de transformacdes na configura-

as possibilidades oferecidas pelo processo_(;ao dada. O movimento de camera reforca a

cinematografico - desde o momento da fil- |mpres_szio (_jedque hguT n:jundE) dolado dela,
magem até o processo de montagem. O qu-Jue existe Independente da camera eém con-

tor aponta o fato de que, no caso do cinema, aténwdade a? ?spagc;nda Imagem p(_arcebldarl.
tradicional celebracéo do “realismo” da ima- SS€ aspecto ez com que Se assoclasse o re-

gem cinematografica € mais intensa dado Ot.angulo. da tg!a a [noldura fja plntura_, permi-
desenvolvimento temporal de sua imagem, tindo a identificacéo do retangulo da imagem

capaz de reproduzir, ndo s6 mais uma pro- COMO Uma espécie de “janela” que apresenta

priedade do mundo visivel, mas justamente um universo que existe por si mesmo, apesar

uma propriedade essencial & sua natureza _de separado do nosso mundo pela superficie
0 movimento. da tela. ~

O desenvolvimento da semidtica a par- O autor chama a aftengao para o fato de
tir da década de 60 se deu justamente pelaque 0 salto estabelecido pelo corte de uma

constatac&o da iconicidade e indexalidade da/magem € sua substituicdo brusca por outra

) : ) imagem, é um momento em que pode ser
imagem na fotografia e no cinema. 9 B 9 i P
. ~ ) : posta em cheque a “semelhanca” da repre-
A impressdo de realidade no cinema,

. o . sentacao frente ao mundo visivel e, mais de-
desde a primeira proje¢do cinematografica . . ) .

. . . . cisivamente ainda, € o momento de colapso
em 1985 até os dias de hoje, sempre foi o

. . ~ .. _ da“objetividade” contida na indexalidade da
ponto de partida para as discussoes tedricas

Imagem.
®Xavier, Ismail, A Experiéncia do Cinema , Edi- Esse fato nos remete a intervengao e ma-
tora Graal Embrafilme, Rio de Janeiro, 1983. nipulacdo humana no processo da montagem
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cinematografica e abre o campo da discussadrente com a prépria realidade dos fatos apre-
em relacdo a representacao frente a realidadesentados.
na pratica da realizagdo cinematografica. Nesse sentido, a atencao e identificacao
A descontinuidade inerente ao processo dedo espectador sdo garantidas pela sintaxe
montagem sera o ponto de partida na dis- de uma narrativa continua que obedece a
cusséo e concepcao de como se deve conuma demanda de motivacbes psicoldgicas.
siderar a relacdo imagem-som na prética ci- Essa linha de representa¢do narrativa tem em
nematografica. Por um lado, estdo aque- Griffith o marco de quem primeiro sistemati-
les que consideram a montagem uma espé-zou esse modelo seguido por Pudovkin, prin-
cie de heresia frente a objetividade do regis- cipal discipulo de Kulechov, que deu uma di-
tro cinematogréfico e a correlata “impressdo mensao tedrica e didatica aos fundamentos
de realidade”, por outro lado a montagem é desse cinema fundado numa montagem que
vista como fundadora do discurso cinemato- cria a continuidade, ritmo e sucessao légica
grafico - a manipulagéo das imagens tem o da narrativa.
objetivo explicito de romper com o ilusio- O cinema alinhado a “janela de ilusao”
nismo vislumbrado pela “janela” do cinema, que segue as regras da decupagem classica
afirmando-se como condigdo basica da nar-tem sua representacdo maior na filmografia
rativa. gue se consolidou nos Estados Unidos de-
Essas alternativas se traduzem, na pratica,pois de 1914. Aliado a um método de re-
na opc¢ao entre buscar a neutralizacdo da despresentacdo dos atores no modelo natura-
continuidade resultante da substituicdo daslista, filmagens em estudios e estruturacao
imagens ou buscar a explicitagdo dessa des-em géneros narrativos bem precisos, 0 ci-
continuidade, sendo que essa articulagdo senema hollywoodiano se apoia na identifica-
dara, principalmente, no momento da mon- ¢&o, por parte do publico, do mundo repre-
tagem. sentado com o mundo real, como se o dis-
As vertentes que optam pela continuidade curso cinematografico néo tivesse sido cons-
narrativa se utilizam do método da Decupa- truido, ja que tudo é feito de maneira a tornar
gem Classica, elaborado segundo regras einvisivel qualquer vestigio dos meios de pro-
normas gque apontam para a continuidade vi- ducdo da obra cinematografica.
sual que procura manter o espectador den- Em relacdo aos documentarios, a narra-
tro da “janela da ilusdo”. Nesse padrédo tiva que mais se aproxima dessa abordagem
realiza-se uma combinacdo dos planos noé aguela que se utiliza de elementos narrati-
sentido de se conseguir uma seqiéncia flu-vos da ficcdo na reconstituicdo de fatos, na
ente e continua das imagens que “camufla” autilizacdo de atores numa perspectiva natu-
descontinuidade real das imagens processa+alista de representacao que contribuem para
das na montagem, reconstituindo a continui- a diluicAo dos contornos entre a ficcdo e o
dade espaco-temporal através da légica die-documentéario. Filmes como “Iracema” de
gética. Na decupagem classica a montagemJorge Bodanski, “O Velho” de Toni Venturi
segue regras especificas para tornar-se invisi€e “Corisco e Dada” sao alguns exemplos de
vel enquanto processo — a impressédo que re-documentarios brasileiros mais recentes rea-
sulta & que o espectador encontra-se frente dizados nessa linha.
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Os caminhos alternativos ao cinema natu- periéncia do mundo visivel, num elogio as
ralista foram muitos e muitas vezes identifi- virtudes plasticas de cada relacdo camera-
cados com as vanguardas ao longo dos tem-objeto particular.
pos. Citaremos s0 alguns que consideramos Dentro de tal perspectiva de realizacéo, o
mais representativos. referencial musical € assumido de perto por

Um dos caminhos alternativos ao cinema cineastas como Delluc, V. Eggeling e Hans
naturalista foi trilhado, como lembra Ismail Richter que trabalham com a dindmica da luz
Xavier, pelo expressionismo, tendéncia que € 0s seus efeitos geométricos e ritmicos na
comecou a fazer uso de recursos estilisticossuperficie da tela, se aproximando do dese-
que se afirmaram a partir de “O Gabinete nho animado. Dissolve-se assim, a narrativa
de Dr. Caligari” , de 1919. Sua caracte- € 0 espago dramatico da ag¢éo e qualquer re-
ristica maior € a elaboracdo de um espacoferéncia a um espago-tempo natural exterior
dramatico artificialmente construido por um ao filme.
trabalho cenogréfico que procura os mais di- Na Russia, também na década de 20, Ei-
versos efeitos que instauram uma ordem vi- senstein preconizava o cinema revoluciona-
sual muito distante da ilusdo de profundi- rio, que caminhava, como coloca Ismail Xa-
dade dada pelas leis da perspectiva. Dos seuyier, rumo a uma estrutura francamente dis-
cenarios mais utilizados, o expressionismo cursiva, baseada na combinagéo de elemen-
langava mao de distorgdes, linhas curvas etos e comentarios em torno de uma situa-
formas que se distanciavam do espago natu-G&o factual basica, assumindo o principio de
ral. Maiakovski: sem forma revolucionaria nao

Com a perspectiva distorcida, a desconti- ha arte revolucionaria.
nuidade do espaco, as sombras exageradas, Eisenstein propée a “montagem figura-
0 cinema expressionista quer chamar aten-tiva” — uma montagem que interrompe o
cdo para o mundo invisivel, desmascarando fluxo dos acontecimentos e marca a interven-
o mundo visivel. “Ancorado na idéia de ex- ¢ao do sujeito do discurso através da inser-
pressdo como encarnacéo direta do espirito¢do de planos que destréem a continuidade
na matéria, tal cinema néo discursa, nem se-do espaco diegético, se transformando em
quer fotografa o real; ele tem visés.” parte integrante da exposicdo de uma idéia.

A vanguarda francesa do comeco dos anos Para o cineasta russo trata-se de construir
20 também aponta para outros caminhos queld€ias e pensamentos atraves do que ele de-
nado o naturalismo, como considera ainda Is- fine por justaposicéo de imagens que irdo se
mail Xavier. Esse cinema tem como pers- constituir no discurso do filme. A sintese
pectiva a expressdo do essencial e a emerProduzida por tal montagem faz com que o
géncia da dimensao poética da imagem, quecinema passe da “esfera da acdo” para a “es-
origina-se nas virtudes da propria imagem fera da significancia, do entendimento”, as-
luminosa e numa relagéo mais sensorial com Sumindo a sua qualidade de discurso, como
o mundo. O importante é cada imagem sin- aponta Ismail Xavier.

gular e seu poder gerador de uma nova ex- NO campo da realizagao documental,
Dziga Vertov, outro cineasta russo marcou

“4Xavier, Ismail, op. cit. presenca fundamental a partir da década de
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20. A sua proposta é captar a vida em seuaparato técnico da realizacdo cinematogra-
improviso, em sua autenticidade, principal- fica.
mente a vida que acontece nas ruas. A mon- A preocupacgdo maior ndo é mais esconder
tagem € marcada, € o lugar privilegiado onde ou camuflar a descontinuidade presente em
as imagens se articulam tendo em vista acada corte mas sim revelar que se trata de
construcao e a revelagédo da verdade. A suauma narracdo, chamar a atencdo do especta-
unidade de trabalho € o fotograma, e € a par-dor para o processo e assim ir de encontro
tir do choque entre as imagens que o discursoa identificagdo afetiva com o filme, que ndo
é articulado. Esse choque é dado pelo en-mais se confunde com a realidade, se revela
contro dos varios procedimentos estilisticos como objeto. E a época do surgimento do
como angulos escolhidos, movimento, luz, som direto e de cameras portateis que per-
velocidade que vao potencializar a dimensédo dem o apoio do tripé e ganham vida pelas
organica da vida captada em sua autentici- maos do cinegrafista. As experimentacées
dade. de linguagem estdo na ordem do dia tanto
O cinema surrealista da década de 50, queno documentario como na ficgdo. Godard
tem em Luiz Bufiuel o seu maior represen- ¢ um bom exemplo desse cinema revelador
tante, preconizava a liberdade e sua imagensde seus mecanismos internos quando utiliza
deveriam obedecer a outros imperativos que a narrativa de maneira diversa e descontinua
ndo os da verossimilhanga e os do respeitotrazendo para o primeiro plano a prépria lin-
as regras da percepgdo comum. Nessa persguagem cinematografica.
pectiva, ainda segundo Ismail Xavier,amon-  Essas diferentes linhas de abordagem da
tagem obedecia aos imperativos Unicos darepresentacdo cinematogréfica, apesar de
imaginacao, numa postura de agressao diretamais presentes em determinados periodos da
a decupagem classica. Dentro da dtica sur-histéria do cinema, ndo se apresentam de
realista, a montagem se distancia da ilusdomaneira cronolégica mas convivem lado a

de continuidade , criando uma cadeia asso-|ado dentro da cinematografia mundial até os
ciativa entre as imagens, muitas vezes, semdijas atuais.

referéncias de espaco e tempo claras. O en-
cadeamento das imagens obedece ao princi-
pio da “associagdo livre” que tem comorefe- 6 Realidade e Representacdo no
réncia o modelo de composicao das imagens Documentario
oniricas.

O cinema da década de 60 vem ampliar A “impressdo de realidade” é duplamente
o leque da gramatica cinematogréfica e suassignificativa para o género documentario, ja
possibilidades narrativas. Na Frangca € o mo- que um dos principios que fundamentam sua
mento da ascensao da Revista Cinéthique enarrativa é estar referido diretamente a fatos
a substituicdo da perspectiva existencial — historicos. Nesse sentido, a primeira impres-
fenomenoldgica pelo retorno a Eisenstein e sédo que o filme causa no espectador é que é a
Vertov e o cinema de montagem. Abrem-se propria realidade que “fala” através dos sons
as possibilidades narrativas do discurso cine-e imagens e nao a sua representacao. Outro
matografico no sentido de revelar o proprio pressuposto de autenticidade do documenta-
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rio é passar a impressao da nao manipulacdocomentario sonoro e imagens servem como
dos sons e imagens. contraponto ou ilustracdo. Filmes como

Mas todo e qualquer cinema, independen- “Night Mail” de Harry Watt e Basil Wright
temente do género a que pertenca é um dis-(1936), “The Battle of San Pietro de John
curso, uma interpretacdo darealidade. DesdeHuston (1945),e “Victory at Sea de Henry
0 momento em que se escolhe o que filmar, Salomon e Isaac Kleinerman(1952-53) séao
de que ponto de vista, qual a duracdo do apontadas pelo autor como representantes do
plano, quem entrevistar, o que perguntar ao modo expositivo pela utilizacado da narracéo
entrevistado, como editar o material, enfim over, extra diegética.
todas as decisfes que envolvem a realizacdo Filmes institucionais e de propaganda
de um documentario constréem uma inter- sempre se utilizaram dessa estrutura narra-
pretacdo da realidade, traduzem um deter-tiva. No Brasil, podemos situar o inicio dessa
minado ponto de vista subjetivo e singular. producdo com o aparecimento dos cinejor-
Todos os elementos constitutivos da lingua- nais do Departamento de Imprensa e Propa-
gem cinematogréfica revelam sempre a po-ganda (DIP), criado em 1939 durante o go-
sicao do realizador frente aos fatos que estaverno de Getulio Vargas com exemplo carac-
narrando. Isto ndo significa dizer que o do- teristico do documentario expositivo.
cumentéario ndo possa ser fiel a verdade de O Instituto Nacional de Cinema Educa-
determinadas realidades. tivo (INCE) dirigido pelo cineasta Humberto

Nesse sentido, podemos lancar um olhar Mauro, produziu, a partir da década de 30,
para a trajetoria que o documentario tem per- centenas de filmes educativos, institucionais
corrido tendo como referéncia as diferentes e de reconstituicdo histérica marcados pela
maneiras como tem se dado a relacao reali-estrutura do modo expositivo.
dade x representacdo. Os modos de repre- Nos documentarios expositivos, a logica é
sentacdo diferem entre si por empregaremdada pelo texto que argumenta em funcao de
os elementos da narrativa cinematografica deidéias que vao sendo expostas ao longo do
maneiras distintas e historicamente datadas. filme. A montagem obedece a essa logica

Bill Nichols® destaca quatro modalidades no sentido de manter a coeréncia dessa ar-
de representacdo dominantes possiveis nogumentacdo em detrimento da continuidade
documentario. espacial e temporal.

