O antidocumentario provisoriamente - Arthur Omar

Por vicissitudes que ndo cabe aqui explicar, a histéria do cinema é monolitica: em 80 anos,
uma forma maior se imp0s, formando um leito onde iria correr todo o resto. Essa forma é o
filme narrativo de ficcdo, concretizado numa funcao social especifica: o espetaculo. O filme
documentario ndo tem uma histéria propria. A forma documentdrio é inteiramente tributaria
dessa vertente principal da histéria do cinema.

A partir da invencao da camera de filmar, o cinema poderia ter sido utilizado para outros fins,
técnicos e cientificos, mas os grandes investimentos necessarios a sua pratica fixaram sua
evolucdo dentro e uma Unica matriz, que é a de servir como um espetaculo publico,
recuperando e expandindo o teatro e o romance. Toda a linguagem do cinema se desenvolveu
dentro dessa matriz, sem qualquer outra alternativa, desde os filmes didaticos até os
publicitarios, passando pela dita vanguarda cinematografica, que nada mais fez que funcionar
como margem necessaria que delimita essa campo irresistivel.

Frente a esse campo irresistivel, ndo existe o filme documentario como linguagem auténoma,
isto é, o documentario tal como existe hoje é um subproduto da ficcdo narrativa, sem conter
em si qualquer aparato formal e estético que lhe permita cumprir com independéncia seu
hipotético programa minimo: documentar.

As conquistas formais do filme narrativo de fic¢do (criadas segundo a ldgica interna desse tipo
de filme, e que, em Ultima analise, era a ldgica que regia os problemas da adaptacdo do filme
como mercadoria de grande consumo) foram sendo incorporadas aleatoriamente ao
documentario, como procedimentos que vém de fora, e se cristalizaram no que se pode ver
hoje como uma férmula acabada. Todas as tentativas de dar ao documentario uma
independéncia estética (e ideoldgica) foram infrutiferas diante da presenca avassaladora do
filme de ficgdo.

N3o queremos dizer que o documentdario ndo exista. Mas o modo de aparecer do seu objeto, o
modo de construir a existéncia desse objeto é rigorosamente idéntico ao do filme de ficcdo, e,
por conseguinte, ndo constitui uma opgao real frente a ele.

Resumindo: na medida em que o cinema narrativo de ficcdo determina o cinema
documentario, poderiamos dizer que o que o cinema de ficcdo trabalhava como sendo o real
(mesmo que fosse um real ficticio) € o mesmo que o documentario reapresenta como sendo
ficcdo (mesmo que seja uma ficgdo real). A mistica € a mesma: ha um continuum fotografavel
que pode ser dado a visdo, uma verdade que se apreende imediatamente.



Essa apreensdo é programada por um conjunto de instituicdes dentro da sociedade: os
cinemas, as redes de distribuicdo, a critica cinematogréfica, as escolas de cinema, etc. Esses
lugares materiais permitem que a massa de filmes produzidos anualmente circule, conferindo-
Ihes um papel a desempenhar muito especifico, a sua funcao.

Retomemos o raciocinio, repisando: o cinema de ficcdo aperfeicoou, com grande esforco, uma
série de dispositivos estéticos visando a tornar mais real o que ele queria apresentar como
realidade, e o documentario, cujo desenvolvimento foi mera absorcao desses dispositivos,
acaba apresentando a sua realidade documental como se fosse ficg¢ao.

O espectador sabe perfeitamente distinguir documentdrio de ficcdo, porém, a maneira dele se
colocar frente ao conteldo desses filme é idéntica nos dois casos, ou seja, dele se exige um
mesmo tipo de esforco e trabalho, se exige que seja 0 mesmo tipo de espectador, ou melhor,
um mero espectador.

Mas que filigrana é essa que unifica os dois tipos de filme? Simplesmente o ESPETACULO.
Ambos se oferecem como espetaculo. A FUNCAO-ESPETACULO pressupde um tipo de sujeito
que o contempla, e é uma fungdo objetivamente situada dentro de uma trama social, € uma
instituicdo. O sujeito se transforma em sujeito de espetaculo quando é colhido pela rede de
cinemas disponiveis. Essa instituicdo poderia ndo ter existido, ela tem uma histdria, onde se
registram as vicissitudes e as motivagoes da sua formacao.

Nela, como se apresenta hoje, o espectador se coloca frente ao documentario na passividade
de um olho indiferente, e o objeto do documentario surge como qualquer outro objeto de
documentario, ou melhor, como um simples objeto de documentario, perfeitamente
intercambidvel com outro objeto. Tudo pode ser objeto dessa vontade mistica de documentar,
numa corrente sem fim de filmes que se sucedem. Porque tudo pode ser dado como
espetdculo. Esse o segredo do filme documentario (for¢ado por sua filiagdo com o cinema
narrativo de ficgdo): dar o seu objeto como espetaculo.

Surge, no espectador interessado, a ilusdo de conhecer. De dominar, através do
conhecimento, o que o filme exibe. Essa ilusdo se funda nas coisas que lhe sdo dadas a ver com
evidéncia. A visdo do objeto, que gratifica, desde que aceite a submissdo a posicado de
espectador.

Mas que posicdo é essa? E a posi¢do de afastamento maximo. De isolamento radical em
relacdo ao que é mostrado. Situagdo paradoxal, porque o espectador justamente acredita que
o documentdrio lhe permite o dominio maximo de um objeto, o conhecimento. Nesse jogo,
uma dindmica que se institui ao longo da histéria. Vejamos o que acontece.



Para haver um documentario, é preciso uma exterioridade do sujeito e do objeto. Cada qual de
um lado da linha, sem se tocarem. Sé se documenta aquilo de que nao se participa. O
documentario surge depois, numa situagao, é o ultimo intruso, trazendo a sua devassabilidade
normativa.

