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Resumo

A utilizacdo da nogdo de representacdo nas teorias do documentario e seus
problemas: a suposi¢do de um objeto e de um sujeito previamente existentes. Os
conceitos de virtual e virtualizacdo como alternativas para o0 pensamento sobre o
documentério: a coexisténcia das dimensdes virtual e real do objeto e do sujeito.
As condi¢des de virtualizacéo nas diversas modalidades e praticas documentarias.
As questdes de acesso, disponibilidade e interferéncia do acaso nos processos de
producdo do documentario. A trans-subjetividade, a Vvirtualidade e a
indeterminacao da participacdo do outro. A pré-subjetividade e o papel institucional

da tradicdo na criacdo documentaria.

Palavras-chave: documentario, representacdo, virtual, virtualizacéo.

Resumeé

La mise en question de la notion de représentation dans les théories du
documentaire; la discussion autour de la supposition d’'un objet et d’'un sujet
préexistants. Les concepts de virtuel et virtualisation sont proposés comme
alternative possible a la pensée critique du documentaire: la coexistence des
dimensions virtuelle et réelle du sujet et de I'objet. Les conditions de virtualisation
de plusieurs modalités et pratiqgues du documentaire. Les questions d'acces, de
disponibilité et d'intervention du hasard dans les proces de production du
documentaire. La trans-subjectivité, la virtualité et lindétermination de Ila
participation de l'autre. La pré-subjectivité et le rble institutionnel de la tradition

dans la création documentaire.



Mots-clé: documentaire, représentation, virtuel, virtualisation.
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INTRODUCAO

A perspectiva que se deseja aqui desenvolver, acerca de alguns aspectos da
teoria e da pratica do documentario, parte de um desconforto com algumas nocdes e
questdes que lhe sdo freqlientemente associadas. Em primeiro lugar, h4& um amplo
predominio, no senso comum ou mesmo no ambito de diversas abordagens teoricas ou
criticas, de analises que associam o documentario a “realidade”. Ndo € muito freqlente
encontrarmos perspectivas que vejam o documentario de forma mais independente, seja
evitando associa-lo diretamente a “realidade”, seja tornando relativo ou questionando a
“natureza” desta relacdo. Geralmente, a nocao de realidade é tomada de uma forma um
tanto vaga, justamente por ser um conceito de dificil definicdo, sendo muitas vezes
compreendida apenas como “o mundo concreto e material da existéncia dos seres e
objetos”. Acontece que, se, por um lado, podemos mesmo definir “realidade” desta
forma, por outro, ndo é apenas a este aspecto, daquilo que costumamos chamar
“realidade”, que se dirige um documentario, ou seja, ndo € apenas das condicOes reais
da existéncia (um personagem que existe ou existiu, um fato ou uma situacdo que
ocorreram realmente, e ndo de forma imaginaria’) que se ocupam os documentarios.
Eles também se fazem em torno e a partir de virtualidades que, se ndo sdo, com certeza,
puramente imaginarias ou inexistentes, também néo sdo reais, materiais.

Da mesma forma, a no¢do de representagdo tem sustentado, em termos
tedricos, essa ligacdo do documentario apenas ao aspecto “real” daquilo que, por habito,
se chama “realidade”, na medida em que supde, implicitamente, que o documentario
tem um objeto previamente formado, cuja Unica dimensdo seria a sua realidade material.

Isso ocorre, ndo s6 em funcdo de uma “impropriedade terminoldgica”, mas também

! H4, nesta associacdo direta entre documentério e realidade, tracos profundos da tradicional dicotomia
real/ficcional e, por conseguinte, documentario/ficcdo, questdo que nao sera privilegiada aqui. Segundo
essa perspectiva dicotdmica, o documentario teria uma relagdo mais préxima com o real porque trata do
que existe ou acontece realmente, enquanto a ficcdo trabalharia com estorias, personagens ou situacées
que sdo puramente inventados.



porgue se toma, freqlientemente, a virtualidade dos seres e objetos como parte de suas
“realidades” e materialidades ja dadas e constituidas. Os documentaristas, por exemplo,
sabem, pela experiéncia de seu trabalho, que um documentario ndo se faz apenas com a
dimensdo real de seus “objetos-temas”, mas também, e muitas vezes especialmente,
com as suas virtualidades: a memoria de seus personagens ou testemunhas, a
sobrevivéncia de um passado no presente, a indeterminacdo da acdo-reacdo dos
individuos participantes, etc. Ainda que, na maior parte das vezes, ndo identifiquem
desta forma essa diferenca — tudo é indistintamente “realidade”. O problema, entdo, é
que se costuma considerar e confundir o que € virtual (e que, por este motivo, tem uma
existéncia diversa) com o que é real. Essa “confusdo” entre o real e o virtual ndo é nem
um pouco irrisoria afinal, pois tem conseqiiéncias sobre a pratica e a estética
documentéria. Tem consequéncias, principalmente, sobre a forma como concebemos,
justamente, a relagdo do documentario com o mundo.

A idéia de uma microfisica da pratica documentaria nos interessa aqui como
forma de reavaliar o documentério como um dominio de virtualidades, tanto ou mais
que de realidades, sem, no entanto, reduzir um ao outro, especialmente, o virtual ao real.
Uma andlise da microfisica do documentario sugere dois sentidos. Primeiro, significaria
um deslocamento do eixo de abordagem desta pratica, bem como do nivel em que esta
analise costuma se efetuar, 0 que nos conduziria a ressaltar determinados elementos e
caracteristicas que ndo sdo muito vistos quando o ponto de partida da analise é a
associacdo do documentario a uma nogdo vaga de “realidade”. Por outro lado, se
concentraria em aspectos ndo tdo importantes para outras leituras. Aspectos
considerados “menores” de um certo ponto de vista, mas que podem se tornar relevantes
de outro. O sentido de uma microfisica do documentario, neste Gltimo aspecto, é o de
pensar a pratica documentaria como um complexo de micro elementos, de micro atores
e micro acontecimentos que atuam em conjunto, mas ndo necessariamente em
“harmonia” buscando um mesmo objetivo.

Um olhar voltado a estes aspectos microfisicos da pratica documentaria é,
entdo, o que procuraremos desenvolver aqui. Para isso, estabeleceremos, ao longo de
trés partes distintas, relacGes entre questdes e problemas tanto de ordem teorica quanto
pratica. Na primeira parte, veremos como as tendéncias teoricas dominantes

naturalizaram a pressuposicdo de que o0 documentario € uma representacao.



10

Estabeleceu-se, desta maneira, uma forma especifica e privilegiada de pensa-lo, bem
como limites e dificuldades teoricos involuntarios. A utilizacdo da nocdo de
representacdo na teoria do documentario parece ter sido consagrada por uma estratégia
determinada: tomar o documentario como “representagdo” para mostrar como este nao
pode estabelecer uma relacdo inteiramente objetiva, neutra, com a “realidade”, e como
toda referéncia é sempre parcial e “problematica”. O uso da no¢do de representacao
parece também ter legitimado um conjunto de questdes “incontornaveis” para qualquer
reflexdo sobre o documentario, como, por exemplo, a questdo da referéncia ao real e o
problema da manipulagéo. Para tentar escapar a algumas dificuldades trazidas por estas
questdes, sem, no entanto, fugir de todo a elas, procurando visualiza-las de uma outra
perspectiva, propomos, ao final da primeira parte, considerar o documentério, ndo como
uma representacdo, mas como uma Vvirtualizagdo/atualizacdo de determinadas
indagac0es, segundo certas condicdes de producéo e filmagem.

Neste sentido, hd uma diferenca importante a destacar. Por um lado, o
documentario pode ser compreendido como pratica, como processo. Por outro, ele
também pode ser entendido como obra ou produto materialmente determinado.
Tomamos o documentario, simultaneamente, seja como pratica, seja como obra, como
um campo de virtualidades em que atuam as dinamicas da virtualizacdo e da
atualizagdo. Em nenhum dos dois casos (pratica ou obra-produto), consideramos que 0
documentério seja eminentemente uma representacdo, e esperamos, desta forma,
contornar alguns problemas tedricos. Como pratica, o documentario se mostra, de forma
mais evidente talvez, como dinamica de virtualizacdes e atualizacdes, ja que, como
veremos, entre 0 projeto ou ponto de partida (seja este qual for) do processo de
producéo e o filme acabado, algo de novo se cria. Algo que ndo existia, ou melhor, que
existia como virtualidade, ganha uma forma atual e concreta, material. Esperamos, com
isso, mostrar como o processo de producdo de um documentario ndo se aproxima, de
forma alguma, de um mecanismo de “realizacdo de possiveis”, segundo o qual alguma
coisa ja inteiramente dada ou suposta se “realiza”, ganha existéncia. Pensamos, antes,
que um filme, em seu processo de producdo, ndo € meramente um “possivel”, mas
muito mais um conjunto de virtualidades que precisam se transformar, de acordo com
questdes e condicdes que lhe sdo submetidas, para criar uma forma final. No

documentério, é sempre uma diferenca, como criacdo de algo novo (ainda que néo
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necessariamente “inovador”), uma heterogénese das questdes ou condicdes inicialmente
dadas, que “acontece”. Por este motivo, acreditamos que a dinamica
virtualizagdo/atualizagdo caracteriza melhor a sua pratica. Mas, mesmo como obra,
também ndo propomos pensar 0 documentario como representacdo. Se 0 que caracteriza
as suas praticas € a dinamica virtual/atual, o produto destas praticas ndo pode ser,
simplesmente, uma espécie de “cépia” (fiel ou degradada) de um “modelo”
preexistente, tal como a nogéo de representacdo nos costuma levar a pensar. Isto porque,
propomos aqui, ndo existiria “modelo” para alguma coisa que se faz, ndo s6 com a
existéncia concreta e dada dos objetos, acontecimentos e individuos, mas também, e
especialmente, em meio a virtualidades e indeterminacdes as mais diversas, como
veremos na segunda e terceira partes. Tudo o que envolve virtualidades, colocaria em
quest&o o0s supostos modelos.

Na segunda parte, estabeleceremos melhor as diferencas entre as dindmicas
virtual/atual e real/possivel, a partir da conceituacdo que Pierre Lévy retoma de Gilles
Deleuze, de forma a explicitar a “concepg¢éo do virtual” com a qual nos alinhamos nesta
pesquisa. Isso sera importante justamente para aproximarmos a pratica do
documentario, em geral, dos processos de virtualizacdo e atualizacdo. Nesta mesma
parte, sera ainda necessario mostrar como qualquer “objeto documental” que se
considere esta, para além de sua realidade material, envolto em virtualidades,
principalmente porque todo “objeto”, todo “tema”, tem uma memoria propria. Essa
“memoria do objeto”, estabelecida pela sobrevivéncia de seu passado em seu presente,
Ihe abre uma dimensdo virtual de existéncia, que acreditamos ser fundamental para o
trabalho do documentarista, para o desenvolvimento deste “objeto” como matéria
audiovisual e para a atualizacdo do filme como obra-produto. Para abordarmos esta
questdo, utilizaremos a teoria e os conceitos do filésofo francés Henri Bergson acerca da
memoria, da duracdo e da coalescéncia do real e do virtual. Um pequeno filme, o curta-
metragem Ulisses (1982), de Agnés Varda, serd usado como elemento de “ilustracdo”
para essas idéias.

Na terceira e Gltima parte, a mais extensa por integrar a analise de filmes aos
conceitos desenvolvidos, abordaremos, mais de perto, as condicGes de virtualizacdo na
pratica documentaria. Tomaremos trés eixos principais de analise, trés conjuntos de

condi¢Bes de virtualizagdo (com suas virtualidades e indeterminacdes especificas):
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acesso e disponibilidade, trans-subjetividade e pré-subjetividade. O primeiro deles,
referente as questBes de acesso e disponibilidade, diz respeito ao inter-cruzamento de
condic@es reais da pratica documentaria com suas condicGes virtuais. A disponibilidade
de certos tipos de materiais (imagens e sons de arquivo, por exemplo) e 0 acesso a
pessoas ou ambientes sdo varidveis que se somam a virtualidade de sua utilizagao. Neste
sentido, as circunstancias de surgimento ou interferéncia do acaso na filmagem também
parecem se colocar como variavel preponderante da pratica documentaria. O segundo
eixo, a trans-subjetividade no documentario, diz respeito as questbes relacionadas a
interacd@o entre os individuos que participam, dentro de certas condi¢des e acordos, do
filme, ou seja, entre “aqueles que filmam” e “aqueles que sao filmados”. Veremos como
as condigdes de interacdo, de dialogismo, entre 0s personagens e a equipe constituem
uma varidvel importante de introducdo de virtualidades e indeterminacdes nos diversos
métodos e praticas documentarias. No ultimo capitulo desta parte, a pré-subjetividade
do documentéario, veremos como 0 Seu carater institucional exerce, igualmente, um
condicionamento importante das formas de expressdao documentaria, a0 mesmo tempo
em que também se configura como uma memaria particular (mais uma virtualidade) de
recursos, técnicas, métodos, etc. Ao longo desta terceira parte, os filmes serdo
analisados como elementos que permitem pensar e extrair determinados conceitos.
Neste sentido, o que interessa é formular, com o amparo dos filmes, estes conceitos, e
ndo assinalar, através dos exemplos utilizados, toda a amplitude de suas manifestacoes.
Seréa privilegiada a filmagem como momento em que 0s conceitos aparecem, talvez, de
forma mais evidente. Apesar da montagem ser, possivelmente, a etapa mais decisiva
para a atualizacéo de virtualidades em todo o processo de feitura de um documentario,
ela cobre uma érea de especificidades em relacdo a qual ndo pretendemos nos
concentrar aqui.

Para finalizar esta introducdo, gostariamos de ressaltar algumas tensdes
existentes em qualquer tentativa de delimitacdo do dominio do documentario. Uma
dificuldade significativa surge a partir do momento em que tentamos colocar o
documentério no centro das questdes, dado o fato de este termo aceitar uma série de
defini¢cbes muito diversas e de poder designar uma quantidade muito ampla de praticas,
técnicas, estilos, métodos e filmes. Como ndo detém nenhuma uniformidade em suas

manifestacdes e conceitos, o documentario ndo pode ser definido de forma estrita, sob
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pena de Ihe ser atribuida alguma “esséncia” ou imutabilidade que ndo atravessam seu
campo. A constatacdo de que seus “limites” sdo incertos, cambiantes, e que suas
defini¢Oes séo insuficientes ou imprecisas, ndo basta, no entanto, como argumento para
descartar o documentério como dominio especifico de préaticas e reflexdes, ou como
termo usual. A palavra “documentario”, por exemplo, guarda, sem davida, “um sabor de
poeira e de tédio”, como dizia Alberto Cavalcanti (1976: 68), mas ela ainda parece
melhor do que outras expressdes que sdo usadas para substitui-la, como “ndo-ficcdo” ou
“cinema da realidade”. Esta Ultima seria ainda mais problematica e insustentavel no
contexto que se pretende estabelecer nesta pesquisa, se considerarmos que 0 objetivo
aqui é aproximar do documentario as virtualidades que possam lhe estar relacionadas, e
retirar-lhe, justamente, a énfase retorica e vaga em uma ligacdo intrinseca com a
“realidade”. J& a idéia de “ndo-ficcdo” acaba, por um lado, perpetuando a tradicional
oposicao documentario/ficcdo e, por outro, reforcando inadvertidamente a suposicao de
que ndo existe “ficcdo” neste cinema que se pretende “ndo-ficcional”. Neste caso,
trabalhar com o negativo é trabalhar ainda segundo a primazia de um primeiro conceito
(ficcdo), invertendo-lhe os termos. Se desejdssemos pensar a relagdo entre o dominio
“ficcional” e um outro que lhe fosse “exterior” ou “antagdnico”, seria melhor pensa-la,
ndo sob a forma do negativo (“ndo-ficcdo”), mas sob a forma da questdo, da
problematizacdo, tanto do dominio da ficcdo quanto do dominio do documentério.
Como se, seguindo a sugestdo deleuziana (1988: 327), substituissemos a formula “néo-
ficcdo” pela formula “?-ficcdo”, ja que o documentario, mesmo que ndo se oponha a
ficcdo, tem, como uma de suas poténcias, colocar em questdo, em ddvida, pressupostos
e mecanismos da ficgéo.

Se ndo podemos definir o documentério de forma conclusiva, definitiva, ou
segundo uma Unica série de proposicdes e distingbes, isso ndo quer dizer que ele ndo
exista, seja como pratica especifica, seja como produto ou conjunto de obras
singularmente reconheciveis®. Neste sentido, os trabalhos de Bill Nichols s&o muito
importantes para destacar, sem “essencialismos”, essa especificidade do dominio do
documentério, ainda que procuremos nos afastar do uso que mesmo ele ainda faz da

noc¢do de representacdo, como veremos logo no inicio da primeira parte. Nichols mostra

2 As afirmacBes segundo as quais ndo existe isso que se chama documentario, ou que uma
“representagdo” autenticamente documentéria é impossivel, se apoiariam justamente, como veremos, no
pressuposto segundo o qual o documentério é uma forma de representacdo, e que, como representacdo, o
que ele supde “representar” nao é efetivamente “representado”.
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que se ndo ha limites rigidos ou claros entre ficcdo e documentario, isso nao quer dizer
gue ambos sejam a mesma coisa. Para Nichols, o documentario € “uma ficcdo como
nenhuma outra” e, por este motivo, utilizar a palavra documentario, por exemplo, nédo
significa necessariamente render-se a uma inevitavel “mistificacdo”, ou submeter-se a
uma ilusdo “ideologica”. Esta palavra acaba recobrindo, inevitavelmente, um
determinado “dominio institucional” cuja existéncia ndo depende de suposicoes,
certezas ou crencas individuais, mas de uma comunidade compartilhada de idéias. Ha,
inegavelmente, um ndcleo de questbes, técnicas e praticas que gravitam em torno da
nocdo de documentario, e que Ihe conferem uma espessura empiricamente reconhecivel.

E exatamente com esta espessura que pretendemos trabalhar aqui.



PRIMEIRA PARTE

REPRESENTACAO

E
REALIDADE



1.0DOCUMENTARIO EREPRESENTACAO

Desnaturalizandouma Evidéncia

Os discursos e as teorias sobre cinema documentario vém conhecendo, a
partir, principalmente, dos anos 1970, uma intensa reformulagdo de suas principais
questBes, conceitos e propostas, através de um debate alimentado por controvérsias,
polémicas, diversidade de pontos de vista e interdisciplinaridade. O interesse e a aten¢éo
crescentes que questdes afins ao campo de atuacdo do documentario tém despertado —
especialmente nos meios académicos, americanos ou europeus, mas também nos
brasileiros, nos altimos anos — produziram uma renovacao significativa da teorizacéo e
da critica neste dominio. Nesta renovacdo, destaca-se, certamente, o critico norte-
americano Bill Nichols que estabeleceu, de forma inegavel, uma inovadora abordagem
tedrica sobre cinema documentario, e se tornou, atualmente, uma das referéncias mais
importantes nas pesquisas sobre o assunto, principalmente depois do langamento de seu
livro Representing Reality, no inicio dos anos 1990. Varios outros nomes e producoes
tedricas — sintetizadas pelas diversas antologias lancadas sobre o tema® — também
compdem todo um novo ambiente de debate, mas o trabalho de Nichols se destaca
especialmente por ter representado uma possibilidade de desenvolvimento para uma
nova vertente de investigacdo, analise e teorizacdo para o documentario.

De inspiracdo foucaultiana, o trabalho de Nichols procurou ressaltar
semelhangas e, principalmente, diferengas existentes entre os dominios empiricamente
reconhecidos da ficcdo e do documentério, sem precisar voltar, no entanto, a uma
oposicao rigida ou estrita entre ambos. Da mesma forma, evitou, na diferenciacdo entre
documentario e ficcdo empreendida, reavivar qualquer idéia de “superioridade” moral-
ontoldgica do documentario, como a que caracterizava, por exemplo, as concep¢oes de
John Grierson, principal lider do ciclo de documentarios britanicos nos anos 1930.
Antes, Nichols procurou colocar em questdo algumas idéias prdprias a uma tendéncia de
critica que, com mais forca a partir da década de 1970, colocou em destaque o carater
ficticio de qualquer documentario. Segundo esta perspectiva, todo documentério é um

“texto”, € “uma ficcdo com tramas, personagens, situacGes e acontecimentos como

* Entre outras obras recentes, podemos citar, nos Estados Unidos: a antologia organizada por Julianne
Burton, The Social Documentary in Latin America, 1990; a de Alan Rosenthal, New Challenges for
Documentary, 1988; a de Jay Ruby, Image Ethics: The Moral and Legal Rights of Subjects in
Documentary Film and Television, 1985; o livro de Willian Guynn, com A Cinema of Nonfiction, 1990.
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qualquer outra” (NICHOLS, 1997: 149). Ou seja, um documentario € tdo construido
quanto qualquer “filme de ficcdo”. Ele € uma construgdo discursiva subjetiva,
ideoldgica, produzida por “sistemas significantes” equivalentes aos encontrados no
“cinema de ficcdo”. As suposicOes de objetividade, de neutralidade e de veracidade
documentais — que tradicionalmente estiveram relacionados, de uma forma ou de outra,
a atividade documentéria — ndo teriam, portanto, qualquer sustentacdo. O documentario
ndo estaria mais proximo da realidade que a ficcdo. Nem estaria mais proximo da
realidade que da ficgdo. Poderiamos citar, como exemplos desta tendéncia, trabalhos
como os de Brian Winston — que afirma que “o documentario tem tanto em comum com
a ficcdo, que enfatizar as suas diferencas nao s6 € dificil, como também ndo pode
legitima-lo” (WINSTON in ROSENTHAL, 1988: 33) —, ou de Jay Ruby — para quem
“todos os filmes, sejam eles rotulados ficcdo, documentério ou “de arte”, sdo criaces,
articulacGes estruturadas pelo cineasta, e ndo registros auténticos, verdadeiros e
objetivos” (RUBY in ROSENTHAL, 1988: 74-75)".

A formacdo dessa perspectiva tedrica que equiparava o documentério a
ficcdo, no entanto, ndo se deu, exclusiva e inteiramente, dentro do préprio terreno
tedrico do documentario, mas resultou de seu intercruzamento com conceitos e
elaboracdes de disciplinas de outras areas. Foram as preocupacdes da semiologia com
questdes como a significacdo, a impressdo de realidade e a narragdo no cinema,
presentes especialmente nos trabalhos de Christian Metz, que acabaram por estabelecer
que “todo filme é um filme de ficcdo”. Para Metz, toda atividade cinematografica
implicaria representacdo, por se tratar sempre de “um fato de linguagem, um discurso
produzido e controlado, de diferentes formas, por uma fonte produtora” (XAVIER,
1984: 10). Por sua vez, tudo o que é da ordem da “representacdo” é da ordem da
“ficcdo”, ja que, segundo Metz, todo filme — seja considerado “ficcional” ou
“documental” - efetuaria, necessariamente, uma “irrealizacdo” do real. Por
“irrealizacdo”, Metz entende a necessidade incontornavel de todo e qualquer filme ter
um inicio e um fim que fixam os seus limites, separando-o e distinguindo-o do mundo,
assim como todo e qualquer acontecimento “deve estar de algum modo encerrado” antes
de poder ser representado (METZ, 1977: 31-37). De acordo com esta perspectiva,

mesmo as narra¢des ou argumentacGes ditas verdadeiras, ndo-ficcionais ou documentais

* Traducdes e grifos proprios. O artigo de Winston é de 1978/79, e o de Ruby é de 1977.
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seriam marcadas pela “irrealizacdo” (1977: 35), pela “representacdo”, pois, para Metz, o
real nunca “conta histérias” ou produz significados e idéias por si préprio — sempre é
necessaria uma intervencdo humana.

Ao equiparar ficcdo e documentario como “construcbes de carater
discursivo”, no entanto, este tipo de andlise acabava ignorando, no entender de Nichols,
distingdes importantes. Nichols reconhece que o documentario compartilha certamente
muitas caracteristicas com o cinema de ficcdo. Reconhece também que dizer que o
documentério é uma “ficcdo como qualquer outra” foi importante para atacar as
concepcdes daqueles que acreditavam na oposicdo iluséria, redutora e simplista entre
ficcdo e documentario, e que, movidos por um preconceito contra a ficcdo, pretendiam
colocar o documentério em um nivel superior de relacdo com o mundo. Mas se 0
documentério é um discurso construido, uma “ficcdo”, ele é “uma ficcdo (em nada)
semelhante a qualquer outra™ (NICHOLS, 1997: 151). Nesse sentido, todo
documentario é, certamente, tdo construido quanto qualquer “ficcdo”, mas, ambos sdo
diferentemente construidos. Se o documentario é uma ficcdo, esta ficcdo guarda, no
entanto, especificidades e diferencas em relagdo as outras ficgdes. Como exemplos
dessas diferencas, Nichols cita, entre outras, as que dizem respeito as praticas
recorrentes ou as questdes de ética, estrutura, estratégias, estilos, e tudo o mais que
constitua ou caracterize o documentéario como um dominio institucional particular. A
grande contribuicdo do autor para a intensificacdo do debate tedrico mais recente sobre
documentério foi, primeiramente, este cuidado com a questdo da especificidade da
préatica, da teoria e da retérica documentarias. Além disso, a sua critica a tendéncia que
equiparava documentario e ficcdo mostrou como esta perspectiva — dominante em
certos setores — ja apresentava sinais de esgotamento, de inviabilizacdo de alternativas,
por reduzir, entre outras coisas, 0 documentario a um modelo de andlise criado para o
filme de ficcdo. Mostrou também como esta equiparacdo tedrica acabou se configurando
como um obstaculo para uma critica que procurasse dar conta das especificidades do

documentario®.

® No original, “a fiction (un)like any other”.

® Nichols ndo foi 0 Gnico, no entanto, a questionar a visdo que reduzia o documentario a uma ficcdo como
outra qualquer. E. Ann Kaplan, em seu artigo “Theories and Strategies of the Feminist Documentary” (de
1982/83), também revela inquietagcbes com esta perspectiva. Para a autora, assim como para Nichols,
documentario e ficcdo sdo diferentes, e a critica de tendéncia semioldgica se mostra inadequada, entre
outras coisas, para “explicar diferencas concretas entre os filmes (...) de forma que ficcdo e documentario
sdo vistos como essencialmente a mesma coisa”. Cf. KAPLAN in ROSENTHAL (org.), 1988: 86.
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O gesto de afirmacdo do dominio do documentario como algo especifico e
proprio ainda permanece, no entanto, em grande parte tributario do mesmo territério
tedrico que havia, anteriormente, estabelecido a tendéncia critica que se atacava.
Principalmente porque Nichols manteve praticamente intactos, sem fazer um
questionamento maior, determinados pressupostos muito fortes presentes nesta
tendéncia. Para realizar, por exemplo, a “dificil” tarefa de busca das diferencas entre
documentério e ficcdo, o autor precisou utilizar ainda, para fundamentar sua
argumentagcdo, uma das nocGes mais caras aos criticos que ele atacava: a de
representacdo. E o que podemos notar quando Nichols afirma que “os documentarios
ndo diferem das ficches por serem textos construidos, mas pelas representacfes que
fazem”” (NICHOLS, 1997: 153). Nesta afirmacdo, fica claro como a nocgdo de
representacdo é central para o projeto do autor, como ela adquire a forma de um
pressuposto sobre o qual se fundamentam as diferencas entre documentério e ficcdo que
Nichols deseja destacar — a ficcdo caberia a representacdo de uma estoria passada em
um mundo imaginado; ao documentério, a representacdo de uma argumentacdo que
procura apontar para 0 mundo histérico. O pressuposto de Nichols é o mesmo de Metz,
para quem, pode-se dizer, documentario e ficcdo ndo se diferenciam pelo fato de serem

“representagdes”®.

A diferenca é que, para Nichols, ambos se distinguem pelas
representagfes que fazem. A nocdo de representagcdo passa, desta forma, a compor a
perspectiva do autor como um pressuposto teorico: considera-se que tanto o
documentério quanto a ficcdo sdo formas de “representacdo”, ainda que diferentes. Essa
afirmacdo, no entanto, ndo é colocada em discussdo (por isso € justamente um
pressuposto), e o conceito de “representacdo” se naturaliza em sua aplicagdo indistinta
tanto ao documentario quanto a ficcdo, sem que se questionem ou que se antevejam as
implicacOes desta “naturalizacdo” na anélise empreendida.

Essa “naturalizacdo” da no¢édo de representacdo ndo €, no entanto, um trago
particular dos trabalhos de Nichols, mas uma caracteristica de vérias teorias. No ambito

da teoria do documentario, devemos entender a forte presenca desta nogdo como

Tradugdo propria.

" Tradug&o propria.

® Nichols reconcilia-se com Metz ao afirmar que “todas as representacdes distanciam a realidade e a
situam dentro de um marco que ‘irrealiza’ o real”, ou seja, que, como Metz sustentava, a representacao se
encontra em um tempo e espacgo diferentes daquilo que se representa, 0 que a torna necessariamente
diferente do real (NICHOLS, 1997: 106).
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instrumento de uma estratégia. Para a tendéncia critica que, a partir dos anos 60/70,
procurou colocar em questdo as rigidas oposicGes entre ficcdo e documentario,
equiparando-os “ontologicamente”, a nocdo de representacdo serd uma ferramenta
importante tanto para a analise da construgdo de significado no documentario, quanto
para atacar sejam as concepcOes realistas da objetividade do registro cinematografico,
sejam as técnicas do “ilusionismo”. Pelo mesmo motivo, Nichols também se vale
estrategicamente da nogédo de representacdo para questionar o “realismo documental” e
afirmar que sempre ha mediacdo entre os filmes documentarios e a realidade, ja que
estes sdo “re-presentacdes”, interpretacdes intermediadas do mundo (e ndo o préprio
mundo), que mantém com ele uma “relacdo metonimica”, do tipo “parte pelo todo” — ou
seja, um documentario s6 poderia mostrar um aspecto parcial da realidade, e ndo toda
ela. Nichols também mostra, através da nocdo de representacdo, que a suposi¢ao de um
“nexo indicativo” entre o documentario e a realidade seria, antes de tudo, uma exigéncia
de uma concepcdo tradicional do documentario, um pleito de um conjunto determinado
de praticas e retdricas, e ndo, simplesmente, um dado empirico passivel de atestacao.

Se lembrarmos da premissa fundamental que possibilitou a equiparagéo do
documentario a ficcdo, implicita nas formulagdes de Metz sobre a narracdo, veremos
que a semiologia do cinema também utilizou estrategicamente a nocdo de representacao.
Como vimos, para Metz, todos os filmes, mesmo os documentarios, sdo fic¢bes porque
séo representacOes. Para o autor, a atividade de “representacdo” marca necessariamente
qualquer obra cinematografica, ja que é incontornavel a presenca de uma subjetividade
produtora que da forma, organiza e seleciona. A realidade ndo poderia nos falar
diretamente através de algum suposto instrumento de registro neutro e objetivo, mas
apenas através das representagdes construidas por sujeitos historica e ideologicamente
determinados. S&o os cineastas que trabalham produzindo essas “representaces” e seus
significados, os quais seriam intencionalmente buscados de acordo com a possibilidade
expressiva da mediacdo de cddigos e convencgdes por si mesmos simbdlicos. Assim,
segundo esta perspectiva, todo filme é um filme de ficcdo, porque todo filme &, antes de
tudo e necessariamente, uma representacdo, ¢ a “irrealizacdo” de um real. E como
“representacfes”, tanto o “cinema de ficgdo”, quanto o “cinema documentario”, tendem
a criar “ficcOes”.

Da mesma forma, se analisarmos outras vertentes de critica & concepcao
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tedrica realista do cinema, encontraremos um uso estratégico similar da nogdo de
representacdo. Assim como Metz, outros autores franceses (como Jean-Louis Comolli,
Marcelin Pleynet, Jean Narboni e Pascal Bonitzer) procuraram evidenciar, também
através da nocédo de representacdo, a diferenca, a separacdo, entre o que é da ordem do
real (a “experiéncia”, a “percepcao”) e o que é da ordem do discurso e da ideologia (a
narracao, a mise-en-scene, a representacdo). Para essas vertentes, isto era uma forma de
atacar o idealismo da concepgdo tedrica realista do cinema, cujo principal problema
estaria no fato de que seus pontos de vista escamoteavam “a diferencga entre filme e
realidade, representacdo e real”, apenas reconfortavam “o espectador em sua relacédo
‘natural’ com o mundo, e acabavam por postular as condi¢cdes de sua visao e ideologia
como ‘espontaneas’™. Procurou-se mostrar, igualmente, que todo conjunto organizado
de signos (imagens e sons) é uma representacdo na medida em que transforma e
“manipula” aquilo que representa de acordo com intengbes subjetivas, discursivas e
ideoldgicas, apresentando, no caso do realismo, um mundo trabalhado pelo discurso e
pela ideologia como se este fosse o real. A perspectiva tedrica realista seria, para seus
diversos criticos, incapaz de ver, portanto, que “todo filme é um produto ideol6gico”
(COMOLLI, 1971: 05), e que, “o real filmico € um real mediatizado: entre 0 mundo real
e nos, ha o filme, ha a camera, ha a representacdo (MITRY in COMOLLI, 1971; 19)*.
Segundo esta perspectiva, as “teorias realistas” do cinema se equivocariam ao procurar
ver como realidade o que é representacdo, ao negar, desta forma, a representacdo como
representacdo, e ao conferir o mesmo estatuto da “realidade concreta” as imagens.
Enfatizar o carater ideoldgico, subjetivo e discursivo da atividade cinematografica em
geral é a funcéo estratégica que o uso da nocao de representa¢do vem cumprir no ataque
ao “idealismo realista”.

Mas mesmo as concepgdes realistas do cinema também podiam
eventualmente se utilizar dessa noc¢do, o que nos leva a deduzir que, se o faziam, era
possivelmente em um outro sentido, em um outro contexto. Se tomarmos, por exemplo,
os trabalhos de André Bazin — considerado um dos mais importantes tedricos “realistas”
—, vamos encontrar, com alguma frequéncia, o termo representacdo. Bazin também

considera que o cinema € uma forma de “representacdo”, mas uma forma privilegiada

% Cf. COMOLLI, 1971: 18. Technique et Ideologie I, Cahiers du Cinéma n° 229, maio/junho de 1971.
Grifo e traducao prdprios.
10°Cf. MITRY, Jean. Esthétique et Psychologie du cinéma, Il (Les Formes). Editions Universitaires, p.12.
Grifo e traducao prdprios.
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de representagdo, porque, para o0 autor, no cinema, “temos a presenca das proprias
coisas”, temos um “testemunho” sobre a existéncia delas. O cinema se diferenciaria de
outras formas de representacao (da representagdo pictorica, principalmente) porque nele
haveria uma “transferéncia da realidade do objeto” para a pelicula, sobre a qual este se
imprimiria através de um processo “objetivo” e “cientifico”. O artigo Ontologia da
imagem fotografica € significativo desta perspectiva baziniana, e de sua forma de

utilizacdo da palavra representacdo, como se pode notar no trecho seguinte:

A originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside na
sua objetividade essencial. (...) Pela primeira vez, entre o
objeto inicial e a sua representacdo nada se interpde, a ndo
ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem do
mundo exterior se forma, automaticamente, sem a
intervencdo criadora do homem. (..) A objetividade da
fotografia confere-lhe um poder de credibilidade ausente de
qualquer obra pictérica. (...) Somos obrigados a crer na
existéncia do objeto representado, literalmente re-
presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no
espaco. A fotografia se beneficia de uma transferéncia de
realidade da coisa para a sua reproducdo .

Apesar de o texto citado se referir & fotografia, suas afirmacdes podem ser
facilmente estendidas ao cinema, como efetivamente o foram*. O que podemos notar, a
principio, é que o termo representacdo parece ocupar, aqui, uma funcdo secundaria. A
intencdo de Bazin é destacar a maior objetividade da fotografia (em comparacdo com a
pintura, principalmente), como uma forma de representacdo na qual “nada se interpoe”
entre o objeto real e sua imagem-representacdo — ou seja, como uma forma “especial”
de representacdo. Ndo &, no entanto, o fato de ser uma representagdo que torna a
fotografia ou o cinema originais, especiais. O que os torna formas originais de
representacdo seria o fato de serem instrumentos de registro cujo carater de
representacéo residiria, ndo na intervencédo da escolha e da ideologia do autor/operador
da cdmera, mas no seu realismo intrinseco, nos quais a médo criadora humana estaria
“ausente”. Na fotografia, a intervencéo e a ideologia do sujeito desempenhariam, para

Bazin, um papel pouco significante, acidental ou circunstancial, apenas. A

1 Cf. BAZIN, 1991: 22. Grifos préprios.

12 Uma extensdo ao cinema das afirmacdes de Bazin sobre fotografia é 0 que se nota no seguinte resumo
de suas idéias: “a fotografia e o cinema ‘prestam homenagem ao mundo tal como ele aparece’ e pdem-nos
em presenca da prdpria coisa”. Cf. AUMONT & MARIE, 2003: 32.
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especificidade do carater de representacdo da fotografia e do cinema se manifestaria,
portanto, no fato de o objeto representado ser, literalmente, re-presentado —
apresentado novamente, como uma reproducao que guarda as mesmas caracteristicas do
objeto real — por meio de uma “transferéncia de realidade” da coisa a representacéo. Ao
contrario da representagdo pictorica, em que a “méao” do artista “mediatiza” o objeto, a
fotografia e o cinema prescindiriam desta interferéncia, e € isso que os faria, para Bazin,
formas originais, “privilegiadas” ou “especiais” de representacdo. Aqui, a nogdo de
representacdo também funciona como um pressuposto, ainda que se encontre esvaziada
do sentido de discurso e construcdo que outros autores Ihe conferiram.