“Nanook do Norte’ realizado em 1922 por
Robert J. Flaherty € um dos classicos do
modo expositivo. A estrutura principal de
A modalidade expositiva se dirige ao espec- todo o filme é a continuidade, composta por
tador diretamente através de letreiros ou vo- cenas arranjadas de forma logica e coerente.
zes em over (ndo diegéticas) que expdemo fluxo cronologicamente linear da imagem
uma argumentacao acerca do mundo histd-da obra de Flaherty e da maioria dos filmes
rico, prevalecendo o som ndo sincronico do expositivos, sdo estruturados com base na

®Nichols, Bill. La Representacion de la Reali- I6gica de causa-efeito, premissa-concluséo,

dad, Editora Paid6s Comunicacion Cine, Buenos Ai- prol?lema-solugéo.
res, 1997. Ainda dentro da perspectiva expositiva de

6.1 Documentario Expositivo
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narracdo, John Grierson instaura a preocupa-dera que, nessa modalidade de representa-
¢cdo com a narrativa no documentario de cu- ¢do, cada corte e conseqiente edi¢cao tem a
nho institucional e educativo que vai caracte- funcéo principal de manter a continuidade
rizar o documentarismo inglés da década de espacial e temporal da observacao no sentido
20 até meados da década de 40. de manter o “tempo presente” sempre ligado
A presenca de entrevistas, quando exis- ao momento da filmagem.
tem, no modo expositivo, estdo subordina- O autor ressalta que o modo de observacao
das a légica da argumentacéao textual, sem-tem sido utilizado como ferramenta etnogra-
pre para lhe respaldar o sentido ou justificar fica, j& que permite aos realizadores obser-
algum item da narracdo que carrega consigovar atividades e costumes de maneira direta,
a responsabilidade exclusiva da argumenta-sem as media¢fes textuais do documentario

céo. expositivo. O que é representado é a expe-
riéncia vivida e as caracteristicas peculiares
6.2 Documentario de de seu cotidiano, no qual diferentes relacbes

~ sociais sao apreendidas, linguagens diferen-
Observagao tes sao ouvidas e identificadas em seus res-
Bill Nichols denomina como modalidade de pectivos contextos culturais.
observacdo e modalidade interativa o ci-
nema que chou cor_1h,eC|do como cmema_dl- 6.3 Documentario Interativo ou
reto ou cinéma verité e que vamos analisar : .
com maior profundidade por se tratar do tipo Cinema Direto
de documentario com o qual estamos traba-A modalidade interativa de representagao
Ihando nessa pesquisa. Por ora, iremos ca-vem eliminar a auséncia iluséria do reali-
racterizar a sua estrutura narrativa em linhas zador colocada pelas outras formas narrati-
gerais. vas. Dziga Vertov, na década de 20, em “ O
Segundo o autor, a modalidade de obser-Homem da Camera” ja tinha revelado uma
vacao atua no sentido da n&o intervencéao dopresenca mais significativa do realizador ao
realizador nos acontecimentos questéo sendacolocar na tela a figura do realizador e sua
filmados. Sé&o eles que determinam o anda-camera, anunciando, assim, as possibilida-
mento temporal do filme. A montagem sem- des que o cinema direto viria desenvolver
pre tem em vista a temporalidade auténtica mais explicitamente a partir da década de 50.
dos acontecimentos. Em sua vertente maisA partir desse momento, o desenvolvimento
radical, essa estrutura narrativa ndo com- tecnoldgico permitiu uma maior intervencao
porta narracdo over, musica extra diegética do diretor no filme, no sentido de explicitar
e até entrevistas. a sua presenca no processo de realizacédo —
A existéncia do som sincrénico faz com a sua voz pode ser ouvida e revelada assim
gue o discurso esteja estruturado em ima-como a voz do outro, a sua presenca fisica
gens definidas historicamente no tempo e notambém pode ser revelada assim como a pre-
espaco. Cada cena situa o espectador densenca do outro.
tro da especificidade daquele lugar e daquele O documentario que estd em questao nesta
determinado momento. Bill Nichols consi- pesquisa, aquele que se fundamenta pelo en-
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contro de dois sujeitos, o realizador e 0 su- mais seletivo do que construtivista — e apon-
jeito do filme, segue a trilha do “cinema di- tam para uma maior aderéncia a realidade.
reto” que se definiu com o surgimento do A nova forma de realizag&do cinematogra-
som direto. fica foi batizada na Franga primeiramente
Esse foi um momento fundamental na tra- como “Cinéma Verité” dentro do contexto de
jetdria do documentario marcado por uma produgao do filme etnogréfico tendo a frente
nova interacao do realizador com a realidade Jean Rouch e Edgar Morin como realizado-
a ser representada — a distancia entre o reses de “Chronique d’un Eté”, apresentado em
alizador e o outro (sujeito e tema do filme) Cannes em 1961. Em 1963, Mario Ruspoli
se encurtou em funcéo das possibilidades dopropde uma substituicdo do termo para “Ci-
som direto. Pela primeira vez era possivel nema Direto” por considera-lo menos res-
deixar de falarpelo outro, através de uma tritivo e por possibilitar uma definicdo mais
narracéo over, e fal@momo outro. Aterceira  proxima a esse cinema que se relacionava de
pessoa do singular cede seu lugar para a pri-modo mais direto frente a realidade.
meira pessoa, aquela que fala por si prépria, “Cinema Direto” acabou traduzindo essa
de corpo presente, com a gestualidade e ennova postura mais participativa e direta den-
tonagao de voz que tornam o seu depoimentotro da producdo documental de diversos pai-
vivo e presente como nunca antes tinha sidoses: Office National du Film, no Canada;
possivel. O documentario adquire um cara- Candide Eye, também no Canad4; Living
ter de tempo presente, de tempo flagrado emCamera do Grupo Drew Associates, nos Es-
sua continuidade. O ponto de vista torna-se tados Unidos.
movel, todos podem dar o seu depoimento, a O cinema direto trouxe uma nova dimen-
palavra torna-se acessivel. sao ao documentario trazida pela palavra fla-
Os documentarios realizados até fins da grada em sua espontaneidade, a dimens&o da
década de 50 tinham como caracteristica 0yerdade no plano das relacdes humanas. “O
formato expositivo. Numa perspectiva his- cinema direto €, em sua esséncia, um cinema
torica , a possibilidade do som sincrénico € g comunicacad” A partir de entso a ca-
fruto, por um lado, da evolugéo tecnoldgica mera capta um homem dotado de sua propria
dos meios de producéo que propiciaram a pajavra, a sua voz vem trazer uma perspec-
gravacéo do som em sincronia com a ima- tyya mais pessoal e direta ao filme.
gem e o aparecimento de cameras mais Ieves  para Bl Nichols, essa modalidade intro-
e, por outro lado, € fruto tambeém da eferves- 4., yma sensacéio de parcialidade, de pre-
céncia cultural e politica presente nesse Mo-gencasituadae de conhecimenttcal que

mento em varios paises do mundo. deriva do encontro do realizador com o ou-
Essa confluéncia de fatores favoreceu Umayq.

abordagem mais participativa por parte do

realizador, que busca e é testemunha de uma, 5 sensacdo de contingéncia é bem clara

fala até agora inacessivel. Nesse sentido,, sentido que os acontecimentos podem to-
novas possibilidades marcam a realizagao

do documentario — entrevistas, depoimentos,  émarsolais, Giles, L'Aventure du Cinéma Direct
camera na mao, uma montagem de caraterRevisitée, Cinéma Les 400 Coups, Québec, 1997.

A qualidade de tempo presente € intensa
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mar diferentes rumos dependendo da intera-opc¢ao do realizador permeada pela sua visao
¢ao entre o realizador e o outro. de mundo e pela sua sensibilidade artistica.
Tendo em vista o tipo de documentario
. _ gue estamos analisando aqui, a qualidade do
6.4 Documentario Reflexivo encontro entre o realizador e o outro é tam-
. L. ~_bém parte constituinte da subjetividade do
Nesse tipo de documentario a representagdo___ . . .
. realizador que se dara a conhecer através do
do mundo histérico se converte ela mesma .. g . .
. filme. E s6 na medida em que o realizador
no tema do filme. O processo de representa-

~ g ~ considera e atua com a totalidade de seu ser
cdo se torna a principal preocupacao da nar- o N
) ) P ) . que a possibilidade de um encontro auténtico
rativa cinematografica, como considera Bill

Nichols se estabelece, um encontro que possibilite o
' ) 3 conhecimento profundo, que se revela para
Nessa modalidade ha uma mudanca de

) o . ~além das aparéncias.
enfoque no sentido de privilegiar a relacéo .
. : Para Buber “o principal pressuposto para
realizador-espectador em detrimento da re-

~ . . . 0 surgimento de uma conversa genuina (ou
lacéo realizador-sujeito. O acesso realista ao N :
. . .- um encontro verdadeiro) € que cada um veja
mundo, a argumentacao irrefutavel, a capaci-

. Seu parceiro como precisamente esse homem
dade de oferecer provas convincentes, 0 nexo_, S .
Experiencia-lo como uma totalidade e

entre a imagem e aquilo que representa, to- ~
. . Fontudo, ao mesmo tempo, sem abstracdes
das essas referéncias do cinema documenta

~ ~ : gue o reduzam, experiencia-lo em toda a sua
séo colocadas em questéo no sentido de pro- +
. L ~ concretude!
blematizar a propria representagao.
O filme reflexivo aponta para uma énfase Entendemos que o momento do encontro
: ~ b P .~ com o outro, quando se inaugura o espaco do
na intervencéo deformadora do aparato cine-

Matoarafico. No processo de representa aointer-humano, é crucial na realizacdo desse
9 ' Processs b ¢ tipo de documentario pois € nesse momento
questionando seu proprio status e conven-

coes narrativas gue se definira o quanto o realizador ird se

] o conectar de maneira a alcancar um pleno co-
Uma vez esclarecidas as possibilidades

_ _ F > nhecimento do conteddo que constituir4 o
narrativas do filme documentario e tendo si- f1a

iferen maneir repr n- . ~ . . )
tuado essas diferentes maneiras de represe N&o nos referimos aqui a um conheci-

Eg(r;r?](;’sczsearerzssiﬁ?grguier{"l Q;’;%z\sleﬁisstisrza\%ento objetivo que atinge maiores ou meno-
P ' res graus de veracidade, ndo se trata de al-

(rjnaos dZI(i) d!’f dnegsoadgnrt]:rrr:atgl; ?;;:QZ'S dﬁ:f:r? cancar uma verdade j4 estabelecida e embu-
P P tida nas entranhas do real, trata-se aqui do

narrar uma histori m outr - . -
tes de narrar uma historia ou, em outras pa conhecimento que nasce da verdadeira en-

Iavras., para modos dlferen,tgs de estruturar aTrega, daquela que nos leva para a revelacao
narrativa de um documentério e que se entre-OIO que antes nio era conhecido, daguilo que

Iagam na.c.onst~|tU|gao de um d?‘?‘%me“ta”o- nos é dado a conhecer quando abrimos mao
A identificagcdo dessas possibilidades traz

CQnSigo 0 entendimentp de que o filme € um ~ 7gyper, Martin, Do Dialogo e do Dialdgico, Edi-
discurso e que esse discurso é sempre umaora Perspectiva, Sdo Paulo, 1982.
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de todo conhecimento anterior para encon- perspectiva freudiana, aponta para um me-
trar a revelacao do novo. A esséncia da sub-canismo de projecao-identificacdo na origem

jetividade sO se da a conhecer dessa maneiragda percepcao cinematografica. Para ele, a
se nao for por essa via ficaremos sempre noidentificacdo constitui a base do cinema.

nivel da aparéncia, nesse caso, no nivel doja segundo o autor, o espectador encontra-se
conhecido, do ja dito, do ja visto. Ultrapas- fora da agéo, privado de participagdes pra-
sados os limites das aparéncias, entra-se NQjcas. N&o podendo exprimir-se por atos,
terreno das descobertas, aquelas que afloramy participagsio do espectador interioriza-se
do desconhecido, trazendo luz a algo que an-pelo processo de projecdes - identificagdes.
tes ndo existia. A qualidade da presenca do A auséncia de participacio prética deter-
realizador é que estabelece a relacéo propici- mina portanto uma participaco afetiva in-

adora desse conhecimento. .
tensa na qual se operam verdadeiras trans-
feréncias entre a alma do espectador e o es-

7 Espectador - Identificacao e petaculo da tela.
Repercusséao Nesse sentido, Edgar Morin caracteriza o
cinema como “um sistema que tende a in-
O cinema, como obra estética, destina-se aotegrar o espectador no fluxo do filme. Um
espectador. E com ele que o filme dialoga, € sistema que tende a integrar o fluxo do filme
nele que as imagens e sons ecoam numa reng fluxo psiquico do espectaddr.Ele con-
lacao reveladora de significados, sensacdes &jdera a participacao afetiva como estado ge-
sentimentos. O espectador € o elo de ligacaongtico e fundamento estrutural do cinema,
da obra com o mundo - € através dele que adada as semelhangas entre as caracteristi-
obra ira acontecer. cas da imagem cinematografica e determi-
Nesse sentido, podemos considerar um se-nadas estruturas mentais. Morin escreveu o
gundo momento de encontro, mesmo que in- liyro “O Cinema ou 0 Homem Imaginario”
diretamente, entre duas subjetividades - a doem 1958 e teve como referéncia basica o ci-
realizador, por um lado, e a do espectador nema narrativo de Hollywood, mas a ques-
,por outro lado. Abre-se uma nova fron- tzo identificacéo-projecdo dentro da lingua-
teira para o inter humano, onde realizador € gem cinematografica e mais tarde a televi-
espectador dialogam por meio do filme, se sjva, depois dos anos cingiienta, sempre foi

vinculam por meio dele e € nesse encontro yma questéo presente para o entendimento
de subjetividades que se define o destino dada relacdo do espectador com a obra.

obra de arte.