Um objeto sé se torna objeto de documentario, no momento em que o sujeito se reconhece
isolado desse objeto. Uma vez isolado, surge a pretensao de conhecer, produzir um filme onde
se processa o etéreo efeito de se estar sendo apresentado a um objeto, que pode ser um
vagueiro, uma feira de artesanato, a vida de um pintor, um periodo da literatura brasileira, um
auto dramatico popular, os acidentes de transito, uma greve, etc. Um documentdrio é isso, um
estudo, uma abordagem exterior.

Nenhum documentdrio surgiria espontaneamente de seu objeto, nem serviria ao seu objeto
como meio de se praticar. Um filme sobre o vaqueiro ndo é uma cancdo de vaqueiro, mas um
discurso para quem ndo é vaqueiro. Sem essa exterioridade ndo se realizam as condigOes
minimas para haver documentario, e o documentdario obriga que ela seja assumida, por mais
proximo que seja o tema, na medida em que ela é a base da atitude documental.

A atitude documental é uma atitude entre outras atividades possiveis no tratamento de um
tema. Este texto procura justamente levantar o problema de que novas atitudes talvez sejam
mais produtivas hoje no Brasil do que simplesmente partir para o filme documentario
generalizado sobre as nossas coisas e a nossa cultura, numa atitude de conservagdo e
preservagao que, na verdade, nada conserva e nada preserva, esquecendo que o fundamental
é o filme como objeto produzido entrando num circuito cultural, o filme como gesto e agao,
uma obra aqui e agora, com sua forma aqui e agora, o resultado concreto de uma decisao de
filmar e dar forma a uma obra concreta, e ndo a repeticdo mecanica e infinita de contetdos
que estdo do outro lado da linha, linha essa que sempre existird enquanto persistir a atitude
documental, a de mero repdrter, sem formulagao de um projeto de absorgao real das ligdes do
objeto no corpo imediato da obra e, em seguida, no setor em que essa obra vai circular. Em
suma, sem um novo Método.

Expliquemos melhor. O cinema documentario é aliado e aprendiz da ciéncia social, e, como
ela, nos dd o mundo como espetdculo, o oposto do mundo da acdo. A pretensdo de ciéncia
bombardeia os minimos detalhes do documentario, geralmente uma “ciéncia” perpassada de
empirismo, quando nao grosseiro, ao menos, complacente.

Comeca pelo repertdrio de temas, sempre encontrados numa reparticao espontanea de temas
que a sociedade fornece, ja dados. Os temas estao ali, para serem colhidos. Ndo ha um
método de reflexdo sobre o nivel da realidade em que o documentario vai se situar.



E o processo de construcdo do filme também é semelhante, indo do particular ao geral, em
linha reta e elementar. Como? Filmadas cenas concretas de uma situacao, isto é, fotografada
em sons e imagens, compde-se um quadro generalizador que extrapola aquela situacao para o
seu conceito. Assim, por exemplo, temos flashes e entrevistas de uma danca popular
acontecendo num certo momento (momento da histéria dessa danga); em seguida, a narragao
generaliza, com dados sociolégicos, econdmicos, etc.

Por vezes, surge a pretensao de um documentdrio critico, com critica dos fatos, onde mais se
acentua esse circulo geral-particular. Sai-se do cinema com a poderosa sensacao de ter visto
um bom faroeste. Falta o método que transforme essa relagao do filme com seu objeto real
numa relagdo de fecundacao.

Para o documentdrio apenas médio, académico, existem duas solucdes estéticas, uma a direita
e outra a esquerda, embora ambas pela tangente.

Pela direita estética, temos a posicao cldssica progressista, com seu modelo inconsciente de
documentario, que nunca vemos realizado integralmente nos filmes concretos, o que lhe
permite exigir uma série de adicionais: o filme deve ser critico, mas ndo apenas critico, deve
restituir uma situacdo em sua verdade interior, ser inteligente, moderno, conciso, e, se
possivel, conter um adicional de expressdao onde uma personalidade de autor se marque como
visdo pessoal do mundo. A narracdo pedindo que seja atualizada em toda a sua esséncia. Para
um particular bonito, um geral profundo, e assim por diante. Essa posicao acredita num
aperfeicoamento sem fim de velhas férmulas, através de deslizes laterais sucessivos, pequenos
progressos, pequenas criticas sempre retomadas, que a cada novo filme perdem o valor,
negacdes infinitesimais nunca atingindo o objetivo final.

A outra reacdo se ilude tanto como a primeira. Acredita numa ruptura impossivel, como se
fora da vertente principal, a narragao ficticia, existisse alguma possibilidade radical. Cré numa
histéria plural, dentro de um mundo estético univoco. A radicalidade proposta pela chamada
vanguarda experimental, na verdade, limita-se a bordejar o continente do filme classico,
fustigando-lhe os flancos.

O que ela faz, sob o projeto de livre invencgdo, ndo é mais que simples inversdo dos artificios
cristalizados. Onde o filme tradicional mostra, ela ndo mostra. Onde ele é claro, ela se faz de
obscura. Onde ele é lento, ela corta velozmente. Onde ele passa por alta, ela acentua. Onde
ele evita, ela prolonga. Onde ele se emociona, ela desdramatiza. Onde ele sincroniza, ela
defasa. Onde ele separa, ela superpde. Onde ele classifica, ela atravanca. Onde ele enfatiza,
ela esvazia. Onde ele continua, ela rompe. Onde ele avisa, ela irrompe. Onde ele enraiza, ela
arranca. Onde ele narra, ela musica.



Apesar de se constituir num trabalho importante, essa série de inversdes apenas da
continuidade ao ciclo da narragao, seguindo palmo a palmo os seus elementos, integralmente
fascinada por ela, uma vitéria as avessas do cinema tradicional.

Todavia, linhas de for¢a da novidade se encontram transversalmente nessas experiéncias e
geralmente nunca sdo desenvolvidas uma vez langadas. O cinema progride lentamente no
meio desse desperdicio formal. Em alguns filmes-chaves, a porta de uma saida foi rapidamente
entrevista e logo perdida. Caberia hoje rever esses lampejos, que nunca passaram de poucos
segundos dentro de um longo documentario, e procurar extrair deles uma teoria sistematica
gue orientasse uma nova pratica.