Para os criticos marxistas e os semiologos franceses, no entanto, essa
obliteracdo de um aspecto importante da “representacdo” — em nome de uma Visdo
idealista da técnica de registro foto-cinematografico — torna o realismo baziniano
essencialmente problematico. E nesta posicdo que se coloca também, por exemplo,
Ismail Xavier, quando afirma que h4, no gesto de Bazin, uma operacdo de “por de lado”
a ideologia e a propria representacdo, ou seja, de desconsiderar o fato de que o cineasta
dispde de uma “linguagem” para “dizer” o mundo, e de que esta “linguagem” ndo é um

“instrumento neutro”**,

Se a questdo da representacdo parecia secundaria para a
perspectiva realista, seria necessario reconduzi-la a seu devido lugar. Trata-se, entdo, de
recolocar a representacdo em evidéncia, enfatizando os seus aspectos que teriam sido
colocados em segundo plano (o sujeito, a ideologia), para demonstrar que 0 cinema nédo
¢ uma forma privilegiada ou especial de representacdo, e que, ao contrario, ele se
encontra submetido as mesmas necessidades e condi¢des das outras formas de
representacdo. E neste sentido que a nogdo de representacio vai passar a ocupar um
lugar mais central na critica e desmistificacdo do “idealismo realista”. O conceito deixa
de lado o papel aparentemente secundario que tinha, por exemplo, na Ontologia da
imagem fotografica de Bazin, e assume a funcdo de “antidoto” ao realismo,
aprofundando, com isso, seu carater de pressuposto fundamental das teorias criticas.
Esta nova funcdo desempenhada pela nocéo de representacédo, assim como
0 novo contexto critico em que ela se insere, podem ser bem ilustrados por algumas

declarac6es de Pascal Bonitzer, em seu artigo O Grao de Real. Numa revisao da célebre

3 Cf. XAVIER, 1984: 75. A visdo de Xavier da obra de Bazin est4 em conformidade com a dos criticos
franceses do realismo. Ou, pelo menos, reflete a perspectiva de analise deste autores, nos anos 60/70, nao
havendo um questionamento maior desta perspectiva ou do uso da nogao de representacao por eles.
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polémica francesa sobre técnica cinematografica e ideologia'®, Bonitzer faz uma critica
a objecdo de Jean Mitry™ a Marcelin Pleynet: Mitry afirmava que Pleynet ndo poderia
utilizar, em relagdo ao cinema, as teses de Panofsky e Francastel sobre a perspectiva na
pintura renascentista, que inspiraram sua andlise, ja que estes autores falavam “ndo de
espaco real, mas de espaco figurativo”, falavam “de uma representacdo e ndo de um
registro objetivo” (MITRY in BONITZER, 1986: 22). A este argumento, Bonitzer
responde com indignacdo: “como se 0 registro, objetivo ou ndo, fosse suficiente para
fazer com que o espetaculo cinematografico ndo seja uma representacao!” (BONITZER,
1986: 22). Para Bonitzer, mesmo que o registro operado pela camera fosse realmente
objetivo — 0 que é muito incerto, jA& que esta é, justamente, uma das principais
controvérsias da polémica francesa —, ainda assim isso ndo deixaria de fazer do cinema
um meio de “representacdo” obrigatoriamente submetido as condigdes, as
determinac0es e as necessidades de producdo e de expressdo de todo e qualquer sistema
de representacdo (como o da pintura, por exemplo). Tais declaracBes deixam evidente
que, para refutar os argumentos realistas, é preciso estabelecer estrategicamente que o0
cinema €, de qualquer forma, uma representacdo. A discussdo sobre a objetividade da
“representacdo cinematografica” se faz as custas da naturalizacdo da propria nocdo de
representacdo como um pressuposto tedrico: como em Metz, “todo filme é uma
representacdo”. Ou seja, para se atacar as concepgdes realistas, pressupde-se que tudo
deve ser pensado como representacdo. A critica que aqui se faz a esta perspectiva ndo
deve, no entanto, ser entendida como uma forma de recuperacéo da idéia segundo a qual
0 registro cinematografico seria objetivo, mas sim como uma forma de questionar a

representacdo como um pressuposto absolutamente necessario para pensarmos o

4 Essa polémica colocou em oposico, no final dos anos 60 e inicio dos 70, os “herdeiros” dos realistas e
seus criticos. De um lado, estavam aqueles que, como Marcelin Pleynet, atacavam a idéia de que o
cinema produzia um registro objetivo ou uma representagdo supostamente privilegiada da realidade, e
afirmavam que “o aparelho cinematografico é um aparelho puramente ideoldgico. (...) A camera €
incapaz de estabelecer qualquer relagdo objetiva com o real” (BONITZER, 1986: 12). Do outro lado, se
encontravam os que, como Jean-Patrick Lebel, defendiam a idéia de que “o aparelho cinematografico é
ideologicamente neutro. Ele reproduz mecanicamente a percepcdo ocular natural. A cémera relata
objetivamente o real visado” (BONITZER, 1986: 12). Para uma discussdo mais detalhada e critica da
polémica entre as revistas francesas de cinema, ver: XAVIER, Ismail. O Discurso Cinematografico, pp.
123-138; AUMONT, Jacques. A Imagem, pp. 182-185 e pp. 216-219; BONITZER, Pascal. Le Grain de
Réel, in Decadrages, pp.11-28; LEBEL, Jean-Patrick. Cinema e Ideologia. Ed. Estampa, 1972;
COMOLLI, Jean-Louis. Technique et Ideologie, in Cahiers du Cinéma n° 229 a 240, 1971-1972;
BAUDRY, Jean-Louis. Efeitos ldeoldgicos produzidos pelo aparelho de base, in XAVIER, Ismail (org.).
A Experiéncia do Cinema, pp. 383-399.

1> Tal objeg#o se encontra no artigo “Les impasses de la Sémiologie — le mouvement de I’effet perspectif
”, publicado por Jean Mitry em Cinématographe, n° 94,
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documentario. Como veremos adiante, este pressuposto acaba nos conduzindo a
compreender as relacdes que o documentéario pode estabelecer com o real como
pautadas por um modelo de conhecimento cujo elemento principal € a representacéo.
Considerar o cinema e, especificamente, 0 documentario como uma forma
de “representacdo” cumpriu, portanto, um papel estratégico para a critica ao realismo:
evidenciar as diferencas entre o que € da ordem do real e o que é da ordem do discurso,
da representacéo, e eliminar o idealismo que pretendia apagar essas diferengas. Quando
Nichols afirma, por exemplo, que “documentarios sempre foram formas de re-
presentacdo, nunca janelas transparentes para a 'realidade™*°, ele estabelece sua filiacdo
a essa corrente tedrica e critica que, sem questionar as implicacdes que a no¢do de
representacdo comporta, ou percebé-la como um pressuposto, dela se valeu para atacar
0s “mitos realistas”. Se as idéias de Metz, Comolli ou Bonitzer muito influenciaram,
posteriormente, teorias importantes do documentério, conduzindo-as a questionar com
propriedade, como vimos, a “superioridade ontoldgica” do documentéario e o idealismo
da concepgdo realista que o cercava, elas também lhes criaram embaragos
significativos'’. Como apontou Nichols, essas idéias ndo deixaram, por exemplo, muito
espaco para pensar a especificidade do documentario ou a sua “existéncia institucional”.
Além disso, também ndo contribuiram para que se pudesse pensar 0 documentario como
alguma outra coisa que ndo uma representacdo — o que, por sinal, ndo chegou a ser um
problema para Nichols. Dificilmente se colocou sob suspeita a validade ou o interesse
do axioma segundo a qual o documentario € uma representacdo. Também ndo se
questiona se a relacdo que o documentéario estabelece com o mundo precisa ser tomada,
necessariamente, como a que existe entre uma “representacdo” e um “objeto
representado”. Ou ainda, o quanto é a prépria idéia de “representacdo” que torna
necessario discutir a relacdo do documentério com o real sob a 6tica ou o viés de uma
possibilidade de objetividade ou de “adequacdo” entre ambos — seja para afirmar tal

possibilidade, seja para nega-la.

16 Cf. NICHOLS in ROSENTHAL, 1988: 49. Traduc#o e grifo proprios.
7 Ver, por exemplo, a introducéo de Alan Rosenthal & sua coletanea sobre documentario New Challenges
for Documentary, pp.11-18, especialmente as paginas 12-13.
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Seria necessario, entdo, fazer, ndo tanto a critica das formas de
representacdo (de sua ideologia ou de seu discurso), mas a critica da representacdo
como um pressuposto tedrico, ou seja, a critica da idéia de representacdo, de seu uso, de
suas implicacbes e limites dentro da teoria do documentério. Dizer que um
documentario é uma “representacdo”, ndo significa apenas dizer que ele é uma
construcdo discursiva e subjetivamente estruturada — diferente, portanto, da propria
realidade. Essa pressuposicdo carrega consigo também a idéia problematica de que,
como representagdo, o documentario “substitui” alguma coisa (a realidade?),
“presentifica-a”, ocupando seu lugar 14 onde ela ndo mais se encontra. A idéia de
“substituicdo” (alguma coisa que ocupa o lugar de outra'®) estd implicita na idéia de
representacdo. E o que se supde, por exemplo, quando consideramos que uma fotografia
“representa” uma pessoa, ou que uma palavra “representa” uma determinada idéia ou
acao. Toda representacao supde, além de um sujeito que a “constréi”, um objeto por ela
representado, um modelo que ela busca “copiar” — a idéia de coOpia esta, assim,
assimilada a idéia de representacdo.

Nichols nos déa trés significados que se aproximam de tal conceituacdo de
representacdo. O primeiro — que ele considera o de uso mais generalizado na critica
cinematogréfica — se relaciona com as nog¢des de similitude, reproducéo, cdpia e modelo
— a “representacdo em si”, como ele diz (1997: 154). Mas o verbo representar também
pode ser usado quando se fala em “representar politicamente um grupo ou classe
substituindo-o ou atuando em seu nome” (1997: 154). Em um terceiro sentido,
representar significa “expor um fato, etc, ante outro ou outros através do discurso; (...)
uma declaracdo ou narragcdo que procura transmitir uma idéia ou impressao de forma
concreta (...) com objetivo de influir na acdo ou na opinido” (1997: 154). Neste caso,
Nichols ressalta que representar “tem mais a ver com a retorica, a persuasao e a
argumentacdo do que com a similitude ou a reproducdo” (1997: 154), mostrando que a
idéia de representacdo ndo esta necessariamente ligada a de semelhanca. Nichols afirma
ainda que “o documentario nos oferece representacbes ou similitudes fotograficas e

auditivas do mundo” (1997: 154). Podemos considerar “o mundo”, neste caso, como 0

18 \er, por exemplo, sobre essa questdo, o verbete “representacéo” de Leonor Arfuch in ALTAMIRANO,
2002: 206.
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objeto da representacdo documental. Confirmando o sentido de “substituicdo” implicito
no termo representacdo, Nichols também afirma que “o documentario representa 0s
pontos de vista de individuos, grupos ou entes, que vdo de um realizador solitario como
Flaherty, ao governo de um Estado, passando pela rede CBS” (1997: 154)'°, todos
“sujeitos” da representacdo de “objetos” a que ele chama “pontos de vista”.

Esta idéia de substituicdo, ou de referéncia, implicita no conceito de
representacdo também é destacada por Jacques Aumont. O autor define representacao
como “um processo pelo qual institui-se um representante que, em certo contexto
limitado, tomara o lugar do que representa” (AUMONT, 1993: 103). Como ilustracéo,
Aumont cita o trabalho de um ator que “representa” um personagem em uma peca: 0
ator ndo €, evidentemente, o personagem que ele representa, mas dentro de um contexto
dado (o palco teatral, a duracdo da peca), podemos considerar que este ator “faz-me ver
e compreender acOes e estados de alma relativos a uma pessoa imaginaria” (AUMONT,
1993: 103). Trata-se de permitir ao espectador “ver ‘por delegacdo’ uma realidade
ausente, que lhe é oferecida sob a forma de um substituto” (1993: 105). A definigéo de
Aumont ja coloca em questdo as dificuldades, os “limites”, da representacdo: o contexto
restrito em que alguma coisa pode representar outra, 0 Seu grau inevitavel de
convencionalidade (o ator ndo é, “evidentemente”, o personagem que ele representa) e a
auséncia de “semelhancga” absoluta.

Para Aumont, um dos problemas centrais da nogdo de representacdo &,
justamente, saber em que medida ela visa ser confundida com o que representa. E,
também, saber o quanto hd de arbitrario e o quanto hd de motivado em uma
representacdo (1993: 103-105). Para a analise empreendida aqui, ndo parece importar
muito saber se a representacdo é motivada ou convencional, mas saber que a idéia de
representacdo supde implicitamente a existéncia de um sujeito e um objeto previamente
dados. No entanto, a questdo da motivacao ou da convencionalidade da representacédo s
parece possivel devido, justamente, a suposicdo da existéncia de um objeto para a
representacdo. O que estd em questdo quando se pensa se a representacdo €
convencional ou motivada € a natureza de sua relacdo com o objeto. O que esta em
questdo é a avaliacdo da adequacdo entre a representacdo e o que ela supostamente

representa. Ou seja, € sob que aspectos que se pode considerar a legitimidade e a

19 Traducdes e grifos proprios.
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“veracidade” da representacdo em relacdo a um objeto proposto, tomado, de alguma
forma, como modelo. O problema € que a avaliacdo da adequacgdo entre objeto e
representacdo acaba conduzindo, especialmente na teoria do documentério, a inevitavel
constatacdo da “inadequacg@o” da representacdo, da necessidade do espectador aceitar
sua arbitrariedade, seu “contexto limitado”, sua “insuficiéncia” frente ao objeto.

Essa €, justamente, uma das questdes principais da “critica da
representacdo” realizada pelo modernismo: avaliar a representacdo pela perspectiva de
sua convencionalidade, de sua “deficiéncia” fundamental em relagdo aquilo que ela
supostamente pretende representar, substituir. Desde, pelo menos, os cachimbos de
Magritte (o desenho de um cachimbo ndo é um cachimbo), que a identidade entre a
representacdo e seu objeto vinha sendo questionada pela pintura moderna, fazendo da
evidéncia de que a representacdo ndo é o objeto, a razdo da propria pintura, da prépria
“representacdo”. Segundo Pascal Bonitzer, haveria “uma duplicidade intrinseca a
representacdo, que o classicismo se esforcou para reduzir, e que é o sintoma da
modernidade” (BONITZER, 1986: 69):

E que a representacdo opera sempre em uma dupla direcéo
contraditoria: em direcdo a coisa, pelo viés da semelhanca, e
em direcdo a sua auséncia, pela miragem, o falso prestigio
que ela constitui. Ela coloca, assim, o espectador frente a
seu desejo — de que haja alguma coisa em vez de nada — s6
para lhe demonstrar que é simultaneamente que “alguma
coisa” e “nada” sdo dados, na emergéncia escandalosa do
simulacro. E sobra para o espectador se virar com as
liberdades que o simulacro toma, quando este deixa de se
comportar como um reflexo obediente?®.

O que Bonitzer coloca, com estas afirmacGes, € que a representacdo é
“problemaética”, ja que ela esta sempre entre uma “sugestdo convencionada” do objeto, a
fabricacdo de uma semelhanca, e a insuficiéncia desta semelhanca em relacdo as
maultiplas caracteristicas do préprio objeto. Por mais semelhante que seja, o cachimbo
pintado por Magritte continua ndo sendo um cachimbo porque, como diz o pintor, “ndo
se pode enché-lo”. O “objeto” s6 poderia ser representado segundo determinadas

convencbes e as custas de sua “integridade”, de sua propria materialidade ou

20 Cf. BONITZER, 1986: 69. Tradugao propria.
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“realidade”. Como afirma Gombrich, “é tdo complexa a informacdo que nos chega do
mundo visivel, que nenhum quadro pintado podera abrangé-la toda” (GOMBRICH,
1986: 79). Como consequéncia, toda representacdo apresentard sempre de forma
“trucada” a realidade. Para Jacques Aumont, “no proprio processo da representacdo, a
instituicdo de um substituto, ha muito de arbitrario que se baseia na existéncia de
convencoes socializadas” (AUMONT, 1993: 103). Ja segundo um autor mais radical,
como Nelson Goodman — para quem qualquer signo (uma imagem, uma palavra) pode
“representar” qualquer objeto, se assim se decidir, sendo dispensavel, portanto, a
semelhanca entre o objeto e aquilo que o representa (AUMONT, 1993: 104) —, essa
arbitrariedade € inevitavel, e estd igualmente presente em qualquer “sistema de
representacdo”, mesmo os que utilizam formas “altamente semelhantes”, como o
cinema e a fotografia. No ambito das artes plasticas, a eventual aceitacdo desta visao
estd fundada no reconhecimento (muito difundido pela modernidade) de que a
representacdo pictdrica tem um amplo carater simbolico, o qual ultrapassa a necessidade
da semelhanca absoluta ou da exatiddo (desde a Antigiidade, duas conchas podem
“simbolizar” dois olhos na auséncia destes?), e acolhe muito bem a convencionalidade
ou a arbitrariedade de suas matérias de expressao.

No campo da teoria do documentario, este reconhecimento se deu em meio
a dificuldades maiores, em razéo da forca que sempre tiveram as suposi¢fes de uma
adequacdo direta e verdadeira entre 0 documentario e seu suposto objeto, a realidade,
ndo apenas junto ao senso comum (e as reverberacdes das concepcdes realistas), mas
também junto a grande parte da tradi¢do da pratica documentaria. Em funcédo disso, a
“inadequacdo da representacdo” documentéria do mundo sé adquiriu o carater de uma
“evidéncia” a medida que, como vimos, diversas abordagens criticas afirmaram que o
documentario é muito menos uma “porcdo da realidade” do que uma imagem
construida, e que o cinema nao é um “instrumento fiel de reproducdo do real”. As
reflexdes de Nichols, por exemplo, sobre as convencbes do realismo documentario
apontam para os “limites” de toda representacdo, para 0 que “ndo se pode representar”,
para tudo aquilo que faz da representacdo documental uma representacdo “inadequada”,
“problemética”, tanto em relacdo a seu “objeto”, quanto a seu “sujeito” e a seu

“espectador”:

21 Cf. 0 exemplo citado por Gombrich em 1986: 97.
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Como pode uma representacdo ser adequada aquilo que
representa? Como se pode representar em um filme a luta
do sindicato Solidariedade, em especial quando o realizador
ndo pode viajar a Polonia (tema de Far from Poland)?
Como pode o espectador tomar consciéncia deste problema
de modo que nenhum mito sobre a capacidade de
conhecimento do mundo, sobre o poder do logos, nenhuma
repressdo do invisivel e do que ndo se pode representar
oculte a magnitude daquilo que “todo realizador sabe”: que
toda representacdo, por mais imbuida que esteja de
significado documental, continua sendo uma fabricagio? E
inevitavel que as pessoas representadas em um filme que
coloca um problema semelhante ndo possam ser assimiladas
pelas convencdes do realismo.?

Estas afirmagdes deixam claro como se procurou reconhecer que o realismo
documentério e suas convengdes ndo sdo capazes de reproduzir nenhuma realidade
“fielmente”, ou seja, sem utilizar artificios e fabricagcdes. Nichols levanta uma série de
“problemas praticos” que revelam a “inadequacdo” fundamental de toda representacéo:
a existéncia de determinadas caracteristicas do “objeto” que sdo da ordem do nao-
representével, do invisivel (do virtual, talvez, como veremos); a possibilidade limitada
de controle e acdo por parte do realizador (que ndo pode “viajar a Polonia”, habitat de
seu tema) e a sua consciéncia sobre as condi¢des “epistemoldgicas” de seu trabalho
(“todo realizador sabe que toda representacdo é uma fabricacdo”); as expectativas e o
saber do espectador em relacdo a “representacdo” que lhe é oferecida. Todos estes
fatores tornariam a “representacdo documentaria” essencialmente “problematica”,
“inadequada”. A estes problemas também se poderiam juntar outros, igualmente
especificos da pratica do documentério, como 0s que dizem respeito aos efeitos da
presenca/interferéncia da cdmera sobre o que é filmado, aos diversos acordos que
devem ser feitos para permitir a filmagem, as maneiras de se posicionar, de iluminar, de
enquadrar, ou até mesmo, ao que deve ser filmado ou ndo (WINSTON in
ROSENTHAL, 1988: 21). Tudo isto levantou o questionamento, tanto de setores da
teoria quanto da pratica do documentério, das suposicdes e dos condicionamentos que
antes eram tomados como “ndo-problematicos” pelo realismo documental. Cineastas

como Jean Rouch se preocuparam com as dificuldades intrinsecas da filmagem

22 Cf. NICHOLS,1997: 94. Traduc#o e grifos proprios.
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documental no que diz respeito a questdes como a da influéncia do “observador” sobre
0 “observado”. Da mesma forma, criticos como Brian Winston, especialmente em seu
artigo Documentary: | Think we“re in Trouble, apontaram como o fato de a realidade ser
selecionada e alterada pela presenca do cineasta e pelas necessidades técnicas dos
equipamentos inviabilizaria a suposicao realista de um acesso direto e ndo intermediado

ao real. E o que podemos notar no seguinte trecho do artigo citado:

O trabalho crucial de moldagem do filme em uma forma
culturalmente satisfatéria — a necessidade de ignorar a
sequéncia do material bruto, de articular cortes, de construir
climax, de remover ou adicionar sons, comentario e masica,
legendas — levanta mais questdes sobre o quanto de “real”
sobra quando o processo de “dramatizacdo” se completa.”®

Aqui, as particularidades do processo de transformacdo do material
registrado em filme sdo tomadas como evidéncia dos problemas da representagcdo no
documentério, da impossibilidade de qualquer adequacéo definitiva e suficiente entre a
“representacdo” e seu “objeto”. Esta critica enfatiza a necessaria interferéncia de um
sujeito-realizador para resolver questdes como a da selecdo, por exemplo, das imagens
de arquivo ou dos testemunhos que serdo usados para criar a “forma culturalmente
satisfatoria” de que fala Winston. A subjetividade e a arbitrariedade presentes nessas
escolhas e interferéncias tornariam sempre suspeita qualquer pretensao de autenticidade
ou de neutralidade, assim como qualquer tentativa de instituir evidéncias de mundo
através de artificios realistas.

Apesar da inegavel legitimidade destas alegaces, a critica da representacédo
documentéria criou uma grande dificuldade de se avaliar positivamente a pratica
documentéria, sem que se retornasse a uma concepcdo realista, que poderia ser
compreendida como mais ingénua ou romantica. Essa dificuldade, no entanto, ndo pode
ser tanto fruto das particularidades da pratica documentaria ou da técnica
cinematogréfica, quanto parece. Ao contrario, ela decorre, muito mais, das suposicoes e
expectativas socialmente estabelecidas (o documentario deve “representar o real”) e das
elaboracdes e conceitos usados por determinadas teorias e analises (“o documentério é
uma representacao”).

Poderiamos ver um exemplo concreto destas dificuldades em um tipo de

2 Cf. WINSTON in ROSENTHAL (org.), 1988: 22. Traducéo propria.
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critica que se concentrou em apontar a “manipulacao” existente no documentario, em
particular, e no cinema, em geral. Esta “critica da manipulacdo” se ocupava de relatar
casos em que, ou o documentario utilizava as particularidades de sua técnica para,
propositadamente ou ndo, “distorcer a realidade”, ou ele se mostrava “tecnicamente”
incapaz de representa-la, por mais honestamente que tentasse. Eventualmente, também
procurava mostrar como 0 cinema podia cometer “equivocos” ao abordar periodos
histéricos mais distantes, ou como ele podia produzir estere6tipos ao “representar”
culturas desconhecidas ou “exoticas”. Sdo inUmeras as analises existentes sobre “filmes
de propaganda” de diferentes nacionalidades (americanos, ingleses, alemaes, russos,
brasileiros), que cumpririam determinados papéis ideoldgicos e persuasivos em suas
“representacfes da realidade”. Esta critica da manipulagdo se fez possivel,
primeiramente, porque acreditava que os documentérios poderiam ser tomados, se ndo
como meios puramente objetivos de “representacdo da realidade”, mas como evidéncias
que permitiriam acesso a compreensao das “ideologias que os fabricavam”. Da mesma
forma, essas “ideologias” precisavam ser compreendidas como sujeitos ativos e
eficazes, dotados de uma total onipoténcia para produzir qualquer efeito desejado e para
controlar emocdes e desejos do espectador.

Mas o que fundamenta mais fortemente este tipo de critica é a pressuposi¢do
disseminada de que o documentério é uma forma de representacdo que, alem de ser
“manipulado” por um sujeito-ideologia onipotente em seu discurso, também tem um
objeto previamente determinado na realidade. A nocdo de representacédo, aplicada ao
documentario, nos induz a nocdo de manipulacdo, jA& que a primeira supde,
necessariamente, a existéncia de um “objeto da representacdo”, fixamente determinado
- no fundo, tdo “representavel” quanto “manipulavel”. Como vimos, nao se pode falar
em representacdo sem entender que alguma coisa é representada, ou seja, sem atribuir a
representacdo um “objeto”. Designar um objeto para a representacdo, por sua vez,
implica em considera-la passivel de um julgamento de sua adequagdo ou coeréncia em
relacdo ao objeto suposto — especialmente quando se considera que este € um objeto
inteiramente “real”, sem virtualidades. Desta forma, € porque a no¢do de representacao
supde, implicitamente, um objeto, um modelo (um real que se sup8e previamente dado
por inteiro), € que se pode falar na sua “inadequacdo”. O “objeto” da representacdo

funcionaria como esse modelo ao qual a representagéo deve ser comparada. A suposi¢ao
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da existéncia deste objeto-modelo é, portanto, uma consequéncia — e paradoxalmente,
ao mesmo tempo, uma causa — da suposicdo de que o documentario é uma
representacéo.

Um primeiro problema da critica da manipulacdo estaria, entdo, na
“designacdo” de um objeto-modelo para a representacdo. Mas, além disso, estaria
também, e principalmente, na suposicdo de que este objeto é alguma coisa pronta,
previamente dada, dotada de uma identidade univoca. Alguma coisa que guarda uma
semelhanca irrevogavel consigo mesma, e que a representacdo-copia deve espelhar.
Quando Nichols nos diz, por exemplo, que “o documentario representa os pontos de
vista de individuos”, ele pressupde que existam, previa e independentemente, “pontos
de vista” a serem representados. Como se estes pontos de vista formassem uma imagem
que ja existe e que vai ser revelada pelo documentarista, como a imagem que surge ao
montarmos um quebra-cabeca. A imagem ja estaria la antes que se comece o trabalho,
desordenada e espalhada em varios fragmentos, mas ja totalmente definida. E essa
concepcao, que vé a realidade como a imagem previamente existente de um quebra-
cabeca, que sustenta tanto a nocdo de representacdo, quanto a de manipulagdo. Nao se
coloca em questdo se os “pontos de vista” s6 ganham “existéncia” no processo de sua
producdo (seja esta considerada ou ndo uma representacdo), nem se aquilo a que
chamamos, usualmente, “realidade” é mesmo um “objeto” tdo concreto, como uma
imagem em um quebra-cabega, cuja Unica dimenséo € a sua materialidade. Esta é uma
forma eminentemente retrospectiva de pensar: ap6s a conclusdo da fatura da
“representacdo”, € possivel apontar aquilo que nela aparece concretamente como sendo
0 objeto visado desde o inicio. Mas esse ndo é exatamente 0 caso, mesmo quando se
trata de fatos ou personagens histéricos. Pois, ainda que, a principio, se possa dizer que
os fatos e personagens histéricos preexistem a suas “representacdes” e sao
independentes delas, a historia s6 pode ser “representada” por meio de narrativas e
argumentacdes, que, estas sim, ndo preexistem a sua propria organizacao audiovisual.

E justamente em razdo disto que se tem dito, por sinal, que o cinema
(inclusive sob sua forma “documentéria”) manipula a histéria e o conhecimento

cientifico®®. Sustenta-se que, muitas vezes, as argumentaces ou narrativas

% Sidney Ferreira Leite, legitimo representante de uma ainda sobrevivente critica da manipulagéo,
declara, por exemplo, que “os filmes, na maioria das vezes, sdo péssimos professores de Historia”, ou
ainda, a respeito dos “filmes de dinossauros”, que “o cinema do século XX (...) descreveu a historia
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desenvolvidas pelos documentaristas ndo respeitam a “verdade historica”, baseiam-se
em esteredtipos ou produzem distor¢des em funcdo de interesses politico-ideol6gicos ou
de “pura desinformacdo”. Este € o tipo tradicional de afirmacdo que caracteriza a critica
da manipulacdo, e que Ihe coloca um segundo problema: a determinagéo interessada de
um critério externo de julgamento da veracidade da “representacdo”, a partir do qual se
poderia determinar a existéncia ou ndo de “manipulacbes”. Geralmente, a objecdo que
os criticos da manipulacdo e os historiadores fazem aos “documentarios historicos”
pode ser explicada pelo fato de os historiadores ndo reconhecerem, nestes filmes, suas
proprias elaboragbes e conclusGes. Quando as reconhecem, podem, eventualmente,
enaltecer a “fidelidade historica” do filme, mas apenas porque, nestes casos, a
“representacdo” se submete ao “objeto” e & imagem pressupostos e, principalmente, ao
modelo de verdade e ao critério de julgamento estabelecidos pelo critico. Desta forma,
considera-se, de uma sO vez, que o documentario faz “representacbes do mundo
historico” (sendo este seu “objeto”), e privilegia-se um critério ou modelo de
julgamento particular, considerando-o superior e definitivo frente a outros possiveis:
neste caso, o saber estabelecido pelos historiadores, a Historia, compreendida como
“disciplina académica institucionalizada”. Em outras palavras, supde-se que o
documentario deve ter o mesmo “objeto” da representacdo da historia realizada pelos
historiadores. Deve, portanto, conduzir, igualmente, as mesmas conclusdes que
obtiveram os historiadores. Isso nos mostra como a prépria nocdo de adequacdo, de
verdade histdrica, é, nestes casos, uma nocdo “exterior”, como ela depende da
determinacdo de um saber, que ndo pertence ao proprio campo da expressdo
audiovisual, e como a critica da manipulagdo depende deste saber exterior.

A maior dificuldade em que cai este tipo de critica é, entdo, o
estabelecimento de um critério de julgamento exterior universalmente valido, que deve
servir como instrumento para “medir” a adequacio do objeto a representacdo. E normal
que os historiadores usem a Historia como este critério, supondo, é claro, que a Historia,
ou qualquer outra area de conhecimento, seja alguma coisa tdo uniforme a ponto de ser
desprovida de conflitos e desacordos internos. Supondo, igualmente, que a recep¢édo e a
interpretacdo das “mensagens” que os filmes nos trazem também ndo mude

historicamente. Mas, se nem mesmo 0 “conhecimento cientifico” estabelecido por uma

desses animais sem levar em consideracéo o que a Ciéncia dizia e comprovava” (LEITE, 2003: 75).
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mesma disciplina é univoco, o que se pode dizer do conjunto do conhecimento humano
e das perspectivas de interpretacdo possiveis? Da mesma forma, € muito comum que 0s
documentaristas, desejosos de se aproveitarem do respaldo da autoridade socialmente
reconhecida dos historiadores, tentem se apropriar do discurso destes Ultimos para
conferirem “veracidade histdrica” a seus filmes e a seus proprios discursos. N&o sera,
entdo, a critica da manipulacdo a decorréncia desejavel de um acordo tacito entre
aqueles que desejam “representar a realidade”, mas, como diz Nichols, sabem que toda
representacdo é uma fabricacdo — e precisam, portanto, de legitimacdo —, e aqueles que
detém a autoridade sobre um saber estabelecido, mas sabem que o reconhecimento desta
autoridade € sempre conflituoso e provisorio — e precisam garanti-lo, ampliando seu
controle e sua influéncia sobre quantas areas da atividade humana for possivel?

A critica da representacdo conduz, inevitavelmente, a conclusdo niveladora
da onipresenca da manipulacdo. Isso porque, dada a multiplicidade de perspectivas
possiveis para a avaliacdo de uma representacdo qualquer, facilmente podemos ser
conduzidos a constatagdo da presenca de algum tipo de manipulagdo em qualquer filme.
Radicalmente falando, de algum ponto de vista deve ser possivel detectar
“manipulacdes” em todo filme. A pergunta, totalmente retérica por sinal, “o cinema
manipula a realidade?”, entdo, é praticamente impossivel ndo responder “sim”, por, pelo
menos, duas razdes. Primeiro, porque, quando se faz tal pergunta, se supde
implicitamente que a “realidade” é o “objeto” do cinema. E como objeto, a realidade
ndo pode ser “representada” sem que haja artificios, arbitrariedades, manipulagdes.
Segundo, porque ndo ha como estabelecer “o que € a realidade” a partir de um critério
de julgamento Unico e segundo o qual se ateste, definitivamente, a adequacdo ou a
inadequacdo da sua “representacdo”. Assim, sempre haverd algum critério externo, um
momento histérico, uma ideologia segundo 0s quais a representacdo é inadequada,
manipulada, deixando como conclusdo que toda representacdo empreende, de alguma
forma, uma “manipulacdo da realidade”, uma manipulacdo de seu objeto. Que cinema
politico, por exemplo, poderia escapar do rotulo de “propaganda”, se sempre havera
uma perspectiva ideoldgica antagbnica pronta a apontar-lhe as distor¢bes e
manipulacdes da realidade? O que dizer ainda das possibilidades de “representacdo” de
uma cultura ou de uma raca? O que poderia ser considerado uma imagem positiva de

uma cultura para um grupo, em um momento histérico, pode ndo sé-lo para outro, em
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outra epoca, porque este julgamento envolve “a natureza relativa da moralidade”
(STAM, 2003: 304).

O maior impasse da critica da manipulacdo estd no fato de que seu horizonte
final tende a ser esse “valor relativo” de toda manipulacdo, associado a uma crenga na
“realidade do objeto” equiparavel aquela das concepcdes realistas do cinema®. Por
valor relativo da manipulacdo, deve-se entender a necessidade de designacdo de um
critério somente relativo a que se pode determinar a manipulacdo de determinada
representacdo. Ao mesmo tempo, esta designacdo nunca deve ser evidenciada por
aquele que a empreende, ja que o critério estabelecido ndo pode aparecer como tal,
como um entre muitos possiveis: ele deve se “confundir” com a prépria realidade. Ou
seja, para quem julga a manipulacéo presente nos filmes, o critério-modelo de verdade
ndo pode ser identificado como um critério apenas. Ele deve ser considerado inerente a
propria realidade do objeto, dai a necessidade de uma crenca profunda na sua
“realidade”. A critica da manipulacdo continua, portanto, a supor, tal como os realistas,
mais que uma possibilidade de espelhamento entre “a realidade e a sua representacdo”, a
existéncia de uma “realidade-objeto” previamente fixada, ou ndo seria possivel apontar
erros e distorcBes nas representacbes. A diferenca € que, para 0s criticos da
manipulacdo, as concepgdes realistas acreditavam na transparéncia da representacédo
cinematogréfica em sua relacdo com o mundo, enquanto que as concepgles criticas
consideravam essa relagdo como alguma coisa eminentemente “problematica”, “opaca”,
dai a necessidade de apontar as manipulacdes. Mas ambos continuam a supor a
realidade como alguma coisa preexistente e como modelo para a “representacdo”.

E, justamente, a nogdo de representacdo que aproxima, apesar de todo o
aparente antagonismo, as concepc¢des realistas e seus criticos, uma vez que ambos a
pressupde — seja para afirmar um nexo direto entre a representacdo e seu objeto, seja
para nega-lo. De alguma forma, a preocupacdo dos que criticavam o realismo era
“resguardar” o objeto, a realidade, atuando onde o idealismo realista tinha falhado: a

identificacdo da intervencdo causada pela subjetividade e pela ideologia, pelos recortes

%> Robert Stam afirma, a respeito da critica da representacdo de esteredtipos culturais, étnicos ou raciais
no cinema, que ha, por parte desta critica, uma obsessdo pelo “realismo”, uma crenca fundamental na
“realidade”, que tende a reduzir tudo a “erros” e “distor¢fes”, “como se a ‘verdade’ de uma comunidade
fosse ndo problematica, transparente e facilmente acessivel, e como se as ‘mentiras’ sobre ela pudessem
ser facilmente desmascaradas” (STAM, 2003: 303). Se considerarmos este ponto de vista, podemos ver
que o problema ndo esta apenas nas “representaces”, mas também nos critérios que se escolhe para

julgé-las.
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e pontos de vista do sujeito sobre o mundo representado. O alvo desta critica ndo &,
portanto, o realismo, a possibilidade da representacdo do real, mas a representacao, sua
inadequacdo fundamental para refleti-lo, e os perigos de sua forma degenerada, a
manipulacdo. Sob este ponto de vista, a critica ao realismo seria apenas uma versao
mais sofisticada e menos “ingénua” do realismo, ja que, em ambos 0s casos, 0 que esta
em questdo é a representacdo (problematizada ou nao) da realidade. Para a critica da
manipulagdo, no entanto, se apresenta um problema a mais: tornar compativeis 0s niveis
de incredulidade do espectador as “manipulaces” aceitaveis segundo o critério de

julgamento que se adota, e segundo aquilo que passa a ser considerado como “a
realidade”. Ou seja, tanto as ditas “representacdes da realidade” (os documentarios),
quanto o julgamento da adequacdo destas representagdes (as criticas), devem conjurar
ou cooptar a incredulidade do espectador disseminada pela variedade de perspectivas,
experiéncias, referéncias individuais, e pela historicidade da recepcdo e das

interpretacdes.