A relacdo obra - espectador é tanto fun-
dadora como reveladora de muitos aspec-
tos da obra cinematografica. Edgar Mo-
rin & utilizando-se de conceitos oriundos do
campo da psicologia e carregados de uma

McLuhan, na década de 60, no contexto da
sociologia da comunicacao de massa, distin-
gue o processo de identificacdo que acontece
com os meios frios - a televisao, por exem-

do Cinema, org. Ismail Xavier, Editora Graal Embra-
8Morin, Edgar, A Alma do Cinema, cap.lV — O filme, Rio de Janeiro, 1983.
Cinema ou 0 Homem Imaginario, in A Experiéncia SMorin, Edgar, op. cit.
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plo, e o0 processo de projecdo que ocorre nos O autor afirma que nos poemas
meios quentes, como o cinema. manifestam-se forcas que nao passam
No caso da identificacdo, o espectador te- pelos circuitos de um saber e aponta a
ria uma atitude de atencdo para com o meio alma e o espirito como indispensaveis para
em contrapartida & uma atitude projetiva que estudar os fendmenos das imagens poéticas
acontece no cinema, na qual o espectador selesde o devaneio até a sua execugdo. O
confunde com o personagem, vivéncia a his- espirito pode relaxar-se, mas no devaneio
téria do personagem como sendo a sua pro-poetico, considera Bachelard, a alma esta de
pria. vigilia, sem tenséo, repousada e ativa. Para
Christian Metz também retoma a discus- fazer um poema completo, bem estruturado
s&0 sobre a experiéncia do espectador caracSera preciso que o espirito o prefigure em
terizada pela “impress&o de realidade” e pelo Projetos. Mas para uma simples imagem
processo de identificacio. Numa perspectivaPo€tica néo ha projeto, néo lhe € necessario
fenomenolégica, ele vai buscar uma descri- Mais que um movimento da alma. Numa
c&o das caracteristicas da imagem e das conimagem poetica a alma afirma a sua pre-
dicdes de projecéo do espectador que consti-S€nca. O autor cita o poeta Pierre-Jean Jouve
tuem a relagao de identificacéo e o forte ilu- que coloca com toda clareza o problema
sionismo. Numa outra perspectiva, a psica- fenomenologico da imagem poética quando
nalitica, ele vai buscar na estrutura psiquica &firma que a poesia € uma alma inaugurando
do espectador as explicacdes para o processd'Mma forma.
de envolvimento no cinema. Bachelard continua sua analise apontando
A obra de arte ¢ feita de subjetividades e 9U€ @ comunicabilidade de uma imagem &
dialoga através dessas subjetividades. A am-Um fato de grande significacdo ontologica e
plitude dessa interaco, a possibilidade de@SS0cia dois conceitos a percepgdo psicolo-
“dialogar” de perto com a humanidade em 9ic@ deum poeAma.sobreo Ieltor: arepercus-
diferentes épocas e lugares, de atingir umaS3C € aressonancia. Na ressonancia, afirma o
conexao direta com os mais diferentes tipos 2UtOr, OUVIMOS 0 poema; na repercussao o fa-

de pessoas ao longo do tempo é uma das calamos, ele é nosso. I_Da_re_ce que o ser do poeta
€ nosso ser . A multiplicidade das ressonan-

racteristicas que fundamentam a obra de arte.”, - : .
Bachelard’® em sua investigacio sobre cias sai, entdo, da un|~da<'je de serd.a repercus-
a comunicabilidade de uma imagem singu- sdo. Pela repercussédo € que sentimos, z,;u_nda
lar, sobre a sua transubijetividade, vai bus- segundo o a,utor,' erguer-se um poder p?euco
car essa medida na fenomenologia da ima_dentro de nos. E depois da repAerc_ussao que
ginacdo, ou, em outras palavras, no estudopodemos experimentar ressonancias, reper-

do “fendmeno da imagem poética, quando a cussozs seAnjumentals, trecprdagoesf dednosso
imaginacdo emerge na consciéncia como ymPassado. A imagem alingiu as profundezas

produto direto do coracgéo, da alma, do ser do antes de_ emocionar a superficie.
homem tomado em sua atualidade.” Acreditamos poder fazer um paralelo en-

tre a imagem poética e a imagem cinemato-
9Bachelard, Gaston, A Poética do Espago, Editora gréflca.. Pf|me|ramente1 no sentido de tam-
Martins Fontes, S&o Paulo, 2000. bém atribuir a alma a morada da sua criacéo
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€ ao espirito a sua execucao enquanto obrade arte, da sua comunicabilidade, em outras
Nesse sentido, situamos a cria¢ao artistica nopalavras, da sua universalidade.
plano da subjetividade e da singularidade. A obra de arte é feita de subjetividades e

Num segundo momento, podemos con- dialoga através dessas subjetividades. A am-
siderar a questao da transubjetividade e daplitude desse dialogo depende da obra alcan-
identificacdo do espectador com a obra noscar um carater universal, que consiga “falar”
parametros da repercussdo e ressonancia outras individualidades. E s6 na medida
apresentadas por Bachelard. A imagem ci- em que a arte traduz em toda a sua plenitude
nematografica repercute nas profundezas dea expressdo de um singular, de um unico,
NOSSO ser e somos como que transportadoscontido na experiéncia individual, é que ela
para dentro do filme, enraiza-se em nos, atinge o universal. E s6 pelo reconhecimento
tornando-se parte da nossa propria lingua- da experiéncia pessoal e Unica, de sua singu-
gem, instaurando uma nova dimensdo emlaridade, que a obra é capaz de traduzir a sua
Nosso repertoério criativo. E porque uma ima- inspiracéo universal.
gem repercute em nos que nos identificamos Essa capacidade que a obra de arte tem de
com ela. Nas palavras de Bachelard, a ima- emocionar, de repercutir em muitas almas e
gem torna-se um ser novo da nossa lingua- espiritos dos mais diversos tempos e lugares
gem, expressa-nos, tornando-nos aquilo queé o fundamento mesmo da arte e traz consigo
ela expressa, ela € ao mesmo tempo um devira chave de sua origem enquanto expressao.
de expressao e um devir do nosso ser. Aqui, Benedetto Crocé, filésofo, historiador e
a expressao cria o ser. critico literario italiano, em sua teoria da es-

tética formulada e sistematizada em “Bre-
viario de Estética” de 1912 e Aesthetica in

8 Arte e Intuigao nuce” de 1928, procura compreender a pe-
culiaridade da arte face as demais atividades
simbolicas do ser humanao.

No seu percurso para caracterizar a obra

Consideramos a relagdo obra-espectador.
como um dos fundamentos da expressao ar-

o€ SILAMGS o SSpECIAr IS U554e ane Croce spona para o carder pré
P §ao. P conceitual e pré-légico da elaboracao artis-

desse percurse estaria a criagcao mesma OIQica. Nesse sentido o autor avanga em rela-

O.b a, a sua revelagaq. Cabera r_10tar aqui a(;éo as concepcoes estéticas elaboradas ante-
circularidade (_je_sse €Ix0 na medida em Y€ iormente. Porum lado, Croce considera que
a obra e o suplto que frui essa obra S€ €N 5 modelo racionalista trazia consigo a con-
contram e se Interpenetram. A projecao- cepcao da arte como signo ideoldgico, resul-
Yado da manipulacdo sensivel das idéias, ale-
ogoria de conceitos e valores. Por outro lado,

0 ponto de vista irracionalista tratava a arte
como fendmeno passional, inconsciente, re-

gue se desenvolvem na relacéo direta com
espectador.

Nos deslocando para o outro ponto desse
percurso circular, o ato da criagéo, encontra-
mos alguns elementos fundamentais para 0 1icroce, Benedetto, Breviario da Estética. Prefacio
entendimento da intersubjetividade da obra de Alfredo Bosi, Editora Atica, S0 Paulo,1977.
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sultado da sensibilidade tomada em sentidoque seja a intuicdo. Para tanto vamos recor-
lato. rer a definicdo dada por Jurify no estudo
Croce avanca no sentido de distinguir a que faz sobre os tipos psicoldgicos, quando
arte tanto do conceito como da pulséo in- elabora a sua caracterologia através da ana-
consciente. O nucleo da sua obra é a teorialise dos tragos constitutivos da personalidade
da arte como intuigdo: “a intuicdo do artista humana.
produz imagens, que estdo aquém do julga- Segundo o autor a intuicao é a funcao psi-
mento de realidade; aquém, portanto, da per-colégica que se ocupa de transmitir percep-
cepcao que distingue o real historico do ima- ¢desatravés do inconscienfgrifo do autor).
ginario” *? A peculiaridade da intuicdo reside no fato de
Esse conceito da arte se contrapde ao es-nao ser percepg¢ao sensorial, nem sentimento,
guema determinista de causa e efeito entrenem conclusao intelectual, se bem que possa
o historicamente acontecido, o socialmente apresentar-se sob essas formas. Na intui-
pensado e o poeticamente imaginado. A obrac&o, qualquer contetido nos é oferecido como
de arte livra-se das amarras e liberta-se paraum todo coeso, sem que sejamos capazes de
o livre exercicio da fantasia que Croce de- dizer ou averiguar, de imediato, como teria
nomina “forma autoral do conhecimento” j& chegado a formar-se. A semelhanca da per-
que a intuicdo prescinde do discurso concei- cepgéao, seus conteudos possuem o carater do
tual para figurar-se atraves das imagens. que esta dado, em contraste com o carater
A obra de arte situa-se, entio, no plano da do que € “derivado”, ou do que € “gerado”,
subjetividade, da manifestacdo do Unico, do proprio do sentir e do pensar. Dai resulta o
individual que brota da intuicéo de cada um: carater de seguranca e de certeza do conheci-
“é esse tesouro da experiéncia pessoal, feitamento intuitivo, o que levou Spinoza a con-
de impressdes e afetos, que permite o jogosiderar a Scientia intuitiva” como a forma
diferenciador das intuicbes. Sem essa maté-suprema de todo o conhecimento. A intui¢ao
ria subjetivada, a intuicdo careceria de obje- tem em comum com a percepgao essa quali-
tos que lhe facultassem desempenhar a sualade, cujo fundamento fisico serve de base e
funcéo intencional de ver por dentro e, dai, causa a sua certeza. lgualmente se baseia a
exprimirt certeza da intuicdo num determinado estado
Para Croce, a arte é intuicio pura ou pura Psiquico de coisas, cuja constituicao e dispo-
expressao, ndo intuicao intelectual & maneira nibilidade ocorrem inconscientemente.
de Schelling, ndo logicismo & maneira de A definicdo apresentada por Jung escla-
Hegel, ndo juizo como na reflex&o histérica, rece varios aspectos da intuicdo principal-
mas intuicdo totalmente isenta de conceito e mente no que tange a sua ligagdo com o in-
de juizo, a forma auroral do conhecer, sem a consciente, por um lado, e o seu carater de
qual ndo é dado entender formas sucessivagdnteireza, de totalidade, por outro.
e mais complexas. Acreditamos ser essas caracteristicas que

Cabe aqui nos determos na definicdo do envolvem a definicdo dada por Croce ,

12Croce, Benedetto, op. cit. 14Jung, C. G., Tipos Psicologicos, Zahar Editores,
13Croce, Benedetto, op. cit. Rio de Janeiro, 1976.
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guando ele parte da observacao de que a reimpressdes individuais, que emergira a obra
presentacdo da arte, mesmo em sua formacomo um todo. As escolhas (talvez mesmo
mais altamente individual, abraca o todo e ndo conscientes) que envolvem a estrutura
reflete em si o cosmos. E também quando narrativa do filme - posicionamento da ca-
afirma que, na intuicdo pura ou representa- mera, utilizacdo de grandes planos abertos
cao artistica, o singular palpita pela vida do ou primeiros planos, o uso de entrevistas ou
todo e que toda representacdo artistica auténnarragdo, a presenca ou ndo do realizador
tica € ela mesma e o universo, o0 universo na-em quadro, utilizagdo da camera na mao ou
quela forma individual, e aquela forma indi- tripé, a insergdo musical - tém suas raizes fin-
vidual enquanto universo. cadas nessa terra fértil que € a intuicédo do ar-
Nesse sentido, a representacdo artisticatista, matéria prima de sua expressao Unica e
formula de maneira individual, o artista d4 singular.
forma a sua obra de modo Unico e singular.  Para avangarmos na nossa analise, é pre-
Em cada criagdo artistica, em cada palavraciso considerar, primeiramente, algumas ca-
do poeta, afirma Croce, esta todo o destino racteristicas que fundamentam e delimitam
humano, todas as esperancas, as ilusdes, as documentario enquanto género. Bill Ni-
dores, as alegrias, as grandezas e as misériashols®® em sua analise sobre a representacéo
humanas. Para o autor, dar forma artistica da realidade no documentario, coloca que a
ao contetido sentimental € dar-lhe a marca damotivacdo primordial, nesse caso, é o rea-
totalidade, assim, universalidade e forma ar- lismo, sendo que uma das expectativas fun-
tistica se fundem numa sé coisa. Em outras damentais no género é que os sons e as ima-
palavras, a forma artistica, individualizando, gens tenham uma relac&o indicativa com o
harmoniza a individualidade com a universa- mundo histérico. Nesse sentido, prevalece a
lidade, e portanto, nesse mesmo ato, univer-premissa de que o que ocorreu na frente da

saliza. camera nao tenha sido representado em sua
Consideramos que 0 encontro com 0 ou- totalidade para a camera.

tro, o conhecimento profundo entre duas to-  |embrando o que colocamos no inicio,

talidades que se tocam mutuamente, no con-yma das principais particularidades do filme
texto de realizag@o do documentario que es-documental é a de se relacionar diretamente
tamos analisando, € parte constitutiva dessacom os fatos histéricos. O ponto de partida
matéria subjetivada feita de impressdes e do realizador esta sempre referido a alguém,

afetos em que o realizador do filme mer- g um grupo de pessoas, uma instituicdo, um
gulha, num primeiro momento, nesse fluxo lugar ou manifestacao cultural.

continuo de impressdes, nessa corrente de para Bill Nichols, o ponto de vista da ca-

estimulos que atingem o seu COrpo € Suamera, no caso do documental, carrega em si
alma para que se concretize a expressao arguas operactes distintas — a mecanica, de
tistica em suas diferentes formas e matizes;m dispositivo para reproduzir imagens, e
que traduzem a individualidade e a subjetivi- g processo humano, metaférico, de olhar o

dade de cada artista. ~mundo, e que revela a subjetividade e os va-
E através dessa subjetividade que o filme

ira tomar forma, é desse caldeirdo feito de  Nichols, Bill, op. cit.
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lores de quem a manipula. O estilo, nesse centrada em torno do aspecto que as coisas
caso, estaria ligado ndo s6 a uma “visdo” tem no mundo como um indice de signifi-
ou perspectiva do mundo como também se- cado. O espectador estabelece um modo ca-
ria um testemunho da qualidade ética dessaracteristico de compromisso ligado ao reco-
perspectiva e da argumentacao que ela carnhecimento da realidade historica, por um
rega consigo. lado, e 0 reconhecimento de uma argumen-
Podemos acrescentar o ponto de vista ar-tagéo sobre essa realidade, por outro lado.

tistico que nos parece de fundamental impor-

tancia quando se pensa a realizagdo do docu- Considerando o documentario como
mentario, no sentido de considera-lo sempre sendo fundamentalmente o resultado da
como obra carregada de significado estético.jnteracdo do realizador com determinada
Lembrando Benedetto Croce, “toda expres- realidade, com um outro com quem ele entra
s&o pressupOe alguma impresséao subjetivaem relagdo, podemos dizer que a fonte onde
individual. Expressoes particulares pressu- hepe o documental se encontra no ambito do
péem impressdes particulares. Mas esse préinter-humano. E dentro desse territorio que
requisito genérico ndo reduz a palavra, ou ¢ fiime ira4 se tecendo enquanto narrativa,
imagem(grifo meu), poética a mera repro- sendo que cada escolha no entrelagamento
ducao dos estimulos que chegam ao indivi- os elementos de linguagem é uma opcao
duo. A expressdo concretiza-se em imagenssingular do realizador, que dependera de sua
verbais, ouilmicas(grifo meu), formas sig-  sensibilidade artistica. E na dinamica da

nificantes que interpretam o estimulo, 0 qual relac&o do cineasta com o outro que o filme
bateu sem nome a porta do art|§t%.” se instaura e se fundamenta.