Constatado um beco sem saida, uma inevitabilidade de se jogar com as formas existentes, pois
fora delas ndo existe coisa alguma, seria preciso regrar metodicamente o trabalho de
desarticulacdo da linguagem do documentario, ou melhor, de redistribuicdo dos elementos
presentes no documentario tradicional, cuja férmula ndo permite realizar certos tipos de
pesquisa.

Sem recusar o lado fotogréfico de captagdo, mas fiscalizando-o rigorosamente, poderiam
surgir, num periodo de transicdo, espécies de antidocumentarios, que se relacionariam com
seu tema de um modo mais fluido e constituiriam objetos em aberto para o espectador
manipular e refletir. O antidocumentario procuraria se deixar fecundar pelo tema,
construindo-se numa combinacao livre de seus elementos.

Tais sugestdes estdo, na verdade, presentes em muitos documentdrios brasileiros
contemporaneos, encravadas em seus corpos, latentes, a espera de uma explicitagdo e um uso
sistematico e agressivo.

EXPERIMENTO CONGO

Vou falar de uma experiéncia com filme (CONGO), da qual continuo extraindo ligdes. CONGO
se propunha como um simples momento inicial de uma pesquisa (ou melhor, um experimento,
palavra mais nitida que experiéncia), mas, como nao foi possivel leva-la a frente, por questées
financeiras, hoje me vejo obrigado a falar de CONGO como um momento terminal, como um
resultado, um ponto de desembarque e desembocamento.

E assim que sera tratado neste texto. O leitor deve ter em mente o carater artificial e
provisdrio dessa postura, adotada apenas com a finalidade de apressar a extragdo de licdes e o



balanco do experimento. Uma questdo de eficacia. Fazer CONGO render o maximo dentro do
isolamento involuntario e inesperado a que o relegaram. Assim, onde eu digo ponto de
chegada, leia-se ponto de partida.

1. O FILME DOCUMENTARIO E A CULTURA BRASILEIRA

UM FILME EM BRANCO

Vamos pensar, mergulhados diretamente no filme CONGO, pensar no fio mesmo da sua
especificidade material, no flash das suas diferengas e modulagdes.

O filme, depois da apresentacao dos créditos, isto é, da declinacdo participatéria da equipe,
mostra um letreiro, que eu chamaria de pivé:

Um filme em branco

Frase de carater programatico, encerra toda a plataforma estrutural do filme, rege-lhe a
composicdo, explica a surpresa, e nos conduz a analise diferencial do documentario académico
e seus ecos no corpo do CONGO. E um filme em branco porque, no lugar onde o filme
tradicional mostra, ele censura, o vazio surge na tela, e as palavras conceptualizam uma
imagem possivel ou pretensa. Ele censura, compondo com palavras. Ha poucas imagens
cinematograficas no filme. A maioria de seus planos é composta de letreiros Uma torrente de
letreiros.

A atitude central aqui &, inicialmente, a frustragdo. O espectador se coloca frente ao filme na
passividade de um olho indiferente. A congada, auto dramatico popular (folclore, no sentido
rigoroso do termo) apareceria como tantos outros objetos de documentario, ou melhor, como
um simples objeto de documentario, o que é muito pouco para qualquer objeto, haja vista a
funcdo do documentdrio na atual conjuntura. (Mas isto é o que queremos provar, sem
precipitagdo.)

A Visdo do objeto, o que gratifica, o prémio pela espera, pela submissdo a posicdo de
espectador. Ver uma congada, por exemplo, um flash de algo que aconteceu, que é real e foi
documentado. E surge uma teia de extrapola¢des para o conceito, a congada-em-geral que se
combina com aquela congada-em-particular. E sempre assim um documentario funcionando. A
mistica de surpreender um momento do real, e extrair dali uma verdade maior. A mistica da
“fatia de vida”, e, a0 mesmo tempo, a mistica do empirismo. Os que acreditam que o cinema é
Tempo e Espaco.



Nenhum documentdrio sem empirismo viciando a simples proposicdo, pois um é o outro e
vice-versa. E quanto mais certos documentarios pretendem uma critica dos fatos, mais se
acentua, ou melhor, se radicaliza esse circulo geral-particular, jogo de espelhos, sem saida.
Esse circulo, nds o conhecemos de uma certa ciéncia social, e seus dias ndo estdo contados. E,
como nao estdo contados, um filme que procura sair dos modelos vigentes ndo pode se
pretender um modelo novo, mas uma experiéncia pautada em sua singularidade mais
irredutivel.

Um filme ndo é o modelo de uma cinematografia. CONGO, por exemplo, ndo deveria ser
analisado como um modelo contraposto a outro modelo, mas como um ponto fora do
perimetro. E, quando se apresenta como filme em branco, exige que essas lacunas, o branco,
seja explicitado integralmente como falta, como negativo, como um gesto concreto em relagao
a uma estrutura, a uma historia do cinema vista como sincronismo.

(Outra questdo seria essa da historia do cinema: seu monolitismo, traduzido por questdes
muito simples, e sempre as mesmas, informando todo o seu percurso, de tal modo que, hoje,
com a consciéncia de hoje, é possivel se pensar uma ruptura com o cinema como um todo e
nao com simples aspectos. Por exemplo, Fellini e Murnau constituem uma mesma entidade
cinedstica produtora de filmes.)

NOGCAO DE SUJEITO E OBJETO NO DOCUMENTARIO

Para haver um documentario, é preciso uma exterioridade do sujeito e objeto. Ou seja, so se
documenta aquilo de que nao se participa. Ou seja, ainda, um objeto sé se torna objeto de
documentario no momento em que o sujeito se reconhece exilado desse objeto. Surge entdo a
pretensdo de conhecé-lo, produzir um filme onde se processe um efeito, a pelicula de um
efeito no sujeito que o assiste, que é o de estar sendo apresentado ao objeto e estar tomando
conhecimento de seus elementos.