3.0 REPRESENTACAO, MANIPULACAO, SIMULACAO

S6 um realista radical pode, assim, ser um critico perspicaz da
representacdo, da manipulacdo. Tanto que mesmo André Bazin ja “problematizava a
representacdo documentaria” quando declarou que, em um documentério de aventura e
exploragcdo como O Continente dos Deuses, 0s realizadores “procuram constantemente
fazer com que esquecamos a presenca da equipe de cinegrafistas e nos apresentam como
sinceras e naturais, situaces que ndo poderiam sé-l10”(BAZIN, 1991: 44-45). Bazin se

referia a0 problema que surgia ao se pretender mostrar, em primeiro plano, “um
selvagem cortador de cabecas”: o fato deste n&o ter cortado a cabeca do operador,
implicaria obrigatoriamente que o individuo ndo era um “selvagem” (1991: 45). Como
definir essas declaragbes de Bazin? Como as de um realista ou de um critico da

representacdo? E claro que o que estd efetivamente em questdo, aqui, ndo é “re-
classificar” autores, mas pensar que o realismo e a sua critica estdo juntos, de forma
quase indissociavel. Talvez nunca tivesse havido qualquer forma de pensamento realista
sem uma critica que o nutrisse e regulasse “de dentro”. O pressuposto da representacao,
por exemplo, é afim as teorias realistas e aos seus criticos, e essa afinidade acaba
formando também um campo comum de questdes, problemas e limites tedricos. Pensar
0 documentario como representacao implica, de saida, considerar apenas um niumero
determinado de questdes, em detrimento de outras, e uma perspectiva particular
intimamente ligada aos conceitos adotados. Produz-se, assim, uma “impoténcia” para
pensar, de uma outra forma, o documentario — impoténcia de que o préprio pensamento
ndo da conta, ou seja, que ele mesmo, tal como se estrutura, é incapaz de pensar.

A questdo da “referéncia histérica” no documentario, por exemplo, se
tornou um ponto central para muitas teorias (seja para afirmar a sua possibilidade, seja
para nega-la) porque, como vimos, estas se utilizaram estruturalmente da nogdo de
representacdo. Essa nogdo é estrategicamente interessante se o que se coloca em pauta é
a relacdo de uma forma de expressdo audiovisual (o cinema) com um objeto
determinado (0 mundo histdrico, a realidade). Ao mesmo tempo, se a nocdo de
representacdo é tdo cara a varias teorias, é porque ela é adequada a questbes muito
visadas, como a da referéncia histérica — seja para negar a objetividade ou a veracidade
desta referéncia, seja para afirma-las. O que a utilizacdo da nocao de representacdo na

teoria do documentario nos sugere, afinal, € que o discurso sobre o documentario —
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mesmo quando pensamos em uma abordagem complexa, criteriosa e inovadora como a
de Bill Nichols — ainda tem, em geral, precisado passar por pressupostos gque criam
muitas dificuldades, como os de realidade e representacdo. Nogdes como “realidade” e
“representacdo” estdo extremamente desgastadas por um uso que as banaliza e reduz,
simplificando conclusdes e tomadas de posicdo. Tais nog¢des implicam, também,
diversos problemas e aporias porgue nao sdo colocadas em questdo no que diz respeito,
justamente, a seu carater de pressupostos tedricos. Geralmente, ndo se reflete sobre o
que implica utilizar tais termos, nem a que consideracfes ou conclusdes se pode chegar
através deles. Tambeém ndo se costuma questionar se estas conclusdes s6 sao possiveis
devido aos pressupostos usados, nem se os limites ou dificuldades de determinado
pensamento ndo séo decorréncias do uso dessas mesmas pressuposi¢des esquecidas. As
dificuldades da “critica da manipula¢do”, como vimos, surgem, em grande parte, do uso
da nocdo de representacdo ou da pressuposicdo de que o documentario € uma
representacgéo.

A objecdo aqui levantada ndo se dirige, no entanto, ao fato de haver
pressupostos em determinado discurso ou pensamento — o que é perfeitamente aceitavel
em qualquer elaboracdo analitica, tedrica ou filoséfica, digamos. A objecéo se dirige as
caracteristicas particulares de determinados pressupostos, as implicacdes e
conseqliéncias que o uso destes pressupostos especificos estabelece, e igualmente a
impoténcia de reflexdo que eles determinam. O problema é que um pressuposto permite
pensar uma questdo em determinada direcdo, mas impede de pensa-la em outras. As
teorias do documentario comportam, tradicionalmente, uma série de pressupostos e
“mitos” ligados a algumas nogOes que o impedem de sair dos limites de uma
estruturacdo tedrica cujas feicbes se encontram intimamente condicionadas pelos
préprios pressupostos. Um destes pressupostos € o0 que considera, como vimos, que 0
documentério é uma “representacdao”. Trata-se, neste caso, de um pressuposto porque
toma-se como universalmente conhecido o que quer dizer representacdo. Ndo que
faltem conceitos e defini¢des, ou que se julgue que apenas poucas pessoas sabem o que
este termo significa. Mas, a partir do momento em que se tomam esses conceitos e
definicbes como autdnomos, independentes e constantes dentro de um dominio
estabelecido de saber, passa a ser prescindivel dizer o que se pressupde com 0S

conceitos pressupostos. Considerar o documentario como uma representacdo ganha,
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entdo, a dimensdo de um *“fato”, de alguma coisa por todos admitida, definitivamente
assentada como um ponto de partida “naturalizado”. Um solo, que ndo precisa mais ser
colocado em questao.

N&o se cogita, no entanto, que o uso de determinado conceito pode ter
servido, como vimos, a uma estratégia — atacar as suposi¢fes segundo as quais 0
documentario forneceria um acesso objetivo a realidade, por exemplo —, ndo sendo, de
forma alguma, fruto de uma necessidade incontorndvel. Também néo se tem suspeitado
que considerar o documentario uma representacdo pode ter criado “obstaculos
epistemoldgicos” e consequéncias tedricas — como, por exemplo, a centralidade da
questdo da “referéncia ao real”, do “realismo histérico”, como mencionado acima. N&o
que ndo seja legitimo ou viavel pensar o documentério como representacdo. A critica da
representacdo desenvolveu um importante trabalho neste sentido, e pode, como vimos,
questionar os “mitos realistas” do cinema atraves da no¢do de representacdo. Esta critica
se dirigia ao idealismo e a ideologia da teoria realista, as suas insuficiéncias, limites,
impossibilidades, e as convenc@es e eventuais “inadequacbes” do sistema dominante de
representacdo. Mas ela ndo se ocupou de uma reflexdo sobre a propria idéia de
representacdo, nem se preocupou com as conseqiéncias de toma-la como um
pressuposto. Em grande parte, esta critica permaneceu ainda dentro dos limites
tradicionais das possibilidades de consideragdo do documentério, j& de certa forma
estabelecidas pelo proprio realismo, em funcéo de suas pressuposicdes tedricas.

Como vimos, é dificil evitar uma avaliacdo negativa do documentario se
continuarmos a falar em “representacdo”, ja que isto conduz, freqlentemente, a
constatacdo da existéncia de “manipulagdes”, “inadequacfes” e as possiveis
desqualificacbes subseqiientes. O que se busca aqui, entdo, ndo seria apontar as
“inadequacdes da representacdo documentéria”, como fez a critica da
representacdo/manipulacdo, mas a “inadequacdo” (as dificuldades implicadas pelo seu
uso) da nocdo de representacdo para a teoria do documentario, evidenciada por aquilo
que ela faz pressupor — a realidade como objeto, 0 documentarista como sujeito, o
documentério como representacdo. Apontar apenas as “inadequacfes” ou “deficiéncias”
da representacdo seria, por exemplo, limitar-se a inverter a questdo da referéncia ao real,
sem, contudo, encara-la sob outra perspectiva ou deslocar o seu centro de discussao.

Seria, também, permanecer dentro da “critica da manipulacdo”, e insistir numa
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concepcao eminentemente negativa do documentario. Também néo se trata de dizer que
deveriamos abandonar a no¢do de representacdo, porque nao seria mais possivel
representar, dadas certas condicGes especificas da produgdo de imagens em nossos dias.
Essa perspectiva identifica, como faz Jean Baudrillard, uma despotencializacdo quase
generalizada da imagem atualmente, substituindo a nogéo de representacéo pela nocédo —
talvez ainda mais negativa e igualmente problematica para se pensar o documentario —
de simulacéo. Para Baudrillard, ndo haveria mais lugar, em nossos dias, para a
representacdo enquanto tal. Devido & *“auséncia cada vez mais definitiva de
diferenciacdo entre imagem e realidade” (BAUDRILLARD apud NICHOLS, 1997: 35),
viveriamos em uma época de simulagbes sem limites, em que apontar as
“manipulagdes” presentes em uma representacdo seria, pelo menos, insuficiente, num
mundo em que a capacidade de referenciacdo das representacOes ao real teria
desaparecido.

A simulacdo generalizada, que caracterizaria a contemporaneidade, teria
colocado em cheque o “valor representativo” da imagem no mundo, a possibilidade
efetiva que ela teria tido de substituir o objeto. Tal como outros autores, como vimos,
Baudrillard também afirma que a representacdo se funda em um “principio de
equivaléncia do signo e do real” — ainda que esta equivaléncia seja utdépica ou
axiomatica (BAUDRILLARD, 1991:13). A representacdo so pode salvar o modelo de
conhecimento por ela estabelecido, porque tenta absorver toda manipulagdo/simulacéo
interpretando-a como “falsa representacdo”. Como vimos, este “principio de
equivaléncia” é um dos principais problemas das teorias que usam a noc¢do de
representacdo para pensar a referéncia entre a imagem e o real. A critica de Baudrillard,
no entanto, ndo questiona este problema. Baudrillard, como outros autores, ndo coloca
sob suspeita a suposicdo de que a referéncia que a imagem pode estabelecer com o
mundo é, realmente, da ordem da “representacdo”. Pressupondo que a relacdo mais
“justa” entre a imagem e o mundo teria se dado, quando ainda era possivel, como uma
representacdo, Baudrillard pode identificar “o fim da representacdo”, e de qualquer
possibilidade de referéncia ao “real”, num mundo em que a imagem n&o se fundaria
mais em uma relagdo com alguma coisa que nao € ela propria. O regime de simulagéo
absoluta em que nos encontrariamos teria, segundo o autor, aniquilado o principio de

equivaléncia, que caracterizava a representacao, através da “negacao radical do signo”
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(1991:13). Teria, também, envolvido “todo o préprio edificio da representacdo como
simulacro” (1991:13). No lugar da referéncia, da equivaléncia do signo e do real, a
simulacdo teria instituido uma realidade mais real do que o real (“hiper-real”), onde ndo
existe mais diferenca entre 0s signos e os objetos reais. Se ndo ha mais diferenca, ndo ha
mais espacgo para representacdo. Ndo ha mais referente a ser representado: o real teria
perdido seu carater de “modelo” a partir do momento em que a simulacdo produziu um
real-imagem mais real do que o real — uma “hiper-semelhanca” de um “hiper-real”
consigo préprio. O préprio real passou a ser modelizado, a ser criado conforme um
modelo que o precede.

E isso o que Baudrillard denomina “precesso dos simulacros” — a realidade
perdeu a sua antecedéncia de “modelo” em relacdo aos signos que se supde representa-
la. Baudrillard cita alguns exemplos dessa “precessdo dos simulacros”. Assaltos e
sequestros de avides sdo, de certo modo, assaltos e sequestros de simulacéo, ja que séo
criados de acordo com um modelo e uma “finalidade” mediaticos — a repetida
repercussao de sequestros e assaltos nos meios de comunicagdo — , inscritos que estéo,
por antecipacdo, “na decifracdo e na orquestracao rituais dos media” (1991: 31-32). Da
mesma forma, Baudrillard diz haver uma “estranha precessdao” de um filme como
Sindrome da China em relacdo ao acidente na usina nuclear de Three Miles Island,
ocorrido pouco depois da estréia do filme. O real “acomodou-se, a imagem do filme,
para produzir uma simulacdo de catastrofe” (1991: 73). Neste caso, Baudrillard
considera que se ha um acontecimento real, verdadeiro, o filme € este acontecimento e o
acidente nuclear é o simulacro. Mas, para 0 autor, nem mesmo esta alternativa seria
valida, ja que “um ndo é o simulacro do que o outro seria o real: ndo h& sendo
simulacros” (1991: 73). O real se tornou apenas um “alibi do modelo” (1991: 153). A
simulacdo faria da representacdo apenas um de seus casos particulares. A indistingdo
entre o real e a imagem revelaria que a “era da representacdo” teria encontrado seu fim
em um mundo de modelizacdo e simulacéo.

Um dos problemas desta concepcdo é que ela parece apenas inverter a
ordem da construcdo da referéncia na representacdo. Se antes o real era considerado o
modelo a que a representacdo se referenciava, agora o simulacro é que vai servir de
“modelo” para um real que, supostamente, deixou de existir enquanto tal, perdeu seu

lugar para a simulagdo ilimitada, e também se tornou, portanto, um simulacro. Em todo
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0 caso, um modelo ainda subsiste. Além disso, trata-se de uma maneira de eliminar a
dificuldade de se pensar a referéncia e as diferencas entre o real e a imagem. Esta &,
justamente, uma das razdes da critica de Bill Nichols a Baudrillard. Nichols ndo se furta
a pensar a questdo da referéncia ao real, ainda que o faca utilizando a nocéo de
representacdo. Para Nichols, “a separacdo entre a imagem e aquilo a que ela faz
referéncia continua estabelecendo uma diferenca importante” (NICHOLS: 1997, 36). E,
da mesma forma, a histéria permanece sendo uma realidade com a qual teremos sempre
que nos ver. Segundo Nichols, ndo estaria além do poder do documentario tornar
acessivel o mundo historico “por meio de representacdes”, afirma o autor, ainda que,
muitas vezes, “estas representacdes possam parecer mais propensas a morder sua
propria cauda do que capazes de garantir a autenticidade daquilo a que fazem
referéncia” (1997, 36). Nichols sustenta, contra Baudrillard, que apesar de podermos
admitir, por exemplo, que a invasdo de Granada seja comunicada e percebida muito
mais “como a simulacdo de uma guerra que como uma guerra tal e qual” (1997, 36),
continuam-se perdendo vidas em acontecimentos como este. Os mortos e desastres de
guerra seriam uma prova de que ha ainda um real, mesmo que obscurecido por tras de
todos os simulacros e simulagdes. Nichols admite que a nocdo de simulacdo € um
importante elemento para uma critica da comunicacdo na contemporaneidade, uma vez
que haveria uma inegavel disseminacédo de clichés e “imagens em que ndo ha nada para
ver”. Mas admitir a sua existéncia, ainda que disseminada, ndo implicaria,
necessariamente, concluir que ndo ha mais qualquer possibilidade de estabelecer uma
relacdo com o mundo. Para Nichols, apesar das simulagdes, 0 documentario ainda pode
alcancar um tipo particular de “acesso a realidade”.

A nogdo de simulacdo é interessante e proveitosa para qualquer critica a
nocdo de representacdo, mas ela também é “problemaética” para se pensar o
documentario. A principal dificuldade da nogdo de simulacdo — pelo menos tal como
Baudrillard a utiliza — é inviabilizar qualquer reflexdo sobre possiveis formas de “acesso
a realidade” por meio da intermediacdo de imagens e sons. Por que a questdo da
referéncia ao real s pode ser vista ou como equivaléncia/representacdo ou como
degeneracdo/simulacdo? A nocdo de simulacdo ndo ajuda a reflexdo sobre o
documentario se ela desempenhar, simplesmente, o papel de “negativo”, de face

degenerada da representacdo. Eliminar a nocdo de representacdo para substitui-la pela
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de “simulacdo” ndo ajuda a superar a dificuldade de pensar a referéncia no
documentario, pois insiste na “inadequacdo das representacdes”, dos filmes, dos
documentérios, em relagdo ao real (o “objeto”) que eles supostamente representariam. O
problema, para se pensar de outra forma o documentario, ndo esta tanto nas supostas
deficiéncias das “representacfes” que seriam produzidas pelos filmes, mas na
deficiéncia de nocdes, intimamente aliadas, como simulacdo, manipulacdo e
representacdo, para pensar o documentario como uma pratica e como uma forca
particular no mundo.

Neste sentido, ndo parece interessante sustentar que a representacdo nao é
mais possivel, que “todas as coisas escapam a representacdo” (BAUDRILLARD, 1991.:
136), que o documentarista ndo € capaz de “representar a realidade”, ou que o
documentério, verdadeiramente, ndo existe, que sé ha ficcdes. Se pudéssemos dizer que
0 documentario ndo representa a realidade, ndo seria, de forma alguma, por ele ser
incapaz de fazé-lo, nem porque se prestaria a infinitas manipulacdes e simulacdes que
destruiriam e tornariam “ficcional” a realidade. Nem mesmo porque existiriam limites
para a representacdo do mundo, para aquilo que nele € possivel ou ndo de ser
“representado”. Se pudéssemos dizer que o documentario ndo representa a realidade,
seria porque ele ndo €, eminentemente, uma representacao, porque representar ndo é a
sua dindmica. N&o que ndo existam abusos, criagbes que possam Ser vistas como mais
problemaéticas do que outras, ou cujo carater “tendencioso” nao possa ser apontado. Mas
apontar a inadequacao da nocgdo de representacdo, e ndo apenas “as inadequacfes das
representacfes”, pode sugerir outras formas de pensar estes problemas, bem como
outros caminhos, outras questdes e, inclusive, outras pressupostos e dificuldades. Seria
preciso, entdo, a principio ndo reduzir o documentario a representacdo, cujo objeto-
modelo seria a realidade, o mundo histérico. Seria preciso, também, ndo mais pensar as
relacbes realidade/imagem a partir da suposicdo de uma hierarquia do tipo
modelo/copia. As objecGes de Nichols a Baudrillard levantam algumas hipdteses
instigantes, neste sentido, como, por exemplo, a de admitir a possibilidade de que
“nosso acesso a realidade histérica ndo se dé unicamente atraves de representacfes”
(NICHOLS: 1997, 36). Haveria, ai, o reconhecimento de que existem particularidades
na dindmica da experiéncia humana, e na do préprio documentario, que nao podem ser

pensadas através do conceito de representacao.
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Um conceito que poderia, entdo, substituir a no¢ao de representacdo dentro
da teoria do documentario é o de virtualizacdo. A nocdo de virtualizacdo, ao contrario
da de representagédo, ndo nos faria supor, diretamente, a existéncia de um sujeito e de
um objeto prévios no documentéario. Nem colocaria 0 mundo na posi¢édo de “modelo”
que se procuraria copiar. Possibilitaria, também, contornar o problema acarretado pela
suposicdo de que um documentario € uma representacao com sujeitos e objetos dados.
Entender o documentario como uma dindmica de virtualizagdes e atualizagcdes nos
afastaria da idéia segundo a qual had um objeto-modelo previamente definido e
inteiramente dado (como a imagem formada em um quebra-cabeca) que 0 sujeito-
documentarista deve “representar”. Poderiamos deixar de supor que a “realidade” é o
objeto do documentarista ao entender esta “realidade” a que o documentarista visa
como, na verdade, um conjunto extenso e indeterminado de virtualidades coexistentes,
que se atualizam, segundo determinadas condi¢des, na producdo concreta do filme. O
conceito de virtualizacdo, associado ao de atualizacdo, inviabilizaria pensar a
“realidade” como modelo e, por conseguinte, pensar o documentario como manipulacéo
ou simulacro do real. Como virtualizagdo, o documentério ndo tem um objeto prévio.
Da mesma forma, poderiamos passar a entender o papel do documentarista — cujo
discurso, ideologia e intencdo sdo, geralmente, considerados precisos e definidos —, ndo
como o de um “manipulador onipotente” de uma realidade previamente dada, mas como
0 de um entre varios elementos, que deve se integrar aos outros que eventualmente
atravessarem a virtualidade estabelecida, e que também comporta as suas proprias
virtualidades. Como virtualizacdo, o documentario também ndo tem um sujeito prévio.

Além disso, a dindmica virtualizacdo/atualizacdo aponta mais diretamente
para o carater de processo de todo documentario. Muito mais do que a nogdo de
representacdo — mesmo quando a compreendemos apenas como “forma de organizagdo
de imagens e sons” (como faz Bill Nichols ao conceituar seus “modos de representacao
documental”) —, a idéia de virtualizacdo parece evidenciar como a producdo de um
documentario é um processo dindmico. Neste processo, nada preexiste, a ndo ser uma
série de virtualidades desenvolvidas por um campo problematico de questdes que
alimenta o processo, que o condiciona e que s6 podera ser “respondido” pelo préprio
processo. A virtualizacdo também nos permitiria pensar, por exemplo, como “ficcdo” e

“documentario” se diferenciam em seus processos de virtualizacdo/atualizagdo ao se
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relacionarem diversamente com as suas proprias virtualidades, e ao estabelecerem
campos diferentes de questdes e problemas. Como ambos conferem, diferentemente,
uma forma atual a um conjunto de circunstdncias e questbes, narrativas e
argumentacdes, sons e imagens, virtualidades enfim, por meio de um processo
ininterrupto e dindmico de virtualizagdes e atualiza¢fes. Ou seja, COMO eSSes processos
de virtualizacdo e de atualizacdo podem ser diferentemente abertos e empreendidos pelo
documentario ou pela ficgéo.

Poderiamos dizer que se trata, entdo, de pensar, primeiramente, o
documentario em sua relagcdo com as virtualidades que o atravessam, em vez de pensa-
lo, de forma prioritaria, em sua relacdo com a realidade, como € mais comum nas
tradicGes da teoria, da analise ou da critica do documentério. Alias, aquilo a que
chamamos “realidade”, quando desejamos nos referir a0 mundo concreto da
experiéncia, da vida, poderia ser melhor pensado em sua relagdo com o documentario,
se fosse considerado (e esta é a pressuposicao principal, aqui) como algo que detém
também, mais do que a materialidade deste mundo onde se encontram 0s seres e objetos
reais, um conjunto complexo de virtualidades. Na proxima parte, veremos,
primeiramente, em que sentido utilizamos o0s conceitos de virtual/atual,
virtualizacdo/atualizacdo. Definiremos também, com mais detalhes, esses conceitos,
procurando diferencia-los e apresenta-los em suas especificidades, para estabelecer,
mais a frente, suas possiveis relacdes e articulagdes com questdes da teoria e da préatica
do documentario. Da mesma forma, também sera necessaria uma passagem pelas teorias
da memodria e da duracdo, de Bergson, para estabelecer, de forma mais clara, como
certas virtualidades se misturam ao mundo material dentro daquilo que costumamos

denominar “realidade”.
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10AS CONCEPCOESDOVIRTUAL

No final da parte precedente, sugerimos 0s conceitos de virtualizacdo e
atualizacdo — e, por conseguinte, os de virtual e atual — como alternativa a idéia de
representacdo na analise do documentario. Esses conceitos, no entanto, admitem uma
grande variedade de sentidos e aplicacdes, e estdo, por este motivo, ligados a diferentes
concepcdes, o que dificulta estabelecer-lhes um sentido Unico. Ainda mais porque o
termo virtual, especificamente, acabou adquirindo uma “notoriedade” junto ao senso
comum que torna problematica a sua utilizacdo indistinta. No sentido mais corrente,
considera-se virtual “aquilo que ndo tem realidade”, ou seja, o virtual se oporia ao “real”
(considerado como o que tem uma presenca material e tangivel), na medida em que
representaria a pura e simples auséncia de existéncia. Assim, sob a perspectiva genérica
do senso comum, ser virtual significa ser marcado por um tipo de imaterialidade ou
“intangibilidade” propria aquilo que esta “ausente” e que subsiste apenas como iluséo
ou contato provisorio, “desmaterializado”. O conceito de virtual, no entanto, ultrapassa
essas aplicacBes coloquiais e ndo pode ser inteiramente reduzido a elas. Existem outras
concepgdes do virtual, mais proximas ou mais distantes do senso comum, que devem
ser analisadas para precisar melhor em que sentido tomamos as nogdes de virtual,
virtualizacdo, atual e atualizagdo, antes de continuarmos a relaciona-las ao
documentério.

Poderiamos identificar pelo menos trés grandes concepc¢des do virtual
(PARENTE, 1999: 14)*®. A primeira delas, denominada “tecno-ontolégica”,
identificaria na virtualizacdo contemporanea da comunicacdo, da informacdo, da
imagem e das artes, o resultado da evolucdo (do Renascimento aos nossos dias) das
técnicas de figuracdo. Esta evolucgdo teria nos conduzido a uma ruptura com os modelos
de representacdo tradicionais (1999, 15), como se houvesse uma relagdo causal imediata
entre uma nova tecnologia e uma nova imagem. Para Edmond Couchot, por exemplo, 0s
modelos numéricos e digitais de figuracdo de imagens de sintese e “realidades virtuais”,
desenvolvidos nas ultimas décadas, seriam responsaveis pelo surgimento de uma nova
ordem para a imagem, uma nova “tecno-ontologia”, distinta dos modelos anteriores (da
camara obscura ao video, passando pela fotografia e o cinema) baseados na

“morfogénese por projecdo”. A morfogénese por projecdo — sistema em que um raio

%6 Sigo, aqui, 0 mapeamento sugerido por André Parente em O Virtual e o Hipertextual, pp.14-27.



49

luminoso proveniente de um objeto é registrado por sua projecdo em um anteparo
sensivel a luz — é, para Couchot, um dos fundamentos da representacdo em sua “logica
figurativa Gtica”. 1sso porque, para o autor, “a morfogénese por projecdo implicaria
sempre a presenca de um objeto real preexistente a imagem”, o que, consequentemente,
faria da relacdo direta entre o real e a sua imagem uma relacdo de representacéo, de
substituicdo, do objeto real (COUCHOT in PARENTE, 1993: 39). Para Couchot, as
tecnologias digitais de imagens de sintese, no entanto, mudariam por completo a ldgica
figurativa da representagdo por morfogénese, uma vez que nenhum objeto figurado em
uma imagem de sintese corresponderia a qualquer objeto real preexistente. A imagem
numérica abandonaria, portanto, a “representacdo do real”, supostamente inerente as
técnicas projetivas Oticas, e passaria a “simulacdo do real”. Essa realidade simulada se
constituiria como “uma realidade cuja Unica realidade é virtual” (1993: 42). Neste caso,
ser virtual significa ndo ter referente, ou melhor, ser, tecnicamente, “auto-referente”, ser
simulacdo de “uma realidade sintetizada, artificial, sem substrato material além da
nuvem eletronica de bilhdes de micro-impulsos que percorrem os circuitos eletrénicos
do computador™?’.

Se podemos, sem duvida, concordar que a representacdo estd em crise ha
muito tempo, como vimos, em parte, anteriormente, fica dificil, no entanto, associar
simplesmente esta crise ao surgimento de novas tecnologias de criagdo de imagens.
Couchot define “representar” — de forma, por sinal, inteiramente compativel com a
definicdo que propusemos — como estabelecer “uma relacdo imediata entre o objeto a
figurar, sua imagem e quem organiza o encontro de ambos”, isto &, ele define
representacdo como o “alinhamento”, no espaco e no tempo, de um sujeito, um objeto e
sua imagem (1993: 40). Mas o autor pretende restringir a “representacao” as técnicas de
figuracdo caracterizadas pela morfogénese por projecao (foto, cinema, video), e apontar
as imagens de sintese numericas e digitais como promotoras de uma ruptura com a
representacdo, uma vez que, através da simulacdo virtual, ndo haveria mais objeto-real
preexistente. O que parece haver ai € uma confusdo entre reproducdo e representacéo
(PARENTE, 1993: 26), ja que a “reproducdo” do real € uma consequéncia das
particularidades das imagens geradas em sistemas morfogenéticos por projecédo, e nada

implica, como foi discutido inicialmente na primeira parte, que haja necessariamente

27 Cf. COUCHOT, Edmond. Da Representacao a Simulag&o, in PARENTE, 1993: 42.
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representagdo nas imagens criadas pelo mecanismo projetivo de reproduc&o?.

Além disso, limita-se o pensamento do virtual, como conceito, a uma
fronteira e a uma definicdo técnica/tecnologica. Ndo parece haver nada de mais
“virtual” em uma imagem digital ou de sintese que em qualquer outra imagem. A
imagem cinematografica, por exemplo, mesmo que seja gerada atraves de morfogénese
por projecdo, também pode ser compreendida como uma “imagem virtual”, se
definirmos assim qualquer forma de “simulacdo” de uma realidade ndo preexistente. O
cinema utiliza, correntemente, artificios que fazem da imagem cinematografica uma
imagem virtual, no sentido em que, ele também, ndo reproduz uma realidade
preexistente — a utilizacdo do campo/contracampo em dialogos, que da a ilusdo de
proximidade entre atores, muitas vezes, filmados separadamente, é um exemplo
(PARENTE, 1999: 16-17). Parece totalmente possivel, entdo, se ndo for levada em
conta a questdo do suporte, inverter a perspectiva e pensar a imagem de sintese como
“representacdo”, uma vez que a maior parte das utilizacdes destas tecnologias procuram,
experimentalmente, reproduzir as formas mais tradicionais de representacao,
enaltecendo-se, freqgientemente, a “fidelidade” (a “semelhanga”) alcangada com um
objeto ou um “real” modelar. Segundo esta concepcao, o virtual, como conceito, s6 se
prestaria a analise das “novas tecnologias” e das transformacdes por elas produzidas na
imagem, na comunicagéo e no espago-tempo do mundo contemporéneo, e a nada mais.

Uma segunda tendéncia que utiliza a nocdo de virtual pode ser encontrada
na preocupacdo de alguns autores contemporaneos, entre eles Jean Baudrillard (ja
abordado na primeira parte), com a disseminacdo dos simulacros e das simulagdes, e
com a dissolucdo do referente na “pos-modernidade”. Ao contrario da tendéncia
anterior, que também relacionava o virtual & simulacdo e a perda do referente, esta
tendéncia “toma o virtual tecnolégico como um sintoma e ndo como uma causa das
mutacgdes culturais” (PARENTE, 1999: 14). Isso quer dizer que, a despeito do meio
(cinema, televisdo, video), a representacao teria perdido seu referente em funcédo das
transformac0es sofridas pela imagem no mundo contemporaneo. Neste sentido, para

Baudrillard, a imagem tem se *“virtualizado” (pouco importando 0 seu meio de

%8 Roland Barthes indica uma maneira de distinguir a “reproducio” e a “representacdo” ao dizer que a
fotografia “pode mentir sobre o sentido da coisa, sendo por natureza tendenciosa” — ou seja, suas
possibilidades de “representacdo”, de se passar por algo, sdo certamente problematicas —, “mas nunca
sobre a sua existéncia” — seu carater de reprodugdo de um objeto preexistente, ao contrario, é, para
Barthes, inegavel. Cf. BARTHES, Roland. A Camara Clara, p. 122.
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producéo, o seu suporte), na medida em que ela teria passado, como vimos rapidamente
na primeira parte, a remeter apenas a si mesma, num curto-circuito de auto-referéncia.
Assim, para esta tendéncia, a questdo do virtual se encontra relacionada a precessao dos
simulacros e a “desaparicdo do real”: o real, que teria sido substituido pelo virtual, ndo
definiria mais a imagem a partir de si mesmo como referente. Uma das formulacgdes
mais sintomaticas dessa concepcdo que considera a perda do referente uma

“virtualizagdo” do real encontra-se no seguinte trecho, em que Baudrillard diz que:

O cinema pode ser definido como a encenagdo da ficcdo
como realidade, enquanto a televisdo, que pretende encenar
a realidade como realidade, é de fato a encenagdo da ficcdo
como ficgdo. A ficcdo como realidade ainda é o campo do
;gnaginério. A ficcdo como ficcdo é simplesmente o virtual

A ficcdo como ficcdo é, para Baudrillard, a abolicdo da distincdo entre a
“realidade” e o “espetaculo”, supostamente imposta por uma forma de virtualizacao.
Esta abolicdo estd na base do sucesso de toda construcdo ficcional, mas, no caso a que
Baudrillard se refere, ela representaria a total eliminagcdo de um extracampo da imagem,
da existéncia de algo “fora do espetaculo” a que chamariamos “realidade”, e a que a
imagem remeteria. Esta realidade ja teria se tornado também uma “ficcdo”, uma
simulacdo, j& que ndo haveria nada “fora” da imagem a que ela se relacionaria sob a
forma de uma “representacdo”: a propria imagem € o que ela “simula representar”. Ela
sO remete a si mesma; é “auto-referente”. Segundo esta concepg¢do, o virtual € uma
nocdo eminentemente negativa. O virtual € aquilo que abole toda referéncia a historia,
ao acontecimento, ao real, e 0 que suprime o extracampo e a relagdo da imagem com um
objeto (real ou imaginario). O virtual é também a poténcia da midia, da informacéo,
enfim, de nossa cultura, de “escamotear o acontecimento real e substitui-lo por um
duplo, por uma protese artificial” (BAUDRILLARD in PARENTE, 1993: 150). Dai
talvez o fato de essa concepcdo ver o virtual como algo cheio de perigos, no que diz
respeito & desmaterializacdo e a alienacdo do real que poderia produzir. O
desenvolvimento de ferramentas de digitalizacdo e sintese de imagens, por exemplo,
poderia gerar formas inéditas de manipulacdo e trucagem, ndo mais passiveis de serem

identificadas como tais. Alinhando-se, em certa medida, aos questionamentos de Jean

2% Cf. BAUDRILLARD, Jean. Televisdo/ Revolucdo: o caso Roménia, in PARENTE, 1993: 147. Grifo
préprio.
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Baudrillard, Philippe Quéau diz que as técnicas de virtualizacdo colocam “todas as
informacBes no mesmo plano simbolico, quaisquer que sejam 0S seus graus de
abstracdo, e permitem teoricamente todas as passagens entre o real e o virtual, qualquer
mistura de natureza e artificio”. Para este autor, o crescimento das redes virtuais, o
desenvolvimento e o uso das técnicas de virtualizacdo (imagem de sintese, internet,
telepresenca, etc) podem oferecer o risco de criar-nos uma “realidade virtual” que
poderia vir a substituir a “realidade real”. Nos refugiariamos, entdo, em simulacros
sintetizados tomados como reais, e acabariamos por considerar o real como uma
extensdo dos mundos virtuais, e ndo o contrario. A grande questdo seria saber, entdo, o
quanto a generalizacdo das virtualizacbes e simulacdes ndo virtualizard o préprio
mundo, 0 quanto n6s mesmos ndo nos tornaremos, em alguma medida, “virtuais”.

O problema, aqui, talvez seja identificar a simulacdo ou a “virtualizagao”
generalizada do mundo, da presenca, das subjetividades, do real, apenas como um dado
contemporaneo, € ndo como produto de um processo que remonta a criacdo da
linguagem e de toda e qualquer forma de signo ou de representacdo. Alguns autores
consideram a prépria lingua como uma forma de virtualizagdo ou simulagdo dos seres.
Para Jean-Louis Weissberg, “a operacdo de simulacdo nunca cessou”, ja que todas as
épocas tiveram, segundo o autor, suas proprias formas de simulacdo. Desde, pelo
menos, a escultura grega, e passando pela perspectiva renascentista, criaram-se técnicas
para “fazer parecer real o que ndo €”. A nossa época teria “apenas” a particularidade de
“ter feito nascer entidades hibridas, situadas entre o que € real (segundo o modo do
objeto) e o que ndo é (segundo o modo da representacdo)”*!. N&o haveria um neo-
platonismo (j& que a pintura foi condenada por Platdo por ser um simulacro de terceiro
grau) em conceber o virtual como algo que remete & auséncia de referéncia, ao néo-
discurso, a “ndo-imagem”, ao vazio? A idéia de uma substituicdo do real pelo virtual —
ou de uma oposicdo do virtual ao real — corresponderia, ainda segundo Weissberg, a
persisténcia de “uma dicotomia visivelmente exportada das categorias da representacdo
— imagem no lugar do objeto, maquinas no lugar do homem, etc” (WEISSBERG in
PARENTE:1993, 119). E essa persisténcia que ainda sustenta, no pensamento da
simulacdo, a exigéncia de que haja um objeto prévio para haver representacao, e de que

haja representacdo para haver referéncia. O virtual € apontado, segundo esta concepcao,

%0 Cf. QUEALU, Philippe. O Tempo do Virtual, in PARENTE: 1993, 96.
31 Cf. WEISSBERG, Jean-Louis. Real e Virtual, in PARENTE, 1993: 117.
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como o lugar em que o real desaparece e a referéncia se desfaz. Mas ele também
poderia ser um conceito para pensar uma outra microfisica da realidade e uma forma de
referéncia que ndo passasse pela representacdo. O que parece interessante no virtual € a
sua capacidade de fazer pensar as varias tecnologias da imagem (e ndo apenas as de
surgimento mais recente) segundo uma outra relagdo com o real, que ndo implicaria um
regime de simulacdo desenfreada, e que ndo excluiria algum tipo de referéncia ou
relacdo com aquilo que costumamos chamar “realidade”.

Seria preciso, entéo, distanciar a no¢do de virtualizacdo da de simulacéo, e
das idéias recorrentes segundo as quais o virtual é, necessaria e essencialmente, uma
forma de esvaziar ou de dissuadir o real. Ao contrario, o lugar do virtual deve ser
encontrado, como diz Serge Dentin, na “contracorrente da imagem” — 0 que nao quer
dizer “contra a imagem” — dissolvendo tudo o que é da ordem da representacdo, do
simulacro e da cépia®. E nesse sentido que vai a terceira grande vertente de pensamento
do virtual, representada por autores, inspirados por Bergson, como Gilles Deleuze,
Pierre Lévy, Jean-Louis Weissberg. Para estes autores, o virtual ndo é simplesmente “a
palavra de ordem de uma nova estética, acompanhada de uma certa ideologia da
comunicacdo” (DENTIN in PARENTE, 1993: 133). O virtual € um conceito que
exprime uma certa dimensdo do real, uma parte que o integra, ndo devendo ser
compreendido apenas como alguma coisa votada a substitui-lo. Segundo esta
perspectiva, o virtual deve ser concebido como uma espécie de “nuvem” que
acompanha as formas reais, um “meio de propagacao” que acolhe o real, e através do
qual podem-se pensar 0S Seus movimentos, as suas estruturas — a sua propria
microfisica, enfim. Essas metaforas servem, no entanto, apenas para ilustrar a idéia do
virtual, primeiramente, como “aquilo que ndo é dado”, mas que, apesar de nao dado,
insiste como uma forc¢a sobre o que é dado (os “acontecimentos reais”, por exemplo) e
sobre como o que é dado acaba sendo dado (o caminho de atualizacdo das virtualidades
de um determinado sistema aberto). E esta caracteristica que Serge Dentin expressa no

seguinte trecho:

Retendo do real apenas o que é dado como fato perceptivo
(a queda de uma pedra, a sensacdo de dor, etc), nédo
estaremos no fim das contas restringindo-nos a um simples
traco, permanecendo cegos ao gesto que o produziu? (...)