O ponto de vista do realizador serd sem-
pre subjetivo, Unico, mediado pela sua visao
de mundo e sua sensibilidade artistica. A re- le
lacdo subjetiva, singular, do realizador com
0 mundo historico, objeto do seu discurso, €
fundamental na configuracdo do documentéa-
rio, pois é através dela que ir4 se delinear a
obra.

Do ponto de vista do espectador esse nexo
com o mundo histérico se configura na ex-
pectativa fundamental de que os sons e a
imagens tenham sempre uma relagéo indi-
cativa com os fatos. Como espectadores,
aponta Bill Nichols, confiamos que o que
ocorreu na frente da camera tenha sofrido
pouca ou nenhuma modificacdo para ser re-
gistrado. A literalidade no documental esta

Acreditamos que a relacéo que se estabe-
ce entre o realizador e o sujeito do filme
sera uma das fontes importantes na qual a
intuicdo do artista ird mergulhar para trazer
a tona conteudos e percep¢des que irdo par-
ticipar efetivamente de sua criacéo artistica.

Um dos nossos objetivos nessa pesquisa é
Sdelinear e discutir os pressupostos e as con-
dicdes para que se estabeleca um verdadeiro
encontro na realizacdo do documentario, no
sentido de fazer emergir uma relacéo verda-
deira, de descoberta genuina, aquela que in-
troduz o novo, que seré lancada e introjetada
pela intuicdo do artista na sua matéria subje-
tivada e que estara presente no momento de

18Croce, Benedetto, op. cit. sua expressao.
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9 O Encontro dia-logal e dia-pessoal e é através dela que o
ser se revela.

Buber faz uma distingdo entre uma con-
versacao genuina e o palavreado — “a maior
parte daquilo que se denomina hoje entre os
homens de conversacao deveria ser desig-
nado, com mais justeza e num sentido pre-
ciso, de palavreado”.

“Qualquer que seja em outros campos o
sentido da palavra verdade , no campo
do inter-humano ela significa que os ho-
mens se comunicam um-com-o-outro tal
como sdo. N&o importa que um diga
ao outro tudo que Ihe ocorre, mas im-
porta unicamente que ele ndo permita
gue entre ele e o outro se introduza sub-
repticiamente alguma aparéncia.” Mar-
tim Buber

“Em geral os homens néo falam real-
mente um ao outro mas, cada um, embora
esteja voltado para o outro, fala na ver-
dade a uma instancia ficticia, cuja exis-

Iremos buscar, primeiramente, em Martim ~ ~ "~ 1
téncia se reduz ao fato de escutaXfo.

Buber algumas referéncias para trazer luz a
nossa discussao sobre as condi¢des para que S
um * didlogo genuino” se estabeleca entre os | Para o autor, a palavra dirigida mstgura 0
homens. Sua filosofia do dialogo, da rela- INter-humano, o campentre duas totalida-
c&o, "ndo é constituida por conceitos abstra- 9'65 que se tocam mutuamente. Uma fala s6
tos mas é a propria experiéncia existencial se© Verdadeira se nela descubro o outro e nessa
revelando. Buber efetua uma verdadeira fe- Medida ele se constitui para mim, eu o en-
nomenologia da relagéo, cujo principio on- corltro e o confirmo, coloca Buber. E na re-
tolégico é a manifestacdo do ser ao homem Ia(;,ao que Os seres se revelam e se confirmam
que o intui imediatamente pela contempla- € € & partir da linguagem que o encontro se
cd0. A palavra, como portadora do ser, ¢ realiza. E no dinamismo concreto que se ins-

o lugar onde o ser se instaura como revela- taura na conversacado, no movimento desen-
cdo. 17 cadeado entre o falar, responder e o escutar

Em seu primeiro livro, “Eu e Tu” , edi- gue os seres se conhecem a si mesmos e aos

tado em 1923, Buber lanca as bases de su?Uros, se revelam e sdo revelados.
filosofia dialdgica, se debruga na investiga- _ Buber acredita que a linguagem so € au-
¢c30 do “inter-humano”, onde o dialogo acon- téntica na relagéo, no encontro, quando ela
tece. Para 0 autor, a palavra proferida é umalossibilita o acesso ao ser, que se torna real-
atitude efetiva, eficaz e atualizadora do ser mente homem narevelagao do encontro.

do homem. Ela é um ato do homem atra- O que o autor chama de dialégico néo &
vés do qual ele se faz homem e se situa no@Penas o relacionamento dos homens entre

mundo com os outros. A inten¢do de Bu- Si. Mas é o seu comportamento, a sua atitude

ber é desvendar o sentido existencial da pa-Um para com o outro, cujo elemento mais
lavra que, pela intencionalidade que a anima, importante € a reciprocidade da acéo inte-

é o principio ontolégico do homem como ser fior, sendo que » huma situagao dialogica, o
homem que esta face a nos nunca pode ser

"Buber, Martin, Eu e Tu, Traducdo de Newton
Aquiles Von Zuben, Editora Moraes, S&o Paulo,1974.  ®Buber, Martin, op. cit., 1982.
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Nosso objeto pois sempre estaremos na relasilenciosa da palavra ndo formulada, indife-

¢cédo com ele.

“ O maior mérito que cabe a Martim
Buber esta no fato de ter acentuado de
um modo claro, radical e definitivo as
duas atitudes distintas do homem face ao
mundo ou diante do ser, que se traduzem
pela palavra - principio EU-TU e pela pa-
lavra - principio EU-ISSO. A primeira é
um ato essencial do homem, atitude de
encontro entre dois parceiros na recipro-
cidade e na confirmagdo muatua. A se-
gunda é a experiéncia e a utilizacao, ati-
tude objetivante. Uma € a atitude cognos-
citiva e a outra, atitude ontoldgic&”

A atitude ontoldgica é aquela ligada a es-

séncia de cada um e aponta para o que exist

de singular, seja em cada um individual-

e

renciada, pré-verbal.

Cabe aqui introduzir algumas idéias que
0 psicoterapeuta Carl Rogers criou ao longo
do seu trabalho de terapia centrada no cliente
desenvolvido na década de 40. Ele acredi-
tava que as pessoas necessitavam de uma re-
lacdo na qual seriam aceitas, sendo que as
habilidades que o terapeuta rogeriano utiliza
sdo a empatia e a consideracéo positiva in-
condicional. Para Rogers, a fronteira entre
a psicoterapia e a vida comum é necessari-
amente ténue. Se a aceitacdo, a empatia e
a consideracao positiva constituem as condi-
cOes necessarias e suficientes para o cresci-
mento humano, entédo, considerava que elas
deveriam da mesma forma estar presentes
has relagbes de ensino, amizade e vida fa-
miliar.

mente, seja do ponto de vista da relacéo, que

se traduz no encontro entre singularidades.

A atitude cognoscitiva € aquela que objetiva,

gue atua no plano do particular, do mundo
objetivo, que pode ser analisado e quantifi-
cado, do mundo onde se pode partir de ana-

lises e se chegar a conclusdes definidas.

Buber considera que a relagdo com o TU
€ imediata, ndo mediada. Entre o Eue 0 TU
nao se interpde nenhum jogo de conceitos,
nenhum esquema, nenhuma fantasia e a pro
pria memoria se transforma no momento em
gue passa dos detalhes para a totalidade. En

tre 0 EU e o TU nao ha fim algum, nenhuma

avidez ou antecipacao, e a prépria aspiracao
o)

se transforma no momento em que passa d
sonho a realidade. No modo EU-TU a en-

trega € total, as alteridades se encontram e s
reconhecem na conversacao genuina e surg
a palavra de cada um ou o siléncio, a espera

19Buber, Martin, op. cit., 1982.

Carl Rogers, ao discutir as posturas possi-
veis na relagao terapéutica, escolhe para si
aguela em que os sentimentos e o conhe-
cimento se fundiam numa experiéncia uni-
taria que é vivida em vez de ser analisada,
cuja consciéncia € nao reflexiva e em que sou
mais participante do que observador.

Para o autor, a esséncia da terapia € uma
unidade de vivéncia entre o cliente e o te-
rapeuta. Quando ha essa unidade completa,
essa singularidade, essa plenitude de vivén-
cia na relacdo, Rogers considera que, en-

tdo, “ esta alcanca a qualidadefdea desse

mundg uma espécie de sentimento de éx-
tase na relacao na qual o cliente e eu emer-

€. . ~ :
glmos no fim da sessdo como quem sai de

Um pogo ou de um tanel. Da-se nesses mo-
mentos uma verdadeira relagdo Eu-Tu, para
empregar uma expressao de Buber , uma vi-
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véncia atemporal da experiéncia que existe afirmar aqui que isso também é verdadeiro
entre o cliente e etf? guando consideramos a relagédo do cineasta
Tanto Buber quanto Rogers apontam em e o sujeito do filme. Essas duas subjetivida-
direcédo ao inter-humano, onde se instaura ades tém de conhecer-se mutuamente para que
entrega na relacdo, uma aceitacdo do outrodessa interacéo resulte algo novo, vivo, que
em sua totalidade, a fluidez do encontro, e traga a tona uma descoberta, uma revelacéo
uma abertura para a experiéncia, onde nadaque dependa exclusivamente desse encontro.
esta previsto de antemao, onde tudo acontece Nesse sentido, a esfera do inter-humano
no aqui e agora, no processo de tornar-se. No contexto do documentario e o carater di-
A esfera do inter-humano nos interessa na alogico da relagéo que se estabelece entre o
medida em que consideramos a relacdo dorealizador e o “outro” podem ser considera-
realizador do filme documentario e o sujeito dos como matérias que constituem o centro
com o qual ele estabelece um contato, e quenevralgico por onde passam muitas das ra-
serd o fio condutor de seu filme, como uma mifica¢ées que constituem o corpo do filme
relacdo entre duas totalidades que se ddo &0mo um todo.
conhecer. Em se tratando do documenta- E para que a qualidade desse contato néo
rio analisado aqui, que se refere diretamentefigue na dependéncia do acaso ou de fatores
& alguém ou & um grupo de pessoas e quedue, muitas vezes, nos passam desapercebi-
fundamenta a sua narrativa através de depoi-dos, quando empreendemos a realizacao de
mentos e entrevistas, obtidas do contato di- Um documentario € preciso percorrer consci-
reto do diretor com essas pessoas, 0 aspect@ntemente esse terreno, iluminando os cami-
dialégico dessa situacdo se torna fundamen-nhos e atalhos que nos levam para o dialogo
tal na investigag&o que aqui empreendemos. auténtico, para a relagao dialogica propria-
Se consideramos que o documentario estamente dita.
fundado na relacdo que se estabelece entre O encontro do realizador com o “outro”,
os sujeitos envolvidos no processo de sua re-No filme documental esta impregnado por
alizac&o é preciso fazer uma reflexdo sobre€ssa questéo de maneira bastante profunda.
a qualidade desse dialogo e sua natureza, ouNa medida em que nos dispomos a conhecer
em outras palavras, tentar desvendar a esséntma determinada individualidade, diferente
cia que funda esse contato. da nossa, temos que estabelecer um contato
Argumentamos anteriormente que desse direto e verdadeiro, nos deixar impregnar por
contato depende, inclusive, as impressdes e€SSa subjetividade sem conceitos preestabe-
emocdes que irdo constituir o ponto de par- !ecid_os, para que atravé_s de nosso silén_cio
tida do artista ao buscar em sua intuicdo os INterior possamos nos vincular de maneira
caminhos que dar&o forma & obra. Também criativa com esse outro. Se essa condicéo
afirmamos que a obra de arte é feita de sub-Nao for estabelecida no encontro com o ou-
jetividades e dialoga através dessas subjeti-Ir0, € grande a probabilidade de n&o encon-
vidades quando abordamos a relagéo da obrdrarmos o que ha de tnico e singular em cada

acabada com o espectador. Mas podemoseXperiéncia, em cada encontro.
Para Martim Buber, o fator decisivo do

20Rogers, Carl R., op. cit. inter-humano € o nao-ser-objeto, isto é, que
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0 “outro” aconteca como parceiro num acon- em maos um roteiro definido e fechado, ca-
tecimento da vida. “Por esfera do inter- bendo a sua iniciativa 0 modo como vai se
humano entendo apenas os acontecimentoselacionar e conhecer essa realidade.
atuais entre os homens e que déem-se em

mutualidade ou sejam de tal natureza que,
completando-se, possam atingir diretamente | - poaligade x Experiéncia —
a mutualidade; pois a participacao dos dois o
parceiros é, por principio, indispensavel. A Uma abordagem dialdgica
esfera do inter-humano é aquela do face a .

face, do um-ao-outro:é o seu desdobramentoE Preciso lembrar que a realidade aqui nao
que chamamos dial6gica® esta sendo considerada como algo pronto,

Quando consideramos a situacio de en-acabado, definido de anteméo e constituida

contro na realizagao do documentario preci- P2 UMa materialidade externa ao realizador
samos levar em conta algumas peculiarida-Ja que o tipo de documentario gscolhldo para
des. Uma delas refere-se a qualidade do co-£5sa pesquisa, que se refere diretamente a al-
nhecimento entre o realizador e o outro. In- 94€M ouaum grupo de pessoas € que, se ba-
dependentemente da motivagao que levou o>¢laem depoimentos € entrevistas, so poqle
realizador para o filme — seja um contrato ou ser realizado com a participacao direta do ci-
uma iniciativa pessoal, ele entrard em con-

neasta. E s6 na medida em que o realizador
tato, por um determinado tempo, com uma

acessar essa realidade com a sua experién-
realidade diferente da dele, conhecera pes-

cia, entrar em contato direto com os aconte-
soas das mais diversas origens e culturas Comumentoquue astavivencia podera norteara
0 intuito de realizar a flmagem. Isto posto, construga.o d(_J filme enquanto d'SClirSO'
ele tem algumas alternativas em relagdo a NUM primeiro momento, a questao que se
como se relacionar com a situag&o. coloca é a de como ultrapassar a ténue li-
nha que separa a aparéncia da verdadeira es-
séncia das coisas. No caso aqui, como en-
trar numa relacao que seja auténtica, na qual
se estabeleca uma conversacao genuina, uma
prévio com as pessoas que fardo parte doCONVersagéo que pressupde um encontro in-
filme. Isso acontece exatamente porque n&ol€dral das partes envolvidas.
é possivel fechar de antemao as situacées, as Buber lanca alguma luz sobre essa ques-
falas e o decorrer dos acontecimentos quetdo quando aponta alguns dos pressupostos
estdo por vir. O documentério pressupde para o surgimento de uma conversacao ge-
uma abertura para a realidade — é na relagddina. O primeiro, como ja foi dito, € o fato
com essa realidade que o filme vai tomando de que cada um veja o seu parceiro como
forma. Nesse sentido, quando o realizador €le precisamente €, de maneira Unica e pro-
entra em contato com a situacdo e com aspria. Isso significa que cada um deve se co-

pessoas envolvidas ele geralmente ndo temlocar de maneira auténtica, sem querer pare-
cer aquilo que ndo é , sem se preocupar com