Uma coisa é participar da congada, outra é estuda-la. O documentario é isso: estudar a
congada. Nunca um documentdrio emergiria de dentro de seu objeto, ndo naturalmente, nao
espontaneamente. As cang¢des da congada ndo documentam a congada, sdo elementos de
uma pratica, um momento, interiores. A exterioridade é condicdo necessaria para o
documentario. Sempre a exterioridade, algo novo que se instaura, uma distancia programada,
gue se constréi com ailusdo que a tira de cena para torna-la possivel.

Expliquemos essa ilusdo. a ilusdo de um dominio (poder) sobre o objeto. Eu, como espectador,
acredito dominar pelo conhecimento o que o filme me exibe. Eu conheco, eu estou sabendo.
Mas essa ilusdo (ou “sensacdo”) se instaura justamente porque, para nds, o objeto ja esta
irremediavelmente perdido, e porque ndo somos parte dele, nem podemos inserir nossa



participacdo, um objeto morto, e, por conseguinte, o anténimo de objeto sob dominio.
Dominio implica em relacdo viva, interagao.

Assim, pode-se diferenciar dois mundos. O mundo da participacdo simplesmente, mundo de
acao e gesto. E o mundo dado como espetaculo.

A FUNCAO-ESPETACULO

O cinema documentdrio, aliado e aprendiz da ciéncia social nos dd o mundo como espetaculo,
o oposto do mundo da agdo. A fungdo do espetaculo pressupde um tipo de sujeito, seu
suporte e condicdo de possibilidade. O modo como o sujeito entra nesse processo, que é mais
uma instituicdo. O espetaculo é uma instituicdo social. O realismo é outra instituicdo social.
Ambas de parentesco colante. Instituicdo social é aqui entendida em seu setor de funcao
social, a posicdo que ela ocupa no corpo social.

Temos a massa de filmes circulando, temos os suportes materiais e econédmicos onde esses
filmes deslizam e temos a designacdo exata do papel que esses filmes, o cinema em geral,
desempenham. Numa palavra, sua fungdo social. Brecht sabe que a histdria do cinema poderia
ter sido outra, se ele tivesse servido para outra coisa.

Citemos longamente um trecho de Brecht, no qual ele discute um problema semelhante ao
nosso, embora a partir de uma abordagem um tanto diferente. Vale o trecho como sugestao
reflexiva. Brecht ataca o uso artistico dado ao cinema, imaginando outros caminhos possiveis,
que ndo tiveram vez devido a inser¢do social do cinema que a industria determinou:

Para apreender a realidade com estes novos aparelhos, era preciso que ele fosse um
verdadeiro artista ou simplesmente um amador de realidade, mas em hipdtese alguma um
amador de arte: ele se contenta, e é o mais fécil, com utiliza-los para fabricar “arte”, fabricar o
conhecido, o seguro, a boa mercadoria. Ele conseguiu uma reputagdo de homem de bom
gosto: um expert em arte, como se alguém pudesse ser um expert em arte sem ser um expert
em realidade. E entdo o aparelho desempenha o papel de realidade, ao mesmo nivel que a
matéria.

Uma tal situacdo ndo permitiu aos aparelhos todas as possibilidades que Ihes eram oferecidas
no come¢o. Sem entrar na questdo de saber se a sua tarefa principal era a de produzir esse
fendmeno social que se chama arte, é certo que os aparelhos teriam podido igualmente se
dedicar a producdo dessa arte, se eles tivessem evitado produzir no comego coisas como essa
“arte” tdo antiga. De modo que, utilizado pela ciéncia, a medicina, a biologia, a estatistica, etc,
para fixar comportamentos visiveis ou mostrar processos simultdneos, o cinema teria
aprendido, mais facilmente do que podera vir a fazé-lo hoje, a fixar os comportamentos dos
homens entre si. Ai estd uma coisa bastante dificil e que sé serd atingida quando se designar
ao cinema uma funcdo precisa no seio das tarefas do conjunto da sociedade.



O que complica ainda mais a situacao, é que, menos que nunca, a simples “reproducédo da
realidade” ndo diz nada de importante sobre essa realidade. Uma fotografia das usinas Krupp
ou da AEG ndo nos informa nada sobre essas institui¢des. A realidade propriamente dita
passou para o seu conteudo funcional. A reificagdo das relagdes humanas, por exemplo, na
fabrica, ndo permite mais restitui-las. E preciso, pois, efetivamente, “construir alguma coisa”,
“alguma coisa artificial”, “posada”. A arte é pois necessdria também; mas a velha noc¢do de
arte, aquela que parte da experiéncia, se tornou caduca. Pois aquele que sé da da realidade
aquilo que dela pode ser vivido ndo reproduz a realidade. Hd muito tempo que ja ndo
podemos mais vivé-la em sua totalidade. Aqueles que descrevem as associagdes obscuras, os
sentimentos anénimos que ela produz, ndo a restituem tal qual ela é. Vocés ndo reconhecerao
mais os frutos pelo seu gosto. Mas falando assim nos falamos de uma arte que tem uma
fungdo completamente diferente na vida social, uma funcao de restituicdo da realidade; e nds
o fazemos para liberar as realizagbes da “arte”, tal como ela existe entre nds, de exigéncias
gue ndo decorrem da sua funcdo.” (O processo do filme “A dpera dos trés vinténs” —uma
experiéncia, capitulo 2 da lll parte.)