%2 Cf. DENTIN, Serge. O Virtual nas Ciéncias, in PARENTE, 1993: 133.
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Para poder pensar o0 movimento, é preciso dar a realidade
toda a sua plenitude e néo reduzi-la aos efeitos®.

E a esse “trabalho”, a essa acdo invisivel de forcas e contingéncias que
existem, mas que ndo podem ser vistas, ou a que estamos cegos, que o virtual se refere.
E a essa ambivaléncia, que compde a realidade como um sistema aberto, que as nogoes
de virtual e virtualizagio se referem. E de um pensamento dos processos que levam tudo
aquilo que existe em poténcia ou imaterialmente a existir em ato, a materializar-se
realizando-se/atualizando-se (veremos a seguir as diferencas entre estes dois termos),

3 Relacionar o virtual ao

que o virtual, como conceito, pretende dar conta
documentério seria, justamente, uma forma de chamar atencéo para o fato de que um
pensamento do documentario que prioriza, simplesmente, a sua relagdo com o real
ignora que a “realidade” que um documentario teria como “objeto” é muito mais um
complexo de problemas e virtualidades, do que um “estoque” pré-formado de imagens,
sons, referéncias. Aquilo que chamamos “realidade” é, num certo sentido, muito mais
“virtual” do que “real”, o que implica em consequéncias diretas sobre a forma da
referéncia ou da relagdo do documentario com o mundo, como veremos. Da mesma
maneira, o trabalho de um documentarista ndo se restringe a coletar ou reter o que é
visivel ou o que é dado como real, como fato perceptivel. A produgdo de um
documentério se faz como um processo que vai para além dessa realidade visivel,
concreta, virtualizando e atualizando questdes e problemas que ndo tém, a principio,
materialidade ou visibilidade. Assim, a questdo da referéncia ao real poderia ser pensada
segundo outros critérios, a partir do momento em que o documentario puder ser visto,
ndo como uma representacdo (“problemética” ou nao) da realidade, mas como um
processo de atualizagdo que parte de um campo de virtualidades (que inclui o proprio
real) em direcdo a uma solucdo formal particular (0 conjunto de sons e imagens que
compdem o filme, o documentario). H& uma questdo de virtualizacdo no documentério,
que ndo se explica pela idéia segundo a qual o documentario representa o real

realizando-lhe uma forma audiovisual.

3 Cf. DENTIN in PARENTE, 1993: 135.

% Na filosofia escolastica, virtual designa aquilo que existe em poténcia e ndo em ato. O termo vem do latim
medieval virtualis, por sua vez derivado de virtus, que significa forca, poténcia (LEVY, 1996: 15). O virtual €, por
isso, uma forca.



20 O REAL E O VIRTUAL

Para pensar, afinal, as imbricacdes do real e do virtual no documentario —
especialmente no que diz respeito a seus processos de producdo —, é necessario definir
melhor em que sentido usamos estes termos. Primeiramente, ndo se parte, aqui, como
vimos, da suposicdo de que o virtual se opBe ao real. O virtual é, certamente,
desterritorializacdo, desprendimento do aqui e agora, e pode-se dizer que, com muita
freqiiéncia, ele designa “o que nédo esta presente”. Mas nem por isso o virtual tem a sua
“existéncia” impedida. Segundo Pierre Lévy, o virtual é “um modo de ser (...) que pde
em jogo processos de criagédo, abre futuros, perfura pocos de sentido sob a platitude da
presenca fisica imediata” (LEV'Y, 1996: 12). O virtual é esse “modo de ser”, que, mais
do que se opor, se articula e se integra a outros “modos de ser”, muitas vezes
indissocidveis e complementares, tais como o “real”, o “possivel” e o “atual”. Para
compreender melhor a “maneira de ser” definida pelo virtual, é preciso compreender
também como ele se articula, se integra e, eventualmente, se opfe, a essas outras
nocOes. Neste sentido, podemos identificar, inicialmente apenas (seguindo a releitura
que Lévy faz das defini¢bes deleuzianas), dois pares de oposicdo: o real e o possivel, o
virtual e o atual.

A primeira oposicdo se daria entre o real e o possivel. O real diz respeito,
nos termos de Lévy, as “coisas persistentes e resistentes que subsistem” (1996: 145) no
polo manifesto ou “realizado” do mundo — ou seja, a “realidade”, tal como o proprio
senso comum a entende. J& o possivel diz respeito ao “conjunto de possibilidades
predeterminadas” que, de forma latente, insistem sob a realidade (1996: 145), que néo se
encontram realizadas, que ndo tém existéncia, nem sdo “reais”, mas podem vir a sé-lo.
O possivel € um real ao qual falta apenas a existéncia (1996: 16). Ambos sdo, a
principio, idénticos: entre a possibilidade de chover e a chuva realizada, ndo ha
nenhuma diferenca, nada foi criado. Apenas falta ao possivel se realizar, se tornar real.
Entre real e possivel se estabelecem duas dinamicas: a realizacao e a potencializacdo. A
potencializacdo diz respeito a abertura de campos de possibilidades, a producédo e a
disponibilizagcdo de “reservas de possiveis”, ou seja, de alternativas que podem ou nédo
vir a se realizar. Lévy fala em potencializacdo para designar, por exemplo, o
armazenamento informatico de arquivos e textos (1996: 40), ja que, ao gravar 0S

arquivos na memoria do computador, constitui-se uma reserva, numericamente finita e
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logicamente fechada (1996: 39), de possibilidades de textos ou arquivos que podem ser
abertos ou exibidos na tela do computador, de acordo com as escolhas do operador. Ja a
realizagdo € o processo através do qual tudo o que é da ordem do possivel ganha,
justamente, existéncia material, vindo a se realizar. Assim, entre as varias possibilidades
de arquivos que podem ser abertos ou exibidos em um editor de texto, por exemplo, sO
se pode realizar (escolher) um a cada momento, dentro de um conjunto previamente
determinado e limitado. Essa sele¢cdo que faz o que é da ordem do possivel passar a
realidade implica uma irreversibilidade e uma exclusdo de todas as outras possibilidades
que antes insistiam para se realizarem, j& que sé se pode conferir existéncia a certas
possibilidades em detrimento de outras. Da mesma forma, nada se acrescenta ou se cria
entre a possibilidade e a realizagdo. Entre possivel e real, hd uma relacdo de
semelhanca, de identidade mesmo: o possivel é idéntico ao real, s6 ndo tem a sua
existéncia material, real. O que falta ao possivel, em comparacao ao real, € apenas o ato
de “tornar-se real”, de “realizar-se”, uma vez que a sua realizacdo ndo implicara
nenhuma criacdo ou producdo inovadora, mas apenas a dotagdo de matéria, de
existéncia, ao que é possivel, “hipotético”. Assim, nenhuma diferenca se introduz entre
o0 texto que existe como possibilidade na memdria do computador e o texto “real” que
sera aberto e exibido em sua tela. Para Lévy, a maior parte dos programas informaticos
sdo, na verdade, maquinas de exibir, ou seja, de “realizar” mensagens possiveis
armazenadas no limite de um sistema fechado (a memoéria do computador). A rigor,
trata-se de um dominio do possivel (do inteiramente pré-contido, calculavel) sendo
realizado, e ndo de um dominio do virtual.

A realizacdo de possiveis é, assim, da ordem da selecdo e da limitacdo, uma
vez que procede através da escolha de algumas possibilidades e da exclusdo simultanea
das outras, dentro de um campo de possibilidades previamente determinado e fechado.
A utilizacdo de meios de transporte e de comunicacdo, a compra de bens de consumo
(alimentos, roupas, eletrodomésticos) ou de entretenimento, por exemplo, envolvem
mecanismos de realizacdo (de escolha) de possiveis e de potencializacdo do real.
Quando se deseja comprar um carro, por exemplo, deve-se escolhé-lo entre as varias
modelos existentes, e esta escolha realizard uma possibilidade ao mesmo tempo em que
eliminara as outras. Essa selecdo, ao se fazer, implicara uma “queda de potencial”, ja

que as outras possibilidades serdo descartadas e ndo se realizardo, pelo menos néo
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naquela mesma circunstancia determinada. Da mesma forma, quando se dirige um
carro, este ndo pode estar em dois lugares ao mesmo tempo: deve-se escolher um entre
0s varios caminhos possiveis. Trata-se, neste caso, de bens cujo consumo é destrutivo e
a apropriacdo é exclusiva. Seu uso e seu consumo equivalem a uma realizacéo de certas
possibilidades em detrimento de outras, ou a uma eleicdo irreversivel e improdutiva
entre “candidatos” estabelecidos por uma acdo de potencializacdo. Essa acdo de
potencializacdo ¢ uma mera enumeracdo de alternativas prontas (comprar um Renault
ou um Fiat, usar o 6nibus ou 0 metrd, ir ao teatro ou ao cinema), cuja realizagdo em
nada as transforma — nada mudou no Fiat que se comprou ou ndo, do momento em que
ele era s6 uma possibilidade até o momento em que essa possibilidade se realizou.
Pode-se dizer, por isso, que a dinamica do real e do possivel é caracteristica das
situacdes e dos sistemas fechados, cujas “respostas” ou alternativas ja se encontram
previamente prontas e estabelecidas.

A dinamica do virtual e do atual, por sua vez, é de outro tipo. Numa
definicdo inicial, o virtual diz respeito ao que, em um determinado objeto,
acontecimento ou situacéo, existe de forma latente, mas como um conjunto complexo de
problemas, de questdes, forcas e tendéncias (LEVY, 1996: 16), nio como uma
possibilidade ja pronta, ja dada. Neste sentido, o virtual é indissociavel de um atual, a
que ele responde, e de um processo de “resolucdo”, a atualizagdo, ao qual ele tende. E a
esse atual que o virtual se opGe. Se o virtual se apresenta como um campo de problemas,
como uma configuracdo dinamica de tendéncias, de forcas, de finalidades e de coercdes,
o atual é a criacdo, a invencdo, de uma solucdo particular e contingencial para este
“campo problematico”. Para Deleuze, o virtual “tem a realidade de uma tarefa a ser
cumprida, assim como a realidade de um problema a ser resolvido” (DELEUZE, 1988:
341). O que distingue a dindmica virtual/atual da dindmica real/possivel, no entanto, é o
fato de que essa “resposta” — essa solugdo que o virtual, como complexo problemético®,
deve concretizar em uma forma atual — envolve a criacdo de algo novo, algo nédo

anteriormente contido no problema. E por este motivo que o virtual também se opde ao

% 0 sentido em que se utiliza, aqui, a palavra “problemético” ndo tem nenhuma relacdo com o sentido
anteriormente aplicado a ela, especialmente na primeira parte, quando esta se referia aquilo que é
“incerto”, “duvidoso”, tal como uma certa corrente tedrica concebia a representacdo (como em
“representagdo problematica”). Aqui, o termo designa, antes, um conjunto de questfes relacionadas,
marcadas por indeterminacdo, imprevisibilidade e inconstancia, e que ainda ndo se encontram
“resolvidas”.
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possivel, pois ele implica, ao contrario do possivel (estatico e ja constituido), a
colocacdo de um problema cuja solucdo ndo esta determinada de antemdo, mas que,
justamente, demanda a sua criagdo de acordo com coerc¢des e circunstancias proprias,
em um processo que € mais que a selecdo de uma possibilidade entre varias. E por isso
que Levy diz, por exemplo, que uma semente é virtualmente uma arvore (1996: 15-16).
A semente é a arvore como complexo problematico: fazé-la brotar e crescer em
determinadas condi¢des (quantidade de &gua, tipo de solo, etc). Mas a arvore que
crescera da semente, entendida como individuo particular, como acontecimento Unico,
ndo se encontra previamente determinada (Sseu ‘“codigo genético” € mais uma
componente do problema). Neste sentido, ela é a invencdo de uma forma particular, uma
solucdo particular criada segundo condi¢BGes especificas de um aqui-agora particular.
Como diz Deleuze, “é o problema [virtual] que orienta, condiciona, engendra as
solucdes [atuais], mas estas ndo se assemelham as condic¢des do problema” (DELEUZE,
1988: 341). Afirmar que € possivel tanto que a arvore cresgca quanto que ndo cresca, é
reduzir alguma coisa que € da ordem do “problematico” a do “hipotético”. O fato de a
semente poder ou ndo gerar uma arvore ndo nos diz, no entanto, nada sobre como a
arvore cresce efetivamente. Estariamos restringindo a questdo apenas a dinamica
real/possivel, quando hd muito mais uma dinamica de atualizacdo de virtualidades (um
campo de problemas) no crescimento da arvore na semente. Essa redugdo do virtual a
uma forma do possivel, produzida pela desconsideracdo da especificidade do virtual,
conduz, muitas vezes, a “falsos problemas”, como veremos adiante.

Como o atual e o virtual ndo podem ser dissociados, ha constantes
passagens de um ao outro através de dois processos que caracterizam a sua dinamica: a
atualizagdo (movimento do virtual ao atual) e a virtualizagdo (movimento do atual ao
virtual). A virtualizagdo consiste, justamente, na formacdo — a partir de uma situacao,
acontecimento ou objeto atuais, dotados de uma forma determinada e instanciados num
“aqui e agora” — de um complexo de problemas e forcas que redefinirdo esse atual de
partida através de um processo de resolucdo, de busca de uma nova forma que responda
a determinada questdo. Esse processo, por sua vez, é a atualizagdo. Como se V€,
virtualizacdo e atualizacdo sdo indissociaveis. Nao podem ser inteiramente
compreendidos se forem separados. Mas eles ndo se confundem, uma vez que a

virtualizacdo é a “formulagdo” do problema a partir de uma atualidade, enquanto a
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atualizacdo € a resolucdo circunstancial e transitéria do problema apresentado por uma
virtualidade. “Virtualizar” é também produzir uma “mutacdo de identidade”. Consiste
em descobrir uma questdo geral a qual aquilo que é considerado se relaciona, em
produzir uma mudanca em direcdo a esta interrogacdo, e em redefinir a atualidade de
partida daquilo que foi considerado (LEVY, 1996: 18). Assim, a virtualizagio faz passar
a outro problema a solucdo dada inicialmente ao problema de que se partiu (problema-
solucdo-problema...). Problema este que, por sinal, ja ndo é mais 0 “mesmo” desde
entdo. Ela implica, também, irreversibilidade em seus efeitos, indeterminacdo em seu
processo. E uma heterogénese (um tornar-se outro) do humano e do mundo. Ja a
atualizacdo € o ato de criacdo propriamente dito dessa nova forma, dessa heterogénese,
a partir de uma configuracdo circunstancial e dinamica de forgas e finalidades. E algo
mais do que a dotacdo de realidade a um possivel, ou do que uma escolha em um
conjunto predeterminado. E a invencdo de uma forma nova, inédita, em resposta a um
problema, a uma virtualizacdo ou a um conjunto de virtualidades. Essa forma, essa
solucdo atual, nada definitiva, poderd ser novamente desestabilizada por uma outra
virtualizacdo, ou seja, pela recolocacdo da solucdo oferecida pela atualizacdo sob a
forma de um novo problema, uma nova virtualidade. E, portanto, uma producéo de
qualidades novas, uma transformacdo de idéias. Atualizacdo e virtualizacdo sdo, desta
forma, movimentos ou tendéncias inversos (LEVY, 1996: 17) que se fazem em circuitos
que retornam de um ao outro (atual-virtual-atual-virtual...). H& constante passagem

(uma “troca perpétua”*®

) do atual ao virtual e vice-versa, na medida em que toda
atualidade se envolve com novas virtualidades, e toda virtualidade tende a um novo
atual instanciado em um aqui-agora particular e unico. “N&ao ha objeto puramente atual.
Todo atual se envolve de uma névoa de imagens virtuais”, dizem Deleuze e Parnet
(1998: 173).

Ao contrario da realizagdo, que apenas seleciona entre possibilidades ja
predeterminadas, a dindmica atualizacdo/virtualizacdo implica necessariamente um ato
de criacdo de algo novo. O real, como vimos, assemelha-se ao possivel que ele realiza,

ja que este, podendo ou ndo se realizar, nada muda em sua natureza ou em sua

% A troca perpétua entre o virtual e o atual é o que define o “cristal” — regime de indiscernibilidade em
que ambos entram em um circuito que os conduz constantemente de um a outro, e em que “a pura
virtualidade ndo precisa mais se atualizar, ja que ela é estritamente correlativa do atual com o qual ela
forma o menor circuito”. Cf. DELEUZE & PARNET, 1998: 178. Para Francgois Zourabichvili, a
cristalizacdo “restitui ao dado sua parte irredutivel de virtualidade”. Cf. ZOURABICHVILI, 2004; 119.
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determinacéo, se for efetivamente realizado. Ja o virtual em nada se assemelha ao atual
que Ihe corresponde, ele é uma resposta, uma cria¢ao inteiramente nova (LEVY, 1996:
17). H4, portanto, uma diferenca fundamental entre a dindmica de
realizacdo/potencializagdo e a dindmica de atualizagdo/virtualizagdo. Se o consumo
material e a posse de bens concretos, como vimos, caracterizam-se, em geral, pelos
processos de realizacdo e potencializacdo, o pensamento e a acdo (inclusive o ato de
fazer escolhas), ao contrério, caracterizam-se pela dindmica atual/virtual, pois implicam
em criacdo de solugdes, em reelaboragdes constantes de uma configuragdo significante
de objetivos e coercdes, em reinterpretacdes de uma “atualidade passada” que continua
valendo. Um ato de leitura, por exemplo, é uma atualizacdo (e ndo uma realizacdo) das
“significagdes virtuais” de um texto — da propensdo do texto a significar, que se
constitui como complexo de problemas que demanda uma solugdo particular —, ja que
“0 espaco do sentido ndo preexiste a leitura” (LEVY, 1996: 36). A interpretacéo,
portanto, comporta uma imprescindivel virtualidade, sendo até mesmo constituida por
esta. Lévy da um exemplo esclarecedor de uma situagdo-acontecimento que se

caracteriza pela dindmica atualizacdo/virtualizag&o:

Suponhamos que uma eleicdo tenha se realizado num certo
pais. Essa elei¢cdo produziu-se num certo lugar e num
momento preciso. Enquanto tal, esse acontecimento é
indissocidvel de um “aqui e agora” particular. (...) Diremos
gue se trata de um acontecimento atual. Numa primeira
aproximacao, quando as agéncias de noticias a anunciam ou
a comentam, elas ndo difundem o acontecimento
propriamente dito, mas uma mensagem que lhe diz respeito.
Diremos que, se 0 acontecimento é atual, a producdo e a
difusdo de mensagens a seu respeito constituem uma
virtualizacéo do acontecimento.*’

Na citacdo acima, Leévy utiliza um exemplo particular para explicar como
qualquer fato é virtualizado sempre que se deseja “comunica-lo” para além de seu
momento ou de sua circunstancia de acontecimento real/atual. Seguindo esta idéia,
poderiamos dizer que os acontecimentos do mundo (como a elei¢do citada acima) sdo
indissociaveis de um “aqui e agora” particular (eles sdo atuais e reais), e, por isso, um
documentario ou uma reportagem de telejornal, por exemplo, nunca podem difundir o

acontecimento propriamente dito — s6 podem fazer-lhe “referéncia”. Difundem,

% Cf. LEVY, 1996: 57.
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portanto, apenas um conjunto de imagens e sons que lhe dizem respeito, que o
prolongam e que participam de sua efetuacdo. Se o acontecimento € atual, a producédo e
a difusdo de “mensagens audiovisuais” a seu respeito constituem uma virtualizagdo do
acontecimento, tanto porque o acontecimento é desprendido de seu aqui e agora, quanto
porgue ele sofre uma heterogénese, uma transformacao: torna-se noticia, imagem, filme,
“mensagem atual”. Podemos exemplificar esta idéia através da nocdo de que, quando
um acontecimento ¢ filmado, ele se torna necessariamente outro, ele deixa de ser “igual
a si proprio para tornar-se 0 acontecimento mais a camera”®, N&o se trata, entdo, apenas
de uma “mensagem possivel”, ja que a virtualizacdo pela qual passou o acontecimento,
0 campo problematico que ele atravessou para se tornar “imagem-som”, produziu uma
diferenca sobre sua atualizacdo anterior — a “realidade” do acontecimento.
Acontecimentos e imagens, sons ou informacdes sobre os acontecimentos trocam
inevitavelmente suas identidades e funcbes a cada nova virtualizagdo/ atualizacdo. Do
acontecimento atual ao filme hé virtualizacdo e heterogénese do acontecimento e
atualizagdo do filme; do filme ao espectador ha virtualizacdo e heterogénese do filme e
atualizagdo de uma multiplicidade de interpretagdes.

Assim como caracteriza a pratica audiovisual e jornalistica, a dinamica
atual/virtual também caracteriza tudo aquilo que é da ordem da criacdo, e ndo apenas da
ordem da selegdo. A dindmica atual/virtual diz respeito aos acontecimentos e aos bens
cujo consumo ndo € destrutivo e cuja apropriacdo ndo é exclusiva. A informacdo e o
conhecimento estdo, como notamos também na citacdo de Pierre Lévy, entre estes tipos
de bens e valores cujo “consumo” ndo os destroi, e cuja “cessdo” ndo faz com que sejam
perdidos: “se transmito a vocé uma informacdo, ndo a perco, e se a utilizo, ndo a
destruo”, diz Lévy (1996: 55). Essa dinamica é evidentemente diferente da que
caracteriza a realizacdo, onde o desgaste, a apropriacdo e o consumo propriamente ditos
se efetuam de forma irreversivel. Mas, 0 que torna a questdo mais complexa, € que todo
objeto, processo ou situacdo guarda simultaneamente aspectos de possibilidade e de
virtualidade, ou seja, guarda aspectos que devem ser considerados sob a perspectiva dos
processos de realizacdo/potencializacdo, e aspectos que devem ser considerados sob a
perspectiva dos processos de atualizacdo/virtualizagcdo. Uma obra de arte, por exemplo,

tem uma “materialidade real” e um valor de mercado, por exemplo, que a definem como

% Cf. COMOLLLI, Jean-Louis. O Desvio pelo Direto. Item 34. Tradugao prépria.
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“reserva de possiveis” (LEVY, 1996: 59). Isso inclui tanto sua cotacdo neste mercado,
as possibilidades de venda por um determinado preco (e ndo outro) e compra por um
determinado individuo (e ndo outro), quanto as de ser exposta em uma galeria (e ndo em
outra, numa mesma data) e de subsistir por um determinado tempo, sem exigir (ou
exigindo) restauragdes, por exemplo. Por outro lado, essa obra de arte, como “portadora
de uma imagem a interpretar, de uma tradicdo a prosseguir ou a contradizer” (1996: 60),
enfim, como campo aberto de interpretaces, e como acontecimento da “historia da
arte”, € um objeto virtual, cujas reproducdes e copias (digitalizadas, fotograficas, etc),
cujos efeitos subjetivos e culturais (as avaliaces de gosto ou de critica), sdo suas tantas
atualizacdes, suas varias formas atuais.

Da mesma forma, o cinema também tem aspectos simultdneos de
possibilidade e de virtualidade. Um filme é uma reserva de possiveis no que diz
respeito, primeiramente, a aspectos como circulacdo e exibicdo — distribuicdo em
circuitos mais ou menos amplos, lancamento em varios formatos, nimero de cdpias e
ingressos vendidos. Neste sentido, ele € um bem de consumo destrutivel e de
apropriacdo exclusiva, ja que as copias existentes (nos varios suportes) e o numero de
lugares nas salas de cinema sdo limitados e s6 podem ser ocupados/comprados de forma
exclusiva (estdo presos ao aqui-agora)*°. Da mesma forma, as cépias sdo produzidas em
guantidade determinada e podem se deteriorar com o passar do tempo. Tudo isso
implica a realizagcdo de apenas um possivel entre véarios. Além dessas escolhas e
possibilidades, que se ddo no ambito da circulagcdo e da exibicdo cinematogréafica, ha
também outras que se ddo no ambito da propria producdo dos filmes. Na filmagem,
escolhas de carater exclusivo, que implicam sele¢des entre possiveis, devem ser feitas
em todas as areas, desde a pelicula e equipamento usados, passando pelo elenco,
cenarios, figurino, até o enquadramento e a iluminacdo. Na montagem e na finalizacéo,
também se encontram exemplos que se referem a selecdo dos planos, seu
posicionamento e duracdo em relacdo ao filme como um todo. A inclusdo de um plano
em determinado momento implica que outros tenham sido descartados: as varias
possibilidades/virtualidades de associacdo de imagens e sons ndo podem (pelo menos,

ndo ainda) se realizar/atualizar simultaneamente. Em todos estes casos, trata-se sempre

%9 Mesmo se pensarmos em exibicao por tv, via satélite, esta deve ser feita em um horario especifico, e
ndo em outro, assim como sé se pode exibir um filme/programa de cada vez (hoje o canal 4, e ndo o canal
6, exibe uma comédia as 8hs, quando poderia exibir um musical, etc).
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de eliminacdo, de “queda de potencial”, de um numero eventualmente grande de
possibilidades, que ndo podem se realizar sem se excluir mutuamente. Escolher um ator
ou usar um plano, com uma certa duragéo e em certa “posi¢cdo” do filme, implica ter
descartado outras possibilidades de arranjos e combinagfes. Um filme ndo pode se
compor de todas as imagens e sons disponiveis, porque ele tem uma duracgéo limitada de
tempo, um suporte e uma circunscricdo material. Uma “queda de potencial” tem que se
realizar e uma reserva de possiveis é, entdo, limitada a uma escolha particular e
irreversivel. Apenas efetuando selec6es, um filme pode se realizar, e isso é o que define
a “realidade” de seu processo.

Por outro lado, um filme é também uma virtualidade, um problema, no
sentido mais amplo do termo, a ser “resolvido”. Tanto no que diz respeito a sua
recepgdo (como conjunto de imagens e sons a “interpretar”), quanto no que diz respeito
a seu processo de producdo (como bem a ser “produzido”). Mas, como problema, um
filme implica mais do que a efetuacdo de escolhas ou selecdes entre possibilidades
diversas. Mais do que isso, as préprias escolhas que devem ser feitas, de que falavamos
acima, j4 estdo, na verdade, envolvidas em virtualidades. Sdo, em si mesmas, problemas
a serem resolvidos, virtualidades a serem atualizadas. Esteticamente, essas escolhas séo
orientadas por uma questdo, e por isso, ndo sao simplesmente escolhas, mas
virtualidades, uma vez que envolvem a criacdo de alguma coisa nova, de uma nova
forma atual que ndo estava predeterminada, e que surge como “resposta”, como solucao
do problema virtualmente formulado. Assim, fazer um filme € criar um campo
problematico de virtualidades que um conjunto de ideias, acontecimentos, objetos,
informagdes, roteiros — associados a outros fatores condicionantes como as
circunstancias e coergdes de produgdo (os acasos e equipamentos utilizados, por
exemplo), os objetivos e intencdes dos produtores, as interposicdes de subjetividades e
coletividades, entre outros elementos — devem atravessar para se atualizarem em um
produto audiovisual unico, determinado e acabado. Para se chegar a este produto, todos
o0s elementos que compde a virtualidade criada devem passar por uma heterogénese. Um
roteiro, por exemplo — seja os propriamente ditos, seja 0s que habitam, de alguma
maneira, nossa visdo — se configura (assim como uma peca ou um romance que se
adapta) tanto como uma “atualidade” que se apresenta como solucdo concreta e

“intermediaria” entre a “idéia” e o filme, quanto como uma série de virtualidades, ja que
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este atual, provisoriamente definido pelo roteiro, sofrera uma nova virtualizacéo para se
tornar filme.

O documentério, especificamente, se apresenta como este tipo de problema
de virtualizacdo e atualizacdo: um complexo de questdes que devem ser tratadas e as
quais deve-se conferir uma forma, uma “imagem”. Esta imagem implicara a criacdo de
algo novo que nao estava, de forma alguma, previamente dado ou definido. Cria-se uma
solucdo (atualizacdo), a partir do complexo problemético (virtual) formado pelas
circunstancias que sdo proprias a pratica documentaria: que a¢des, sons e imagens, por
exemplo, estdo disponiveis ao registro e segundo que condi¢des (veremos melhor essas
questdes na proxima parte). Trata-se, sempre, de um “complexo virtual problematico”.
Seja no que diz respeito a sua recepcao, ja que o espectador virtualiza o atual que Ihe é
apresentado (o filme propriamente dito no momento de sua exibi¢do) em direcdo a um
novo atual (opinides, criticas, o reconhecimento do “objeto-tema”). Seja no que diz
respeito as formas de producdo, de composicdo, de apresentacdo, ja que 0 cineasta
virtualiza as questfes, imagens, sons e demais elementos, em direcdo a uma forma atual
nova, o filme. Neste Gltimo caso, empreende-se uma combinacédo criadora que condensa
e intermodifica todos os elementos que se encontram agenciados no processo de
virtualizacdo: acontecimentos, falas, dialogos, personagens, imagens de arquivo,
informagdes textuais, sons, mdsicas, competéncias da equipe, insuficiéncias do
equipamento ou das condigOes de filmagem. Estabelece-se uma questéo geral (o virtual)
a que todos esses elementos se relacionam e que os conduz a mudar em direcdo a esta
interrogacao, redefinindo-os como uma solucdo particular instanciada num aqui e agora:
o proprio filme acabado. Neste sentido, pode-se pensar como virtualidade toda a série de
problemas e questdes que o documentarista encontra para fazer seu filme: como filmar,
0 que mostrar e de que forma, que imagens e sons estdo disponiveis, 0 que pode ou nao
ser filmado, etc. Pode-se mesmo pensar que 0 “objeto” do documentario (seu tema ou
proposta) comporta um amplo aspecto de virtualidades, sendo um objeto virtual, e ndo
apenas “real”, assim como a propria técnica cinematogréafica e o préprio “sujeito-

documentarista” comportam suas proprias virtualidades (voltaremos a estas questdes).



3.0 A COEXISTENCIA DO REAL E DO VIRTUAL

Como vimos, as dindmicas da realizagdo/potencializagdo e da
atualizacdo/virtualizacdo e os quatro modos de ser (real, possivel, atual e virtual) se
encontram, de alguma forma, imbricados, tanto naquilo que correntemente chamamos
“realidade”, quanto na prética da imagem, do cinema e do documentério. Se todo objeto
e toda situacdo “reais” tém também uma virtualidade que os acompanha, também as
praticas e os processos estdo mergulhados em virtualidades. O que nos habituamos a
chamar “realidade” esta tdo mesclada a uma “névoa de virtualidades”, que ela acaba se
configurando tanto como um campo virtual de questdes, quanto como um “arquivo de
possiveis”, sendo mais. Segundo Deleuze, “todo objeto é duplo, sem que suas duas
metades se assemelhem, sendo uma a imagem virtual e, a outra, a imagem atual” (1988:
337). Essa “duplicidade” do objeto — na verdade, uma duplicidade que se encontra, ndo
apenas nos “objetos”, mas em tudo o que chamamos “realidade” — sugere a coexisténcia
de uma dimensdo “real” e uma dimensdo “virtual”, mas sem que o virtual, por ser
distinto do real, tenha menos existéncia. O virtual, certamente, ¢ menos “palpavel”,
menos concreto, mas continua, mesmo assim, a se projetar sobre “a realidade™. A
coexisténcia da virtualidade dos objetos (a “virtualidade da realidade™) se da, no
entanto, em razdo de aquilo a que chamamos realidade ndo ser apenas o0 espago da
existéncia material dos seres ou 0 conjunto concreto destes seres, mas ser também
duracdo e coexisténcia do passado no presente. Em outros termos, a “realidade” também
¢ memoria. A dimensdo virtual do objeto (ou da “realidade™) diz respeito a esta
coexisténcia de seu passado no seu presente. Por isso, Deleuze diz, seguindo Bergson,
que “o objeto virtual é essencialmente passado” (DELEUZE, 1988: 173).

Bergson propunha, justamente, a vida como coalescéncia do real e do
virtual, de tal forma que nao se poderia sequer toméa-los isoladamente. A percepc¢éo, por
exemplo, “ndo é jamais um simples contato do espirito com o objeto presente”, porque
ela estd inteiramente “impregnada das lembrangas-imagens que a completam,
interpretando-a” (BERGSON, 1990: 109): ela ja € memoria. Ao conceber a percepcao

como alguma coisa ja impregnada pela memdria, Bergson procurava se afastar das

“0 Esta “coexisténcia” é uma das razdes para Deleuze insistir na “realidade” das virtualidades do objeto:
“0 virtual possui uma plena realidade enquanto virtual. (...) O virtual deve ser mesmo definido como uma
estrita parte do objeto real — como se o objeto tivesse uma de suas partes no virtual e ai mergulhasse como
numa dimensao objetiva” (DELEUZE, 1988: 335).
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concepcdes (realistas e idealistas) que supunham uma mera “diferenca de grau” (a
lembranca como uma percepcao “enfraquecida™) entre a lembranca e a percep¢do — a
lembranga residiria no passado, na memoria (depositada no cérebro), e a percepgdo, no
presente, na matéria. Segundo essa perspectiva, lembrar seria “voltar” ao passado, como
uma “regressdo” do presente ao passado. Para Bergson, ao contrario, o passado e a
memoria se conservam no presente, coexistem virtualmente e cooperam com ele: o
passado é “passado” a0 mesmo tempo em que é “presente”. A propria memoria € a
coexisténcia virtual de todo o passado no presente. A percepcao, o presente, a realidade
— como focos do interesse e da acdo que sustentam a vida — estdo misturados a memoria,
ao passado, a uma virtualidade que, mesmo que ndo possa se atualizar sem mudar de
natureza, mesmo que ndo seja “consciente”, ndo deixa de (co)existir com aquilo que é
concreto, ndo deixa de “impregnar” o real. Bergson diz que ndo hesitamos em afirmar a
realidade dos objetos colocados simultaneamente no espagco, mesmo que nao
percebamos simultaneamente todos esses objetos — “além das paredes de seu quarto,
gue vocé percebe neste momento, ha os quartos vizinhos, depois o resto da casa”, etc
(BERGSON, 1990: 117). Mas relutamos, no entanto, em admitir a coexisténcia das
varias “camadas virtuais” de nossa memoria em nosso presente. O presente atualmente
percebido é a Unica dimensdo temporal cuja existéncia admitimos como integrando a
“realidade”, como se tivéssemos que “abrir sempre diante de nds o espago, e fechar
sempre atras de nés a duracdo” (1990: 122)*:. Mas, para Bergson, a vida é a sintese
atual de todos os seus “estados” passados (1990: 120), e essa “memaria”, como uma
virtualidade, participa muito mais de nossas existéncias do que a “realidade externa”, da
qual “nunca percebemos mais do que uma parte muito pequena, enquanto, ao contrario,
utilizamos a totalidade de nossa experiéncia vivida” (1990: 120).

Se Bergson afirma, portanto, a coexisténcia do passado (virtual) e do
presente (real/atual), da memoria (virtual) e da percepcdo (real/atual), ele afirma
também que este virtual, esta memoria, este passado, se conservam de alguma forma. O
problema da conservacdo do passado € um problema central para Bergson, que vai
procurar explica-lo independentemente da suposicdo de uma existéncia meramente

psicologica/subjetiva. A lembranca ndo se fundamentaria em uma existéncia

1 “Se ngo vejo nenhum inconveniente em supor dada a totalidade dos objetos que n&o percebo, é porque
a ordem rigorosamente determinada destes objetos lhes d& o aspecto de uma cadeia, da qual a minha
percepgdo presente ndo seria mais que um elo (...) Mas (...) nossas lembrancgas formam uma cadeia do
mesmo tipo...”. Cf. BERGSON, 1990: 119/120.
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psicologica, pois ela ndo estad armazenada (como se estivesse pronta, dada) no cérebro,
como em um arquivo de imagens e sons. E justamente por isso que ela é virtual — ela
ndo esta previamente dada, sua atualizacdo em uma imagem determinada é um processo
de criacdo. Bergson diz que ndo se pode compreender o cérebro como um deposito de
memorias “que bastaria abrir para fazer fluir as imagens latentes na consciéncia”
(BERGSON, 1990: 122). lIsso seria compreendé-lo dentro de uma dindmica de
realizacdo de possiveis — 0 que é, de toda forma, formular a questdo como um “falso
problema”, como veremos. O cérebro ndo pode ser o depositario de lembrancas e de
imagens, ja que ele proprio é uma imagem*, ou seja, ele é “um corte incessantemente
renovado do devir universal”, que “nunca ocupa mais que o momento presente” (1990:
122). Tudo, no cérebro, é movimento, como diz Deleuze®. Resta, como saida, que o
passado sO pode se conservar em si, que “as lembrancas s6 podem se conservar ‘na’
duracdo” (DELEUZE, 1999: 41), j& que a sua caracteristica € “durar”, ou seja,
“prolongar incessantemente no presente um passado indestrutivel” (BERGSON in
DELEUZE, 1999: 41). E ndo haveria nenhuma dificuldade nesta idéia, segundo
Bergson, se deixassemos de atribuir ao passado e & memdria, a necessidade de “estarem
contidos” em alguma coisa para se conservarem (BERGSON, 1990: 123). Neste caso, a
dificuldade maior viria de um mal entendido, que é compreender o passado como aquilo
gue “deixa de existir ao passar”, quando é o presente que ndo deixa de passar, € € 0
passado que se conserva: “é do presente que é preciso dizer, a cada instante, que ele
‘era’ e, do passado, € preciso dizer que ele ‘€’, que ele é eternamente” (DELEUZE,
1999: 42). Passado e presente estdo um sob o outro, coexistindo na mesma duracao, e
ndo um depois do outro (1999: 128). Na verdade, a memdria e 0 passado se conservam
por suas proprias duracdes (o passado dura), independentemente de algo que o0s
contenha, ou mesmo de algo que os mantenha “inalterados” — como veremos a duragédo
se caracteriza pela “heterogénese”, ou melhor, pela “diferenca de si”, e ndo pela fixacéo
de um estado. O passado, assim, ndo pode deixar de existir; ele apenas, eventualmente,

“deixa de ser util”. Sobre isso, Bergson escreve:

2 “Sendo ele proprio imagem, esse corpo ndo pode armazenar as imagens, jé que faz parte das imagens;
por isso é quimérica a tentativa de querer localizar as percepgdes passadas, ou mesmo as presentes, no
cérebro: elas ndo estdo nele; é ele que esta nelas”. Cf. BERGSON, 1990: 124.