21Buber, Martin, op. cit., 1982. sua imagem como confirmacéo de si. Essa

Geralmente os documentarios prescindem
de um roteiro preestabelecido anteriormente.
O gue acontece, na maioria das vezes é o
levantamento de uma pauta e um contato
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postura implica em nao ter expectativas pré- ria entre as partes, e a autenticidade sejam
concebidas em relacédo a si e ao outro. incorporadas na postura do realizador frente

Analisada no contexto da realizacdo do aos acontecimentos durante a realizacdo do
documentéario essa colocagcdo nos remete adocumentario.
situacdo do realizador face a face com o(s) Considerar 0 outro como sujeito e nao
sujeito(s) envolvido(s) no filme. Se uma das como objeto — dentro dessa perspectiva nos
preocupacdes fundamentais € ultrapassar adiferenciamos de uma postura de distancia-
nivel da aparéncia objetiva e descobrir a es- mento cientifico, de ndo envolvimento com
séncia que se revela quando atingimos a sub-o objeto de estudo, que teria como meta uma
jetividade de cada um, a sua maneira singularpercepcéo objetiva e imparcial do outro, e
e Unica de existir, entdo € preciso pensar nanos aproximamos de uma postura dialégica
posturado realizador no seu encontro com que tem a interagdo como pressuposto de um
0 outro como um ponto de partida determi- conhecimento verdadeiro, da revelagdo das
nante nos acontecimentos. singularidades de cada um. Do ponto de

A abordagem dialdgica requer uma mu- vista dialégico, o sentido ndo esta nas coisas
danca de comportamento frente ao outro no e nem tampouco ele esta dentro das coisas, 0
sentido de se desfazer de expectativas e no-sentido aparece entre nds e as coisas.
¢cOes preconcebidas a seu respeito e cami- Dessa maneira, 0 documentario se trans-
nhar em diregdo ao que Buber aponta comoforma em possibilidade de encontro, de con-
0 principal pressuposto para o surgimento versacao genuina, de parceria. Para realizar
de uma conversacdo genuina — que cada umum documentério o cineasta entrara em con-
veja seu parceiro como precisamente €, des-tato com pessoas que, na maioria das vezes,
cobrindo o outro enquanto totalidade, unici- ele ainda ndo conhece pessoalmente, mas
dade e concretude, sem abstracdes que o reja tem alguma informacgao prévia a seu res-
duzam. peito.

Essa mudanca de comportamento implica Esses dados preliminares podem ser con-
também numa postura integral, num olhar fundidos com occonhecimentalo outro, no
nao redutor, e sim globalizante. Redutor se- sentido de levar o realizador a acreditar que
ria o olhar que quer reduzir a multiplicidade conhece o outro de fato, o que acaba contri-
da pessoa a caracteristicas desmembraveisbuindo para que ele incorpore idéias precon-
Globalizante, no sentido de uma percepcéo cebidas ou hipoteses a serem confirmadas no
totalizadora, que percebe o outro enquantodecorrer da relacdo. Nessa perspectiva, o re-
subjetividade Unica e independente. Dentro alizador estaria apenas “enxergando” no ou-
dessa perspectiva é que se concretiza a partro a possibilidade de confirmacéo de sua hi-
ceria entre as partes. potese, ou, em ultima instancia, um prolon-

Tendo em vista a busca da conversacao ge-gamento de si mesmo.
nuina e de um encontro verdadeiro (no sen- Em outras palavras, o outro estaria sendo
tido buberiano) entre o realizador e o sujeito considerado como objeto, como um conjunto
do filme podemos considerar de fundamen- de dados que fazem dele uma abstracéo. Es-
tal importancia que as premissas apresenta-sas informacdes sobre a pessoa ndo podem
das por Buber — 0 ndo ser objeto, a parce- ser confundidas com o saber que se instaura
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na esfera do inter-humano, como revelacdo defesa ou de uma recusa de consciéncia , ou
a partir do face-a-face, e muito menos ser- ainda, pode manifestar-se entre a conscién-
vir de justificativa para qualquer relacdo de cia e a comunicacao, delineando-se , entéo,
poder sobre o outro. O saber, o verdadeiro uma atitude de falsidade ou duplicidade. Se
conhecimento, s6 acontecera através do vin-um individuo €, num dado momento, intei-
culo, na conversacao genuina. Seria ingenui-ramente congruente a sua experiéncia pode
dade pensar que se conhece algo a respeitser adequadamente representada na consci-
do outro sem entrar em relacdo com ele. A éncia e a comunicacdo estard em harmonia
nossa ignorancia em relacdo ao outro (sejacom essa experiéncia. A pessoa, num deter-
esse outro uma pessoa, situacao ou lugar) sdminado momento de congruéncia plena, co-
cessa quando entramos em relacdo, quandanunica necessariamente as suas percepcgoes
nos abrimos para a interacdo. E sé a partir doe os seus sentimentos. Evidentemente, 0s in-
vinculo que poderemos ver o nosso parceiro dividuos diferem no seu grau de congruéncia
como ele realmente é, em sua totalidade. e, num mesmo individuo, esse grau € varia-
Carl Rogers vem acrescentar alguns para-vel conforme os momentos, dependendo do
metros na consideracédo do inter-humano, doque esta experimentando e da sua atitude de
vinculo entre os homens, com alguns con- aceitar conscientemente a sua experiéncia ou
ceitos que se situam no plano de fen6menosse defender dela.
gue, segundo o autor, se revelam como im- Quando Buber caracteriza o dialogo ge-
portantes em todas as interacdes subjetivas. nuino, por oposicédo ao palavreado, ele nédo
O conceito de “congruéncia”, segundo esta apenas se referindo ao didlogo como um
Rogers, foi elaborado para “indicar uma cor- caso particular da fala, mas do préprio fené-
respondéncia entre experiéncia e a conscién-meno da palavra. A palavra é dialogal e, por-
cia. Pode ser ampliado de modo a abrangertanto, relacional. Ela nasce de um ouvir, e
a adequacéo entre experiéncia, a consciénciala € uma resposta.
€ a comunicacao. O conceito de congruéncia se aproxima do
Para Rogers, a experiéncia refere-se aosentido que Buber da a conversacao genuina,
gue é experimentado pelos sentidos, é o queao estado de totalidade e inteireza dos par-
Se passa com a pessoa, no seu interior. A ex-ceiros para que se estabeleca um verdadeiro
periéncia corresponde ao vivido. O acesso adialogo, para que os homens se comuniquem
experiéncia se da por um conhecimento di- um-com-o0-outro dentro da verdade de cada
reto, ndo cientifico. A consciéncia estaria as- um, sem que se introduza alguma aparéncia.
sociada a percepcao desse ou daquele estadB s6 na medida em que os trés planos apre-
experimentado, que nos damos conta. Se-sentados por Rogers — o da experiéncia (0
gundo o autor, a experiéncia, entdo, refere-seque estou experienciando nesse momento),
aquilo que temos consciéncia. A comunica- o da consciéncia (ter a percepcao da experi-
cdo corresponde ao ato da fala, a expressadncia) e a comunicacao (a fala, a expresséo)
daquilo que temos consciéncia. estejam em plena harmonia e que sejam re-
O autor aponta para o fato de que a incon- ciprocas é que pode se dar o conhecimento
gruéncia pode ocorrer entre a experiéncia e aintimo entre as pessoas.
consciéncia configurando-se uma atitude de A correspondéncia entre a experiéncia, a
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consciéncia e a comunicacdo é outro dadooutro(s) sdo capazes de promover uma con-
importante quando analisamos a postura doversacéo genuina.
realizador na sua relagdo com o outro. O Outra condi¢do essencial para que se esta-
fato do realizador se colocar de maneira inte- beleca uma conversagéo genuina na perspec-
grada frente ao outro instaura a possibilidade tiva de Buber é “tomar conhecimento intimo
de reciprocidade, no sentido de se estabele-de um homem” . Para Buber isso significa
cer um vinculo que tenha como base a confi- experiencia-lo como uma totalidade e con-
anca mdtua e uma abertura para a entrega. Eudo, ao mesmo tempo, sem abstracdes que
sO dessa maneira que podera acontecer uma reduzem, experiencia-lo em toda a sua con-
relacdo auténtica que tanto Buber como Ro- cretude.
gers apontam como um aspecto fundamental Para que se entenda como chegar ao co-
da conversagéo genuina. nhecimento intimo de um homem é preciso
Carl Rogers, em sua experiéncia terapéu- compreender outros dois conceitos que Bu-
tica, ressalta a questdo da autenticidade dober utiliza. O autor distingue trés maneiras
ser como um dos objetivos da relacao tera- pelas quais podemos perceber um homem -
péutica. Ele parte da expressao tirada de Ki- observar, contemplar e tomar conhecimento
erkegaard — “ser o que realmente se é” — parajntimo.
configurar o desenvolvimento pleno da vida “O gbservador esta inteiramente concen-
de uma pessoa. trado em gravar na sua mente o homem que
Para o autor, o caminho em dire¢ao a au- ghserva, em anota-lo. Ele o perscruta e o de-
tenticidade passa pela superacao da acao qugenha. E na verdade ele se empenha em de-
tem como referéncia o “dever ser” e 0 “agra- senhar tantos tracos quanto possiv&isNa
dar os outros”. Nesse percurso esses paramepbservacéo, nenhuma relacdo é necessaria
tros sdo substituidos pela busca de autodire-entre o observador e seu objeto, pois aquele
¢do, uma maior abertura para a experiénciagpenas reconstréi o objeto pelos seus tracos
e uma maior confianca em si mesmo e Nos caracteristicos.
outros. O autor continua sua analise dizendo que
Rogers e Buber dialogam de perto no que g contemplador ndo esta absolutamente con-
se refere as condi¢ces para um verdadeirocentrado. Ele se coloca numa posicio que
encontro. Se para Buber, cada um deve |he permite ver o objeto liviemente e espera
se colocar de maneira auténtica, sem que-despreocupado aquilo que a ele se apresen-
rer parecer aquilo que néo €, para Rogers,tara. S¢ no inicio pode ser governado pela
a perspectiva da autenticidade se da pelajntencao, tudo que se segue é involuntario.
superacdo das aparéncias e da preocupacagzo impde tarefas & memoria, confia no tra-
com idéias e expectativas pré-concebidas.palho organico desta, que conserva o que
Mesmo que Rogers néo se refira a relacdomerece ser conservado.
propriamente dita podemos considerar a au- ag duas atitudes tém em comum o fato

tenticidade como pressuposto de uma rela- ge considerarem o outro um objeto separado
¢ao dialogica , pois somente duas (Ou mais) geles proprios e de suas vidas pessoais e
pessoas, livres das amarras da aparéncia e da

expectativa em relacdo a si mesmo e ao(s) ??Buber, Martin, op. cit.,1982.
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gue pode ser percebido e apreendido de fora, Para Buber, existe ainda uma terceira con-
através de uma percepcao objetiva, ndo sedicdo para que se estabeleca uma conver-
colocando necessariamente a questado da resacao genuina - € que nenhum dos parcei-
lacéo, do vinculo. Nesse sentido, esses doisros queira impor-se ao outro. Na verdade,
modos, se referem a acontecimentos fora deo ndo cumprimento dessa condicao implica,
mim. necessariamente, numa atitude de manipula-

Em outras palavras, “tomar conhecimento ¢ao, que nao leva em conta a subjetividade
intimo” é a percepcdo da palavra dirigida do outro.
através dos signos. Para Buber, os signos Se néo se levar em conta essa premissa na
nos acontecem sem cessar, viver significa serrealizacdo de um filme documental pode-se
alvo da palavra dirigida, é preciso apenas percorrer o perigoso caminho da persuasao e
perceber. Aquilo que me acontece € pala- do convencimento. Para isso existem, no de-
vra dirigida. Enquanto coisas que me acon- correr do processo de filmagem armadilhas
tecem, os eventos do mundo sdo palavras quegue, muitas vezes, nem nos damos conta.
me séo dirigidas. Os signos néo séo fatos ex-So6 para citar alguns exemplos, quando entre-
traordinarios, sdo os fatos mesmos do dia avistamos alguém, numa dada situagéo, basta
dia, € o tomar conhecimento intimo desses uma pergunta formulada de maneira a conter
signos que nos remetem as possibilidades doem si uma determinada resposta para que se
dialégico, do vinculo. interrompa o fluxo da autenticidade e da ver-
dade. Outras vezes, o simples fato de estar-
mos de posse do aparato técnico que acom-
panha a filmagem - camera, microfone, etc.
- € motivo para intimidar as pessoas ou tor-
nar a situacao artificial, perdendo a natura-
lidade que lhe era peculiar. E preciso en-
contrar o caminho para que se instaure o en-
contro verdadeiro, caso contrario, estaremos
a meio caminho entre o simulacro e a dis-
simulacdo ja que, citando Buber, por ser a
conversacao genuina uma esfera ontoldgica,
constituida pela autenticidade do ser, toda in-
vasao da aparéncia pode prejudica-la.

A reciprocidade na relagdo € uma carac-
teristica que vem se somar aos pressupostos
apresentados por Buber. No dialogo, os par-
ticipantes se confirmam mutuamente como
pessoas, a relacéo é reciproca. E preciso que
todos os envolvidos se tornem presentes na
sua totalidade, sua unicidade, no seu centro
dindmico, para que a conversacao genuina se
23Byber, Martin, op. cit., 1982. instaure.

“Tomar conhecimento de um homem sig-
nifica entdo, principalmente, perceber
sua totalidade enquanto pessoa determi-
nada pelo espirito, perceber o centro di-
namico que imprime o perceptivel signo
da unicidade e toda sua manifestacéo,
acao e atitude. Mas um tal conhecimento
intimo é impossivel se o outro, enquanto
outro, € para mim o objeto destacado
da minha contemplacdo ou mesmo ob-
servacao, pois a essas esta totalidade e
este centro ndo se dao a conhecer : 0
conhecimento intimo sé se torna possi-
vel quando me coloco de uma forma ele-
mentar em relagcdo com o outro, portanto
quando ele se torna presenga para mim.
E por isso que designo a tomada de co-
nhecimento intimo neste sentido especial
como o tornar-se presente da pessda.”
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O autor aponta ainda a imprevisibilidade num padré&o de desigualdade entre as partes
como fazendo parte da conversacdo genuinagnvolvidas. Estar de posse da camera pode
“ninguém pode saber de antemao o que é quesignificar, para o realizador, um controle so-
ele tem a dizer: ndo é possivel pré ordenar bre as pessoas, uma “sensacao” de poder so-
uma conversacao genuina. Ela obedece, ébre o outro, de estar numa posicédo de van-
verdade, desde o inicio, a uma ordem basicatagem sobre o outro. Mera iluséo, pois pen-
gue lhe é inerente, mas nada pode ser detersando assim se perde qualquer possibilidade
minado, o seu curso € o do espirito e alguns de um contato verdadeiro e reciproco, ja que
s6 descobrem o que tinham a dizer quandoo diadlogo implica uma disposicao da pessoa
percebem o apelo deste espirith.” para fora, de encontro ao outro e ao mundo.