Poderia ter servido para outra coisa, diziamos. Mas algo se cristalizou e é irremovivel: essa
fungdo espetaculo, um monumento de histdria, um museu. esse espetaculo supde um tipo de
sujeito, o sujeito-da-“espetacularidade”, muito claramente circunscrito, porque poderia ser um
outro tipo de sujeito, se ele operasse o material que recebe, ou melhor, com que entra em
contato, se ele operasse de um outro modo, e desse a esse material uma utilidade diferente.
Mas a utilidade é essa, que o espetaculo promova (gracas a inércia da instituicdo, com seus
lugares ja marcados que pedem apenas preenchimentos).

Esse espetdculo é decorréncia da caudal principal da histéria do cinema: o filme narrativo,
privilegiado desde o inicio porque o mais lucrativo economicamente. N3o existe uma escola
documental autbnoma, ou seja, uma linguagem proépria (profundamente prdpria) do
documentario.

Seu parto se deu no leito da ficgdo narrativa. O modo de aparecer do seu objeto, o modo de
construir a existéncia desse objeto é rigorosamente idéntico ao do filme de ficcdo. Em que
pesem diferengas na percepgao do tempo, espaco, graus de realidade e graus de identifica¢do,
a funcdo-espetdculo fornece a mesma agua, o mesmo pano de fundo. E, quando digo funcao-
espetaculo, estou a quilémetros da psicologia ou da fenomenologia. Estou na Histéria. (Mas,
nota bene: ndo ainda no que ainda ndo é, nem talvez nunca venha a ser, uma ciéncia da
Historia.)

Essa funcdo-espetdculo, Unica que permite entender o filme, vem de fora, heterogénea ao
cinema. E uma fung3o de articulagdo do cinema com suas condi¢des de possibilidade. Breve, a
funcdo-espetaculo é uma instituicdo social, algo que acontece na trama social, esta presente, e
é util a sua maneira especifica (como, também, por exemplo, o realismo, outra instituicdo,
embora o realismo ndo seja parte do tema deste artigo). Poderia n3o existir, ndo é inerente ao



cinema como aparelhagem, mas é seu modo de aparecer, o seu lugar designado. Pode ser
pegada e cheirada, porque é uma coisa.

A NOSTALGIA DO DOCUMENTARIO

Pois bem, retomando os fios lan¢ados, diremos algo sobre a nostalgia. a ineréncia dessa
nostalgia em qualquer documentario. Pois como ndo abordar com nostalgia algo que esta
irremediavelmente perdido, do outro lado da fronteira, algo que ndo é mais expressao
imediata do nosso estar no mundo? Ndo somos parte do objeto, ndo podemos tomar parte
dele, entdo, para aborda-lo, imersos na ilusdo de recrid-lo como se fossemos parte dele e
como se tomdassemos parte nele, sé a nostalgia fornece a chave da atitude que preside o
documentario, o tradicional, o que se fundou na esteira do filme narrativo, o filho da histéria
do cinema. Essa nostalgia, que é também, ou originalmente, a da ciéncia social, a sensacdo de
exilio que a ciéncia social gera nos seus cérebros mais objetivadores.

Um exemplo: os filmes da série Farkas sao filmes tristes. Uma tristeza que esta nas raizes do
documentario, principalmente quando é um documentdrio que se esfor¢a por chegar as raizes
do seu objeto, superdocumentar no objeto a permanéncia das raizes, que é fugaz, num objeto
em vias de desaparicdo. A série Farkas (nordeste, cultura popular, artesanato, campo) se volta
sobre o que estd em vias de desaparicdo. O que nunca foi nosso, classe média urbana, e nunca
sera, nem nosso, hem (jamais) visto outra vez, porque esta em vias de desapari¢cdo. Lamento e
documento, preservacdo dentro do choro, ou melhor, prolongar o objeto dentro do choro que
chora por esse objeto (sempre o perdido).

Digamos, pois, ndo sem uma certa ironia: as raizes do documentario melhor se revelam no
documentario sobre as raizes. E digamos ainda: todo documentario é obra de antiquario. Por
mais atual e atuante que seja seu tema, o documentario é um passe de magica que coloca seu
objeto numa perspectiva, muito clara e circunscrita, a mesma que um antiquario tem a mao
para se exercer como tal sobre sua matéria.

Um vaqueiro nao é o autor de um documentdrio, nenhum documentario é a fala de um
vagueiro, por mais que se focalize o vaqueiro e se o faga falar. O problema é de emissdo (e, em
ultima instancia, de omissdo). Quem emite? E, quando se trata de cinema, é o advento de um
intruso, um retardatdrio, o cinema acontecendo num ponto qualquer da histdria do seu
objeto, sem ter sido gerado por ele, sem ocupar um papel no mundo do seu objeto, sem
responder a uma demanda real.

O problema aqui ndo é apenas de um filme, ou de uma série de filmes, mas do cinema como
um todo, todo o cinema que se faz num pais, a histéria do cinema correndo paralela (ou
encravada) a histéria da cultura. O problema é, pois, como planejar. Planejar o que sera o



cinema como acontecimento. Para que deve ele ocorrer num dado momento. Programar o seu
advento, o controle da sua incidéncia.

Isso escapa a nogao de critica de cinema, ou mesmo a de politica cultural. Estamos num
terreno onde finalmente as coisas podem ser tudo ou nada. Esta é a Unica postura em que o
tudo ou nada se apresenta como hipétese verossimil. E sé aqui. Ndo na chamada vanguarda
artistica, ou na reforma dos costumes.

2. NOGAO DE CULTURA BRASILEIRA

CULTURA NESTE ENSAIO

Vamos nos deter mais tarde neste ponto. Antes, uma palavra preliminar que nos devolva a
problematica da cultura brasileira, o grande meio comum que nos banha e da sentido as
interrogacoes. E ndo sé as interrogacdes, mas a cada acdo, a cada gesto particular, a grande
aferidora dos valores de acordo com a utilidade que os gestos e as palavras tém para ela.