* A proposito da ndo conservacdo das lembrangas no cérebro, ver também DELEUZE, Gilles.
Bergsonismo, pp. 41/42.
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Nada é menos que 0 momento presente, se Vocé entender
por isso esse limite indivisivel que separa o passado do
futuro. Quando pensamos esse presente como devendo ser,
ele ainda ndo é; e, quando o pensamos como existindo, ele
ja passou. Se, ao contrério, vocé considerar o presente
concreto e realmente vivido pela consciéncia, pode-se
afirmar que esse presente consiste em grande parte no
passado imediato. Na fracdo de segundo que dura a mais
breve percepcdo possivel de luz, trilhGes de vibracdes
tiveram lugar, sendo que a primeira esta separada da Gltima
por um intervalo enormemente dividido. A sua percepcéo,
por mais instantanea, consiste, portanto, numa incalculavel
guantidade de elementos rememorados (...), toda percepcéo
ja € memoria. NOs s percebemos, praticamente, 0 passado,
0 presente puro sendo o inapreensivel avanco do passado a
roer o futuro.*

Assim, o passado ndo poderia se constituir se ele ja ndo se constituisse no
mesmo momento em que ele foi presente. O passado é contemporaneo do presente que
ele foi. Ou ele coexiste com o presente, ou ele ndo poderia se constituir posteriormente.
Afirmando que o passado se conserva em si, prolongando-se eternamente no presente,
compreendemos que um dado momento aparece sem que 0 precedente tenha
desaparecido (DELEUZE, 1999: 115). Passado e presente sdo, entdo, dois elementos
que coexistem: “um, que é o presente que ndo para de passar; 0 outro, que é o passado e
que ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes passam” (1999: 45). Mas esta
coexisténcia ndo € apenas a coexisténcia de um certo passado, subjetivo, que se atualiza
como resposta a uma percepgdo “no presente”. E a coexisténcia de todo o passado
virtualmente no presente, em diferentes niveis, em “camadas virtuais” mais ou menos
dilatadas, mais ou menos contraidas. O presente é apenas o nivel mais contraido do
passado. Para explicar a coexisténcia virtual do passado no presente, Bergson utiliza,
em Matéria e Memdria, a conhecida “metéafora do cone”. Ele nos faz imaginar um cone
invertido que representaria a totalidade das lembrangas acumuladas na memdria, “o
estado completo da coexisténcia” (DELEUZE, 1999: 46). O vértice do cone avancaria
sem cessar e representaria nosso presente, nossa insercdo no presente. A base e todas as
outras intersecOes possiveis do cone representariam 0s varios niveis de distenséo e
contracdo do passado como memdria. O vértice representaria 0 presente como ponto

mais contraido de nosso passado, em que atuam freqlientemente os mecanismos de

* Cf. BERGSON, 1990: 123. Grifo do préprio autor.
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reconhecimento automatico e os habitos motores aprendidos pela repeticdo. Este nivel
corresponderia, de acordo com Bergson, “a maior simplificacdo possivel de nossa vida
mental” (BERGSON, 1990: 137), & reacdo mais imediata a uma percepgdo. E o que
acontece, por exemplo, quando se joga um game eletronico ou se toca um instrumento:
entra em jogo um tipo de memdria (mais habito do que memoria, na verdade) que
“desempenha nossa experiéncia passada, mas ndo evoca sua imagem” (1990: 124). A
base, por sua vez, representaria a area da maior distensdo da memdaria propriamente dita,
correspondendo ao nivel mais distanciado da acdo, da resposta imediata ou habitual a
uma percepcdo, e do interesse sensorio-motor que caracteriza a vida. E o que acontece,
aproximadamente, no sonho, quando “mergulhamos” em niveis mais distendidos de
memoria, j& que ndo precisamos dirigir nossa atencdo as exigéncias e necessidades da
sobrevivéncia.

Mas, segundo Bergson, “ndo ha (...) um estado puramente sensério-motor,
assim como ndo ha vida imaginativa sem um substrato de atividade vaga” (1990: 138).
Na verdade, a atividade perceptiva-mnemonica se faz através de oscilagGes, idas e
vindas, entre o extremo maximo da contracdo da memoria, do passado (0 vértice e 0s
menores cortes perpendiculares do cone) e seu extremo oposto, 0 maximo de distenséo
da memoria, do passado (a base e os maiores cortes perpendiculares do cone)®. Essas
idas e vindas sdo o préprio mecanismo de coalescéncia que une a série real a serie
virtual, que projeta o passado sobre o presente e a memoria sobre a percepc¢do. De um
lado, a percepcao atual orienta a “busca” (criagdo) de uma lembranca-imagem (que seja
atil a percepcdo) em toda a extensdo do cone (a virtualidade de toda a memdria). Por
outro lado, a memdria, “com a totalidade de nosso passado, exerce uma pressao para
diante a fim de inserir na agcdo presente a maior parte de si mesma” (1990: 138), para
que se crie a resposta mais Util para o problema que a percepcdo estd em vias de
constituir. Em funcéo deste duplo esforco, atualizam-se as lembrancgas-imagens a partir
das diferentes modulacBes de contracbes e distensbes da memdria — 0s cortes
perpendiculares ao cone, mais ou menos amplos conforme mais proximos ou mais
distantes do vértice — que nada mais sdo que repeticdes de nossa vida passada por

inteiro. O mais importante é que cada corte contétm o passado por inteiro,

> “Na verdade, o eu normal nio se fixa jamais em nenhuma das posicdes extremas; ele se move entre
elas, adota sucessivamente as posi¢des representadas pelas secdes intermediarias” (BERGSON, 1990:
134).
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independentemente da amplitude da *“area” da circunferéncia do corte ou de sua
contracdo/dilatacdo, conforme ele se afaste ou se aproxime do vértice, conforme ele
esteja mais ou menos voltado para uma resposta imediata, para a a¢cdo. Bergson afirma
que “tudo se passa como se nossas lembrancas fossem repetidas um ndmero indefinido
de vezes nessas milhares e milhares de reducbes possiveis de nossa vida passada”
(1990: 139), em que as formas mais contraidas seriam mais banais e as formas mais
dilatadas seriam mais “pessoais”.

Mas porque Bergson, e também Deleuze, insistem que o passado se
conserva por inteiro? Para Bergson, a “busca”, no passado, por uma lembranca que, por
exemplo, tenha utilidade para uma determinada percep¢do atual, ndo &,
verdadeiramente, uma busca, pois este processo ndao consiste em “penetrar na massa de
nossas lembrangcas como num saco” (1990: 140), para ai encontrar a imagem justa, ja
dada, que procuramos. Se assim o fosse, a formacéo das lembrancgas-imagens nada mais
seria que a realizacdo (a selecdo) de possiveis. Ao contrario, a formacdo de uma
lembranga-imagem depende de um “esforco crescente de expansdo, através do qual a
memdria, sempre presente por inteiro nela mesma, (...) acaba por distinguir assim, num
amontoado até entdo confuso, a lembranca que ndo encontrava seu lugar” (1990: 141).
Esse “amontoado até entdo confuso”, de que fala Bergson, é uma forma que o autor
encontra de nomear a virtualidade que este passado que se conserva estabelece, ou seja,
de nomear essa virtualidade que é a “fonte”, a “raiz”, das lembranc¢as-imagens. Mas essa
fonte virtual de imagens deriva de uma questdo, de um campo problematico — a “busca”
pela lembranca “mais Gtil” segundo uma determinada percepcdo atual. Ela ndo existe
independentemente dessa questdo, dessa atualidade a que ela deve responder,
“solucionar” de alguma forma. Como “tributaria” de uma atualidade determinada, a
virtualidade que Ihe corresponde deve “servi-la” da melhor maneira possivel,
expandindo, inicialmente, ao maximo a “confusdo” de seu amontoado de lembrancas-
puras, para a partir dai inventar uma “solucdo”, atualizar/criar uma nova imagem (mas
ndo necessariamente uma “imagem inovadora”). Assim, 0 passado deve se conservar
por inteiro porque tanto a propria formagdo das lembrancas-imagens quanto a insergdo
do passado no presente, da memoria na percepcdo, sSd0 processos de
atualizacdo/virtualizacdo, e ndo movimentos de escolha de imagens ja dadas, ja pré-

formadas. A memoria ndo pode ser previamente “selecionada”, pois, se o fosse, e ndo se
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conservasse por inteiro, perderia uma de suas fungdes primordiais para a sobrevivéncia
do ser vivo: solucionar problemas e problematizar solu¢es que ndo servem mais. Se o
passado ndo se conservasse por inteiro, se ele fosse o conjunto selecionado das
“lembrancas mais importantes”, ndo haveria como se formarem lembrangas “Uteis” e
“adequadas” para cada nova situacdo inesperada e cada nova percepgado
indeterminada®®. A sobreposicdo da percepcao e da meméria deve ser um movimento de
criacdo de solugOes novas, de resolucéo de problemas, de virtualizagdes e atualizacdes.
Mas, ao contrério do que pode parecer, 0 passado que se conserva em sua
totalidade diz respeito ndo so, como afirma Bergson, a “sobrevivéncia integral” dos
passados individuais, mas também a conservacdo, a coexisténcia, de uma “memoria do
mundo”, que expressa ndo soO a relacdo de um individuo, mas de todas as coisas com a
“existéncia”. Esta “memoéria” consiste na “imagem sempre crescente do passado™’
como duragdo, como virtualidade que se projeta sobre o real, sobre 0 mundo. Se
falavamos que a memdria individual se forma da conservacao virtual de todo o passado
no presente, a memoria como duragdo também se funda na conservacao, na coexisténcia
virtual de todas as duracdes, de todo o passado de todos os fluxos (de todos os seres,
vivos ou ndo) no presente. E por isso que a duracdo ndo pode ser compreendida apenas
ou fundamentalmente como a sucessdo (psicolégica) dos momentos de uma vida®®. Ela
é, certamente, sucessdo de estados, quando pensamos, por exemplo, na imagem,
sugerida por Bergson, de um torrdo de agucar que se dilui na agua. A sua duracdo (como
fluxo particular) pode ser entendida como uma sucessao de estados, mas ela exprime
também, e mais profundamente, a mudanca de natureza do agucar: o aclcar como
aquilo que difere, ndo s6 de tudo o que ele ndo é, mas de si mesmo, como aquilo que se
define por uma certa duragéo, “por um certo modo de durar, por uma certa distenséo ou
tensdo da duracdo” (DELEUZE, 1999: 130). Se o passado do agucar, como torrdo, se
conserva em seu presente de diluicdo em curso, entdo, a duracdo € também, e mais
profundamente, a coexisténcia virtual consigo mesma “de todos os niveis, de todas as

tensdes, de todos os graus de contragéo e de distenséo” (1999: 47).

% «gg & verdadeiro que as exigéncias do presente introduzem alguma semelhanca entre nossas
lembrangas, inversamente a lembranca introduz a diferenca no presente, no sentido de que ela constitui
cada momento seguinte como algo novo”. Cf. DELEUZE, 1999: 114.

" Cf. DELEUZE, 1999: 114.

*8 Deleuze afirma que, para Bergson, “a duracéo pareceu-lhe cada vez menos redutivel a uma experiéncia
psicoldgica, tornando-se a esséncia variavel das coisas”. Cf. DELEUZE, 1999: 25. Grifo prdprio.
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E como uma coexisténcia virtual integral do passado sobre o presente que se
pode dizer que a duracdo é também uma memdria, e que todas as duragdes, em
conjunto, formam uma memoria do mundo, coexistente com a propria realidade do
mundo — uma pluralidade de duracBes que é, simultaneamente, uma s6 duragdo®.
Estende-se, assim, ao conjunto do universo, a idéia de uma coexisténcia virtual de todos
os niveis dos passados “individuais”, de todos os niveis e de todas as diferencas de
distensdo e de contragdo da virtualidade que engloba todos os fluxos. Assim, ndo s6 0s
seres vivos tém uma duracdo particular e uma memadria “psicoldgica”, mas também os
seres inanimados, como o torrdo de agucar, tém uma memoria estabelecida pela forma
particular de sua duracdo (o passado, como torrdo, do acucar diluido). Para Deleuze,
“essa idéia ndo mais significa apenas minha relagcdo com o ser, mas a relacao de todas as
coisas com o ser. Tudo se passa como se 0 universo fosse uma formidavel Memoria”
(1999: 61). Neste sentido, a duracdo psicologica individual seria apenas um caso
particular, entre outros, da duracdo (1999: 37, 60). A duracdo individual de cada um de
nos é uma espécie de “revelador” do qual dispomos para reconhecermos a existéncia de
outras duragbes em seus ritmos proprios (1999: 23). Se ha uma multiplicidade de
duracdes, é apenas em funcdo da pluralidade de duragbes particulares, de fluxos
existentes: o escoamento da agua, o vdo do passaro, “o murmurio ininterrupto de nossa
vida profunda” (BERGSON apud DELEUZE, 1999: 63). Mas todos estes fluxos, essas
duracdes, participam de uma mesma duracdo, de um sé tempo (DELEUZE, 1999: 62).

Deleuze chega a seguinte conclusdo, a respeito das idéias de Bergson:

Ha tdo somente um tempo (monismo), embora haja uma
infinidade de fluxos atuais (pluralismo generalizado) que
participam necessariamente do mesmo todo virtual
(pluralismo  restrito). (...) Em suma, ndo s6 as
multiplicidades virtuais implicam um sé tempo, como a
duracdo, como multiplicidade virtual, é esse Unico e mesmo
Tempo™.

Memoria, duracdo e tempo podem ser, assim, entendidos como aspectos
diferentes que formam e se integram em uma série virtual que coexiste com uma série

real. Mas se a memoria, a duracéo e a coexisténcia do passado com o presente definem,

* Sobre a quest&o da pluralidade ou da unicidade da duragéo, ver todo o quarto capitulo (“Uma ou vérias
duracBes?”) do Bergsonismo, de Deleuze.
%0 Cf. DELEUZE, 1999: 66.
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em conjunto, formas de virtualidade em coalescéncia com o real e suas atualidades, é
porque a memoria, como duracdo, ndo se “conserva” sem diferir de si mesma, sem se
alterar, se modificar em um certo sentido. E essa alteragio que apreendemos quando nos
voltamos para a maneira prépria de durar de cada coisa (quando pensamos em termos de
duracdo). Na verdade, “conservar” ndo ¢ um termo totalmente exato porque, ao se
projetar sobre o presente, a memoria “difere de si” a todo instante. Se ela se conserva
ndo é como “identidade imutavel”, mas, justamente, como a totalidade virtual do
passado que dura e que ndo se atualiza em lembrancas-imagens sem se transformar. E,
entdo, por ser simultaneamente coexisténcia e duracdo, e por sé se “conservar” como
um complexo problematico que dura diferindo de si, que se pode tomar a memoria
como uma virtualidade. E, portanto, essa virtualidade, que dura diferindo-se de si, que
faz do objeto, do acontecimento ou da situacdo, um “problema”. Memoria, duracédo e
coexisténcia sdo formas que, mais do que apontar para a existéncia de uma serie virtual
por sobre a série real/atual, como vimos, definem essa virtualidade como um conjunto
determinado de forcas que se deslocam e atuam, de forma efetiva, em meio aquilo que
entendemos por “realidade”.

Como vimos, essas duas séries coexistem de forma distinta (o que é real ndo
se confunde com o que € virtual), mas em constante imbricacdo, cooperacdo e mistura.
H4&, no entanto, um elemento especial desta mistura que ficou de lado, de certo modo,
até o momento. As formas complexas do real (a realidade espacialmente extensa da
matéria) e do virtual (a “memoria do mundo” em sua duragcdo una e em continuo devir)
existem, certamente, de forma independente da pluralidade de individuos e
subjetividades. Mas, a0 mesmo tempo, a interpenetracdo do real e do virtual e seus
modos de coalescéncia adquirem uma complexidade particular quando as
subjetividades, os fluxos e as duracgdes individuais Ihe concedem ou lhe “transmitem”
uma orientacdo determinada. Bergson diz que, em meio ao conjunto de todas as
imagens — que agem e reagem umas sobre as outras segundo leis constantes (as “leis da
natureza”) — a que chamamos “universo” (ou realidade), existem certas imagens muito
especiais e particulares, representadas pela matéria viva, que prevalecem sobre as
demais. Estas imagens atuam tal como as outras, recebendo e devolvendo acbes. Mas
sdo capazes de exercer uma acao real e nova sobre 0s objetos-imagens que as cercam, e

diferem-se da matéria ndo-viva — que ndo tem necessidade de explorar a regido ao seu
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redor, nem de tomar decisfes — porque parecem escolher a maneira como devolvem
aquilo que recebem (BERGSON, 1990: 11-12). Como imagem particular que é, o ser
vivo ocupa um “centro” a partir do qual regulam-se todas as outras imagens. Um centro
porque, ao se deslocar, a “imagem-viva” parece permanecer invariavel, enquanto todas
as outras parecem mudar de acordo com este deslocamento, com 0 centro que se
estabelece desta forma. Os animais, por exemplo, sdo “centros privilegiados” em
relacdo a totalidade das outras imagens, porque estas parecem se voltar e se organizar
em funcdo da percepgdo individual que cada um deles tem do mundo que os cerca. Mas,
ao contrario das outras imagens, que se influenciam umas as outras de uma maneira que
se poderia determinar ou calcular de acordo com as “leis da natureza”, a matéria viva
constitui, no universo, o que Bergson chama de “centros de indeterminagéo” (1990: 25),
ja que sua atividade em um meio ndo pode ser prevista por nenhuma lei. Sua capacidade
de agir e reagir sobre os objetos-imagens que Ihe chegam é tdo mais incerta e permeada
por hesitagdes quanto mais “rica” e ampla for sua percepcao™".

Para Bergson, os seres vivos, 0s centros de indeterminagdo, sdo uma espécie
de “tela” que reflete a luz que lhes chega dos objetos-imagens, impedindo-a de
prosseguir o seu caminho — tal como um espelho reflete a luz (1990: 25-27). Por isso,
para Bergson, tudo é imagem: tudo aquilo que vemos € a imagem refletida, sobre as
proprias coisas, daquilo que estas sdo. Esta “reflexdo da luz” insere na matéria
inanimada um intervalo, o intervalo cerebral, e um centro de indeterminacdo, sem 0s
quais a luz se propagaria indefinidamente sem jamais se revelar ou revelar a matéria que
ela ilumina. Tal reflexdo caracterizaria, para Bergson, a percep¢ao pura, ou seja, aquela
que se pretende livre ou isolada da influéncia da memdria (1990: 41). Essa modalidade
da percepcdo estd, a principio, muito mais nos proprios objetos-imagens do que em nos,
ou em nosso cérebro, e “faria verdadeiramente parte das coisas” (1990: 48). No entanto,
aos poucos, ela se limita, obscurecendo na matéria aquilo que ndo lhe interessa, e
adotando nossos corpos como centro. Essa limitacao e esse obscurecimento dos objetos-
imagens se deve a “dupla faculdade” que o ser vivo tem de “efetuar acbes e
experimentar afec¢fes”, ou seja, de dispor e de necessitar de uma capacidade sensério-

motora (1990: 45). Em razdo de sua necessidade de sobrevivéncia (de reacdo as

> “Através da visdo e da audigdo, o animal se relaciona com um ndmero cada vez maior de coisas, ele
sofre influéncias cada vez mais longinquas; e, quer esses objetos Ihe prometam uma vantagem, quer o
ameacem com um perigo, promessas e perigos recuam seu prazo. (...) Pode-se afirmar que a amplitude da
percep¢do mede exatamente a indeterminacdo da acdo consecutiva”. Cf. BERGSON, 1990: 21.
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ameacas de desagregacdo, por exemplo), o ser vivo precisa efetuar mudancas nos
objetos-imagens que o cercam por meio da execucdo de acdes. Ao mesmo tempo, para
que essas acdes se realizem de forma apropriada, € preciso recolher as influéncias e as
mudancas dos outros objetos-imagens (através da percep¢do) e avaliar como essas
influéncias e mudancas podem afetar a existéncia do ser vivo. Este movimento é a
afeccdo. Por ndo se limitar a refletir uma percepc¢éo “externa”, a afeccdo absorve algo da
percepgéo e o transforma com vistas a obtengdo da decisdo mais til & situacdo atual do
ser vivo. Ela insere, entre a percepgéo recebida e a acdo executada, um intervalo de
hesitacdo e imprevisibilidade. A afeccdo é, portanto, esse intervalo que torna
indeterminada e imprevisivel toda acdo-reacdo da matéria viva. Ela insere, como uma
particularidade, a virtualidade da memdria e da afetividade, a carga de “subjetividade”
do corpo vivo, de forma a contribuir, duplamente, para “enriquecer” a percepcao e
preparar uma agéo voluntaria.

Esta integracdo da percepcdo, da afeccdo e da acdo € 0 que caracteriza o
esquema sensério-motor. O esquema sensOrio-motor € um conjunto de linhas que
tracam o caminho que vai do “objeto” ao “sujeito” e vice-versa. Sujeito e objeto s&o, no
entanto, apenas os dois extremos ideais dessas duas tendéncias — a objetividade e a
subjetividade — que se conjugam com outras. Na verdade, o que chamamos
correntemente de “subjetividade”, como dominio da “experiéncia psicoldgica interior”
ou como conjunto das particularidades da viséo inerente a cada individuo, ja& comporta
elementos da linha de objetividade, uma vez que, segundo Bergson, a percepcao, a
principio pelo menos, esta, como vimos, mais no objeto do que no sujeito. Da mesma
forma, aquilo que se considera como “objetividade” (a pura materialidade dos objetos
reais) nao pode nos interessar se ja ndo se encontrar integrada, em um circuito, com
virtualidades “subjetivas”, “pessoais”, como ocorre por ocasido da intromissdo da
memoria e da afetividade na percepcdo pura objetiva realizada pelo esquema sensorio-
motor. “Sujeito” e “objeto” sdo, portanto, relativos um ao outro, e apenas estabelecem a
objetividade (o objeto, a matéria, os estimulos, a percepc¢do pura) e a subjetividade (a
afetividade, a memoria-lembranga, memdria-contracdo) como  tendéncias
complementares, que diferem por natureza entre si, e que participam, de forma

particular, do esquema sensério-motor (DELEUZE, 1999: 17).

52 Deleuze define cinco aspectos da subjetividade: a subjetividade-necessidade (através da qual o
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Neste sentido, seria correto associar, em uma simples correspondéncia, a
subjetividade, ao virtual, e a objetividade, ao real, ja que, a principio, a primeira € uma
tendéncia envolvida na duracdo virtual, e a Gltima, uma tendéncia desenvolvida na
extensdo material. Mas isso seria manter a separacdo sujeito-objeto, em vez de toméa-los,
efetivamente, como tendéncias. Toma-los como tendéncias significa ver que, invertendo
as posicdes de partida, o “objetivo” também “se envolve na duracdo virtual” e o
“subjetivo” também “se desenvolve na extensdo material”. Seria mais interessante,
entdo, pensar a linha que “tende” do objetivo ao subjetivo (e vice versa) como uma
transversal que atravessa as tendéncias paralelas real/possivel e atual/virtual, fazendo-as
entrar em contato. Os mecanismos de coalescéncia da série real com a série virtual, que
projetam o passado sobre o presente e a memoria sobre a percep¢do, sdo formas de
intercessdo do eixo subjetivo/objetivo sobre os eixos real/possivel e atual/virtual
produzidas por meio das atribuicdes do esquema sensdrio-motor.

Mas o intervalo cerebral — como ponto pelo qual se insere a indeterminacéo
caracteristica da capacidade do ser vivo de ser afetado pelo que o cerca (hesitacdo,
afetividade, etc) —, introduz uma complicacdo na coexisténcia do real e do virtual. Ao
fazer cruzar o real e o virtual, esse elemento complicador — que associamos ao eixo
subjetivo/objetivo quando este tende a subjetividade apenas por ele ser representado por
um aspecto especifico desta linha, a indeterminacdo do intervalo cerebral, mas ndo por
toda ela — confere a intercessdo criada entre real e virtual uma certa orientacdo, uma
certa direcdo. Por um lado, este cruzamento do real e do virtual, através da subjetividade
como tendéncia, possibilita o  desenvolvimento das dindmicas de
realizacdo/potencializacdo e atualizacdo/virtualizagéo, pela criagdo de uma intersegéo
entre elas. Por outro, a indeterminagéo introduzida pelo intervalo cerebral no “sujeito”
(e na sua acdo sobre o mundo), confere uma direcdo determinada e particular a esse

desenvolvimento, a partir da qual pode ser promovido todo tipo de processo criativo,

esquema sensério-motor retém do objeto apenas o que lhe interessa, deixando passar o0 resto), a
subjetividade-cérebro (momento do intervalo ou da indeterminacédo), a subjetividade-afeccao (através da
qual se estabelece o papel receptivo do intervalo), a subjetividade-lembranca (primeiro aspecto da
memoria, que atualiza as lembrancas-imagens no intervalo cerebral) e a subjetividade-contracéo
(segundo aspecto da memodria, que estabelece o corpo como um instante no tempo e um ponto no espaco,
contraindo as excitages sofridas e a memoria como um todo). Nestes cincos aspectos, apenas 0s dois
Ultimos, a subjetividade-lembranca e a subjetividade-contragdo corresponderiam, como aspectos da
memdria, “a linha pura da subjetividade”, enquanto 0s outros trés preparam ou asseguram a insercao e o
cruzamento da linha da objetividade e da linha da subjetividade, em uma mutua integracao. Cf.
DELEUZE, 1999: 40-41.
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inclusive a producdo audiovisual. Pelo seu carater de indeterminacdo, e em sua
passagem concomitante pela série real e pela série virtual, a subjetividade, como
tendéncia ou linha, complica a area particular em que ambas as séries encontram, num
dado momento ou circunstancia, e segundo uma certa direcdo de desenvolvimento, a sua
intersecao.

Assim, se a dindmica real/possivel, como vimos, se caracteriza pelas
selecOes de opcdes pré-formadas em sistemas fechados, e se a dindmica atual/virtual se
caracteriza pela criacdo de solucdes inéditas para problemas imprevisiveis, o intervalo
cerebral (como elemento central da linha da subjetividade) introduz uma na outra, ou
melhor, faz com que a realizacdo de possiveis também seja acompanhada por um
problema de virtualizagdo (que os sistemas sejam “fechados” apenas segundo um olhar
retrospectivo), e que a virtualizacdo/atualizacdo também passe por “escolhas” e
“selecBes”, sem se reduzir, no entanto, a elas. Quando falavamos, por exemplo, dos
aspectos, na producdo audiovisual, que envolvem a realizacdo de possiveis, a selecdo de
determinadas possibilidades em detrimento de outras, deixavamos de lado,
provisoriamente, este elemento complicador que se costuma denominar “subjetividade”:
o fato de que essas escolhas ndo se realizam (na imensa maioria das vezes, pelo menos)
através de um sorteio aleatério, mas sdo funcdes da maior ou menor amplitude da
percepc¢do, da agdo e da afeccdo, ou seja, da acdo virtual indetermindvel de um esquema
sensorio-motor particular sobre 0 mundo que se apresenta. Essas escolhas sdo parte de
um problema, de uma questdo, que é fazer o filme, e que se procura responder através
dele. Ja o filme, como processo e como produto, marcard uma certa forma de existir
(como discurso-fluxo) e uma certa qualidade do problema. Nenhum filme pode se fazer,
entretanto, apenas com a realizacdo de certas possibilidades, pois sempre havera
virtualidades — ainda que alguns filmes parecam, muito mais do que outros, nao
comporta-las e realizarem-se apenas como “escolhas de possiveis™. Tampouco podera,
no entanto, deixar “suas” questdes permanecerem em uma duracdo virtual, ja que
qualquer filme €, por um lado, a realizacdo de um produto cuja existéncia material esta
real e atualmente dada, e, por outro, a concessdo de uma forma, de uma solugéo, talvez

apenas momentanea e circunstancial, a um complexo problematico virtual.

53 Como veremos na proxima parte, as diferentes formas de empreendimento do processo de feitura de um
filme, bem como as suas condicdes especificas, produzem diferencas marcantes em suas feicdes e
caracteristicas.



40 VIRTUALIDADE E REFERENCIA

Memodria, duracdo e coexisténcia definem, como vimos, a dimenséo virtual
daquilo que chamamos “realidade”. Como dimensdo particular da vida, o virtual
mantém uma independéncia em relacdo ao real, ou seja, ndo se confunde com ele,
apesar de ambos estarem em coalescéncia. A especificidade do virtual, sua dindmica
particular e sua forma propria de participar do movimento do mundo ndo deveriam ser
reduzidas a uma mera “modalidade” do real, porque implicam uma maneira bastante
diversa de existir, de “estar no mundo”. O que hé é interdependéncia entre real e virtual,
e ndo qualquer proeminéncia de um sobre o outro. O problema é que, quando nos
propomos a considerar aquilo que correntemente chamamos “realidade”, geralmente € a
dimensdo virtual, as virtualidades, que compdem essa “realidade” (termo bastante
inapropriado, afinal) que ficam obscurecidos. Ndo sé costumamos chamar de “real” o
que o é efetivamente, mas também incorporamos virtualidades a essa designacao.
Tomamos virtualidades por realidades, sem levar totalmente em conta as diferencas
entre ser real e ser virtual. N&o se trata, absolutamente, de um “purismo terminolégico”,
mas de reverter dificuldades criadas pela incorporacao e pela identificacdo do virtual ao
modo de ser do real. Esse “cuidado conceitual” pode ajudar a desenvolver perspectivas
novas para questdes complexas, como € o caso da questdo da referéncia, como veremos
adiante.

Quando se fala, por exemplo, em “realidade” — especialmente para apontar a
sua pertinéncia ao documentario — tende-se a ignorar a “dimensao virtual” dos objetos,
acontecimentos e situacOes tratados, considerando-os simplesmente “reais”. Ha uma
“retdrica do real”, especialmente na avaliacdo que o senso comum faz do documentario,
que ofusca a existéncia que o virtual tem, ao mesmo tempo em que retira, daquilo a que
chamamos “realidade”, as suas virtualidades. Neste sentido, a maior fonte de
dificuldades esta no fato de que o que denominamos realidade é um misto. Ela se
apresenta muito mais como um composto de tendéncias que diferem por natureza, do
que, efetivamente, como puro real. A “realidade” é, por um lado, uma mistura do real e
do virtual; por outro, do dado (real/atual) e do ndo dado (virtual). Essas tendéncias
podem ser diferentemente denominadas segundo que aspecto do misto ou que misto se
analisa: a matéria é, por exemplo, um misto de matéria e de duracdo, a percepcao, de

percepcdo e memoria, e a objetividade e a subjetividade sdo mistos do objeto e do
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sujeito. Ndo ha qualquer problema em haver mistos — a prdpria experiéncia, como
vemos, s nos propicia mistos (DELEUZE, 1999: 14). O problema, no entanto, € que,
freqlientemente, os mistos sdo, usando uma expressdo bergsoniana, “mal analisados”.
N&o os percebemos como tais, ja que sé podemos vé-los e experimenté-los de um ponto
de vista em que “nada difere de nada” (1999: 99), em que as gradacdes e as diferencas
que nos levam de uma a outra tendéncia do misto sdo “imperceptiveis”. O que
denominamos percepg¢do nos propicia, por exemplo, um misto de percep¢do e memoria,
mas como ndo sabemos distinguir claramente o que cabe a percep¢do e 0 que cabe a
memoria neste misto, compreendemos mal a mistura do misto, e vemos apenas uma
diferenca de grau entre a percep¢do e a lembranca-imagem atualizada (1999: 14-15).
Tendemos, assim, a minimizar a participacdo ou a importancia da memoria no ato
perceptivo, tomando a lembranga-imagem apenas como uma percepcao enfraquecida.
Tal simplificagdo do misto nos faz levar em consideracdo apenas uma das tendéncias
que o compdem, o que significa, no caso da maior parte das teorias do documentario,
ver apenas realidade na “realidade”. O “prejuizo” fica, assim, por conta da dimensao
virtual e das virtualidades do misto realidade, jA que tendemos a ignorar que real e
virtual estdo em estrita coalescéncia, e a fundi-los, em razdo das necessidades da
sobrevivéncia, simplificando-os em matéria pura. Tendemos, por isso, a ignorar que 0
gue designamos como “realidade” diz respeito ndo s6 a existéncia material dos seres no
mundo, mas também a suas formas particulares de durar e de participar da duracdo, ndo
SO a0 espaco como repeticdo da matéria, mas também a sobrevivéncia do passado no
presente sob as formas da memoria.

Essa “analise mal feita” do misto realidade acaba sendo fonte de alguns
problemas. O primeiro deles seria ndo perceber como o virtual participa do misto. E
preciso “decompor” o misto nas tendéncias que o formam e repensar a posi¢do do
virtual nele. Em segundo lugar, o virtual ndo pode ser confundido com uma forma do
“possivel”, nem se pode considerar processos de virtualizacdo/atualizacdo como se
fossem processos de realizagdo de possibilidades — ou seja, confundir o “problemético”
com o “hipotético”, como veremos. No que diz respeito a teoria do documentério, esses
dois problemas encontram ressonancia no uso que se faz da nocdo de representacao,
como vimos anteriormente. A nocdo de representacdo é indiferente as implicacfes

destes problemas, uma vez que ela tende a reduzir virtualidades — tanto as do proprio
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documentario, quando as da “realidade” que se supde que este “representa” — a algo
“real” e “representavel” sob a forma de um objeto previamente dado. SupGe-se que no
processo que vai do objeto suposto a sua “representacdo”, haja somente o movimento de
realizacdo de algo que ja estava previamente construido e que ja era inteiramente
possivel, reduzindo-se, assim, o virtual ao possivel. Decorre disto, ainda, uma “ma
formulacdo” da questdo da referéncia ao real, ja que, por se supor o objeto como
inteiramente dado, deixa-se a sombra o conjunto de virtualidades que também o
moldam e que tornam mais complexa qualquer forma de referéncia. Vejamos,
primeiramente, o problema de se confundir o virtual com o possivel.

Bergson identifica este problema ao recusar a nocdo de possivel, em
proveito da de virtual, para explicar, por exemplo, a criacdo/evolucdo das espécies,
como parte de um esfor¢o de consideracdo da vida como levantamento e solucdo de
“problemas”. Muitos biologos procuravam explicar, por exemplo, a diferenciacédo
celular ou organica como uma limitacdo de possibilidades pressupostas (o globo ocular
como realizacdo de uma possibilidade de 6rgdo de captagdo da luz), e ndo como uma
inovadora solucdo a determinado problema/virtualidade (o globo ocular como solucéo
particular, e ndo pré-formada, para o problema da captacdo da luz pelo ser vivo). A
nocdo de possivel surgiria quando, incapazes de “apreender cada existente em sua
novidade”, supomos que esta existéncia advéem de um elemento pré-formado “do qual
tudo, supostamente, sairia por simples ‘realizacdo’” (DELEUZE, 1999: 13). Como
vimos anteriormente, o virtual e o possivel se distinguem por duas logicas, duas
dindmicas, totalmente diferentes. O possivel, que ndo tem realidade, é o que se realiza
de acordo com duas regras especificas: a semelhanca e a limitacdo (1999: 78).
Primeiramente, o possivel se assemelha ao real no qual ele, eventualmente, se realiza.
Em segundo lugar, nem todos os “possiveis” podem se realizar, o que implica a
realizacdo como uma limitacdo das “possibilidades do possivel”. Ja o virtual, que possui
enguanto tal uma realidade, ndo se atualiza por semelhanca e limitacdo, mas procede
por diferenciacdo e criacdo, uma vez que responde a um problema cujas solugdes néo
estdo previamente dadas. Um atual que se concretiza ndo pode ser, por definicdo, nem
mesmo algo proximo de uma “cépia” elementar do virtual que o promove, porque sua
propria “razdo de ser” € criar uma “forma” onde antes ndo havia nada que se

assemelhasse a isto. Virtual e possivel sdo, portanto, duas maneiras diferentes de
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producdo, sendo que apenas o virtual é uma verdadeira producdo de novas formas
(mesmo que ndo necessariamente de producdo de “formas inovadoras”).