Essas considerac¢des implicam em ques- O modo como o realizador se relaciona
tdes fundamentais quando transportadas para&com o aparato técnico pode ainda levar a ou-
o plano da realizacao do filme documental. tro equivoco - o de se “esconder” atras da
Uma delas é que o realizador tem que se co-camera e passar a olhar somente através das
locar como parceiro no vinculo, como um lentes, mediado por elas, como se a elas cou-
dos participantes da conversacdo genuina.besse a revelagdo da realidade. Também,
N&o adianta apenas estar receptivo para anesse caso, se perde totalmente a possibili-
presenca do outro, ou deixa-lo a vontade dade de qualquer comunicacgéo verdadeira e
dentro da situacao colocada pela filmagem, égenuina, pois a relacao fica restrita pela me-
preciso estar plenamente presente e dispostaliagdo técnica e ndo ha um contato genuino
a sair de si, face ao outro e ao mundo, numae mutuo entre as partes.
atitude de abertura, de deixar se manifestar Buber se coloca a questdo de saber se sem-
em seu proprio centro dinamico. pre, numa relacdo, a reciprocidade é total.

Portanto, para que se realize essa recipro-Em sua opinido, “todo o vinculo EU-TU, no
cidade de maneira verdadeira, é preciso queseio de uma relagdo, que se especifica como
o realizador se destitua de qualquer relagdouma ag¢ao com finalidade exercida por um
de poder frente ao outro, seja esse poder re-lado sobre o outro, existe em virtude de uma
sultado de uma falsa idéia do saber sobre omutualidade que ndo pode ser tofal.”
outro ou de estar em vantagem em relacdo O autor aponta as relac6es do educador e
ao outro. seu discipulo, por um lado, e a do psicote-

Dentro desse contexto, um dado a ser le- rapeuta e seu paciente, por outro lado, como
vado em conta nas relacdes que se estabelerelagdes nas quais a mutualidade ndo pode
cem entre o realizador e o outro durante as ser plenamente atingida.
filmagens, é o aparato técnico que acompa- No caso da relagdo do educador e aluno,
nha a realizagdo cinematografica. A tecno- que segundo Buber, tem como objetivo auxi-
logia, esta sempre associada ao saber e adiar a realizacdo das melhores possibilidades
poder por parte de quem detém os meios deexistenciais do aluno, o professor deve apre-
producdo, podendo se tornar um fator que ender o aluno como essa pessoa determinada
contribui para que as relacdes se estabelecanem sua potencialidade e atualidade, quer di-

24Buber, Martin, op. cit.,1982. 25Buber, Martin, op. cit.,1974.
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zer, ndo como uma soma de qualidades espe<ida por um lado sobre o outro e, portanto
cificas, tendéncias e obstaculos, mas comolimitada na sua mutualidade.
uma totalidade a ser afirmada. Isso s0 se Num primeiro momento, € preciso consi-
torna possivel quando o professor encontraderar que o cineasta procura o outro (ou 0s
o aluno como seu parceiro, em uma relacéo outros) porque quer fazer um filme a seu res-
bipolar e, também, a medida que o profes- peito. Nesse sentido, existe uma finalidade
sor experiéncia essa situacdo ndo so de sepré-estabelecida na relagdo por uma das par-
lado mas também do lado do aluno, perce- tes envolvidas. Acontece que nesse caso, nao
bendo como tudo isso é para ele. A essa re-existe uma pretensdo de mudanca ou trans-
lacdo Buber chama de envolvimento. A limi- formacdo como aquela que caracteriza as re-
tacdo da mutualidade se encontra justamenteacdes do terapeuta e seu paciente e a do pro-
nesse ponto, pois se a relacdo de envolvi-fessor e seu aluno. O realizador do documen-
mento também atingir o discipulo, a relacéo tario pretende conhecer o outro como ele é,
perde a sua especificidade, que reside justa-seu objetivo é construir uma narrativa filmica
mente na diferenciacdo de papéis entre am-que, de maneira singular, traduza esse outro,
bos, e passa a ser uma relacdo entre iguaisrevele a sua histéria.
totalmente aberta. O tema de um documentario pode surgir

Dentro da relacéo terapéutica, “para o te- de varias maneiras - uma delas € que ele seja
rapeuta favorecer de um modo coerente a li- dado ao realizador por encomenda, ou que
bertacdo e a atualizagcdo daquela unidade, entle se apresente como escolha propria, outras
uma nova harmonia da pessoa com o mundo,vezes, acontece que a idéia de um documen-
ele deve estar, assim como o educador, naotario surge depois de conhecer determinada
somente aqui no seu poélo da relagdo bipo- pessoa ou grupo de pessoas com as quais o
lar, mas também no outro polo, com todo o realizador teve algum envolvimento signifi-
seu poder de presentificagdo e experienciar ocativo e revelador. Em todos esses casos, 0
efeito de sua prépria agdo. Porém, de novo, afato do cineasta ter como objetivo realizar o
relacdo especifica de cura terminaria no mo- seu filme, ndo impede que se instaure o ver-
mento em que o paciente lembrasse e consedadeiro envolvimento, no sentido buberiano,
guisse praticar, de sua parte, o envolvimento entre o realizador e o outro, ja que ndo des-
experienciando assim o evento no lado do caracterizaria nenhum dos componentes da
médico. O curar como o educar nio é pos- relagéo.
sivel, sendo aquele que vive no face-a-face,
sem contudo deixar-se absorvér.” 11 A Fala

Analisando arelagéo entre o realizador e o
outro dentro do contexto do documentario, a Iremos buscar em Merleau Ponty algumas
questdo que se coloca é saber se essa relacd&feréncias sobre o que ele considera a “fala
é, a exemplo das relacdes terapeuta-pacientéuténtica” dentro de uma perspectiva feno-
e professor-aluno, uma re|a9§_o qgue se espemenolégica para fazermos uma analise mais

cifica como uma acao com finalidade exer- completa das possibilidades do uso da fala
no documentario.

26Buber, Martin, op. cit.,1974. Tomamos a fala como representativa e re-
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veladora por ser um dos pilares fundamen- musica, acrescenta o autor, a significacao
tais sobre o qual se estrutura o filme docu- musical de uma sonata, por exemplo, é inse-
mentario aqui analisado ja que o seu caraterparavel dos sons que a trazem — uma vez ter-
informativo tem como base, além do gesto, minada a execucédo, s6 poderemos, nas nos-
principalmente a palavra falada. sas analises intelectuais da musica, reportar-
Em sua observacao, o autor parte do fen6- nos ao momento da experiéncia ; durante a
meno da fala e reconhece, primeiramente, execu¢do, 0S sons ndo sdo somente 0s “sim-
gue o pensamento, no sujeito falante, ndo ébolos” da sonata, mas ela existe através de-
uma representacao, isto &, ndo coloca expresies, ela descende deles. Nesse sentido, a ex-
samente objetos ou relacdes. Quem fala, ndopressao estética confere ao que ela exprime
pensa antes de falar, nem mesmo enquantca existéncia em si, ou, em outras palavras, a
fala — sua fala é 0 seu pensamento. A de- operacdo expressiva realiza a significacdo e
nominacao dos objetos ndo ocorre depois donéo se limita a traduzi-la. O pensamento e
reconhecimento, ela € o proprio reconheci- a expressao constituem-se, pois, simultane-
mento. Nesse sentido, a palavra, longe deamente. A palavra é um verdadeiro gesto e
ser o simples sinal dos objetos e das signifi- contém seu sentido como o0 gesto contém o
cacdes, habita as coisas e veicula as signifi-seu. E o que torna possivel a comunicagao.
cacoes. A fala, naquele que fala, ndo traduz A intencéo significativa que movimenta a
um pensamento ja feito, mas o realiza. palavra ndo € um pensamento explicito, mas
Do ponto de vista fenomenoldgico, a fala uma certa fala que procura se preencher, uma
nao € “simbolo” do pensamento, se se en- modulagao sincrénica da existéncia de quem
tende por isso um fendmeno que anuncia umfala, uma transformacdo mesma do ser.
outro, pois na verdade, eles estdo englobados O autor chama a atencao para o fato de
um no outro, o sentido é tomado na palavra que, pela aparéncia das coisas, acreditamos
e a palavra € a existéncia exterior do sentido. ser a palavra a expressao do pensamento. O
E necessario que, de uma maneira ou de ou-que nos faz crer num pensamento que exis-
tra, a palavra e a fala deixem de ser uma ma-tiria por si antes da expressao, sdo 0s pen-
neira de designar o objeto ou o pensamento,samentos ja constituidos e ja exprimidos que
para tornar-se a presenca deste pensamentpodemos lembrar e pelos quais damos a ilu-
no mundo sensivel, ndo sua vestimenta, massdo de uma vida interior. Esses pensamen-
Seu corpo. tos ja constituidos estédo cheios de palavras,
Segundo o autor, existe sob a significa- esta vida interior € uma linguagem interior.
¢ao conceitual das palavras, uma significa- Nesse sentido, o pensamento “puro”, afirma
cdo existencial, que ndo é somente traduzidao autor, se reduz a um certo vazio da consci-
por elas, mas que as habita e é inseparavelncia, a um voto instantaneo.
delas. A operacdo da expressdo faz existir Vivemos num mundo onde a palavrané-
a significacdo como uma coisa no coracao tituida, considera Ponty. Nesse sentido, para
mesmo do texto, quando se trata de obra li- todas as palavras do cotidiano possuimos em
teraria, ela a instala no escritor ou no leitor nés mesmos significacdes ja formadas. Elas
como um novo orgao dos sentidos, ela abre s6 suscitam em nds pensamentos segundos;
uma nova dimensao a nossa experiéncia. Naestes por sua vez se traduzem em outras pa-
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lavras que nao exigem de nés nenhum es-céo de fala auténtica apresentada por Ponty
forco de compreensdo. Assim, a linguagem do conceito de conversagdo genuina consi-
e a compreensao da linguagem parecem sederada por Buber e da formulagcdo do que
guir por conta propria e € no interior de um seja congruéncia para Rogers. Os trés au-
mundo ja falado e falante que refletimos. tores apontam na dire¢cdo do auténtico, do
Perdemos a consciéncia do que ha de contin-que é formulado pela primeira vez, no sen-
gente na expressdo e na comunicagao, sejdido de fazer emergir algo novo entre os se-
na crianca que aprende a falar, seja no escri-res, algo que nédo esta dado de antemao, que
tor que diz e pensa pela primeira vez alguma traz a marca do acontecimento pleno entre
coisa ou em todos que transformam em pala- duas totalidades que se tocam mutuamente.

vras um certo siléncio. Lembremos da distincdo que Buber faz
Desse modo, Merleau Ponty distingue a entre uma conversagio genuina e o palavre-
palavra auténtica, que formula pela primeira ado quando chama a aten(;ao para o fato de
vez, de uma expressao secundaria, uma pagyue, em geral os homens néo falam real-
lavra sobre palavras, que forma o comum da mente um com o outro mas, cada um, em-
linguagem empirica. Somente a primeira € pora voltado para o outro, fala na verdade a
idéntica ao pensamento. Se € palavra au-yma instancia ficticia, que se reduz ao fato de
téntica, ela levanta um sentido novo, cOMO escuta-lo. Essa distingdo é idéntica aquela
0 gesto da pela primeira vez um sentido hu- gjaporada por Merleau Ponty quando dife-
mano ao objeto, se € um gesto de iniciagao. rencia a palavra auténtica da expressédo se-
As significacdes adquiridas, nesse momento, cyndaria. Para Buber, na conversagdo ge-
séo significagbes novas. E necessario reco-nyina voltar-se para o parceiro se da numa
nhecer, pois, como um fato ultimo essa for¢a yerdade total, ou seja, é um voltar-se do ser.
aberta e indefinida de Significar — quer dizer “O dizer é a0 mesmo tempo natureza e Obra’
ao mesmo tempo apreender e comunicar UMpyoto e formagso, e onde ele aparece dialogi-
sentido — pelo qual o homem se transcende camente, no espago onde a grande fidelidade

em direcdo a um comportamento novo, OuU respira, este dizer precisa realizar sempre de
em direcdo ao outro, ou ainda, em direGao a novo a unidade dos doi&”

seu proprio pensamento através de seu corpo
e de sua palavra.

Nos interessa chamar a atencao para al-
guns aspectos da fala auténtica apresentad
por Ponty ja que estamos buscando identi-
ficar o que seja um en(':ontro pleno entre os uma abertura aquilo que de outra maneira
seres. A palayrq que € pensamento em atopermanece fechado.

(a palavra auténtica) s6 pode acontecer entre

duas pessoas que se entregam mutuamente =SS& palavra qu;: nascle glnt[e 0S Zomens
na conversagao, cuja intencéo significativa se dU€ €stao conectados pela dinamica da con-

encontra no estado nascente e formula pela’€'S2¢a0 genuina considerada por Buber € o
primeira vez.
Dessa maneira, podemos aproximar a no- 2’Buber, Martin, op. cit.,1982.

Ainda segundo o autor, a palavra nasce
substancialmente , vez apds vez, entre ho-
mens que, nas suas profundidades, sao capta-
Yos e abertos pela dindmica de um elementar
estar-juntos. O inter-humano propicia aqui
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gue Ponty define como palavra auténticaem O sentido da congruéncia aproxima-se de
oposicao a expressao secundaria. alguns aspectos tratados por Buber quando
E Ponty quem afirma — Desde que o ho- caracteriza a conversagio genuina —*“ onde a
mem se serve da linguagem para estabelecepalavra dialégica existe de uma forma autén-
uma relacao viva com ele mesmo e com seustica, é pela franqueza que se deve fazer-lhe
semelhantes, a linguagem néo é mais um ins-justica. Tudo depende da legitimidade da-
trumento, ndo € mais um meio, € uma mani- quilo que tenho a dizer . Devo também estar
festacdo, uma revelacdo do ser intimo e do atento para elevar ao nivel de uma palavra in-
laco psiquico que nos une ao mundo e a nos-terior e em seguida ao nivel da palavra pro-
sos semelhantes. ferida aquilo que tenho a dizer precisamente
Essa afirmacao de Ponty poderia ser assi-agora mas que ainda néo possuo sob a forma
nada por Buber tal é a semelhanca com asde linguagem.”
suas proposic¢des. Os dois consideram a lin- A fala, assim considerada, toma uma di-
guagem como fundadora e reveladora dos se-mensdo profundamente humana e existen-
res. Em ambos a palavra pertence a esfera daial, onde revela-se o seu sentido relacional.
relacao entre os homens no sentido de reve-Remonta ao seu sentido originario trazendo
lar a condicdo humana na sua esséncia, € aima vibragéo energética que, com a banali-
revelagdo do ser intimo como coloca Ponty, zagdo de seu uso foi se perdendo ao longo do
ou o conhecimento intimo considerado por tempo.