A cultura brasileira, neste ensaio, é o Juizo Final. Chama-la de apocalipse nao seria trair seu
(até certo ponto) conteudo apocaliptico que, pouco a pouco, vai se desenhando, através de
obras que procuram no apocaliptico uma autenticidade nacional que o desespero produtor
Ihes infundiu ao longo do processo. (Esta ultima frase, se longa e deslocada da homogeneidade
do estilo vigente até agora, ndo trai o espirito deste ensaio, na medida em que aponta para
sua face oculta da lua.)

O DOCUMENTARIO E UM OBJETO CULTURAL

Um filme é um objeto. Navega dentro da cultura, e esta lhe rege as entradas e saidas, as
marés. (Donde se vé que a frase acima sobre a lua ndo é tdo extemporanea neste ensaio,
sendo que a licdo é que tudo se interliga, e sendo que a licdo do filme CONGO é que sé o que
interliga pode ser dito, mas ndo necessariamente de uma maneira interligada.)

Um objeto produzido por alguém, e palpavel. Dentro de uma esfera, que é a subcultura que
Ihe da origem. Antes de um exame sobre seus conteldos, sabemos a banalidade e a obviedade
de que um filme é um objeto cultural, logo, ligado as malhas de uma certa cultura. Todo
documentario, por ser, antes de mais nada, um objeto cultural, tem, como questdo
fundamental de existéncia, ndo a cultura que serve de conteldo para seu exercicio, mas a
existéncia como objeto dentro de uma cultura que lhe da origem. Ai estd a formula¢do do
problema que levou CONGO a ser trabalhado.



CULTURA BRASILEIRA E REALIDADE BRASILEIRA

Prossigamos para terminar logo. Temos a realidade brasileira, do ponto de vista da cultura
brasileira: dois elementos para uma dialética se operar. A cultura brasileira ndo é uma esséncia
dada a priori, da qual as obras podem se afastar mais ou menos, segundo influéncias
estrangeiras mais ou menos influentes. Também nao é uma meta, um projeto pronto e
acabado, frente ao qual as obras podem ser julgadas mais ou menos desviantes, mais ou
menos eficazes para a realizacdo desse projeto. Nao é algo que dependa de uma consumacao
(nem impliqgue em redeng¢do, muito menos em ressurreicao dos mortos). Nao é algo mistico.

Ninguém pode ser julgado, frente a cultura brasileira, de inocente ou culpado. (Esta afirmacdo
nao contradiz aquela feita alguns paragrafos acima de que a cultura brasileira é que julga,
porque, aqui, os termos ja estdo sendo empregados num outro sentido, e, evidentemente, um
sentido oposto, mas passemos adiante, pois ndo ha tempo de completar as mediacdes.)
Finalmente, ninguém pode ser o dono de um caminho verdadeiro, porque ndo ha caminho
verdadeiro.

Simplesmente, a cultura brasileira é o que se faz tentando chegar a uma cultura brasileira. Nao
€ uma coisa, um ponto de chegada, mas simplesmente um processo, um movimento. A luta
pela constituicdo da cultura brasileira ja é a cultura brasileira. O que significa que ndo existem
operacgdes provisoérias ou dispositivos transitérios. Essa luta visa, nada mais nada menos, que a
sua continuagao indefinida no tempo e no espago. Embora ndo seja concebivel sem mitos
(ilusdes) que garantam uma imagem-meta do resultado a ser atingido. Mitos que mudam, e
mitos que, geralmente, dependem de certas obras-chaves, as obras que fornecem padrdes,
apontam caminhos e formulam possiveis.

A cada momento se faz um balanco. A producdo inteira se encontra num ponto do seu
desenvolvimento, e ali esta a cultura. A cultura brasileira € um acontecimento dentro da
cultura brasileira. Dezenas de caminhos possiveis se abrem a cada momento, e eles se
relacionam através da luta, que é luta pelo poder, e lutam sempre empregando a forca. A
cultura brasileira é um tabuleiro de posi¢des, posi¢oes relativas, umas for¢cando a morte das
outras. Nao ha verdade absoluta, mas pronunciamentos visando deslocar as posicdes em
conflito. A verdade esta nesse processo, que, como fato, é a cultura brasileira, nada mais.

Mas de qualquer modo, ha uma interligacdo entre cultura brasileira e realidade brasileira (a
histdria e tudo o que ocorre nos diversos niveis da estrutura social). Essa interligacdo é uma
condi¢dao minima e indispensavel, presidindo a qualquer problematica.

Até ai, nada de novo, e relativamente banal. A menos que vocé feche os olhos e respire fundo,
quando surpresas podem ocorrer, pois o paralelismo desses dois termos entra e sai do senso



comum com acentos muito diversos segundo o ano. E o problema, se ndo é espinhoso, pelo
menos sua complexidade vem garantindo sua ndo-resolucao até hoje.

3. 0 DOCUMENTARIO CULTURAL

APREENDER E APRENDER

Do ponto de vista das necessidades especificas da cultura brasileira, temos dois gumes:

A) A questdo de apreender nossa realidade (concedamos a esse verbo toda sua euforia
empirista e irrefletida, € um homem comum quem fala, querendo apreender mais realidade).
Conhecer aspectos, levantar dados, recensear, restaurar, salvar, conservar, estudar. O pais
estd virgem nesse ponto, uma questdo de ciéncia social, tarefa objetiva e ponto pacifico.

B) (Menos evidente, maior dose de mal entendidos) Colocar essa realidade percebida no item
A em funcionamento dentro da obra, como forca propulsora e geradora de formas. (Atencgao,
guando digo “formas”, ndo estou tratando do conteudo nacional, que, se bem que desejavel,
fica para um outro ensaio.)

O item A se referia a apreender, o item B se refere a aprender. Aprender transformando, é o
problema da doag¢do de uma forma, a que se constrdi para caracterizar um género e uma
cultura. O item B se pensa através do item A.

Assim, devemos nos colocar do ponto de vista da cultura brasileira como processo, e, mais
ainda, como urgéncia (a realidade foge, escapa das maos, as formas desaparecem, sempre o
tempo presente desfazendo o que ofereceu) perguntando se a forma documentario é a forma
mais adequada de colocar essa realidade em funcionamento dentro da obra, como propulsora
e geradora de formas.