Confundir o virtual com o possivel traria, entdo, o inconveniente de
conduzir, freqlientemente, aquilo que Bergson denomina “falsos problemas” — formas
empobrecidas e “despotencializadas” de analisar os mistos. Segundo Deleuze, a propria
nocdo de possivel é um falso problema. Ao pensar certas questdes em termos de real e
possivel, hd como que uma “projecado retrospectiva” do real sobre o possivel: “esperou-
se que o real acontecesse com seus proprios meios para ‘retroprojetar’ dele uma imagem
ficticia e, com isso, pretender que ele fosse, a todo momento, possivel antes mesmo de
acontecer” (DELEUZE, 1999: 79). A suposicdo de que o real se assemelha ao possivel
implica também a suposicdo de um real ja preexistente, ja contido como possivel, sendo,
portanto, ndo problematico e formado apenas por hipoteses — como se o real ja estivesse
“destinado” a existir da maneira exata como ele acabou existindo. Mas se podemos,
eventualmente, pensar que o real se origina do possivel, ou mesmo que hd uma
“semelhanca” entre os dois — entre a chuva que ontem se previu como possivel para
hoje, e a chuva que realmente cai hoje — é porque, na verdade, é o possivel que é feito a
semelhanca do real. O possivel representa o real, seja retrospectivamente como
realizacdo (choveu porque era possivel que chovesse), seja projetivamente como
hip6tese ou previsdo (ainda pode chover amanhd). O possivel é uma “pseudo-
atualidade” (1999: 79) que, além de uma determinada representacdo do real, contém
também um “ato do espirito que retrograda sua imagem no passado assim que ele se
produz” (1999: 11). Para Deleuze, ao extrairmos arbitrariamente o possivel do real,
como um “duplo estéril”, nada mais compreendemos dos mecanismos da diferenca e da
criacédo deste “real” (1999: 79), nem mesmo da dindmica da coalescéncia entre o real e 0
virtual, como proposicdo e solucdo de problemas: dizer que € possivel que chova, é
dizer muito pouco sobre a chuva ou sobre o que “realiza” a chuva. E esta a questdo que
Deleuze coloca ao estabelecer a distingdo entre o problematico, como delimitacdo do
conjunto de virtualidades de uma idéia, questdo ou situacdo, e o hipotético, como
representacdo de um modelo pré-formado que se decalca sobre o real. O hipotético é da
ordem da determinacdo de probabilidades, de hipoOteses previamente representadas (se
chover..., se ndo chover..., entdo...), que em nada se modificam ao se realizarem. Trata-

se mesmo de um “exercicio de representacdo”, j& que, ao formular a hipoétese,
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estabelece-se uma possivel identidade entre esta e a sua efetivacdo, entre o objeto-
acontecimento hipotético e a sua realizacdo. JA para 0 que se apresenta como
“problemético”, ndo se trata de representacdo, ja que ndo ha identidade entre a
“formulacdo do problema” e a sua “solu¢do”, assim como ndo h& semelhanca entre o
virtual e o atual que Ihe (cor)responde. Falar do possivel é, assim, falar sobre hipdteses e
condicionamentos facticios. E falar do que ndo existe, nem realmente, nem
virtualmente. Falar do virtual, ao contrario, é falar do que existe, mas ndo esta dado.
Daquilo que se formula como um problema a medida que o ndo dado insiste para ser
finalmente dado como uma forma, colocando-se como um novo problema em um outro
nivel.

Ndo se trata, no entanto, de condenar, simplesmente, 0s raciocinios
hipotéticos. O problema é confundir uma questdo de virtualidades (problemas) e
virtualizacdo com uma questdo de possibilidades (hipoteses) e realizagdo. Esse tipo de
“confusdo” é o que acontece, por exemplo, quando se usa a nocao de representagdo para
analisar o documentério. A nocdo de representagdo (como vimos na primeira parte)
exige a suposicdo da preexisténcia de um objeto dado que é representado. Nao importa,
neste caso, Se a representacdo € tomada como verdadeira (“realista”) ou

“problematica”*

em relacdo a seu objeto. Importa, no entanto, que, em ambos 0S casos
— mesmo quando se critica a representacdo — supde-se sempre um objeto preexistente,
como possivel ou como hipotético, ou ndo seria possivel avaliar (positiva ou
negativamente) a sua adequacdo a representacdo. Este objeto, supostamente
preexistente, funciona como um modelo, um pardmetro para o julgamento da adequacéo
da representagdo, como vimos. Tal como o “possivel” é uma espécie de “imagem
ficticia” que espera o real se realizar para decalcar-se dele, a nocdo de representacao
também implica uma suposicdo de que o objeto, tal como o vemos atualmente
“representado”, existiria como uma possibilidade dada para a representacdo, e que 0
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movimento da representacdo se limitou apenas a “realiza-l0”>°. Quando Deleuze diz,

54 “Problemético” no sentido de “incerto”, “duvidoso”, tal como utilizamos o termo na primeira parte. Cf.
nota 35.

> “De modo algum o virtual se confunde com o possivel (...), 0 possivel € 0 modo da identidade do
conceito na representacdo, ao passo que o virtual é a modalidade do diferencial no seio da Idéia”. Cf.
DELEUZE, 1988: 440. E ainda, “o que Bergson critica na idéia de possivel é que esta nos apresenta um
simples decalque do produto, decalque em seguida projetado ou antes retroprojetado sobre 0 movimento
de producdo, sobre a invengdo. Mas o virtual ndo é a mesma coisa que o possivel: a realidade do tempo €
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por exemplo, que a representacdo “se efetua na recolecdo do objeto pensado e na sua
recognicdo por um sujeito que pensa” (1988: 310), ele esta falando deste gesto em que o
“objeto representado” tem que “esperar” sua representacdo se efetuar (a “recolecdo”
como “apreensdo/registro” do objeto) para que, retrospectivamente, um sujeito
(produtor/espectador)  reconheca, ou ndo, O objeto na representacdo
(recognicao/reconhecimento do objeto). Neste sentido, a nocdo de representacdo ndo
cria muitos problemas para se pensar, por exemplo, a pintura de natureza morta ou
modelo vivo (pelo menos no @mbito da arte classica), ou qualquer outra forma de
expressdao em que a dimensdo real e material do objeto €, geralmente, tudo a que o
pintor/artista tem para se ater, € tudo o que lhe “interessa”.

Em outros campos, como o0 do documentario, no entanto, essa no¢éo cria
“falsos problemas”, pois se espera que o objeto se atualize pelos meios que lhe séo
proprios para “retroprojetar” essa sua imagem atual, instanciada num aqui-agora, em
sua suposta realidade/possibilidade precedente. Com isso, pretende-se que a forma que
ele detém atualmente fosse desde sempre e previamente possivel antes mesmo de
acontecer. Pensando desta forma, perde-se o processo que vai do objeto como
virtualidade a sua imagem atual que responde, de maneira particular, a um problema:
dar a essa virtualidade uma forma atual que a resolva circunstancialmente. Por ignorar
as virtualidades presentes no misto “objeto”, ou seja, por toma-lo como prévia e
inteiramente dado, a nocdo de representacdo € insuficiente para pensar processos como
a pratica documentéria. Para o documentarista, o que inicialmente se delimita como
“objeto” ou “tema” se distende de tal forma em uma dimenséo virtual (sua duracdo, sua
memoria, a coexisténcia de seu passado com seu presente, etc) que esta acaba sendo tdo
ou mais importante que a dimenséo real de sua materialidade ou existéncia fisica atual.
A materialidade dos objetos, da “realidade”, que muitas vezes se supde ser o cerne da
pratica documentaria, €, na verdade, pouca coisa em comparag¢do com tudo aquilo que o
virtual, a “memoria” dos objetos, lhes acrescenta. A nocdo de representacdo nos faz
perder a reflexdo sobre essa dimensédo virtual dos objetos, acontecimentos e situagdes.
Ela nos mantém presos a suposi¢do de que o0 “objeto” se estabelece independentemente

da virtualidade que participa de sua constituicao, de sua delimitacdo a posteriori. Como

finalmente a afirmacdo de uma virtualidade que se realiza, e para a qual realizar-se é inventar”. Cf.
DELEUZE, 1999: 137.
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se ele se tornasse visivel independentemente também dos processos de
virtualizacdo/atualizacdo que Ihe conferem uma forma determinada em uma
circunstancia idem.

Tratar o documentario como representacdo é, entdo, uma forma de subtrair
de seu processo o carater de virtualizacdo/atualizacéo e, de seu “objeto”, a sua dimenséo
virtual, ou seja, subtrair-lhe as virtualidades que o compdem e que inviabilizam,
justamente, a sua preexisténcia como “objeto documental” dado. Diziamos, no final da
primeira parte, que para uma teoria da virtualizagdo no documentério ndo pode existir
objeto prévio. Agora talvez estejamos em condicdes de compreender melhor esta
afirmacdo. Pois, se ha virtualidades em qualquer “objeto” considerado, isto implica que
este esteja, a todo e a cada momento, em constante diferenciacdo de si como algo que
“dura” de uma determinada maneira. Ele ndo pode deixar de fazer desta duracéo a re-
atualizacdo de um conjunto de virtualidades, se compreendermos essa re-atualizacéo
como uma “medic&o” momentanea do real, um estado particular do virtual, do devir. E
a duracéo do objeto que o torna aberto como virtualidade ao imergi-lo em uma memaria
prépria, em suas distensdes e contragdes. Esta “memoria do objeto” diz respeito, como
vimos, a “carga cada vez mais pesada que alguem [ou alguma coisa] carrega em suas
costas a medida que vai cada vez mais envelhecendo” (BERGSON in DELEUZE, 1999:
39), como conservacgdo e acumulacdo, no presente, de um passado que ndo péara de se
imiscuir no seu modo particular de durar. Essa sobrevivéncia do passado do *“objeto” no
seu presente € o que expande a sua “realidade” (sua existéncia) em um campo de
virtualidades que o torna, justamente, indeterminado demais para alguma coisa que se
supde previamente dada. E isto que faz do “objeto” um virtual e um complexo
problematico: o fato de coexistir, com suas atualidades (como medi¢cGes momentaneas
do real) e com sua realidade (como aquilo que se repete em sua matéria), um lado

virtual dessemelhante.

4.1 As Virtualidades de Ulisses

Essa virtualidade de todo “objeto” aparece de forma mais explicita no curta-
metragem Ulisses, dirigido pela cineasta francesa Agnes Varda, em 1982. Neste filme,

Varda analisa uma foto, produzida vinte oito anos antes (em 1954), quando ela ainda era
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fotografa, na qual figuram, numa praia deserta, um homem, uma crianca (o “Ulisses”
que da nome ao filme) e uma cabra. No alto e a esquerda da foto, estdo o0 homem e a
crianga, nus ao fundo do quadro; abaixo e a direita, a cabra morta, em primeiro plano.
Poderiamos dizer que, a principio, a foto €, efetivamente, o “objeto” do filme. A partir
da foto, apresentada no primeiro plano do filme, Varda faz o que parece ser,
inicialmente, uma investigacdo de sua foto, em diversas etapas sucessivas. Philippe
Dubois identifica, em seu artigo sobre a “foto-autobiografia” moderna, essas etapas da
seguinte maneira: na primeira, haveria uma apresentacéo e descricdo da “foto-objeto” —
uma descricdo de seus elementos reais/atuais. Na segunda, haveria o primeiro
movimento propriamente dito de “investigacdo”, em que Varda vai tentar reencontrar 0s
“protagonistas” da foto (o homem, a crianca e a cabra, vinte e oito anos depois), e fazé-
los lembrar da experiéncia que foi tira-la. Para Dubois, o resultado desta primeira onda

de “interrogatorio” e pesquisa € praticamente nulo:

O homem (Fouli Elia, o egipcio, era manequim na época,
depois tornou-se responsavel pela fotografia na revista
Elle) ndo quer mais se lembrar: a crianga, hoje adulta (e
livreiro no bairro do Marais), fica incapaz de formular um
efeito de memoria (é sua mae, Bienvenida, presente por
ocasido da tomada, que “sobe” atras dele e chega a se
lembrar em seu lugar com emocéo, falando com Varda da
doenca de seu filho e do trabalho-amizade que, na época,
as ligava); e a cabra morta, mesmo que reencarnada em
uma de suas semelhantes, fica reduzida a devorar a sua
propria imagem em siléncio. Nada, ou quase nada, de
lembranca®®.

Como forma de dar continuidade a investigacdo, uma vez que as primeiras
tentativas ndo teriam surtido efeito como instrumento de rememoracdo, Varda tenta
mais algumas estratégias, entrevistando criancas, provavelmente escolhidas de forma
aleatoria, que tinham, na época da producdo do filme, a mesma idade que Ulisses na da
foto. Ela pede a essas criangas que comparem a sua foto a um desenho feito por Ulisses
— uma versdo (infantil e colorida) da foto. A resposta obtida das criancas — “a foto é
mais real do que o desenho” — leva a diretora a indagar-se sobre o que ha de “mais real”
em sua foto. De uma maneira um tanto ironica, Varda vai, entao, buscar esse “real”, mas

ndo mais nos proprios elementos reais/atuais visiveis na foto (a praia, 0 homem, a

%6 Cf. DUBOIS, 1995: 69. Grifos do proprio autor.
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crianca, a cabra), mas num “real” que estd apenas virtualmente, e ndo “realmente”,
presente como memoria. O filme vai articular uma percep¢do-questdo presente — o
“mais real” da foto — a um determinado nivel de distenséo da sua memoria — o contexto
histérico, o que acontecia naquele dia 9 de maio de 1954, data da foto — , de forma a
responder da maneira “mais Util” a questdo colocada. O filme passa, entdo, a mostrar
atualidades politicas, sociais e culturais da época, em noticias de jornais da época,
trechos de material de arquivo e de cinejornais (aquilo que, segundo uma certa
convencéo, era considerado “real” pela sociedade, pelos meios de comunicagéo, etc),
combinados ao comentario irénico, humorado e poético, narrado pela prépria Agnes
Varda. O filme se conclui retornando a foto (o ultimo plano do filme, assim como foi o
primeiro), e indicando, por fim, através das interrogagdes que ela mesma acaba
propondo (“uma imagem, a gente vé nela o que bem quiser”), a imaterialidade da
propria foto como “objeto real”.

Desde o inicio, Varda procura “expandir a realidade” de sua foto-objeto
apontando para e se valendo de suas virtualidades. Em primeiro lugar, trata-se de evocar
a “memoria da foto”, a sua forma particular de durar ou de distender os 28 anos
passados a partir do instante re-atualizado da tomada da foto. Evocar a sobrevivéncia no
presente (1982) do passado (1954) da foto e de determinados personagens — sejam 0s
protagonistas diretos, visiveis da foto (o homem, o garoto, a cabra), sejam os indiretos
ou invisiveis (a mde de Ulisses, a propria Varda, dai o carater “autobiografico” do
filme) —, e “forcar” este passado, esta memoria, a se atualizar em recordacdes. Lidar
diretamente com a virtualidade da memoria, tomada, a principio, como tema ou como
objeto, mas afirmando e valorizando essa virtualidade como indicacdo da
indeterminac&o do préprio objeto. A foto é, certamente, algo de material, de concreto®”.
Mas ela é também um objeto virtual, porque é indeterminado, como problema e como
processo (a investigacdo realizada pela diretora), por sua memdria e por sua maneira

particular de durar no tempo, mas também pela duracdo e pela memdria dos seus

%" De acordo com Veyne, a obra de arte ndo existe como “individualidade, que supostamente deve
conservar sua autonomia através dos tempos (S0 existe sua relagdo com cada um dos intérpretes), mas ela
é algo: ela é determinada em cada relagdo; a significacdo que teve em seu tempo, por exemplo, pode ser
objeto de discussdes positivas. O que existe, em compensagao, € a matéria da obra, mas essa matéria ndo
é nada enquanto a relacdo ndo faz dela isso ou aquilo. (...) Essa matéria é o texto (...) enquanto esse texto
é susceptivel de tomar um sentido, é feito para ter um sentido”. Cf. VEYNE, 1978: 179.
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protagonistas diretos e indiretos — cujos esquemas sensorio-motores se encontram,
eventualmente, rompidos (a incapacidade de lembrar ou de reagir a um estimulo).

Trata-se também de empreender um processo de virtualizacdo através da
foto, e estabelecer-lhe um campo problematico de questBes a que seus elementos (suas
circunstancias, seus personagens) se relacionam, virtualizando-os e fazendo-os mudar
em direcdo as questbes propostas. Buscar uma “resposta” a um problema que nao esta
contida no objeto, que ndo se encontra escondida, nem espera ser revelada, descoberta,
pelo cineasta, mas que, ao contrario, precisa ser criada, produzida. Assim, quando Varda
passa a levantar o contexto historico de sua foto (as imagens e 0s acontecimentos
proximos a data de sua producdo), ela a esta virtualizando em direcdo a uma questdo
especifica (“o que ha de real em minha foto?”). Por sua vez, as “respostas”, que
eventualmente se atualizarem, serdo contingentes a especificidade da questdo levantada,
e ndo o conteudo latente pré-formado, e simplesmente possivel, do objeto. A foto-objeto
se desdobra em uma nova aparéncia, uma aparéncia que também lhe pertence, que é
parte da totalidade de seu passado se projetando sobre sua atualidade (sua apresentagédo
cinematogréfica), para responder de forma “Util” & questdo que lhe foi relacionada —
como o real e a foto se articulam em um nivel especifico e particular de contracdo-
distensdo da memoria da foto: o contexto historico relativo a data de sua tomada. Esta
nova aparéncia, esta resposta que surge, nao estava, no entanto, pré-contida no objeto,
na questdo, sé podendo ser pressentida muito vagamente como hipo6tese. Mas esta nova
aparéncia, como forma atual da foto-objeto, existia virtualmente. Tal como a semente
contém virtualmente a arvore, a foto continha virtualmente o filme, mas apenas porque
ela, como problema e como processo, 0 atualiza de uma maneira Unica e particular, que
em nada se assemelha a sua virtualidade sempre coexistente.

Ap6s ter ido buscar o “real” da foto no seu contexto historico —
procedimento, até certo ponto, padrdo de investigacao historica ou jornalistica — Varda
conclui que sua foto-objeto poderia ter sido feita ha dez anos em vez de trinta ou
quarenta, pois ndo ha nada nela que a ligue ao momento, a data, de sua realizacdo. Nada
de tudo aquilo — os acontecimentos e personagens histéricos — aparece na foto, diz
Varda. A Unica coisa que liga, entdo, a foto, como realidade, a seu contexto histérico
sdo as suas virtualidades, a dimensdo virtual do objeto, a totalidade de sua memoria e a

de todos os seus elementos — as recordagOes de Varda, do homem, da crianca, da cabra



88

— e de suas circunstancias. A realidade da foto-objeto se esgota muito rapidamente
frente as suas virtualidades, e é apenas desenvolvendo essas virtualidades, e forcando-as
a uma série de atualizagdes particulares, que Varda consegue fazer um trajeto para o
filme. Este trajeto é, deliberadamente, o da exploracdo dessas virtualidades (as
lembrancas, as questfes), operando como uma estratégia especifica de virtualizacéo,
entre tantas outras.

Neste sentido, a “investigacdo” que Varda promove a partir de sua foto ndo
é sendo uma “pseudo-investigacdo”. Em nenhum momento, pode-se acreditar que a
diretora considere seriamente a foto como um “objeto” de analise plena e previamente
construido. E por isso que se pode dizer que o filme “tematiza” a virtualizagdo. N&o é
verdadeiramente importante que o salto no passado/memdria da foto e de seus
personagens tentado pelo filme tenha produzido poucas ou nenhuma lembranca-
imagem. Nem que o filme tenha sido incapaz de “oferecer a imagem a explicacdo que
Ihe daria toda sua consisténcia, que preencheria o vazio que parece oferecer”, ou de
conferir “uma espessura semantica”, como sugere Dubois, em sua anélise (1995: 69). A
foto ndo “dira” nada, enquanto ndo deixar de “dizer” virtualmente tudo. Enquanto ndo
estabelecer uma parcialidade que é a da resposta particular que o filme busca a sua
questdo determinada. Essa parcialidade é, por sua vez, a prépria questdo que alimenta o
processo de virtualizagdo e que extrai, de uma “totalidade virtual” problemaética, uma
atualizacdo, que confere ao filme certos indices de parcialidade assimilaveis pelo
espectador, tais como valor, significado, sentido, referéncia a realidade, ambigiidade,
ironia, etc.

O empreendimento de Varda vai, entdo, muito mais no sentido de evidenciar
essa parcialidade do objeto e de afirmar o trajeto a partir do qual ele, por seus proprios
meios, se constitui (e se enriquece de atualizacGes e virtualidades), do que de tomar a
sério um projeto de decifracdo imparcial e completa da foto-objeto, considerando-a
como algo que conteria guardadas em si as respostas. No caso de Ulisses, trata-se
mesmo de conceber o proprio “objeto”, ndo como alguma coisa inteira ou parcialmente
pré-contida num projeto que se busca realizar o mais fielmente possivel, mas como
idéntico apenas ao trajeto que ele percorre e em que ele se forma através do filme, e em
funcdo de sua virtualizacdo. Nao se poderia alterar ou dividir o trajeto sem que se

alterasse e se dividisse a0 mesmo tempo o “objeto” (voltaremos, posteriormente, a essa
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diferenca projeto/trajeto). Assim, o que ocorre de decisivo entre a primeira apresentacdo
da foto-objeto (o primeiro plano do filme) e a Gltima (o dltimo plano do filme) ndo € a
concretizagdo de um “pseudo-projeto” de decifracdo ou elucidacdo do sentido da foto,
mas, justamente, esse trajeto-filme que foi necessario para constituir um certo “objeto” e
para poder “passar do primeiro ao ultimo plano” (DUBOIS, 1995: 70). O que ha de
especial em Ulisses ndo é o fato de o filme empreender uma contracdo-distensdo ou uma
“exploracdo” das virtualidades de seu “objeto”. Todo filme, todo documentério,
empreende, de alguma forma, um processo de virtualizacdo/atualizacdo similar. A
especificidade do filme de Varda esta, como dissemos, em tematizar, de maneira
evidente, a propria virtualizacdo, o préprio caréter virtual do “objeto”®,

Este dado essencial de uma virtualidade do objeto, que se acrescenta e que
se sobrepde a sua realidade/atualidade, é importante também para pensarmos
diferentemente as formas de referéncia que o documentario pode estabelecer com o
misto que chamamos realidade. O préprio fato da “realidade” ser um misto nos obriga a
pensar a referéncia de uma outra forma. Se, como vimos, a “realidade” e os “objetos”
que nela encontramos sé@o mistos de elementos e tendéncias reais e virtuais, e se esta
virtualidade, que coexiste com a realidade do objeto documental, € suficiente para torna-
lo “virtual”, entdo, s se poderia compreender a referéncia, igualmente, como uma
virtualidade. A referéncia a um “objeto” ndo deve ser entendida, entdo, como uma
forma de adequacdo ou de analogia entre 0 “objeto” (a realidade) e o documentério (a
imagem, a “representacdo”). Enunciar desta maneira a questdo é enuncia-la de uma
forma insollvel, ja que se imagina uma relacdo entre a coisa e a imagem “em que cada
um desses dois termos possui, por definigdo, o que falta ao outro” (BERGSON, 1990:
28). A coisa sempre faltara a possibilidade de se “reproduzir idealmente” e de suprimir
a sua auséncia eventual ou necessaria. A imagem sempre faltara a dimens&o completa e
complexa da realidade e da virtualidade simultaneamente presentes na coisa. Bergson
sugere que coloquemos o problema em termos de imagens, de relagcdes entre imagens, ja
que “s6 apreendemos as coisas sob forma de imagens”, sem que seja totalmente

necessario que se faca a distincdo entre a existéncia da coisa e a sua aparéncia (1990:

%8 Esse caréter virtual de todo “objeto” ndo se mostra de forma tdo evidente em todos os filmes. O filme
de Varda, como alguns outros, é uma excecdo. Muitos filmes, inclusive documentarios “histéricos” como
Jango, Os Anos JK, e outros, parecem ignorar ou esconder as virtualidades com que trabalham. Mas isso
n&o significa que os “objetos” tratados nestes filmes ndo tenham uma dimens&o virtual.
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16). Considerar, portanto, o misto realidade antes da dissociacdo — consagrada, em
grande medida, pela nocdo de representacdo — entre a sua existéncia e a sua imagem.

Quando, no entanto, néo se traz a reflexdo para o campo das virtualidades, a
dificuldade maior é que s se poderia falar de correspondéncia ou analogia entre dois
termos, supondo que um deles preexista a propria analogia (representacdo). Mas, como
vimos, se 0 “objeto” se distende em virtualidades (ou seja, existe também virtualmente),
sua forma cinematografica (sua atualizacdo audiovisual) ndo pode ser considerada
preexistente. Ele ndo pode desempenhar o papel de modelo, ja que, por principio, as
suas virtualidades impedem a existéncia de qualquer modelo, de qualquer copia —
mesmo quando se deseja profundamente copiar. O objeto se diferencia de si mesmo ao
durar: a toda nova atualizagdo que sofre, ele muda em dire¢édo a uma questdo, a um
campo problematico. Como falar em identidade ou correspondéncia entre dois
elementos (0 “representado” e a “representacdo”), se a producdo de qualquer
documentario ndo pode se fazer a ndo ser atraves da criacdo de diferencas, de soluces e
configurages novas e ndo preexistentes? Aceitar ou ndo a criacdo dessas diferencas,
tornéa-las claras para o espectador, € um dos fatores que distingue, de forma geral, 0s
filmes entre si. O filme de Agnes Varda é exemplar neste sentido. Tanto porque ele
evidencia seu carater de virtualizacdo, quanto porque ele mostra como o “objeto-tema”
sO se da a ver a medida em que percorre um trajeto (em sua imensa virtualidade) através
do filme. A producdo de qualquer documentario ndo pode consistir simplesmente,
portanto, na realizagdo de uma correspondéncia adequada entre “realidade” e imagem
(indevidamente colocados em oposicdo), mas na atualizacdo de determinadas
virtualidades que se apresentam de modo particular.

Um primeiro problema da reflexdo tradicional sobre a “referéncia ao real”
no documentario vem, justamente, do fato de se ignorarem essas virtualidades (do
“objeto”, do “sujeito”, das condicdes de producdo, do proprio documentario como
“instituicdo™) que integram o processo do filme, e da suposicdo de que nada é criado no
trajeto que vai do ponto de partida do documentério — uma idéia inicial, uma série de
imagens captadas ou mesmo um roteiro definido — & sua forma final. Supor que o
problema central do documentarista seja, primeiramente, o de realizar uma
correspondéncia entre a existéncia real j4 dada de seu “objeto referencial”, e a sua

existéncia “futura” ou “possivel” como imagem-som-filme, é, no minimo, desconsiderar
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0 processo. O “problema” do documentarista é criar uma forma atual inédita a partir de
um emaranhado “sem forma” de virtualidades. Mais do que isso, ainda, é virtualizar
determinadas referéncias, fatos, acontecimentos, informagdes e circunstancias, tal como
vimos no exemplo de Lévy sobre a divulgacdo dos resultados de uma eleicdo. Para se
fazer, por exemplo, um documentario sobre um personagem histérico, € preciso fazer tal
“personagem-objeto” atravessar, em um movimento de virtualizacdo, um campo de
questdes de todo tipo (histéricas, audiovisuais, metodoldgicas, subjetivas, discursivas)
que a pura “realidade existencial” do personagem € insuficiente para resolver. Um tema,
um personagem, um depoimento ou um conjunto de informacdes, sejam quais forem, se
apresentam, substancialmente, como virtualidades: conjuntos a priori indefinidos de
elementos maltiplos, variabilidades, contingéncias e idéias ndo inteiramente formadas
ou distintas. Mesmo que estes “objetos” a que se busca fazer referéncia, sendo reais,
possam falar, agir, reagir, enfim, viver independentemente da vontade dos realizadores
do filme, sua forma, sua apresentacdo e aparéncia documentais ndo existem antes de
passarem pelo processo de virtualizagdes/atualizages que os constitui como “objetos” e
que constitui 0 documentario como tal. E, inclusive, em funcio desse carater virtual de
todo “objeto” que pode haver uma multiplicidade de versdes documentarias de um
“mesmo” tema ou objeto®®, supondo que, é claro, nunca serd o mesmo objeto, pois
virtualidades diferentes (niveis de contracdo e distensdo diversas da memoria,
associados a questdes particulares) percorrerdo, a cada filme, um trajeto diferente,
constituindo também um objeto diferente. Mas ndo se deve pensar, no entanto, que
podemos ver a “realidade” ou o “objeto” apesar do filme que os mostra, mas que o que
vemos é gracas ao filme.

O curta-metragem Ulisses, de Agnes Varda, pode, mais uma vez, servir de
elemento para uma reflexdo sobre a “virtualidade” da referéncia no documentério.
Através de sua argumentacdo, Varda encontra um estrato de referéncia da foto que, a
principio, existia somente como virtualidade. A referéncia estabelecida entre a foto e o
contexto historico — criada ndo a partir da presenca atual do referente na imagem, mas a
partir da virtualizacdo da foto, ou seja, da proposi¢cdo de um campo problemético ao
qual a foto se relaciona e que a faz mudar em direcéo a este problema, redefinindo-a —

explora essa virtualidade constitutiva de qualquer imagem — mesmo que num sentido

%9 Segundo Bergson, “ndo hé realidade concreta em relacéo a qual ndo se possa ter a0 mesmo tempo duas
visdes opostas” (BERGSON apud DELEUZE, 1999: 34).
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bastante ndo convencional. O sentido convencional em que a referéncia € notada
restringe a sua existéncia aos elementos presentes na imagem, sem nos fazer notar que
toda referéncia ao real vem também da virtualizacdo da imagem (e outros elementos) e
das relagbes virtualmente nela presentes, produzidas pela proposicdo de uma
interrogacdo que se relaciona ao conjunto, e atualizadas por argumentacdes,
associacOes, justaposicGes ou sequenciacOes especificas. O valor indicativo da
referéncia vem do campo problematico virtual ao qual a imagem é submetida. Apesar de
ser “real” e “verdadeira”, mesmo essa proximidade historica (como dado exterior a
imagem) pode ser revertida, como em Ulisses, em funcdo de seu carater virtual. Essa
ligacdo — que é a prépria referéncia — sé pode ser feita a partir de informaces e dados
gue sdo exteriores a imagem, que compde a sua memadria como imagem, e hdo como
“realidade”. Mesmo no caso das imagens em que se considera haver uma referéncia
historica mais “evidente” (como as que Varda usa para caracterizar o contexto historico
francés de meados dos anos 50), é apenas um conhecimento ou uma explicacdo vindos
de fora da imagem que podem atualizar a sua referéncia ao real (indicando-se a
identidade do personagem ou acontecimento historico).

A referéncia €, portanto, um problema de reconhecimento. Ela é alguma
coisa que precisa ser “completada” por elementos ndo atuais da imagem. E uma
poténcia, uma virtualidade que nédo se atualiza sem que se coloque em jogo um esforco
deliberado para que se encontre um determinado objeto em meio a infinitas
virtualidades. Ela € um problema do ambito da recepc¢éo, do espectador, muito mais do
que do processo ou da préatica dos filmes. Talvez, por isso, fosse mais interessante falar
em “efeito de referéncia”, quando se trata das relagdes do real e da imagem. Efeito ndo
no sentido de que esta referéncia seja apenas algo facticio, falso, subjetiva ou
artificialmente construido, mas no sentido de que a referéncia ao real se deve muito
mais ao olhar do espectador e as suas proprias condi¢des (tambem virtuais) de confronto
com o filme, do que as formas particulares da sua composi¢do. Nao é necessario haver
representacdo para haver referéncia, mas é preciso haver reconhecimento (positivo ou
negativo) por parte de um espectador que olha. A referéncia ao real ndo é, assim, um
dado prévio atestavel, independentemente das condicdes daquele que olha, pelo

“contetudo” da imagem, do documentario.
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Levando-se em consideracao, entdo, as virtualidades envolvidas num filme
documentario, pode-se entender a referéncia mais como um “efeito” (no sentido de que
este se encontra mais em quem observa) de certas modalidades de
virtualizacdo/atualizacdo, do que como uma “natureza” especifica da imagem
documentaria. Mas ndo se pretende, com tudo isso, negar a realidade das coisas
tangiveis ou a existéncia de referéncia. Mesmo por que, como vimos anteriormente,
dizer que é virtual ndo implica em dizer que “néo existe”, ja que o virtual ndo se limita
simplesmente a descri¢do do “imaterial” ou da “auséncia de existéncia”. Ele é uma outra
maneira de ser das proprias coisas. Talvez fosse mais o caso, exatamente, de rever as
oposicOes entre real e imagem. Se o problema da referéncia ao real se coloca tdo
insistentemente, € muito mais em funcdo de uma tradi¢do a qual interessava afirmar a
capacidade “intrinseca” do documentério de “espelhar” o real, capacidade essa que 0
distinguiria fortemente da ficcdo cinematografica. Reproduzia-se, assim, a dicotomia
simplista entre real (o que existe) e ficcional (o que é inventado), para promover o
documentario como uma forma cinematogréafica absolutamente distinta, mais “nobre”
ou “importante”, podia-se pensar, que a ficcdo dominante. N&o surpreende, por tudo
isso, que a questdo da referéncia seja muito mais um problema de “retérica”, de
recepcdo e de reconhecimento, do que um problema de pratica ou expressdo
documentéria, ainda que as diferentes praticas, métodos e formas de expressdo
impliquem diferencas em como o espectador constréi para si a referéncia®. No valor
destas diferencas, se encontraria, justamente, a questdo principal para uma teoria ou

uma critica da virtualizacdo no documentario.

% 0O filme de Varda, e vérios outros, mostra isso muito bem, ja que, ao recusar uma ligagdo simplista,
pouco complexa, com seus “objetos”, incita o espectador a questionar ou a colocar em divida o nexo
indicativo suposto pela imagem, ao contrario de grande parte dos documentarios, que se apdiam sobre ele.
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Com o objetivo de recolocar certos pressupostos que dominam a analise do
documentario — como 0s que o consideram uma representacdo —, foi importante até
aqui, definir o documentario, mesmo que de uma maneira bastante geral, como um
campo de virtualidades e virtualizagdes. Insistimos, assim, entre outras questdes, na
existéncia de virtualidades do “objeto documental” (a memoria criada pela coexisténcia
de seu passado no presente), que se atualizam em um trajeto orientado por uma
virtualizacdo que faz deste “objeto” uma questdo. Mas se 0 documentario é um campo
de virtualidades, ndo é apenas porque seus “objetos” (seus focos tematicos) sdo também
“virtuais”, mas porque suas condi¢fes de producdo estdo também, como veremos,
permeadas por virtualidades. Assim, para reavaliar as condi¢fes de uma microfisica do
documentério, é importante considerar, ndo s6 as virtualidades do “objeto”, mas
também: (1) as virtualidades do sujeito-documentarista e de outras “subjetividades”
envolvidas no processo de virtualizacdo® documentaria (0s esquemas sensorios-
motores/centros de indeterminacdo particulares representados pelos individuos que
participam do processo de producdo do filme, como personagens, membros da equipe,
etc), ou seja, aquilo que definiremos como o caréter trans-subjetivo do documentario;
(2) as virtualidades do préprio documentario como disciplina, como dominio
institucionalizado de préticas especificas e como “memdria”, ou seja, 0 carater pre-
subjetivo do documentario; e (3) as condicdes especificas de producdo do documentario,
tomadas de acordo com suas diferentes modalidades/variedades. A questdo que se
apresenta a partir de agora é pensar como, mesmo a partir de tantas virtualidades, se
produzem justamente documentarios, e ndo qualquer outra coisa. Pensar como todas
essas condicOes e suas virtualidades desempenham um papel importante na constitui¢éo
de um dominio, o qual supomos empiricamente reconhecivel e reconhecido, como o do
documentério. Ou seja, seria preciso considerar a especificidade deste dominio, bem
como de suas virtualidades e de suas condicdes de virtualizagéo.

No que diz respeito as virtualidades das condi¢des de producdo de um
documentério — como fatores que o definem como o campo particular de deflagracéo de
uma pratica e de uma estética também particulares —, seria preciso analisar a variedade e

a multiplicidade dessas condi¢bes de acordo com a variedade e a multiplicidade de

51 Por uma questdo de praticidade, passaremos a designar a dinamica virtualizacio/atualizagdo apenas
pelo termo “virtualizagdo”, sem esquecer, no entanto, que ambos processos sdo indissociaveis.
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abordagens, modalidades e técnicas documentarias existentes. Para tanto, precisariamos
de uma teoria da singularidade e da unicidade do documentario, que pudesse pensar
cada filme como o acontecimento Unico e singular que efetivamente é, ja que havera,
sempre, tantas condi¢cdes de producdo particulares, quantos diferentes filmes houver.
Assim, em “documentarios historicos”, que se utilizem predominantemente de imagens
de arquivo, por exemplo, encontraremos condicGes virtuais de producdo bem diferentes
das de um documentério que se faz a partir da edicdo de entrevistas ou de filmagens
proprias in loco, mesmo que o tema seja, a principio, 0 “mesmo” nos dois casos®. Essa
constatacdo ja nos indica e reforca, de anteméo, a no¢do de que o objeto documental
(segundo o trajeto que o constitui, a posteriori), é também uma funcdo dessas
condigdes/virtualidades determinadas. Como uma analise que dé conta de todas essas
circunstancias, condicOes e virtualidades de producdo, segundo, ainda, suas variacoes,
refinamentos e adaptacdes de filme para filme, seria interminavel, € necessario limitar a
exposicdo da variedade dos casos. Ndo ha aqui, portanto, a pretensao de esgotar, com
uma descricdo exaustiva, essa variedade de ocorréncias. Analisaremos, entdo, apenas
alguns casos mais recorrentes, que exemplifiquem, seja condutas predominantes, seja
excecdes a regra, e que indiquem a existéncia de certos fatores que condicionam e

promovem a singularidade dos filmes.