Buber. A fala auténtica adquire, nessa perspec-
O conceito de congruéncia elaborado por tiva, uma posicdo fundamental dentro do
Rogers para indicar uma correspondénciacontexto da relacdo que se instaura entre
entre a experiéncia, a consciéncia e a comu-duas subjetividades na realizacdo do docu-
nicacdo numa relagdo humana se refere, emmentario. E ela que nos interessa alcancar.
tltima analise, ao florescimento de uma pa- A fala que revela, aquela que é pensamento

lavra que integra essas trés dimensdes, Umam ato, aquela que brota das profundezas do
palavra que brota do interior da pessoa comosey.,

algo vivo e presente. Rogers afirma que, se

um individuo é, num dado momento, intei-

ramente congruente, sua experiéncia fisiol6- 12 Representacéo da Fala —

gica pode ser adequadamente representada Cinema direto

na consciéncia, nunca incluindo, portanto, a

expressao de um fato exterior. Isso porque, O cinema direto foi um marco fundamental
continua o autor, a consciéncia que estd emna trajetéria do documentario - a distancia
conformidade com a experiéncia, sempre ira entre o realizador e o outro (sujeito e tema
exprimir-se como sentimentos, percepcdes, do filme) se encurtou em funcéo das possibi-
significacOes derivadas de um quadro de re-lidades do som direto. Como consideramos
feréncia interno. Se uma pessoa for profun- anteriormente, comecava ser possivel deixar
damente congruente, toda a sua comunica-de falarpelooutro, através de uma narragéo
¢ao se situara necessariamente num contextaff , e falarcomo outro. A terceira pessoa do
de percepcéao pessoal. singular deu lugar a primeira pessoa, aquela
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gue fala por si prépria, de corpo presente, de entrevista em que o realizador esta fora
com sua gestualidade e entonacédo de vozdo quadro:
que tornam o seu testemunho vivo e presente  Pode ser que o realizador ndo esteja em
como nunca antes tinha sido possivel. A quadro porgue ele também é o cinegrafista.
fala assume importancia crucial na constitui- Nesse caso, sua voz esta sempre presente € 0
cao desse tipo de documentario, que adquiresuijeito do filme fala sempre olhando para a
um carater de tempo presente, de tempo fla-camera.
grado em sua continuidade. O ponto de vista Quando o realizador ndo acumula a fungdo
torna-se movel, todos podem dar o seu de- de cinegrafista, pode acontecer de sua voz es-
poimento, a palavra torna-se acessivel. tar presente, mas o sujeito que fala ndo olha
E nesse contexto que a relacio do realiza-mais para a camera mas sim em sua dire¢ao.
dor com o outro torna-se imprescindivel no  Outra situacdo é aquela em que, além de
processo de producdo do documentario , poisestar fora do quadro, também n&o ouvimos
a interacdo entre as partes, que se da princi-a voz do realizador. Nesse caso, o carater
palmente na forma de entrevistas ou depoi- de entrevista empalidece e a fala do sujeito
mentos, é um dos fatores que determinara otoma a forma de depoimento.
curso da narrativa do filme. A partir desse O cinema direto no se caracteriza como
momento, o intercambio é flagrado dentro do um bloco monolitico no que diz respeito as
proprio filme, as imagens passam a ser o tes-suas possibilidades narrativas que resultam
temunho visual desse encontro. de diferentes modos de se relacionar com a

A qualidade de tempo presente é bastanterealidade. Mas podemos afirmar que ele se
intensa, 0s acontecimentos que irdo partici- Caracteriza por uma atitude e uma técnica ci-
par do filme podem tomar caminhos diferen- Nematografica especificas em todas as etapas
tes segundo a interacdo dos agentes. Nessée realizacéo do filme.
sentido, a relagao entre o realizador e o outro  Para Gilles Marsolaf§, o realizador desse

é fundamental porque é ela que vai determi- tipo de documentario se caracteriza por uma
nar o rumo dos acontecimentos. atitude de observacédo e pesquisa. Ele en-

contra a substancia de seu filme na vida e
na sociedade. Nesse caso, para o0 cineasta,
nao se trata de “fabricar” a priori uma his-
toria e defini-la num roteiro fechado e decu-
pado. Os préprios acontecimentos e a rela-
¢céo do realizador com eles é que vao definir
o andamento do filme.

As entrevistas dentro do filme interativo,
em contrapartida ao filme expositivo estrutu-
rado por uma narragao over, sdo a prova da
interacdo do realizador e o outro envolvido.

As entrevistas podem se apresentar de
muitas maneiras que delineiam formas nar-

rativas diferentes ente si. Num primeiro mo- — . .
) . E claro que essa atitude se traduz de diver-
mento, podemos considerar a entrevista em : :
sas maneiras segundo cada realizador. Al-

gue o realizador esta presente, em quadro. . L
A cAmera. nesse caso. é testemunha do endUNs Irao tomar notas sobre algumas idéias

. centrais que poderdo nortear o trabalho, ou-
contro e o realizador torna-se personagem do ~ )
filme tros se preocupardo em delinear algumas

Num segundo momento, temos 0s casos ?®Marsolais, Gilles, op. cit.
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aclOes possiveis que sejam representativasQ técnico de som precisa escolher 0os sons
outros ainda fardo uma pesquisa exaustivague ira privilegiar a cada instante, seguindo
sobre o0 assunto que sera abordado ou podeos movimentos da camera, para que esses te-
rdo imaginar um tipo de linguagem que se nham uma presenca que corresponda as ima-
adapte melhor ao tema, mas nenhum tera emgens.
maos, antes da filmagem, um roteiro pronto  Nesse contexto, a principal funcdo de um
e decupado. diretor é traduzir suas intengdes, transmitir o
A equipe do documentério direto é bas- que considera essencial naquilo que ir4 ser
tante reduzida, compondo-se de duas a quafilmado, no sentido de manter a equipe em
tro pessoas, em média — o diretor, o cinegra- sintonia com determinada idéia, sentimento
fista, o técnico de som, um assistente. Vamosou percepcao, criando uma coeséo do ponto
tracar, em linhas gerais, as atividades corres-de vista a ser perseguido.
pondentes a cada um. Ao diretor cabe estar sempre atento aos
O cinegrafista do documentario ndo tem a acontecimentos e suas possibilidades dentro
sua atividade programada e definida como da trajetéria do filme como um todo. Ele tem
no caso da ficcdo. Ele ndo sabe de ante-de se relacionar, a todo instante, com a vida
mMAao oquevai acontecer €@omovai acon-  que estd em andamento e que se reinventa em
tecer. Na maioria das vezes, ele tem de sefungdo do proprio fazer filmico. Ele néo di-
adaptar as condi¢cdes dadas pelo lugar e pe+ige atores ou personagens definidos num ro-
las pessoas presentes. Poucas séo as vezdsiro, ele participa diretamente da realidade
em que sera possivel fazer uma iluminacao que estd em curso, de cada instante presente
especial e ndo existe a possibilidade de es-e € nesse sentido que a sua relacao direta com
tar com a camera posicionada de acordo como outro é criadora e fundadora do filme.
uma decupagem definida anteriormente. A Dentro do contexto de preocupacao esta-
realidade € que sera o seu ponto de partida.belecido por essa pesquisa esta exatamente a
O seu esfor¢co € multiplo — estar atento aos relagdo que o diretor instaura com o sujeito
acontecimentos, decidir muito rapidamente do filme como determinante para a realiza-
como enquadréa-los no sentido de obter umac¢éo do documentario. A postura que ele as-
imagem que capte o essencial e seja coerentesume perante o outro, o vinculo que ele esta-
com as premissas do filme discutidas com belece com ele € o cerne de nossa discusséo,
o diretor anteriormente, quando é impossi- ja que acreditamos que a qualidade dessa re-
vel para o diretor falar diretamente com ele, lacdo é fundamental no sentido do filme con-
principalmente se esta filmando em som di- ter uma pulsacao prépria que traduza algo de
reto. singular e intransferivel através de seus sons
A responsabilidade do técnico de som re- e suas imagens.
cai exatamente no que foi a inovacéo do ci-
nema direto — a captacdo sincronica entre
imagem e som . A escolha do microfone ade-
quado a cada situagdo é muito importante, “Assim como o escultor toma um bloco
sendo que o direcional € o mais usado por de marmore e, guiado pela visao interior
permitir selecionar os sons que interessam. de sua futura obra, elimina tudo que néo

13 O Tempo
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faz parte dela — do mesmo o cineasta, a obra inauguradora do cinema o filme ‘Larri-
partir de um “bloco de tempo” consti- vée d’'un Train en Gare de La Ciotat, feito
tuido por uma enorme e soélida quanti- por Auguste Lumiére e resultado da inven-
dade de fatos vivos, corta e rejeita tudo ¢cdo da camera, da pelicula e do projetor.
aquilo que ndo necessita, deixando ape- Pela primeira vez na histéria das artes o ho-
nas o que devera ser um elemento do fu- mem descobria um modo degistrar uma
turo filme, o que mostrara ser um compo- impressdo do tempo.Tarkovski considera
nente essencial da imagem cinematogra- que nesse momento surgia um novo princi-
fica”Andrei Tarkovski pio estético no sentido de que se instaurava
a possibilidade de reproduzir na tela esse

O cinema nasceu “como um meio de re- €mpo e de repeti-lo quantas vezes se dese-
gistrar 0 movimento da realidade em sua 12SS€, conquistara-se uma matriz do tempo,
concretude e especificidade, no interior do €OMO coloca o autor.
tempo e Unico; de reproduzir indefinida- O t€mpo, registrado em suas formas e
mente 0 momento, instante apés instante, emManifestacdes reaise esta a suprema con-
sua fluida mutabilidade — aquele instante que €€PGa0 do cinema enquanto arte, e que nos
somos capazes de dominar ao imprimi-lo na leva a refletir sobre a riqueza dos recursos
pelicula. E isso que determina o veiculo ci- @nda ndo usados pelo cinema, sobre seu ex-
nematografico. A concepcéo do autor torna- traordinario futuro.” 30Foi esse o ponto de
se uma testemunha viva, humana, capaz ddPartida de Tarkovski no caminho percorrido
emocionar e cativar o publico s6 quando con- P€l0 seu cinema - o tempo em forma de
seguimos lanca-la na impetuosa corrente da€vento real.
realidade, que apreendemos com firmezaem Para o autor o cinema é capaz de operar
cada momento concreto e tangivel a que da-com qualquer fato que se estenda no tempo.
mos express&o — Unico e irrepetivel em tex- A imagem cinematografica consiste, basica-
tura e sentimento... De outra forma, o filme mente, na observacéo dos eventos da vida

esta condenado a morrer antes mesmo de teflentro do tempo, organizados.em.conformi-
nascido.2® dade com o padrdo da propria vida e sem

Essa observacdo de Tarkovski, cineastadescurardas suas leis temporais. O elemento
russo, nos remete a principal caracteristica Pasico do cinema, nesse sentido, € a observa-
da arte cinematografica — 0 movimento em ¢ao diréta da vida. _
sua durag8o ou, em outras palavras, o mo- [Essa consideracdo de Tarkovski vem se
vimento transcorrido em um intervalo de Somar a caracterizacao que fizemos do filme
tempo. Tempo e espaco se cruzam no ho-documental como sendo uma representacao
rizonte do cinema, formando a tessitura do do mundo historico onde o outro esta sem-
filme. pre presente. Nesse sentido, ainda citando o

O cineasta, cuja obra esta impregnada peladutor, podemos afirmar que o cinema é, antes

“discuss&o” da nogao de tempo, aponta como de tudo, um registro da impress&o do tempo.
No filme documentéario esse tempo esté di-

29Tarkovski, Andrei, Esculpir o Tempo, Editora
Martins Fontes, S&o Paulo, 1998. 30Tarkovski, Andrei, op. cit.
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retamente ligado ao tempo do outro, esse ou-se formando, do pensamento que esta sendo
tro real em carne e 0sso que se expressa ddormulado.

maneira unica e singular. Podemos mesmo Se, num primeiro momento o importante
afirmar que, perceber e traduzir o tempo do sdo as condi¢Ges para que se estabeleca um
outro, € um dos fundamentos do documenta- didlogo verdadeiro, para que surja a palavra
rio. auténtica, aquela que formula pela primeira

Tarkovski aponta para o fato de que a con- V€2, Num segundo momento, a importancia
cretude da imagem cinematografica nos & S€ desloca para a sua representagéo no filme.
dada através das formas naturais e reais da A representacao dafala precisa conter esse
vida percebida pelos sentidos da visdo e daPulsar interno da expresséo de quem esta fa-
audicdo. A pureza do cinema esta justamentel@ando.
na capacidade dessas imagens de expressar
um fato especifico, Gnico e_verdadelro. O.au- 14 Representacdo do Tempo
tor segue esse caminho afirmando que a ima-
gem torna-se verdadeiramente cinematogra-Até agora nos preocupamos com as condi-
fica quando ndo apenas vive no tempo, masc¢des necessarias para que se instaure uma re-
quando o tempo também esta vivo em seu in- lacéo dialdgica entre o realizador e o outro
terior, dentro mesmo de cada fotograma. A por acreditarmos que a qualidade dessa re-
forca do cinema reside no fato de ele se apro-lacdo é determinante para o processo de re-
priar do tempo, junto com aquela realidade alizagdo do documentario em questdo. Por
material a qual ele esta indissoluvelmente li- isso a postura do cineasta e sua relagdo com
gado. o0 sujeito do filme foi analisada tendo como

Esse pulsar do tempo interno é que nos in- pano,de fundo 0s cpnceitos deA co.nversagéo
teressa. No tipo de documentario aqui ana- 9enuina, fala auténtica, congruéncia e auten-
lisado, uma das marcas mais representati-t'c'dade e parceria vistos pela perspectiva de
vas da presenca do outro acontece atravédBuber, Merleau Ponty e Rogers.
da fala, seja por entrevistas, depoimentos ou A questéo que se coloca agora € como im-
ainda por uma narracdo em off. A fala do primir na pelicula esse encontro, como pas-
outro marca o seu tempo. A expressdo de Sar darelacéo, propriamente dita, para a sua
um rosto ou de um corpo enquanto a fala representacdo cinematografica? Como man-
acontece, suas pausas para pensar, refletifer € representar esse pulsar interno das acdes
duvidar ou mesmo se contradizer configu- € falas dos sujeitos ?
ram a dimensdo da fala, instaura o tempo Primeiramente, podemos apontar como
do inter-humano, o tempo do pensamento sefator dominante da imagem cinematografica
formando, brotando e vindo & tona. Ouvir o "0 ritmo, que expressa o fluxo do tempo no