Ha algo de grave aqui. Sempre que se ergue um gesto documental, hd um destino em jogo a
cada decisdo tomada, e uma catdstrofe possivel. A catastrofe de refrear, de realizar com os
motores ligados no minimo.

AS PERGUNTAS POR TRAS DA CULTURA

Mas o que é grave? Ou melhor, qual a questdo sempre presente, implicita ou explicitamente,
na decisdo de documentar a realidade brasileira?



Simples, um fato quase dbvio: o filme é uma obra. Antes de mais nada, o filme é um elemento
da cultura. Reage com e sob os outros elementos. Ele é a prépria cultura sendo praticada,
agindo. A cultura em a¢do, como um romance, uma musica. Isso ndo chega a ser uma grande
descoberta, e seria 6bvio se o filme ndo se pretendesse tdo transparente, tdo neutro, tao
inconscientemente voltado para fora de si, esquecendo-se como gesto e como instauracdo de
um fato num contexto.

A questdo de como documentar a realidade brasileira ja € uma questdo cultural. Ou seja, a
guestdo de como deve ser a nossa cultura. O filme, cada filme concreto, surge como um
elemento dessa cultura, uma proposta de solugdo para os impasses no desenvolvimento dessa
cultura. A todo momento surgem os impasses. Toda obra surge numa trama de impasses e se
relaciona com eles positiva ou negativamente, num sentido progressista ou retrégrado. Toda
obra é sempre uma tomada de posicdo frente a uma configuracdo dada. Assim, toda obra,
guer queira, quer ndo, se apresenta como solucdo para os problemas do momento da sua
prépria cultura, pelo simples fato de surgir num momento em que existem perguntas no ar.
Essas perguntas podem ndo ser formuladas nunca. Uma época pode recalcar suas perguntas,
pode substituir suas perguntas verdadeiras. Mas as perguntas existem, e formam uma
demanda, uma exigéncia que paira no ar, a espera de captacdo. Geralmente essas perguntas
sdo percebidas concretamente apenas quando uma obra vem respondé-las. Geralmente é a
obra como resposta que cria ou formula a pergunta a que veio responder.

Pouco importa. Hoje existem perguntas, exigéncias no ar. E hd uma luta na terra pela
interpretacdo justa dessas perguntas. CONGO é uma resposta. Cria em sua esteira as
perguntas a que veio responder.

Nem sempre, uma pergunta é respondida ou mesmo conscientizada. Muitas obras surgem
respondendo a perguntas que sempre ignorarao. Certas culturas inteiras ignoram as suas
proprias perguntas. O importante sdo as respostas, e o conjunto das obras forma um conjunto
de propostas. Algumas permanecem, por inércia, gerando infinidade de outras obras
secunddrias. Outras, embora justas, sdo tragadas sem mesmo terem tido tempo de botarem as
manguinhas de fora.

Assim, é valido perguntar a todo filme a que pergunta ele estd respon-dendo. E é mais valido
ainda perguntar a um filme se a pergunta dele é a pergunta real pairando no ar.

(Muitos filmes ditos de vanguarda sdo frutos de um equivoco. Eu gostaria de discutir aqui o
conceito de vanguarda artistica, mas ndo é o caso, por hora. Provavelmente, toda vanguarda
artistica, pelo simples fato de se propor como vanguarda, ja é equivocada, porque identificou
no ar a pergunta errada.)

A DECISAO DE DOCUMENTAR



Quando alguém vai documentar, esta bulindo numa caixa de marimbondos. Nao pelo tema
que escolheu, mas porque decidiu que seu gesto, que seu objeto novo depositado em
circulacdo na cultura, seria do tipo documentdrio e ndo outro tipo qualquer disponivel ou por
inventar. A forma-do-documentario faz parte da cultura que documenta e n3o da cultura (ou
do momento) documentada.

Estamos falando do documentadrio sobre assunto cultural, mas isso serve para qualquer tipo de
documentario. A esséncia do documentario se manifesta em todos os seus tipos, sé que o
documentario sobre assunto cultural nos fornece uma perfeicao circular facilitando o
isolamento do sujeito-do-documentario e do objeto-do-documentdrio. (Atencdo: sujeito e
objeto aqui ndo sdo categorias epistemoldgicas, mas apenas duas posicoes.)

Entdo, perguntar como pode o cinema documentar a cultura brasileira é perguntar como vai
ser a cultura brasileira. Porque esses filmes, do modo como forem feitos, seus resultados,
entrardo dentro do circulo da cultura e comporao a realidade do seu setor cinema. Numa
cultura nova como a nossa, em que a questdo, a pergunta no ar, a pergunta dominante é a da
construcgdo dessa cultura, a sua fisionomia futura, pensar a forma do documentario é uma
coisa de muita responsabilidade, porque se estara decidindo sobre os limites especificos com
gue certos aspectos culturais vao ser reelaborados e encarados e consumidos dentro dessa
cultura. Além disso, outro problema, se estara decidindo a forma dos filmes que vao compor
essa cultura.

TUDO ESTA POR SE FAZER

Porque tudo estd por se fazer. A cultura dita superior ou erudita ou complexa ou maturada ou
cultura desenvolvida, a arte, a literatura, o cinema, etc., isto é, a cultura brasileira ainda por
construir, como expressao ou funcionamento de uma nacionalidade independente, precisa se
alimentar, ao menos estrategicamente ou provisoriamente, de dados populares, de folclore,
de tradigdo, de histéria, porque ai estd um espaco reconhecivel de enraizamento, de
balizamento, de reconhecimento.