62 Essas condigBes e virtualidades se tornardo mais complexas em um filme que, eventualmente, combine
todas essas técnicas.
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As inteng0es e objetivos de um documentarista, bem como as possibilidades
reais ou virtuais de exercer controle sobre o que se filma, desempenham, certamente,
um papel fundamental no processo de producdo de qualquer documentario, na medida
em que tracam um caminho ideal a seguir (um projeto). Mesmo no caso dos filmes
produzidos, por exemplo, segundo as mais rigidas necessidades de uma encomenda, em
que o documentarista ndo tem, a principio, liberdade de criagdo ou de experimentacao.
Esses objetivos e intengbes, na medida em que possam ser, efetivamente e em algum
momento, definidos com maior ou menor clareza, confrontam-se, entretanto, com
indmeras pré-condi¢des, que limitam e condicionam o caminho inicialmente projetado.
Acabam adaptando-se, sempre positivamente, ao acaso ou a imprevisibilidade das
circunstancias que se apresentam — variaveis que inserem uma carga consideravel de
indeterminacdo ao projeto, a despeito de qualquer intencdo deliberada. Entre essas
condicGes que compdem o contexto de producdo de um determinado documentério,
podemos encontrar uma série de fatores que poderiamos agrupar em torno de algumas
questdes de disponibilidade e de acesso a uma grande variedade de elementos: humanos
(integrantes para a equipe, entrevistados, pesquisadores, personagens, etc), materiais
(orcamento, equipamento, logistica, tempo, etc), técnicos (condi¢cdes meteoroldgicas, de
luz e de registro de som, competéncias da equipe, etc), acontecimentos (possibilidade de
presenca da equipe/camera em determinadas situac@es, momentos historicos, etc) e
informagdes (arquivos de som e imagem, fotos, documentos, gravacGes de discursos e
depoimentos, fontes de jornais e outras publicagdes, mdsicas, etc). Esse aspecto
circunstancial da producdo documentéria ganha relevo diferentemente, no entanto, de
acordo com os recursos de expressao utilizados por cada documentario ou modalidade
de documentario. Assim, sdo virtualmente diferentes os problemas de disponibilidade e
acesso encontrados, por exemplo, em documentarios parcial ou integralmente feitos a
partir de imagens e sons de arquivo, daqueles colocados por documentarios cujas
imagens e sons sdo produzidas por sua propria equipe. Em ambos 0s casos, questdes de
disponibilidade, de acesso, de condi¢des de controle e de acaso se apresentam de

alguma maneira particular.
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1.1 Disponibilidade em documentérios de arquivo

Para filmes feitos inteira ou predominantemente com material de arquivo,
tais como Getulio Vargas (1974), de Ana Carolina, Revolucdo de 30 (1980), de Sylvio
Back, Os Anos JK (1980) e Jango (1984), de Silvio Tendler, ou Tudo € Brasil (1998),
de Rogério Sganzerla (todos, por sinal, com teméticas e “objetos” historicos), a
disponibilidade e o acesso ao material de arquivo utilizado s&o condigdes
imprescindiveis para a sua producdo. Se os arquivos utilizados fossem outros, nao
existissem ou nao se tivesse acesso a eles, os filmes ndo seriam o que sdo — o que faz da
disponibilidade e do acesso, mais do que imaginamos, condi¢cdes de base para a sua
producdo. Ha, até mesmo, filmes cuja propria existéncia se deveu a descoberta de todo
um novo material de arquivo, até entdo considerado perdido — como Memoria do
Cangaco (1965), de Paulo Gil Soares, e Nem Tudo é Verdade (1986), de Rogério
Sganzerla. Ou ainda filmes que, apesar de ndo serem compostos predominantemente por
material de arquivo, sdo intimamente dependentes, marcados e condicionados pela
disponibilidade de um certo conjunto deles — como é o caso de Onibus 174, de José
Padilha, e Na Captura dos Friedmans (Capturing the Friedmans, 2003), de Andrew
Jarecki. Estes filmes, certamente, ndo seriam produzidos como foram se ndo estivessem
disponiveis e acessiveis, no primeiro caso, imagens e sons do sequestro do 6nibus,
produzidas pelas redes de tv, e no segundo, 0 material de video caseiro realizado pela
familia Friedman, ao longo dos anos®®. N&o se trata, aqui, de formular hipdteses sobre o
que os filmes seriam “se eles ndo fossem o que sdo”, mas de pensar, justamente, em que
condigdes eles se fazem e se tornam o que eles efetivamente sdo. Saber da existéncia
dos arquivos utilizados é, especialmente nestes dois Ultimos casos, mais do que uma
condicdo de partida para os filmes. O conhecimento de sua disponibilidade &€ mesmo
grande parte da motivacdo, da justificativa e da razdo de ser destes filmes.

Disponibilidade e acesso sdo, portanto, elementos centrais do campo problematico de

%% Em Na Captura dos Friedmans, David, o filho mais velho dos Friedman, cedeu ao diretor, Andrew
Jarecki, mais de 50 horas de material filmado pela propria familia, em Super-8 e em video. David tinha o
habito de registrar o dia-a-dia de sua familia, e mesmo depois das acusacdes de pedofilia que atingiram
seu pai e seu irmao, ele insistiu em continuar registrando as longas discusses e 0s momentos mais tensos
e conflituosos que se seguiram. A descoberta e a disponibilizacdo deste material enriquecia em muito a
idéia de um filme sobre os Friedmans, tanto que foi apenas a partir do momento em que o diretor teve
acesso ao material (e toda uma virtualidade se abriu, permitindo uma nova gama de questdes sobre “0s
fatos™) que o filme se tornou um projeto.
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virtualidades que se cria no processo de producdo de um documentario, ja que a partir
deles se estabelece uma série de situacdes e limitacdes que condicionam esse processo.
Essas situagdes e limitaces surgem, por um lado, pelo fato de um arquivo
ter uma dimensdo real incontornavel. E essa dimensdo real que, justamente,
“disponibiliza” um determinado material cuja existéncia, por sua vez, condiciona as
feicbes do filme. Neste sentido, a disponibilidade e 0 acesso aos arquivos dizem
respeito, certamente, a uma questao de realizacdo de possiveis, pois sem tal material ndo
haveria nem mesmo possibilidade de os filmes existirem da forma como eles existem.
Obviamente, um documentarista ndo pode esperar contar com um arquivo que ndo
existe para fazer seu filme. Ele deve fazé-lo com o que esta disponivel e acessivel, e isso
€ uma condicdo premente, irrevogavel. Mas, a0 mesmo tempo, um arquivo é, em si
mesmo, uma “memdaria”, ndo tanto por ser algo determinado e limitado pelo tempo e
pelo espaco, que se conserva depositado em algum lugar, mas por ter um modo
particular de durar, de “se conservar”, que estabelece um determinado campo de
virtualidades. Este complexo virtual mantém uma relacdo da ordem do problema, da
indeterminacdo, com toda tentativa de produzir ou de fazer surgir (a partir dele ou
passando por ele) quaisquer significados, combina¢des ou formas, ja que € apenas
virtualmente que o arquivo, tal como uma memoria que dura diferindo de si, contém
essas atualizacOes. E, entdo, a virtualidade dos arquivos-memorias, simultaneamente
reais e virtuais para quem os utiliza como elemento para produzir um documentario, que
faz deste processo de producdo algo diferente de um mero “recorte de objetos” ou de
um “garimpo de referéncias”. Os arquivos respondem as questdes que Ihe sdo colocadas
ndo através de puras escolhas, mas por meio de atualizacfes parciais, onde “objetos” e
“referéncias” sé@o criados de acordo com o que o arquivo disponibiliza e de acordo com
a interrogacdo a que o submetemos. Para um documentério de arquivo, a principal
questd@o que se coloca, entdo, ndo é tanto a de saber o que € ou ndo “possivel” fazer, mas
como uma determinada virtualidade cresce em proporcao direta a disponibilidade e a
acessibilidade desses arquivos. A disponibilidade (seja pela simples existéncia, pela
identificacdo através de uma pesquisa ou pelo encontro acidental) e a acessibilidade (por
questdes legais ou orgcamentarias) sdo vetores diretos da virtualizacdo empreendida. Sao,
elas proprias, produtoras de virtualidades (complexos problematicos), ja que a

organizacao, a selecdo, o uso e o sentido do material ndo estdo dados de antemao, e sua
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determinacdo se impde como um problema, uma questdo a ser técnica e esteticamente
resolvida pela intersecdo, dentre outras coisas, da virtualizacdo (problematizacdo)
empreendida pelo filme com aquilo que Ihe esta disponivel e lhe é acessivel.

Em Jango, de Tendler, encontramos exemplos de como questdes de
disponibilidade e acesso afetam as condicGes de producdo de documentarios realizados
com material de arquivo. Primeiramente, a disponibilidade de sons e imagens
especificos condiciona o que e como se pode mostrar e dizer em tais filmes. Um
primeiro exemplo se encontra no pequeno filme de propaganda do IPES (Instituto de
Pesquisa e Estudos Sociais, criado por militares no inicio dos anos 60), que é usado, em
Jango, para mostrar como a extrema direita conduzia sua campanha contra as idéias
reformistas e os movimentos de esquerda da época. Este material audiovisual nos
apresenta uma manifestacdo singular da retorica dos discursos de direita da época, a
partir dos seus proprios tracos e da sua propria voz, pelo filme apropriados, como em
um discurso indireto livre®. Tal dispositivo acrescenta algo particular & argumentagéo e
a narrativa do filme, enriquecendo-os e reforcando-os pela variedade do material
utilizado. Se o filme de propaganda do IPES néo estivesse disponivel, o documentarista
ndo teria como passar esta mesma idéia, com esta forma especifica, suas feicdes e
caracteristicas proprias. Ele s6 poderia chegar, talvez, a uma idéia similar, explicando
por outros meios ou recursos (voz over®®, depoimentos, outros documentos, etc), mas
sem 0 mesmo efeito. A singularidade daquela forma de “dizer” e de mostrar aquele
determinado fato ou argumento, no entanto, estaria perdida. Isso nos leva a crer que a
disponibilidade e 0 acesso a este material em particular condicionou a forma final/atual
encontrada para abordar o fato ou apresentar o argumento.

Um outro exemplo, neste mesmo filme, de como a disponibilidade interfere
sobre as formas de dizer e de mostrar, se encontra na seqiiéncia sobre a sesséo de 1° de
abril de 1964 do Congresso Nacional, em que ¢ declarada a vacancia da Presidéncia da
Republica. Esta sequéncia foi montada apenas com fotos e gravacGes de vozes e
discursos. Isso se deve, muito provavelmente, ao fato de ndo existirem ou nao se
encontrarem disponiveis imagens em movimento daqueles acontecimentos, ja que esse

tipo de imagem, caso existisse, seria, pelo menos a principio, enriquecedor, dada a

® Analisaremos melhor a questdo do discurso indireto livre no préximo capitulo desta parte, quando
falarmos da trans-subjetividade no documentario.

% Voz over substitui, aqui, a expressdo mais consagrada “voz-off”. Refere-se & voz, cujo emissor ndo esta
visivel, que diz o texto expositivo da locugdo em um documentério.
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grande importancia da sequéncia para o desenvolvimento do filme. Ao mesmo tempo,
essa indisponibilidade se reverte positivamente por outro lado, uma vez que se nédo
havia registro de imagens em movimento, havia disponiveis e acessiveis, no entanto,
outros tipos de registros (como as fotos e sons utilizados) que poderiam servir para
apresentar, de uma outra forma, estes acontecimentos. E essa disponibilidade que
sustenta a opcao estética por montar com imagens estaticas e falas em off a sequéncia,
como resultado da adaptacdo/virtualizacdo de uma questdo ao condicionamento
especifico daquilo que esta ou ndo disponivel. A sequéncia se realiza, ela passa a existir
materialmente (com uma ordem particular impressa em pelicula cinematogréafica), ndo
sO porque era preciso falar e mostrar aqueles acontecimentos de alguma maneira, mas
também porque a forma encontrada para tal foi considerada esteticamente satisfatoria.
Por sua vez, essa forma € uma solucdo atual singular para uma virtualidade que
englobava, entre tantas outras variaveis (as inimeras idéias ou visfes sobre o objeto-
tema abordado, as intencbes e predilecbes estéticas do sujeito-documentarista, etc)
questdes de disponibilidade e acesso a um material de arquivo determinado. Um objeto-
tema que s6 existia virtualmente — como sobrevivéncia do passado de um acontecimento
no presente, seja na “memoria” individual das pessoas que o viveram, seja na
“memoria” dos arquivos de sons e imagens acumulados — passa também a existir
atualmente sob a forma da sequiéncia criada pelo filme.

Mais dois outros exemplos similares tirados, ainda, de Jango, podem ser
mencionados. O primeiro diz respeito a um problema de “disponibilidade técnica”. Uma
das dificuldades de se utilizarem imagens de arquivo vem do fato de grande parte deste
material ndo ter som sincronico correspondente, principalmente se ele foi produzido
antes dos anos sessenta, ou seja, antes do advento do equipamento portatil de gravacao
de som direto. “Sonorizar” as imagens, seja resolvendo a eventual falta de “sinc” (com
algum artificio de montagem), seja preenchendo a auséncia de som direto
correspondente (com recursos tradicionalmente usados como voz over, musica, ruidos
pos-sincronizados, etc), passa a ser, entdo, um dos problemas de producéo deste tipo de
filme. Em Jango, na seqiiéncia do comicio da Central do Brasil, em 13 de marco de
1964, temos diversas imagens (em movimento) de suas preparacfes e de seus
protagonistas, acompanhadas por voz over e mdsica — provavelmente, ndo se havia

gravado nenhum som, além dos discursos, por ocasido das filmagens do comicio. Além
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disso, também vemos, no palanque, o presidente Jodo Goulart, junto a sua esposa e
outras personalidades, e ouvimos trechos de seu discurso. Mas nos trechos em que
ouvimos o presidente falar, a sua imagem esta curiosamente congelada, voltando a
mover-se, de maneira repentina, quando ele interrompe, momentaneamente, a sua fala, e
congelando-se de novo quando ele a reinicia. Isso se deve, provavelmente, a falta de
“sinc” (ou algum outro problema técnico) entre a imagem de Jango discursando e 0 som
do seu discurso — provavelmente por terem sido gravados separadamente ou obtidos de
fontes diferentes. Ndo haveria, a principio, outra justificativa para tal opgdo, uma vez
que, em um documentario realista e argumentativo como Jango, ndo haveria nenhuma
vantagem em fazer transgressdes anti-naturalistas como esta, podendo parecer
descontextualizado e sem sentido — como uma falha técnica que atrapalha a fluéncia da
exposicdo das idéias. Mas a sequiéncia permanece, afinal, desta maneira, em parte
porque ha um limite de sua disponibilidade (a falta de “sinc”), e em parte, por esta ter
sido considerada, pelos realizadores, em um dado momento, a solucdo mais viavel, mais
satisfatoria.

O outro exemplo diz respeito a como a disponibilidade de uma certa
imagem pode intervir diretamente sobre a criagdo de uma correspondéncia regulada
com o texto da locucdo (a voz over). Ainda em Jango, a seqléncia da aprovacao da
emenda parlamentarista, mostra imagens da votacdo em que os deputados sentam e
levantam de suas cadeiras para manifestarem seus votos. A voz over do locutor diz: “no
senta-levanta da votacdo ainda havia indecisos”. Simultaneamente, vemos um plano de
uma fileira de deputados que levantam de suas cadeiras e, no meio deles, ha um Unico
gue, ao se levantar, hesita, faz um breve movimento descendente (como se, “indeciso”,
fosse voltar a sentar), mas, vendo todos os outros de pé, acaba permanecendo de pé
também. Aqui, o texto da locucdo, ndo apenas € condicionado pela disponibilidade
daquela imagem curiosa, mas é também diretamente configurado por ela. E a sua
disponibilidade especifica que faz com que o filme formule a correspondéncia da
imagem e do texto da maneira descrita acima. Neste caso, trata-se a imagem como uma
fonte que — tal como outros tipos de fontes que também submetem a criacdo
documentéria a questdes de disponibilidade e acesso como as bibliograficas, as
historiograficas ou as testemunhais — confirma e respalda um determinado argumento

ou idéia. A imagem adquire, aqui, um estatuto proximo ao da informagdo. Ela é usada
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como alguma coisa além da mera ilustracdo de uma argumentacdo apresentada
textualmente atraves de uma voz over.

Outras questdes de disponibilidade e acesso, no caso de documentérios de
material de arquivo, podem ser identificadas pela comparacgdo de filmes em que ha uma
sobreposicdo de “objetos”. Isso acontece notavelmente em Getulio Vargas, de Ana
Carolina, Os Anos JK e Jango, ambos do mesmo diretor, Silvio Tendler. Assim como
Jango, todos esses filmes foram produzidos predominantemente com material de
arquivo — predominantemente, porque além de usarem voz over, os filmes de Tendler
também utilizam alguns depoimentos especialmente feitos para os filmes. Como
diziamos, os trés filmes tém a peculiaridade de se situarem, praticamente, num mesmo
periodo historico, o que os leva a falar, a principio, dos “mesmos” acontecimentos e
“objetos”. Outra caracteristica que esses filmes tém em comum é o fato de tratarem,
todos, de “personagens-objetos” (ex-presidentes do Brasil) — como, aliés, seus proprios
titulos, e suas narrativas, indicam claramente para o espectador. Esses “grandes nomes”
da historia e os acontecimentos que 0s cercam certamente detém, em relagdo aos filmes,
uma determinada “preexisténcia real”: sdo individuos que viveram e acontecimentos
que se deram de uma forma especifica, ja estabelecida, que ndo se pode mudar. Por
outro lado, no entanto, para um documentéario, essa “preexisténcia” se dissolve em uma
série de virtualidades, como a virtualidade da “memoéria” do personagem ou do
acontecimento preexistentes, e da questdo a que a memoria destes é submetida, como
vimos, e a virtualidade das condicdes de producdo do filme, como analisamos agora.
Jango e Os Anos JK sdo dois filmes que procuram destacar retoricamente a
“preexisténcia real” dos personagens-objetos com o proposito de reforcar uma certa
impressao de “acesso direto ao mundo historico” — até pela forma linear e cronoldgica
por meio da qual os personagens-objetos sdo “desenvolvidos” (do nascimento a morte).
Mas isso ndo significa que as virtualidades dos personagens, dos acontecimentos ou do
processo de producdo dos filmes sejam, nestes filmes, efetivamente “diminuidas” ou
“apagadas” por esta énfase retorica e textual conferida a preexisténcia objetiva real de
seus temas. Mesmo porque 0s personagens-objeto funcionam de uma determinada
maneira (como centros tematicos em torno dos quais se alinhavam as argumentaces),

quando virtualmente poderiam funcionar de outras®.

% Tudo é Brasil, de Rogério Sganzerla, filme feito também exclusivamente com material de arquivo, sem
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O que pode demonstrar melhor essa prevaléncia das virtualidades sobre a
preexisténcia real dos objetos, no documentario, é a constatacdo das diferencas de
tratamentos, de um filme para o outro, dos materiais de arquivo. Uma comparacgdo do
material utilizado pelos filmes, sobretudo das imagens, nos leva, inicialmente, a uma
dupla constatacdo. Por um lado, ha uma inevitavel repeticdo de alguns planos — que &,
no entanto, e ao contrario do que se poderia pressupor, relativamente pequena, dada a
proximidade tematica dos filmes e as condic¢des dos arquivos brasileiros. Por outro lado,
ha também, as vezes, uma surpreendente variedade de imagens de determinados
acontecimentos histdricos. Neste dltimo caso, o melhor exemplo talvez seja o da
utilizacdo de imagens das manifestagdes populares que se seguiram ao suicidio de
Vargas (veldrio, enterro, conflitos nas ruas, etc). Tanto Jango e Os Anos JK quanto
Getulio Vargas mostram e falam, com relativo destaque, da comocao popular criada
pela morte de Vargas, e todos o fazem com imagens absolutamente diferentes®’. Isso
pode ser explicado, provavelmente, pela maior atencdo que determinados
acontecimentos provocam em quem pode registra-los, e pela subsequente maior ou
menor extensdo dos arquivos, condicdo varidvel a que o documentarista se encontra
submetido. Ja em relacdo as repeticdes de imagens de um filme para o outro, ha alguns
casos interessantes se fizermos uma comparacdo de certas intersecdes tematicas entre
Jango e Os Anos JK.

Entre estes dois filmes, ha repeticdo das mesmas imagens nas sequéncias
das posses de Juscelino e Jango, do atentado a Carlos Lacerda, do incéndio da UNE, da
comemoracdo, em ruas da zona sul carioca, do Golpe de 1964 e, especialmente, nas
sequéncias do comicio da Central do Brasil (comentada acima) e da revolta dos
marinheiros, no final de marco de 1964. Essas duas seqiiéncias sdo as que mais
apresentam planos em comum, mas, a0 mesmo tempo, também sdo aquelas em que as
diferencas de tratamento sdo mais nitidas. Em Jango, as imagens da seqliéncia do
comicio sdo intercaladas com o depoimento (mais recente e feito para o filme) de um
general reformado, que fala sobre o impacto negativo do comicio junto aos militares. Ha

também uma mausica sobreposta em destaque, maior economia das intervengdes da voz

voz over, pode ser tomado como uma alternativa, neste sentido. Aqui, o material ndo é organizado com o
intuito de criar uma impressdo de “acesso ao mundo histérico”, nem seus “personagens-objeto”
funcionam como centros tematicos a partir dos quais se desenvolve uma argumentacao determinada.

%7 N&o pude identificar nenhuma imagem repetida nas seqiiéncias dos trés filmes sobre as manifestagées
populares que se seguiram ao suicidio de Vargas.
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over e trechos do discurso de Jango (sem ‘“sinc”, sobre a imagem congelada do
presidente no palanque, como ja vimos). J& em Os Anos JK, a sequéncia é bem mais
curta, tem uma musica mais discreta e mais intervencdes da voz over, provavelmente,
em funcdo da auséncia do depoimento e dos trechos do discurso de Jango. As
sequéncias da revolta dos marinheiros também apresentam diferencas semelhantes a
essas, apesar dos varios planos repetidos de um filme para o outro. Em Jango, como na
seqliéncia do comicio, ela € mais longa, a musica é marcante, ha proporcionalmente
menos voz over e, curiosamente, hd também alguns planos de Encouracado Potenkin,
montados em paralelo. Ja em Os Anos JK, a seqiiéncia é também mais curta, tem mais
intervencdes do locutor, menos mdsica e nenhum tipo de comparacdo com outras
imagens. Nas duas seqiiéncias dos dois filmes, as informacdes passadas pela voz over
sdo bem parecidas.

Ainda que as sequéncias referentes aos dois episodios historicos, nos dois
filmes, sejam montadas e sonorizadas de formas diferentes, elas se fazem a partir de
uma mesma disponibilidade material — é o0 que se pode supor pela repeticdo de imagens.
Neste sentido, ndo é casual que os filmes sejam do mesmo diretor. Isso pode confirmar
a existéncia de uma minima (ou até de nenhuma) variacdo dos materiais disponiveis
para os dois filmes, ou seja, de um mesmo campo simultaneamente virtual e material de
disponibilidade, principalmente de imagens, do qual os dois filmes partiram. Este
campo de disponibilidade condiciona as formas de dizer e de mostrar o acontecimento
historico “preexistente”, tal como ele é efetivamente tratado pelos dois filmes. Mas, ao
mesmo tempo, as diferencas de tratamento nos remetem as virtualidades do
acontecimento ou do personagem, e as virtualidades do préprio arquivo de que se
dispde. Se a constatacdo dos limites de disponibilidade do material audiovisual aponta
para a dimensdo real/possivel da utilizacdo dos arquivos, as diferencas de tratamento de
um mesmo episadio histdrico, nos dois filmes, apontam para as suas dimensées virtuais.
O mesmo material de arquivo é tratado diferentemente, em Jango e em Os Anos JK,
porque as questdes a que este material é submetido (as virtualizagcdes que ele sofre)
também diferem de um filme para o outro. Em Jango, fica muito clara a posicdo
especial conferida pelo filme, tanto ao comicio da Central, quanto a revolta dos
marinheiros, como deflagradores do golpe militar, e como momentos decisivos da

prépria trajetéria politica de Jodo Goulart, “objeto” principal do filme. Pode-se até
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mesmo compreender essas duas sequéncias como momentos climaticos do filme,
carregadas com uma tensdo e uma dramaticidade particulares, importantes para a
argumentacdo empreendida pelo filme. J& em Os Anos JK, as seqiiéncias sobre os
mesmos fatos historicos se encontram submetidas a outras necessidades dramaticas ou
argumentativas. Desta vez, o “personagem central” ndo é Jango, mas Juscelino, e 0s
dois episodios histdricos sao importantes apenas na medida em que nos fazem entender
como a nova situacdo politica também afetard este Ultimo. S&o, nesse sentido,
sequéncias que nos explicam o golpe e as suas consequiéncias especificamente para
Juscelino, servindo como uma “passagem” para a conclusao de sua trajetoria politica e a
frustracdo de seus planos de voltar a presidéncia. Ao mesmo tempo, Se estes
acontecimentos histéricos ganham relevancia na narrativa dos dois filmes é porque
havia uma disponibilidade que os promovia. H4, portanto, uma dindmica entre a
disponibilidade dos meios de dizer/mostrar e o fato de que os “mesmos” fatos historicos
e 0S “mesmos” materiais de arquivo comportam multiplas virtualidades que o0s
permitem variar infinitamente, de um filme para o outro (na virtualidade dos “objetos” e
dos “fatos”). Neste sentido, a preexisténcia real de um personagem ou acontecimento
em nada garante a identidade da sua forma final de apresentacdo no documentario. Ela é
apenas um problema secundario, na maior parte das vezes retorico, com o qual o
documentarista ndo lida diretamente. Para “resolver” o problema, a questdo, que ¢é fazer
um documentério, ele s6 pode trabalhar com virtualizagcbes destes acontecimentos,
objetos e personagens, j& que as suas matérias-primas (o discurso, a memdria, 0
pensamento) sdo, assim como o0 som e a imagem, virtualizacdes daquilo que chamamos

“realidade”.

1.2 Disponibilidade em documentarios de “filmagem direta”

Fora do ambito dos documentarios de arquivo, podemos encontrar outros
aspectos das questdes de disponibilidade e acesso em filmes que utilizam outros
recursos, como a filmagem propria in loco e as entrevistas. A filmagem in loco, ou
“direta”, diz respeito a todo registro de som e imagem realizado pelo proprio
documentarista e por sua equipe, em um espago-tempo e uma situacdo determinados, e

em uma circunstancia Unica — neste sentido, a entrevista € uma das modalidades da
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filmagem direta in loco. Em um primeiro momento, as questes de disponibilidade e
acesso envolvidas por um documentario de filmagem direta sdo as mesmas de qualquer
tipo de filmagem: que angulos e enguadramentos podem ser adotados, em que
condigdes de luz e de registro de som pode-se filmar, em que ambientes, com que
equipamento e equipe, etc. Para a pratica documentaria, no entanto, essas questdes que
dizem respeito as circunstancias da filmagem-registro apresentam condicdes
especificas, ja que, na maioria das vezes, em um documentario ndo se pode interromper
0 “movimento do mundo” para que o documentarista possa “polir seu sistema de
escritura”, como diz Jean-Louis Comolli®®. Isto quer dizer que as capacidades e as
possibilidades de controle sobre o que se filma/registra encontram limites, cuja rigidez €
extremamente varidvel, na propria circunstdncia do ato de filmagem-registro.
Frequentemente, ndo se pode, por exemplo, dirigir nem prever a fala ou o
comportamento das pessoas filmadas. Torna-se necessaria, nestas ocasifes, uma postura
de répida adaptacdo a modificacdo e a indeterminacdo das situacdes (numa questdo que
envolve também condic¢Bes de “trans-subjetividade”, como veremos adiante). Outras
vezes, é 0 acesso, aberto ou interditado, a determinados ambientes (o interior de uma
prisdo, o lado inimigo do front, etc) ou individuos (o presidente da repablica, um
traficante, etc) que limita ou aumenta o alcance do filme, que concretiza/frustra ou
surpreende as intencdes iniciais do documentarista. Todas essas questdes criam um
condicionamento — similar ao da auséncia/existéncia de informagdes ou imagens e sons
de arquivo — que diz respeito ao que esta disponivel para o documentarista, ao que ha
para filmar/gravar, segundo que condicdes e acordos.

Os filmes que seguem o modelo da filmagem de “observacdo” — do “cinema
direto” americano aos documentérios sobre animais e “vida selvagem” — estariam entre
aqueles em que os aspectos das questbes de disponibilidade e acesso mencionados
acima manifestam-se mais claramente. Em Gimme Shelter, por exemplo, dirigido pelos
irmdos Maysles e realizado durante a turné americana dos Rolling Stones, em 1969, € o
acesso (de comum acordo) a “intimidade” dos Stones, bem como aos preparativos para
0 ultimo show em Altamont, que promove a disponibilidade certas imagens, sons,
declarag6es, situacOes a partir das quais o filme pode se fazer. Da mesma forma, ainda

neste filme, a impossibilidade (seja fisica, logistica ou ética) de “dirigir” ou controlar as

68 Cf. COMOLLLI. Sob o Risco do Real, p.106.
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acOes e situacbes que surgem (as falas das pessoas filmadas, as reacGes da plateia, os
tumultos durante as apresentacdes, etc) determinam uma necessidade de adaptacdo a
essas acoes e situacdes, adaptacdo esta que condiciona, por sua vez, tanto as feicOes e
caracteristicas do material obtido (como os angulos de filmagem efetivamente
adotados), quanto o que se pode ver e ouvir por meio deste material. Na sequéncia do
show dos Stones em Altamont, por exemplo, a filmagem do fundo do palco, de frente
para o publico, contribui para determinar de que forma podemos ver e ouvir o que 0
filme nos mostra: a distancia, a angulagdo, o enquadramento, as possibilidades de
edicdo a partir da virtualidade formada por todo o material obtido, enfim, tudo o que
estabelece a maior ou menor clareza da perspectiva que temos das circunstancias ou
causas do assassinato na platéia, por exemplo. Mas, ao mesmo tempo, esses elementos
(&ngulos, enquadramentos, distancia do objeto filmado, etc) sdo também o resultado de
uma adaptacdo da filmagem as condicOes e situacdes inesperadas que se formaram a
partir do momento em que, como um dado novo para o filme, a apresentacdo da banda
perdeu interesse para os conflitos na platéia. Ndo sdo necessaria e unicamente, entdo,
fruto de uma escolha dos realizadores.

Outro filme que segue a linha da filmagem de “observacdo” € o
documentario Opinido Publica (1966), de Arnaldo Jabor. Neste filme, ha uma seqliéncia
que exemplifica bem essa necessidade de adaptacdo a novidade das circunstancias, ao
imprevisto, ao que ndo se pode controlar inteiramente, em uma filmagem documentaria.
Nesta sequiéncia, vemos, em primeiro plano, na sala de um apartamento de uma familia
de classe média, um senhor fazendo um discurso moralista para um rapaz, sentado a sua
frente. Vemos também, mais ao fundo, algumas criangas, dentre as quais se destaca um
garoto (de uns quatro ou cinco anos), que subitamente comeca a “representar” para a
camera. Ele danca, faz gestos, mimica, chamando a atencdo da cAmera, que, aos poucos,
passa a enquadra-lo totalmente, esquecendo o “didlogo” inicialmente estabelecido entre
0 senhor e o rapaz. Ha, neste momento, uma adaptacdo da filmagem a circunstancia
nova, ndo prevista, e, até certo ponto, fora de controle, que surge. A acdo inicialmente
visada é preterida — assim como o show dos Stones frente aos tumultos na platéia — em
funcdo de um novo acontecimento (mais “conflituoso”, curioso ou mais forte) que se
apresenta. A atitude inesperada do garoto desbanca o foco de atencdo inicial, e 0 cdmera

“corrige” o enquadramento (e o objeto a principio visado) para poder acompanhar uma
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situacdo inesperada que se torna, neste caso, disponivel por acaso. Tal “correcdo” é
necessaria porque a acdo filmada ndo esta, formalmente, sob controle, e, portanto, ndo
se pode permitir que ela prossiga (como prosseguiu) sem improvisar-lhe a tomada, sem
submeter-se a ela e a seus movimentos. Mas também porque ndo se pode para-la ou
repeti-la sem comprometer alguma coisa que poderia ser integrada ao projeto inicial
como um “dado novo”, cujo significado ou expressividade ainda estaria virtualmente
por determinar.

Os exemplos citados acima mostram como em determinados documentarios
as questdes de disponibilidade e de acesso estdo também ligadas a “intromissdao” de
variaveis como 0 acaso, a improvisacdo e o0 risco. E o acaso da ocorréncia de um
acontecimento Unico (Unico porque ndo pode ser repetido sem se transformar) que se da
frente a uma camera e um gravador de som que torna disponivel, de uma maneira que
nenhum roteirista talvez pudesse imaginar, as imagens e sons citados acima: as
manifestacdes do publico nos shows, 0 assassinato na platéia dos Stones, a brincadeira
do garoto com a cdmera. A disponibilidade, neste tipo de documentario, esta, portanto,
intimamente relacionada a fortuita atualizacdo dos acontecimentos e a indeterminada
acdo-reacdo dos esquemas sensorios-motores (dos personagens, mas também dos
realizadores) que se postam frente a presenca, casual ou deliberada, de uma
camera/gravador. Esta “postura” frente aos acontecimentos que séo filmados pode ser
definida como uma estratégia de “correcdo”. Nao no sentido de que algo “errado” ou
falso seja tornado verdadeiro, correto, mas no sentido de que, ao longo de todo o
processo de producdo do filme, efetua-se constantemente uma adaptacdo as novas
circunstancias, um “re-enquadramento” dos elementos presentes, uma “corre¢cdo” dos
rumos inicialmente previstos. A filmagem torna-se mesmo o lugar da produgdo de uma
“conformacdo” da camera e da equipe aquilo que é filmado, conformacdo esta que
inclui: sucessivos re-enquadramentos, para seguir a acdo que nao pode ser repetida
(igualmente repetida) ou seguramente controlada, mudancas de cronograma ou de
proposta, reagdes inesperadas de entrevistados ou personagens, e tudo o que ocorra em
funcdo do que esta ou ndo, inclusive por acaso, disponivel para ser filmado.

Por outro lado, no entanto, isso ndo quer dizer que a filmagem direta in loco
(de “observacdo” ou de entrevistas) e a pratica documentaria em geral excluam o uso de

mecanismos de controle, tais como os compreendidos pelas varias formas de encenagédo
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— da reconstituicdo de acontecimentos, ambientes e situacdes (usando atores, textos e
marcacdes ensaiados, e/ou roteiros, cenarios e iluminacdo planejados), até a mais
simples repeticdo de acOes e falas para a camera. Muitas vezes, a inexisténcia de
materiais e recursos de expressao, que sejam considerados adequados, requerem 0 USO
da reconstituicdo como elemento de disponibilizacdo de sons e imagens. Este € 0 caso
de certos documentéarios educativos (sobre, por exemplo, Roma ou Egito antigos) que
utilizam a encenagédo para produzir imagens que ilustrem de uma certa maneira seu
tema/objeto. A despeito deste procedimento talvez em desuso, a histéria do
documentario relata diversos outros casos em que, por opcao deliberada ou limitacdes
técnicas, foi apenas em razdo de uma encenacdo e de acordos determinados (entre 0s
realizadores e as pessoas filmadas), que se tornaram acessiveis e disponiveis para a
filmagem, certos ambientes, acdes, imagens e sons, que ndao o estariam em outras
condigdes. Nanook, o Esquimo (1922), como outros filmes de Robert Flaherty, € um
notdrio exemplo de como a encenacdo ou a reconstituicdo pode (ou “precisa”) ser usada.
Para obter, de alguma forma, imagens do “cotidiano” de uma familia de esquimos,
Flaherty precisou contar com a colaboracdo de seus personagens/atores, devido as
condi¢des em que fazia o filme: ele precisava, num ambiente gelado e indspito, roda-lo
praticamente sozinho, com um equipamento que exigia tempo para a montagem e a
preparacdo de enquadramento, foco, etc. Levando em consideracdo essas condicdes, era
quase inevitavel que algum tipo de acordo tivesse que ser firmado entre Flaherty e os
esquima@s, para que estes concordassem em repetir/posar, especialmente para a camera,
suas acOes habituais, segundo as orientacGes e marcagdes do diretor. Mesmo que eles
fossem “atores naturais”, atuando em “cenarios naturais”, as condi¢fes de producao
exigiam, de uma forma explicita, a “mise-en-scéne””®®. Da mesma forma, em Night Mail
(1936), documentario da Escola Inglesa realizado por Basil Wright e Harry Watt,

também ha um controle das a¢Ges desempenhadas frente a camera. Muitas imagens das

% Alguns exemplos do controle exercido através do método de “encenagéo-participativa” de Flaherty: em
Nanook, a seqliéncia no interior do iglu ndo poderia ser feita em um verdadeiro iglu, entdo, Flaherty fez
construir um “iglu cenografico” feito apenas de um semicirculo de gelo em frente ao qual os “atores”
posavam para a camera. Em Homem de Aran, o papel principal ndo foi desempenhado por um membro da
comunidade da ilha de Aran, mas por outro individuo considerado “mais fotogénico™; para que fosse
filmada a cena da pesca de tubardo, neste mesmo filme, foi necessario mandar capturar um em outro
lugar, j& que os pescadores de Aran ndo o0s pescavam mais. Em Moana, ndo se usavam mais as roupas
vistas no filme, nem a tatuagem era ainda mantida como um rito de passagem, quando Flaherty os filmou.
Cf. DA-RIN, 2004: 52 e BARSAN, 1992: 50.
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atividades do expresso noturno do correio britanico sdo reconstituicdes em estidio’,
especialmente algumas sequéncias em que os funcionarios trabalham no interior do
trem. Isso de deve, principalmente, aos limites técnicos, da época, para a producgdo de
um material audiovisual tecnicamente elaborado’ como o do filme, em condicdes que
ndo fossem a de um controle mais rigido, planejado e calculado sobre as a¢des filmadas.
A indisponibilidade de equipamento leve e portatil, que permitisse gravacdo de som e
imagem em sincronia e em condigdes de abertura a interferéncias externas, dificultava a
captacdo do trabalho e das atividades do correio no momento mesmo em que elas
estivessem “naturalmente” ocorrendo, como se pretendeu fazer posteriormente. Como
nos filmes de Flaherty, era preciso que essas acBes fossem desempenhadas
especialmente para a camera, com a colaboracdo de seus “atores naturais”. No caso de
Night Mail, tal forma de registro — que submetia as ac¢bes e individuos filmados a
camera e a filmagem, e ndo o contrario — ndo estava em desacordo com as intencdes e
objetivos dos produtores. Nestes filmes, o controle pode ser visto mais como uma das
muitas estratégias de disponibilizagdo (um “desvio pela ficcdo”), e menos como uma
forma de “manipulagéo” ou “distor¢do” das informacdes e acontecimentos tratados.
Encontramos outro exemplo curioso no curta documentéario de Joaquim
Pedro de Andrade, O Mestre de Apipucos (1959). Neste filme, ha, em vez de uma
tentativa de exaltacdo ou glorificagdo, uma marcada ambi¢do de constru¢cdo de uma
“critica ao conservadorismo de uma certa intelectualidade brasileira”, atraves da
imagem do seu personagem central, o sociélogo Gilberto Freyre (o mestre do titulo)™.
Através da filmagem dos habitos cotidianos de Freyre, deliberadamente reconstituidos e
encenados frente a camera, o filme mostra seu “personagem-ator” ndo como o célebre e
respeitavel intelectual, mas como o proprietario orgulhoso de sua condigdo patriarcal e

de sua relagdo de dominag&o com o entorno’. Para criar essa leitura critica, o filme se

" Em Coal Face (1935), outro filme da Escola Inglesa, Alberto Cavalcanti diz ter “falseado” varias
tomadas em estidio para poder adapta-las a um material previamente rodado por Flaherty, para outro
filme, e ndo aproveitado. Cf. SUSSEX, 1976: 229.