SA ., H H 3l
siléncio é fundamental para se compreenderinterior do fotograma:
a totalidade da fala. Consideramos essa afirmacéao, feita pelo

cineasta no contexto do cinema de ficgao, ab-

A duracdo da fala no tempo precisa ser solutamente valida em se tratando do filme

respeitada em sua integridade, € preciso le-
var em conta o tempo da expressao que esta 3'Tarkovski, Andrei, op. cit.
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documentario, no sentido de considerar que ha que se criar uma sintonia bastante fina
em cada fotograma ja esta impresso o ritmo entre essas duas fung¢des, j4 que, no docu-
dado pelo realizador dentro de cada tomada, mentario, a questao da improvisagéo, da ne-
cada enquadramento e na duracdo das acOesessidade de estar sempre atento aos acon-
dentro de cada plano rodado. Dessa maneiratecimentos e conseguir uma espécie de sin-
a imagem cinematografica nasce durante atonia com eles, é fundamental para sua rea-
filmagem e existe no interior do quadro. lizagdo. As decisdes do diretor, muitas ve-
Tarkovski considera que o tempo especi- zes, se confundem com as decis6es tomadas
fico que flui através das tomadas cria o ritmo pelo cinegrafista. O olhar do diretor, muitas
do filme, e o ritmo nédo é determinado pela vezes, se confunde, ou talvez seja mais pre-
extensdo das pecas montadas, mas, sim, pelaiso dizer, funde-se com o do cinegrafista. A
pressao do tempo que passa através delas. relacao entre ambos é fundamental para que
Essa observacao vem reforgar a importan- haja coeséo na percepcao do fluir do tempo
cia da qualidade da relacao entre o realizadorem cada tomada. Na verdade, essa percep-
e 0 outro no documentario. Essa “quimica” c¢éo é também construcéo desse fluir tempo-
entre os sujeitos se traduz, em termos cine-ral, pois a camera estara sempre escolhendo
matograficos, em imagens prenhes de fluxoum ponto de vista para “contar” os acon-
temporal. A transparéncia da imagem, sua tecimentos. Numa entrevista, por exemplo,
vibracéo interior depende da vibracdo do que durante o depoimento da pessoa, a camera
estd acontecendo na realidade. A imagemflagra, ao se aproximar num plano mais fe-
nao inventa, traduz. Nao podemos perceberchado, um gesto da méo que revela uma ten-
a totalidade do universo, mas uma imagem sao e que traz uma conotacao singular ao dis-
carregada de poesia é capaz de exprimir essaurso. Quando a imagem volta ao rosto ja
totalidade. sera com outra significacdo. O gesto da méo,
O fluxo do tempo precisa ser filmado e de alguma maneira, trouxe uma nova pers-
precisa manter-se representado. NO mo-pectiva ao rosto, acrescentou-lhe uma nova
mento da filmagem, ele se instaura quandovida. A conexao entre diretor e cinegrafista
0 contato entre os sujeitos é genuino, terradeve sempre apontar na direcdo dessa pro-
fértil onde brota galavra auténtica ondea  cura da vibragéo interna do tempo da acgéo
congruénciaé plena. E importante saber ini- para que as suas decisbes construam essa
ciar o plano no momento certo e, principal- harmonia.
mente, saber quando termina-lo para manter
acesa a energia que vibra. A comunicacao entre diretor e cinegrafista
Na filmagem, a decisdo quanto a duracao passa por olhares, gestos e mimicas que du-
do plano tendo em vista o seu fluxo de tempo rante as filmagens representam verdadeiros
interno, depende de varios fatores. Na hipo- cadigos facilitadoras da conversacdo muda
tese do realizador ser também o cinegrafista,que necessariamente se estabelece. Intuicdo
essa percepcgéao depende somente de sua see- sensibilidade sao ingredientes fundamen-
sibilidade e percepcao frente ao outro. Mas tais que, tanto um quanto outro, precisar es-
nem sempre o realizador acumula a fungao tar acessando, para que o filme se construa
de cinegrafista e quando isto ndo acontececom um olhar coerente e definido frente aos
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acontecimentos e situacdes que vao transcortempo morto e cortadas na edicdo, princi-
rendo. palmente em se tratando do padrao adotado
N&o importa quais os procedimentos ado- pela televisdo, onde pausa significa tempo
tados durante a filmagem para que se decidaperdido. O ritmo dessa “limpeza” é falso.
a duracao de um plano. O mais importante Essas pausas sao muito significativas, fazem
€ que a referéncia para essa decisdo esteja liparte do universo de quem fala, elas se so-
gada a percepcao do fluxo de tempo interno mam ao que foi dito, deixam a imagem “fa-
ao plano — esse deve ser sempre o parametrolar” por si, expressam a esséncia da imagem
Em se tratando do documentério, o papel cinematogréafica. Elas constituem o tempo de
da montagem varia muito. As vezes, o filme quem fala. A expressdo de um rosto ou de
€ construido na moviola; suas articulacdes um corpo, entre as falas, pode dizer muito
internas, o encadeamento das situacdes, sadmais do que a palavra, pode revelar alguma
determinadas na sala de montagem ou edi-emocéo intraduzivel mas sensivelmente visi-
¢do. Mas, mesmo assim, o fluxo do tempo vel.
ja esta dado, a presséo do tempo presente em

cada plano ja estd impressa. Cabe a mon- A duracao de um plano no pode ser uma
tagem otimizar o potencial de cada tomada, decisdo arbitraria. Acreditamos que ela es-

perceber onde as coisas se encaixam pela Su‘?eja organicamente ligada a percepcio desse

propria dinamica interna; ols plart]os c(;)mc()j tempo interno de cada tomada. Tarkovski ar-
que Se proctram € se complementam, dan ogumenta gue o tempo dentro de uma tomada
forma ao filme como um todo. Esse filme

L, . se torna perceptivel quando sentimos algo de
intuido, vislumbrado, antes do processo de P P d g

il dad significativo e verdadeiro, que vai além dos
limagem € que agora emerge como unidade 5o ntecimentos mostrados na tela; quando
pronta e acabada.

N dad ¢ . ot percebemos, com toda a clareza, que aquilo
a verdade , 0 t€mpo Impresso no 1oto- gue vemos no quadro ndo se esgota em sua
grama, como considera Tarkovski, é quem

_ S . em configuracao visual, mas € um indicio de
dita o critério da montagem. A duracao de

| 4 esta _ e 1 q alguma coisa que se estende para além do
ggl: ?n?grci)ojra esta organicamente tracada rloquadro, para o infinito: um indicio de vida.

. . Sempre hd mais num filme do que aquilo que
No processo da montagem, € preciso estar

tento 2 o ; ¢ se V&, pelo menos se for um verdadeiro filme.
atento a mesn”||a qul_eshaod— tman~er 0 1€MPoA, registrar fielmente na pelicula o tempo
Sempre numa leve finha de tensao para queque flui para além dos limites do fotograma,

possamos sentl-lo franscorrer. Tomemo_s UM verdadeiro filme vive no tempo, se o tempo

exemplo concreto de uma entrevista- ima- também estiver vivo nele.

ginemos o rosto de uma mulher contando

algo que para ela é dificil — ela fala, ela he-

sita, para e pensa, volta a falar, mais uma O tempo real do acontecimento que, em

pausa. E uma fala entrecortada, cheia delinguagem cinematografica se traduz no

silencios. Geralmente, as pausas sonorasplano sequéncia, feito sem cortes, muitas ve-
quando o rosto fica em quadro depois de fa- Zes € a melhor maneira de representar o fluxo

lar, ou antes, ou durante, sdo consideradasde tempo e sua vibragao contida na agao.
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15 O Tempo Real imagem com a realidade que esta sendo re-
D . . . 5 presentada. O som correspondente as ima-
€que forma O cinéma imprime o ‘emQO- . gens - ndo falseia, ao contrario, atesta todas
Tarkovski 'responde a essa questdo di- 5q nuancas de uma expressao, de um aspecto
zendo que € na forma de um evento con- da natureza, dando uma maior consisténcia
c_rei[o. E um evento coqcreto pode ser cons- ao tempo real que transcorre dentro de um
tituido por um acontecimento, uma pessoa plano ou de uma seqiiéncia.
que se move ou qualquer objeto _ material; © 5 som direto da a imagem a medida exata
alem disso, aponta o 'auFor, 0 ObJ,eFO pode de seu tempo interno. Toda a¢éo tem seu mo-
ser apresentado como imovel e estatico, con- anto final, o momento onde ela ja n&o diz.
tanto que essa imobilidade exista no curso Toda acéo carrega em si uma sonoridade to-
real do tempo. talmente integrada ao gesto. Toda agao pro-

O .tdempo Em flgrma de evento real. ;\Iesse duz o seu som correspondente (que pode ser
sentido Tarkovski aponta a esséncia do tra- ; ilancio). Som e imagem se fundem car-

balho de um diretor como sendo a atitude de regadas de sentido interno e registrados no

“esculpir o tempo”. Ele compara o trabalho g,,vq interno de cada fotograma

do diretor ao do escultor que toma um bloco  go ¢ trabalho do diretor & esculpir o

de marmore e, guiado pela visao interior de tempo, esse tempo impresso no fotograma,

sua futura Qbraa e_Ilmlr(;a tudo aquilo dedque ele o faz tendo como referéncia o transcorrer
nao neceissna, e(ljxafn 0 ap;ﬁnas 0 QUE JeVeIg3 imagem e do som num determinado inter-
ser um elemento do futuro filme, © que mos- 414 de tempo.

trard ser um componente essencial da ima- No documentario em som direto. o outro

gem cinematografica. aquele que se constitui no sujeito do filme,
O cinema, em sua esséncia, trabalha comg quem carrega as marcas do processo vital

segmentos de tempos reais impressos na Pejtemo a cada fotograma.

licula. Do ponto de vista formal, um filme A possibilidade do som sincrénico trouxe

€ uma sucessdo de * pedacos de tempo e d§mg tensio interna a cada plano, tenséo essa

pedagos de espact” _ _ dada pelo tempo real que flui em cada mo-
Com o advento do som direto, possibili- \imento, gesto ou palavra filmada. O gesto

tando a captagéo de som sincronico na filma- encontrou a sua verdadeira dimensdo, a sua

gem, o cinema ganha maior consisténcia eémyergadeira vibragdo interna e a palavra pro-
relacdo ao grau de indexalidade da imagem. fariga ganhou em autenticidade
Consideramos “um indice como sendo UM cinema mudo exacerbava oS seus ges-
signo que se refere ao objeto que ele denotaygs  acentuava a sua pantomima principal-
em virtude de ter sido realmente afetado por jente como uma forma de compensacao
- 38 -
este objeto:™ _ para a lacuna que se instaurava pela falta do
_No caso do cinema documental, a d|~men- som que correspondesse & imagem. “A voz
sdo sonora traz uma maior integracdo da g, sente re-emerge em gestos e em contor-
32Burch, Noel, Praxis do Cinema, Editora Perspec- ¢oes do rosto, eSpaI_ha'Se s_obre o corpo do
tiva, Sao Paulo, 1992. ator. O estranho efeito do cinema mudo na
33Xavier, Ismail, op. cit, 1997. era do som esta em parte ligado a separacao,

www.bocc.ubi.pt



O Eu e o Outro no Filme Documentario 41

por meio de intertitulos, entre a fala de um tario. Nos interessa, sim, pensar em direcées
ator e a imagem do corpo dele ou def3". a serem perseguidas em funcdo do que con-
Em sua andlise sobre a voz no cinema sideramos fundamental.
Mary Ann Doane parte darelagdo entre voze Podemos afirmar que o cinema, em ge-
corpo como sendo fundamental —quem poderal, e o documentario que trabalha com o
conceber uma voz sem um corpo? — questi- som direto e que tem o outro como tema,
ona a autora. em particular, carregam a marca do tempo na
Se a dublagem permitia uma aproxima- Sua constituicdo. O tempo € o elemento que
cdo maior do corpo e sua voz, o som di- funda o cinema, ele Ihe pertence.
reto trouxe a essa questdo uma integracdo A imagem nunca pode deixar de ser um
real entre o corpo que fala e a voz corres- Vislumbre da verdade e, no caso do cinema,
pondente. A presenca do corpo se torna mais€ssa verdade contem o tempo. Como coloca
integrada e sua expressao mais carregada ddarkovski, a imagem concretizada sera fiel
tempo presente, tempo que transcorre. quando suas articulages forem nitidamente
Mary Ann aponta para o fato de que o @ €Xpressao da verdade, quando a tornarem
acréscimo do som no cinema introduz a Unica e singular — como a propria vida €.
possibilidade de representar um corpo mais
cheio e organicamente unificado e aindade 16 Conclusio

confirmar o status da fala como um direito .
de propriedade individual. A representa(;ao artistica acontece num con-

Com o som direto isso se exacerba e o di- texto individual, o artista elabora sua obra de

reito & voz se democratiza, o direito & palavra Maneira unica e singular. _ )
se torna a marca registrada do cinema direto. Leémbrando algumas das consideracdes de
Os procedimentos narrativos cinematogra- Benedetto Croce, a arte abraca o todo e re-

ficos estdo sempre referidos & articulagéo doflet€ €M Si 0 cosmos. Pela intuicdo pura a
espaco e do tempo. Se no filme de ficcao fEPresentacao artistica acontece, o singular

essa articulagdo é planejada através da “de-S€ r€vela e se dirige ao todo, no sentido de
cupagem”. que vem a ser o (iltimo estgio do dUe toda representagéo artistica auténtica é
roteiro, no documentrio, essa articulagéo ¢ &/2 Mésma e o universo, & aquela forma indi-

feita durantea filmagem edurantea monta-  Vidual enquanto universo.

gem. E no processo de realizacéo que v&o se Singular e universal se fundem na obra ar-

definindo as posicées de camera, a duragéoﬂStica e ai € que se encontra a sua possibi-

dos planos, os enquadramentos, em fungao"dade de comunicacéo, a sua capacidade de

dos acontecimentos que vao se desenrolandgMmocionar diferentes pessoas em diferentes

ao longo das filmagens. Iug/;:Irebs € gpocas. o g
N&o nos interessa aqui definir regras e pa- obra de arte so atinge essa grandeza se

drdes para as diferentes possibilidades de ar-> artista esta em conexdo direta com a sua

ticulagéo entre os planos no filme documen- Intuicao. _Com_o afirma Croce,_a for_ma_ artis-
tica, individualizando, harmoniza a individu-

34Doane, Mary Ann, A voz no cinema, in A Expe- aliqlade, e portanto, nesse mesmo ato univer-
riéncia do Cinema , op. cit.,1983. saliza.
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