Existem muitas maneiras desses elementos entrarem em sua esfera de atracdo (ou melhor, em
seu perimetro urbano). Muitas vezes, um elemento de cultura popular se transforma em
objeto da cultura erudita pelo que restou de um filme documentario, ou de um relato
etnografico, ou de palavras descritivas de algum livro. Nossos grandes romances regionalistas
foram compostos com base menos na pesquisa direta do autor que na permanéncia paciente
em bibliotecas. Exemplo cldssico: A Amazo6nia Misteriosa, de Gastao Cruls, tipica selva de
gabinete.



Assim, um filme documentario, ao escolher seu objeto, é responsavel pelo modo com que esse
objeto podera agir sobre a cultura, isto é, como esse objeto podera se transformar em meio de
producdo para outras obras. Toda obra é a transformacdo de outras obras, que se inscrevem
anonimamente no seu corpo. E uma leitura de outras obras, e, a0 mesmo tempo, dd a sua
novidade como leitura para que outras obras se ramifiquem. Essa possibilidade de dar-se a
leitura envolve moral, a responsabilidade de pensar-se como estrategicamente situado para
desferir um golpe, o melhor deles.

A moral é uma questdao do melhor golpe. Um documentdrio, no momento de sua realizacao,
vive sob a duvida: serd o documentario o melhor dos golpes possiveis naquele momento? Sera
o documentdrio a melhor maneira, por exemplo, de remeter em circulacdo na esfera da
cultura erudita (aquela onde o cinema circula) elementos da cultura popular? Serd o melhor
uso desses momentos, serd o modo mais eficaz e mais produtivo de manipular esses dados?

Estamos sempre as voltas com esse contato de cultura brasileira com realidade brasileira. O
contato, ninguém discute se é necessario. E necessario, eis nosso pressuposto. Mas como
realizar um contato de efeito radical, um que nos traga o maximo? Serd o documentdrio? Uma
forma t3o especifica, tdo datada, tdo limitada dentro da histdria? Sera que documentar (ou
seja, aplicar as leis do documentario, as regras do género, se conformar com os limites do
modo de apari¢do do objeto no seu corpo, modo esse, como ja foi dito, determinado pelo
filme narrativo de ficcdo, este uma resposta aos problemas do lucro das grandes companhias)
é capaz de desmontar um objeto e remonta-lo de modo a nos iluminar dentro de uma
conjuntura? Serd que oferecer um objeto em espetdculo é capaz de descobrir nesse objeto o
que é aproveitavel e o que é licdo, separando do superado e do inutil? Essa partilha é que é o
problema.

A FUNGAO DO REAL NO CINEMA

Tomaremos o documentario sobre assuntos culturais, que corresponde a um movimento de
preservacgdo e defesa (do folclore, das tradi¢des, em releituras necessarias e
permanentemente renovadas), como um nddulo estratégico. Ele pode influir nos rumos dessa
cultura, porque geralmente se constitui na forma de apreensdo Unica desse passado, e, nessa
forma, repetimos, se marca o limite de atuag¢ao do objeto focalizado, e, mais ainda, repetimos,
vai marcar a importancia que esse objeto vai ter para nds, vai determinar sua utilidade, ou
seja, repetimos, sua capacidade de se transformar em meio de producdo para novos objetos
culturais.

Assim, a questdo preliminar é ir determinando sempre a fun¢do do cinema dentro do real. O
que nds queremos que o cinema seja e exerca. Em seguida, isso permite que nds estruturemos
uma linguagem capaz de manipular os dados dessa realidade dentro de nossos objetivos, para
gue ela seja exercida mais eficazmente.



Assim, um filme é sempre um meio. Mas qual é o fim desse meio? O fim é aquilo que o filme
vai ser quando crescer. No sentido pleno de existéncia. Podemos resumir numa férmula: a
guestdo do real dentro do cinema é a questao do cinema dentro do real. As resolucdes sao
concomitantes, ha uma dialética em transito entre elas, mas aquela questdo estd subordinada
a esta. Esta é o ponto de partida de qualquer pergunta que se queira fundada, de qualquer
pergunta que ndo se desconheca, que se queira rigorosa.

O erro dos discursos sobre cinema até hoje foi a impossibilidade de situar o dominio da
linguagem no seu devido lugar. Foi ndo saber percorrer o caminho que leva até a linguagem,
guerendo atingi-la instantaneamente.

4. CONCLUSAO

Seremos breves nesta conclusdo. O balanco é pequeno. Chegamos a formula de que o real
dentro do cinema so pode ser resolvido pelo que o cinema é dentro do real.

A funcdo do cinema determina como o real vai aparecer dentro dele. A fun¢do do cinema no
real explica as estruturas formais do cinema. Entdo o documentario precisa ser repensado, ou
seja, ele ndo é a priori o modo mais imediato de traduzir o real no cinema, mas o tipo de real
gue aparece no documentario depende do tipo de fun¢do que o documentario como género
vem desempenhando até hoje.

Do que se depreende: luta-se necessariamente sempre em duas frentes. E, por isso mesmo:
nao existe apenas um, mas dois reais.

Essas questOes estdo presentes a cada novo documentario que se realiza. Seria o caso de se
perguntar o que nds queremos ao fazer um filme e testar se o documentario, como estrutura
produtora de efeitos significantes, corresponde a essa inten¢do. Nossa posi¢do é que existem
outras formas de tratar a realidade, e mesmo de tratar o fotografico, o qual extravasa o mero
dominio do documentdrio. Outras formas seriam mais pertinentes dentro de uma conjuntura
como a brasileira.

Com a analise concreta do filme CONGO, num préximo trabalho, tornaremos concretas as
conclusdes abstratas deste estudo.

O antidocumentario, provisoriamente (1972) foi originalmente publicado no Caderno
Comunicac¢do do Jornal do Brasil. Posteriormente, foi publicado na revista Vozes n2 6, ano 72,



1978, p. 405-418, e, mais recentemente, na revista Cinemais n2 8, novembro/dezembro de
1997, p. 179-203.

Fonte: http://www.cineastaseimagensdopovo.com.br/05_01_012_textos.html