' Enquadramentos em contra luz, rigor formal, reconstituicdes em estidio, musicas especialmente
compostas, montagem “sinfénica”.

"2 Sigo aqui, fundamentalmente, as analises de Luciana Corréa de Aradjo sobre este filme, presentes em
TEXEIRA, 2004: 227-231 e ARAUJO, 2000: 128-129.

”® Segundo Luciana Aradjo, “O Mestre de Apipucos” reforca a todo momento o orgulho do Freyre
proprietario e sua satisfacdo em enumerar os objetos que Ihe pertencem e dos quais desfruta com evidente
prazer, como a casa dos tempos de engenho, 0s azulejos portugueses, os vinte mil livros da biblioteca, a
rede do Ceard. HA mesmo a presenca de servigais muito prestativos como a cozinheira Bia e 0 negro
Manuel, que serve o café da manhd ao sociélogo e a sua esposa numa luxuosa prataria. Tudo é construido
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vale de uma série de procedimentos de decupagem e de montagem — tais como a
preocupacdo com a continuidade e a utilizacdo irdnica do campo/contracampo (Freyre
passando a médo na barriga, peixe fritando na panela) — e de encenacdo, como os planos
em que Freyre “inspeciona” as plantas do jardim ou o trabalho da cozinheira (ARAUJO,
2000: 129). Neste sentido, o que mais se destaca, como mecanismo de controle, é a
deliberada encenacdo praticada com os “personagens-atores” do filme. Essa encenacéo
é bastante marcada, uma vez que ela se revela como tal pela forma quase anti-naturalista
com que ¢é feita, reforcando o carater “histridnico” da atuacdo dos personagens. Fica
evidente, assim, para o espectador, que as a¢cGes mostradas pelo filme foram encenadas
para a camera. Por este motivo, o filme pode até parecer, hoje, um documentario
ingénuo (por ndo esconder eficientemente sua encenacdo), mas ndo se entendermos,
como faz Luciana Aradjo em suas analises, esta forma “forcada” de encenagdo e
interpretagdo como uma acéo deliberada de controle que tem o objetivo determinado de
mostrar Freyre como um “intelectual vaidoso e patriarcal” (2000: 129).

A principal diferenga entre uma postura de controle e uma postura de
correcdo, como estratégias de disponibilizacdo de imagens e sons, estaria, entdo, no
seguinte aspecto: enquanto o controle submete as ac¢des e individuos filmados a camera
e a propria filmagem (com encenacdes, por exemplo), a correcdo, ao contrario, submete
a camera e as necessidades técnicas da filmagem (em constante reformulacdo) a
improvisagdo das acfes e dos individuos filmados. Mas esta divisdo é apenas uma
maneira de simplificar a questdo, ja que as efetivas condi¢fes da pratica documentaria
nos impedem de separar nitidamente essas duas posturas/estratégias. “Controle” e
“correcdo” sao relativos, e cada um esta, constantemente, se transformando no outro,
tendendo inevitavelmente para o outro. Por um lado, formas de controle permanecem,
mesmo no interior de posturas predominantemente de correcdo e de adaptacdo as
circunstancias e aos acasos da filmagem. Por outro, subsiste permanentemente, em
maior ou menor grau, a necessidade de “corrigir” ou de assimilar improvisacdes, mesmo
no interior das mais planejadas e controladas formas de captacdo de imagens e sons. Se
0 documentarista adota, por qualquer que seja 0 motivo, uma postura de controle por
meio da encenacdo/ensaio das acbes filmadas, como acontece, por exemplo, em O

Mestre de Apipucos, isso ndo eliminard, no entanto, as situacGes de ocorréncia de

para colocar Freyre na posi¢do do patriarca satisfeito, seja pelos bens acumulados, seja pela subserviéncia
dos empregados”. Cf. Luciana Aradjo in TEXEIRA, 2004; 229.
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improvisacdes ndo planejadas, nem lhe garantird a exclusdo das “interferéncias” do
acaso. Isso porque o presente vivo do momento da filmagem sempre pressiona
inevitavelmente o “presente” de qualquer acdo encenada, e “a camera ndo pode nem
mesmo iniciar seu trabalho sem gerar suas proprias improvisa¢es” (DELEUZE, 1985:
253)"*. O trabalho de Flaherty com os esquimés, em Nanook, por exemplo, ndo podia
evitar suas proprias improvisacoes de “Gltima hora”, certas “falhas de controle” — como
os olhares direto para a cAmera’, as acBes imprevistas dos animais, etc. Neste caso,
“controlar” a acdo filmada é muito mais um meio de disponibiliza-la sob a forma de
imagem, do que uma garantia da perfeita realizacdo do projeto estético pré-estabelecido.
Da mesma forma, quando se pretende adotar uma postura mais “livre” frente ao que se
filma (de “correcdo” apenas), e “abrir mdo” do controle, isso ndo impedira que ele
reapareca sob outras formas mais sutis. Em alguma medida, nada que o documentarista
faca vai significar, necessaria ou totalmente, uma “perda de controle”, ja que ele pode
sempre se valer de mecanismos para tentar proteger a “integridade” dos objetivos do
projeto previamente tragado e reconduzi-los a um rumo por ele aceitavel. Algumas
técnicas de filmagem e de entrevista tém essa pretensdo de “domar” o acaso, de
submeté-lo as intengdes do projeto, com o0 objetivo de produzir um resultado
predeterminado, procurando fazer emergir, do acaso, um possivel, uma suposicdo ou
uma idéia ja preestabelecidos, como veremos a seguir.

Essa ambivaléncia presente nas relagcdes controle-correcdo €, no entanto,
fruto das tensdes existentes entre o filme como projeto e o filme como trajeto, ou seja,
entre o conjunto de idéias, intencdes e objetivos previamente estabelecidos (o projeto do
filme), e o caminho pelo qual este efetivamente passa para se atualizar enquanto tal (o
seu trajeto). Um projeto é também, em certa medida, um trajeto (um roteiro, em todos
0s sentidos), que traca, que determina, que planeja e que, justamente, projeta para o
futuro, idealmente ou ndo, uma série de medidas, procedimentos, decisdes e tarefas.
Tudo isto deve ser realizado de acordo com as intengdes inicialmente estabelecidas: a

escolha de um objeto-tema, a forma como este seré tratado, como o filme sera feito, ou

™ O jargdo teatral tem um termo para definir essa idéia de um presente do momento da encenacio
pressionando o presente da acdo encenada. O “caco” é essa manifestagdo da improvisacdo textual como
elemento de inclusdo da variacdo na repeticdo, de inclusdo do acaso na “performance”. Sobre a questéo
da relagdo entre o presente do momento da encenagdo e o presente da acdo encenada, ver também
COMOLLI, 1969 e REZENDE, 2001.
" Ver, sobre isso, DA-RIN, 2004: 49.
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seja, com que sons e imagens (de arquivo, de captacdo propria, com ou sem entrevistas,
voz over, etc). Como projeto (por mais “informalmente” formulado que seja), o filme ja
é uma virtualidade, uma questdo, um problema que busca uma resolugdo. Nessa mesma
condicdo, ele ja contém, igualmente, algumas atualizagdes (um roteiro escrito, uma
pesquisa, uma encomenda formal, um desejo de expressdo manifesto, ainda que apenas
oralmente), mas nenhuma delas nos permite ainda chama-lo, justamente, de filme. O
projeto é importante porque ele é uma versdo do imperativo que move a virtualizagédo do
filme. Ele é o estado atual de uma virtualidade, de uma questdo, que ainda ndo
encontrou uma forma material “definitiva”. Ele € uma medicdo, em geral de partida, do
devir do filme — mas mesmo que nédo surja no inicio do processo de producdo, em algum
momento deste, algo similar a um “projeto” exercera, por meio de estratégias de
controle ou de correcdo, uma forca determinada. J& o trajeto € o percurso determinado
(mas visivel apenas retrospectivamente) que, em meio a proliferacdo fortuita de
percursos virtuais, o filme acabou por tomar no processo de chegar justamente a
atualidade concreta de filme. E em funcéo deste trajeto que, resolvidas positivamente as
inimeras bifurcacbes do caminho (virtualidades, variaveis e condi¢cBes de sua
producéo), o “objeto-tema” do filme ganha uma forma atual determinada, nova e Unica,
e que um testemunho e uma memdaria do processo do filme podem se constituir.

Mas entre o projeto e o trajeto se estendem linhas variaveis e diferencas
(como as que existem entre um virtual e um atual que se correspondem) que atuam
como uma fonte a mais de indeterminacdes e virtualidades, que se somam a todas as
outras — inclusive porque ha varios tipos de projetos, que implicam determinados
trajetos e ndo outros. A tensdo que se estabelece entre o projeto e o trajeto diz respeito
ao duplo fato de ser tanto da natureza do projeto procurar gerir, regular e submeter o
trajeto, enquanto este se faz, quanto ser também da natureza do trajeto, escapar,
modificar ou trair o projeto. Nesta tensdo, 0 acaso atua como uma variavel importante,
na medida em que a indeterminacdo dos encontros que promove entre o documentario e
os diversos acontecimentos, “objetos”, personagens, situacOes, de que este se apropria,
“desafia” as intencGes do documentarista e a sua capacidade de “cumprir” o projeto, de
obter aquilo que se busca ou se espera. Documentarios que usam, por exemplo,
filmagens de observacdo da vida de animais selvagens, geralmente prevéem, em seus

projetos, um certo tipo (uma “lista”) de imagens que devem ser buscadas: acdes de caca,
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acasalamento, nascimentos, etc. Obter essas imagens, no entanto, € um problema, pois
freqlientemente ndo ha como controlar, nem como provocar essas agfes. Isso faz com
que o projeto inicialmente tracado dependa, a principio, do acaso de se estar presente,
em condicBes de filmagem, no momento em que ocorre o acontecimento procurado. E
neste sentido que se pode dizer que o acaso “limita”, modifica, circunstancia o projeto,
tornando, até certo ponto, precaria a condicdo do documentarista e da equipe,
principalmente, se entendermos que estes ndo podem prever exatamente o que
acontecerd durante a filmagem, s6 podendo especular, apontar possibilidades e fazer
“apostas”. Ha, portanto, uma dose incontornavel de imprevisibilidade e de acaso que
desafia o projeto e que alimenta o trajeto, seja quando se usam estratégias que tendem
ao “controle”, seja quando se usam estratégias que tendem a “correcdo”. As
incompatibilidades que podem surgir entre 0 que se busca (o projeto) e 0 que se
encontra (no trajeto) precisam, entdo, encontrar um ponto de equilibrio, de atualizacao,
ou ambos perecem: aborta-se 0 projeto e interrompe-se o trajeto, antes que o
documentério se atualize sob alguma forma.

Existem diferentes estratégias para se buscar este “equilibrio” entre projeto e
trajeto. A primeira delas consistiria em negar o acaso, supor que ele ndo existe ou tentar
aboli-lo, procurando domestica-lo ou fazé-lo “jogar a favor” do projeto. Procura-se,
neste caso, desmembrar o problema, a questdo que o filme virtualiza, em hip6teses. No
exemplo citado acima, dos documentarios sobre vida selvagem, desenvolvem-se
mecanismos para “neutralizar” ou contornar a inconstancia do acaso: determinam-se
areas, periodos ou horéarios de maior probabilidade de ocorréncia das acoes,
acontecimentos ou conflitos buscados, espera-se, até o limite permitido, pela logistica e
pela paciéncia, que elas ocorram, e/ou filma-se longamente, produzindo-se, com
freqiiéncia, muitas horas de material “descartavel” ou “inadequado”. Outras tentativas
de controle e de negacdo do acaso também podem ser identificadas em certos modelos
de entrevista (freqlientes no telejornalismo), que tentam embutir menor variabilidade e
maior previsibilidade nas respostas dos entrevistados com questionarios e pautas
fechadas. Tais procedimentos sdo artificios que se acredita poderem servir para extrair
resultados premeditados do acaso, para “agilizar o seu funcionamento”, ou ainda, para
fazé-lo convergir na direcdo de um objetivo determinado — no caso do telejornalismo,

geralmente, a busca pelo “extraordinario”. Estes mecanismos parecem também
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interpretar o acaso como uma forcga exterior que vem perturbar o projeto, ameacar a sua
concretizacdo. Mas 0 acaso sO pode ser interpretado como uma poténcia (um virtus)
perturbadora quando e porque o projeto tenta, direta ou excessivamente, regular o acaso
ao tentar regular o trajeto. O acaso se torna, entdo, um adversario contra o qual se
aposta, contra o qual os realizadores do projeto arriscam-se em possibilidades de perda e
de ganho. Neste caso, “ganhar” significa obter algo igual ou semelhante ao que o
documentarista buscava desde o inicio, na virtualidade de seu projeto — algo que ele
“apostou”, por hipotese, que ocorreria. Ja “perder” a aposta, ao contrario, significa nao
alcancar exatamente, ao tentar extrai-los do acaso, as imagens e sons que se buscava,
vendo afastar-se 0 “sucesso” da concretizacdo do projeto tal qual ele foi planejado. Mas
sO ha apostas ganhas ou perdidas quando submete-se 0 acaso a um modelo, a um devir-
semelhante ou a um devir-idéntico que se supde “possiveis”, ou seja, quando, de alguma
forma, se permanece alheio a dindmica propria do acaso, negando-o por se tentar
controla-lo.

E claro que, a principio, nem tudo que acontece e nem todos os “encontros”
do documentarista acontecem por acaso. Pode-se, por exemplo, prever um encontro,
seja a partir de um conhecimento prévio, ou um acordo preestabelecido, e assim
produzir-se efetivamente um acontecimento. Mas em tudo que acontece ha acaso, pois a
sua interferéncia, sobre o que acontece e sobre o0 que existe, ndo pode ser precisamente
indicada, nem verdadeiramente controlada. S6 se pode negar ou afirmar o acaso, e se
alcanca um outro tipo de equilibrio entre projeto e trajeto quando ele é afirmado. Neste

"6 |sto

caso, ndo se fazem “apostas”, e todo lance é necessariamente “vencedor
significa, por um lado, acolher cada novo momento (registrado ou nao pela camera,
previsto ou ndo pelo projeto) como uma nova etapa que Se acrescenta positivamente ao
trajeto, que vem fazer mudar o projeto e as suas virtualidades. Significa também, por
outro lado, tomar mesmo as dificuldades e as divergéncias como elementos de
potencializacdo e de afirmacdo do “complexo problematico” e das virtualidades do
projeto e do filme. Assim, cada combinagdo de forcas e cada novo acontecimento que
podem se produzir por acaso, se revelam também proveitosos para o documentarista,
quando este acaso é afirmado e quando h& uma tendéncia a preponderancia do trajeto

sobre o projeto (e ndo o contrario). Ha, até mesmo, filmes tdo radicalmente afirmativos

7® Sobre 0 acaso e o lance necessariamente vencedor, ver DELEUZE,1988: 194 e 1988: 318-321.
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do acaso, que o préprio trajeto é o seu projeto. Filmes em que o projeto ndo define um
tema, um “objeto” a ser buscado, e que sdo puro trajeto. Neste sentido, € representativa
a estratégia contemporanea de uso de “dispositivos de filmagem”, como acontece em
Edificio Master, de Eduardo Coutinho, Um Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut,
Acdo e Disperséo, de Cezar Migliorin e Rua de Mo Dupla, de Cao Guimaraes. Nestes
filmes, o dispositivo funciona como um conjunto de regras ou delimitacbes que o
realizador estabelece previamente (como projeto) e as quais ele devera se ater: uma
circunscricdo geografica (o prédio de conjugados em Edificio Master), uma
determinacdo do que sera filmado (registrar toda comida e transporte pagos durante a
viagem do diretor, em Acdo e Dispersdo) ou como (dois individuos que ndo se
conhecem devem fazer imagens/sons um da casa do outro, em Rua de Mao Dupla).
Essas regras e pre-determinagdes ndo significam, no entanto, um controle estrito do
resultado, pelo contrario. Ha uma abertura, no préprio projeto, para a impossibilidade de
prever o que ird acontecer durante o filme. O dispositivo pode ser entendido como um
tipo de projeto, que j& implica determinadas direcGes de trajeto (e ndo outras), mas que
valoriza e que conta com a imprevisibilidade e o circunstancial que podem surgir no
trajeto’”.

Essa tendéncia a afirmacdo do trajeto em detrimento do projeto ja aparecia,
como analisamos anteriormente, no filme de Agnes Varda, Ulisses. Sobre este filme,
vimos que o “projeto” de Varda, o seu desejo (ndo levado a sério, alias) de “desvendar”
o sentido de sua foto, revelava-se uma estratégia de constituicdo de um percurso, um
trajeto. Neste trajeto, os “fracassos” aparentes (a incapacidade de obter respostas
concretas de seus personagens) se revertiam, sendo aproveitados como indicagdes dos
desvios que o projeto/trajeto podia receber e assimilar em uma experiéncia de
improvisacdo, e como forma de fazer das transformacdes por que passa a “foto-objeto”,
ao se desviar do “rumo”, o seu préprio rumo. Essa primazia do trajeto sobre o projeto,
essa afirmacdo do acaso, também é notavel em outros documentérios analisados como
Gimme Shelter e Opinido Publica. Em Gimme Shelter, todo o projeto inicial do filme é
redefinido, “corrigido”, em funcdo dos acontecimentos incontrolaveis e imprevisiveis

(confusbes, assassinato) que se deram frente as cameras dos irmdos Maysles. O que

"0 filme de Sandra Kogut, Um Passaporte Hlngaro, é especial neste sentido. Ela levou dois anos para
realizd-lo e essa “distensdo temporal” é valorizada pelo filme, constitui o proprio filme na forma como
podemos vé-lo. O filme (aquilo que vemos) coincide, em grande parte, com o trajeto e as circunstancias
de sua producéo.
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deveria ser, inicialmente, um documentario de pura observacdo e acompanhamento dos
Rolling Stones em turné, tornou-se, também, um filme incisivamente critico sobre a sua
época. A partir dessas imagens e acontecimentos, um novo tratamento se impés a
montagem, ja que uma nova questdo surgiu para alimentar as virtualidades do material
bruto e das escolhas de edigdo — € neste sentido que se pode dizer que todo filme € um
filme de edicdo, de montagem, ja que muitas virtualidades se atualizam neste momento.
Em func¢do dos acontecimentos ndo previstos, modificou-se o critério de aproveitamento
e descarte de sons e imagens, criando uma nova “necessidade narrativa” para Gimme
Shelter. Em Opinido Publica, a improvisacdo do garoto frente a camera, como muitas
outras no filme, se integra as intencGes e objetivos iniciais do projeto (avaliar
criticamente as condicBGes da classe média) como um “dado novo” que, de alguma
forma, “fala” mais incisivamente sobre a classe média do que a cena inicialmente
prevista ou combinada do *“serm&@o”, motivo pelo qual, muito provavelmente, ela foi
mantida no filme, afirmando, nesta sequéncia especifica, 0 acaso em seu trajeto.

Entre documentarios brasileiros mais recentes, talvez um dos que se
encontra mais visivelmente marcado pela afirmacdo do acaso seja a série Futebol, de
Arthur Fontes e Jodo Moreira Salles. Ao contrario de outros filmes de Salles, como

América (1989), mais inclinados a formas de negacéo do acaso, Futebol ™

procura fazer
dos encontros fortuitos que o filme tem, parte consideravel de sua estrutura. Em
América, “tem-se a nitida impressao de que o realizador tinha uma idéia muito precisa
do que queria encontrar durante as filmagens, que os temas e as conclusdes estavam
preestabelecidos, e que seu trabalho foi, em geral, o de encontrar as provas” (LINS,
2000: 193). Essa postura caracteriza, como vimos, documentarios e reportagens que
tentam regular seu trajeto por meio da rigida concepc¢do de um projeto, eliminando, ao
maximo, riscos e imprevistos. Em Futebol, ao contréario, hd um nitido acolhimento dos
riscos, uma exposicao deliberada ao acaso, especialmente se levarmos em conta a longa
duracdo das filmagens, que foram previstas para durarem cerca de um ano e meio ou
dois anos, tempo considerado necessario para acompanhar 0s personagens do primeiro e
do segundo episodios. Isso estabeleceu condi¢gdes em que ndao havia como prever (e isso
ndo € mesmo necessario em Futebol) o desenrolar dos acontecimentos e das vidas de

seus personagens. Essa postura de afirmacdo do acaso, traduzida em “apostas” e

"8 Sigo, aqui, a analise de Consuelo Lins encontrada em LINS, 2000: 193-198.
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“lances” sempre necessariamente vencedores, confere novas e inventivas solucdes para
equilibrar os anseios do projeto e o imponderavel do trajeto.

J& no primeiro episodio, pode-se identificar tragcos dessa postura no encontro
com Wanderson, um dos muitos candidatos que estdo na “fila” das inscri¢cGes anuais dos
testes de pré-selecdo para o treinamento no time juvenil do Flamengo. Ali mesmo, na
“fila”, ele d&, junto com a mde, algumas explicacbes a camera, e ja ficamos sabendo de
suas condigdes de vida e desejos: ele sonha em ter uma chance como jogador, a familia
ndo tem uma boa situacdo financeira, veio de outro estado, o que torna mais dificeis
suas pretensoes, etc. O filme o acompanha em algumas outras situacdes a seguir, mas a
principal delas é a do dia do “jogo teste” para o Flamengo. Wanderson ndo vai bem e é
imediatamente eliminado, ficando visivelmente decepcionado. Para o filme, no entanto,
registrar a decepcdo de Wanderson com o resultado do teste ndo € nem mais nem menos
desejavel do que registrar sua felicidade com uma possivel aprovacdo. De alguma
maneira, as duas situacdes — a eliminacdo como afirmacéo, por exemplo, da crueldade
de todo o0 processo; ou ainda, a aprovagdo como uma sobrevida para a ilusdo do garoto —
sdo etapas igualmente “desejaveis” de serem incorporadas ao trajeto do filme, pois
ambas parecem fazer ecoar perfeitamente o seu projeto. E claro que podemos atribuir
significados totalmente distintos em cada caso, e isso faz muita diferenca, ja que
modifica o trajeto, modifica a imagem e como a vemos. Mas a postura do
documentarista em relacdo aos acontecimentos é afirmativa da sua aceitacdo irrestrita,
ndo sobrando nenhum traco de ressentimento frente ao acaso: “o que ocorreu, por ter
ocorrido, era 0 que eu mais profundamente desejava”, poderia ser a “maxima” dos
diretores, nestes filmes. No segundo episédio, com os jogadores Lucio e Iranildo,
também podemos ver situagBes semelhantes, principalmente no que diz respeito as
oscilagbes de suas carreiras provocadas pelos desempenhos (sejam bem ou mal
avaliados) nos jogos mais decisivos. Os resultados das partidas ndo importam,
certamente ndo no que se refere a virtualidade de seus significados ou interpretaces,
mas no que se refere ao seu valor e a sua singularidade: qualquer que seja o
acontecimento advindo das circunstancias ou do acaso, ele seré igualmente significativo
e singular para o que se deseja “dizer” e “mostrar” com o filme — se € possivel indicar,

aqui, algum “desejo” mais especifico de expressao.
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Mas é no terceiro episodio que essa postura afirmativa frente o acaso fica
mais evidente. Ao acompanhar Paulo César Lima, o “Caju” — durante apenas uma
semana, “para saber como é o dia-a-dia de um ex-jogador de futebol”, como diz o
letreiro inicial — vemos o filme literalmente se transformar em seu préprio trajeto. Ao
contrario dos outros dois episodios, em que havia agdes e conflitos mais nitidos e mais
evidentes para o0 espectador, o terceiro episodio se desdobra em uma série de pequenos
momentos e agdes sem muita “importancia”: visitas ao escritorio e a casa de seu
advogado, encontro com uma ex-namorada na praia, “peladas” com os amigos — “Paulo
César vive seu presente sem qualquer projeto” (LINS, 2000: 197). Desta forma, como

" ou 0 que “mostrar”, além da falta de “projeto” e de “acdo”

ndo ha muito o que “dizer
do cotidiano de Caju — apesar das tentativas do ex-jogador de “organizar eventos para
serem filmados” (2000: 197), como uma visita a uma loja de carros importados, uma ida
ao Jockey ou a um churrasco — o filme se estrutura justamente sobre essa “auséncia” de
acao, de conflitos e, eventualmente, de personagem. O “projeto” inicial (acompanhar o
dia-a-dia de um ex-jogador) vai sendo “corrigido” de acordo com as condig¢Oes de
filmagem que se apresentam — o fato de ndo haver “nada” para filmar no dia-a-dia de
Paulo César Caju. Mas, a0 mesmo tempo, 0 projeto continua sendo seguido a risca, uma
vez que filmar, especificamente, “o0 dia-a-dia” (amostragem de certos momentos em
uma semana apenas, na verdade) daquele ex-jogador, em particular, significa estar
sujeito as variacbes de sua performance frente a camera (questdo de “trans-
subjetividade”, como veremos), que inclui, por exemplo, sua “vida sem projeto” e até
seu proprio “desaparecimento”. E assim que, por volta do quarto dia de filmagem, Caju
da um grande “bolo” na equipe. Ele simplesmente ndo aparece na hora marcada para
filmagem. Depois de esperar, na portaria do prédio, por algum sinal de Caju, a equipe
comega, entdo, a procura-lo nos lugares que costuma freqiientar. Mas, até a noite, ele
ndo € encontrado. A situacdo se encaminha de tal forma que, a partir de um certo
momento, passa a ser até mais interessante, para o filme, ndo encontrar o personagem,
se perder um pouco dele. O que € mais notavel, aqui, € que o sumico do ex-jogador ndo
é, no entanto, desconsiderado, como falha ou fracasso, fruto de um dia “perdido” de
filmagem. Por esse motivo, a sequéncia que mostra a busca da equipe por Caju é a que

mais coloca em destaque a capacidade de improvisacdo da equipe e sua postura

" Talvez, por isso, este episdio seja 0 Ginico a n&o ter voz over.
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afirmativa face ao que nao foi previsto, nem planejado, e esta além do seu controle. O
interessante deste terceiro episodio de Futebol, pelo menos no que diz respeito a
afirmacdo do acaso, é a sua habilidade de incorporagdo ao filme de alguns lances de

trajeto, que, em geral, seriam eliminados na montagem final®

(questdo de pré-
subjetividade, como veremos). Aquilo que poderia ser considerado um documentario
mal-sucedido, ficando inacabado devido a falta de acdes ou conflitos “significativos” ou
evidentemente “reveladores” para mostrar, se transforma em algo de vitalidade nova,
que potencializa aquilo que o acaso, de acordo com suas proprias condices,
disponibiliza. Tanto que Futebol, especialmente o terceiro episddio, produz um
equilibrio entre projeto e trajeto que atinge uma certa indiscernibilidade entre ambos,
em que o que “se queria dizer” parece corresponder exatamente ao que se pode e o0 que
se acaba dizendo, e 0 que se buscava parece corresponder exatamente ao que, por acaso,
se encontrou. Aqui, afirmar o acaso é ter como projeto a mais elevada potencializacéo
do trajeto e, ao mesmo tempo, fazer do trajeto a mais elevada potencializacdo do projeto
do filme. Afinal, a “vida sem projeto” de Caju pode dizer e mostrar muito sobre “como
é o dia-a-dia de um ex-jogador”, como mencionava o letreiro inicial.

Mas falar nestes termos (falar em acaso, principalmente) ndo significa, de
forma alguma, falar em destino. Afirmar o acaso ndo € se submeter a um destino que se
supde preexistente, mas que sO € identificado, no entanto, pela sua retroprojecdo (tal
como um possivel) sobre aquilo que, por fim, se realiza. Nada do que acontece esta de
maneira alguma destinado a acontecer. Na verdade, supor um “destino”, ou mesmo
supor um “ser”, € negar rigorosamente o acaso, pois é também supor que nada daquilo
que “é”, o seja por acaso. E remeter tudo a uma razdo maior capaz de justificar e
explicar as causas e a verdade de todas as coisas. Como diz Clément Rosset, “a
afirmacdo do ser é a negacdo do acaso” (ROSSET, 1989: 27), j& que pensar que as
coisas sdo e se d@o apenas por acaso inviabiliza um pensamento que busca a fixidez e a
identidade das causas, dos acontecimentos e dos seres. Para tal pensamento, € destrutivo
conceber 0 acaso como uma forga maior, pois isso elimina a possibilidade de pensar o
ser das coisas e de dizer o que elas sdo “mais profundamente”. E por isso que

documentarios e reportagens que procuram demonstrar uma tese ou idéia preconcebida,

8 Entre os vérios lances de trajeto ou seqiiéncias que, num documentario mais tradicional, seriam
cortados, encontrariamos, segundo Consuelo Lins, aquele em que o advogado de Caju “mostra uma foto
da sua prépria familia, explicando uma série de relagdes familiares que nao tém rigorosamente nada a ver
com Caju”. (LINS, 2000: 197). Grifo prdprio.
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geralmente negam 0 acaso, ja que, se ndo partissem do pressuposto da existéncia de um
ser ou de uma realidade fixa e prévia das coisas, ndo poderiam ter como projeto a
explicagdo ou a decifragdo delas. Mas o sentido da afirmagdo do acaso ndo é o da
destruicdo, nem o da resignacdo a um suposto destino; ele é, sobretudo, o da aceitacéo
das virtualidades da vida e dos seres.

Voltando a Futebol, e a sua forma particular de afirmacéo do acaso, pode-se
entender Paulo César Caju, seja como um “individuo real”, seja como um “personagem-
objeto”. Mas também deve-se compreendé-lo como um conjunto de virtualidades, ndo
SO no que diz respeito a sobrevivéncia de todo o seu passado no seu presente (formando
uma certa “memodria”), mas também no que diz respeito a indeterminacdo gerada,
digamos, pela atuacdo de seu esquema sensorio-motor. A virtualidade de sua
“memoria”, o conjunto formado por todos os fatos e aspectos de sua vida passada, como
vimos na segunda parte, € a razdo pela qual ele pode ser lembrado pelo filme de acordo
com as mais diversas questdes (sua “identidade”, suas qualidades como jogador, seu
carater carismatico ou polémico, etc) ou operacfes (imagens de arquivo, depoimentos
sobre ele, filmagem direta de sua vida atual). J& a virtualidade da indeterminacédo de sua
acao no mundo, que compreende sua maneira particular de durar/existir, de perceber,
ser afetado e agir frente as circunstancias novas que lhe surgem, se estabelece como
uma funcdo da casualidade dos encontros que ele tem a cada momento. Em Futebol, a
afirmagdo do acaso estd diretamente relacionada com a aceitacdo dessa virtualidade
instanciada e singularizada pela pequena “amostragem” recolhida pelo filme (uma
semana seguindo Caju, durante algumas horas de cada dia) e pela indeterminacdo da
atuacdo de um esquema sensério-motor determinado (o individuo real chamado Paulo
César Caju), cuja agdo-reacao sobre o mundo é como a performance de um jogador de
futebol: em uma partida ele esta perfeito e é diretamente responsavel pela vitoria do
time, em outra, joga muito mal, e é execrado pela torcida. A postura do filme frente a tal
indeterminacdo, no entanto, ndo é a de um torcedor fanatico — que deseja estabelecer
definitivamente a verdade sobre a qualidade do jogador (craque ou mediocre), ou que
aposta, num dado momento, na ocorréncia da sua melhor ou da sua pior performance —
mas a de um observador-criador que aceita as indeterminacdes e as virtualidades de seu

“objeto”, e que tece, a partir da matéria-prima por elas oferecida, uma certa
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configuracdo (uma atualizagcdo) que € tdo propria ao objeto, quanto é parcial, fortuita e

circunstancial.



2.0 A TRANS-SUBJETIVIDADE NO DOCUMENTARIO

“Saber-se quem se é e quem se filma”. Pode-se dizer que esta é uma das
premissas mais solidas e duradouras da pratica do documentério que, dentro de uma
certa tradicdo, quase sempre se resolveu em um Udnico sentido. Primeiramente,
pressupunha-se uma identidade fixa e dada tanto para o personagem-entrevistado
(“quem se filma”), quanto para o cineasta-documentarista (“quem se é”). Em segundo
lugar, pressupunha-se também que o contato estabelecido na filmagem nao implicava
qualquer transformacédo significativa entre quem filma e quem € filmado. Ambos
sairiam “ilesos”, j& que o fosso que parecia separa-los impediria qualquer
“contaminacdo”. Em A Imagem-Tempo, Deleuze discute, a seu modo, essas nog¢des ao
recuperar o percurso de diretores e movimentos cinematograficos como o “cinema do
vivido” de Pierre Perrault e o “cinema-verdade” de Jean Rouch. Para Deleuze, a
contribuicdo desses diretores foi questionar e substituir a velha suposicdo de uma
prefixacdo das identidades do documentarista (“eu=eu”) e dos seus personagens
(“eles=eles”) por uma constatacdo da inevitdvel metamorfose que estes sofrem ao
entrarem em contato através da filmagem: os cineastas “devem se tornar outros, com
suas personagens, a0 mesmo tempo em que suas personagens devem se tornar outras”
(DELEUZE, 1990: 185). O que Deleuze deseja reconhecer atraves de sua anélise é a
impossibilidade de que a pratica cinematografica, e especificamente a documentéria,
possa se dar como outra coisa a ndo ser uma “renegociacdo” de identidades, uma
interacdo entre subjetividades em continuo devir, entre virtualidades ndo previamente
resolvidas e que sé se atualizam, de uma determinada maneira, em funcéo das condi¢des
do compartilnamento social produzido pela filmagem.

Tomar como ponto de partida a constatacdo desta virtualidade das
identidades é fundamental para pensarmos a pratica documentaria para além das
suposic¢des, implicagdes e coercdes da simplificacdo contida na férmula “saber-se quem
se € e quem se filma”. Considerar, portanto, a pratica documentaria como
necessariamente “dialdgica”, mesmo quando o documentarista acredita saber muito bem
qguem ele é e quem ele filma, ja que mesmo as “identidades” que ele supde, para si e
para as pessoas que filma ou entrevista, sé poderdo aparecer em fungdo de um mutuo
condicionamento entre o cineasta e seus personagens. Como diz Bakhtin, “a maneira

individual pela qual o homem constréi seu discurso é determinada consideravelmente
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pela sua capacidade inata de sentir a palavra do outro e os meios de reagir diante dela”
(BAKHTIN apud LINS, 2004: 108-109). Isso quer dizer que o que somos, fazemos ou
dissemos, nas mais diversas situacdes de convivio social (inclusive na produgdo de um
documentério), longe de ser a mera expressdo de nossa “identidade”, € um produto (uma
atualizacdo) circunstancial de nossa interagdo com 0s outros. “Seremos sempre
diferentes e diremos sempre coisa diversa da que ja dissemos, dependendo da pessoa
com gquem falamos e do contexto em que nos encontramos” (LINS, 2004: 109).

Por esta razdo, todo documentério é marcado por um certo dialogismo, uma
certa trans-subjetividade. Nada do que se faz, em nenhuma das etapas de seu processo
de producdo, pode ser totalmente compreendido como pura “obra” da expressdo
individual de um “autor”, cuja identidade ja se encontraria definitivamente dada,
“imune” a seus interlocutores. O dialogismo, tal como definido por Bakhtin, se coloca
justamente como um principio de constituicdo de identidades, em que estas nao estdo
pre-formadas em um “eu” estanque e ja fixado, anteriormente as interacdes sociais, mas
que sé se atualizam de acordo com seu “dialogo” (no sentido mais amplo do termo) com
0 outro. Aqui, a sugestdo deleuziana, de que a férmula identitaria “eu=eu” cede lugar a
noc¢do rimbaudiana segundo a qual “eu é outro”, encontra ressonancias. Mas o que ha de
mais “grosseiro” ou “impreciso” na apropriacdo deleuziana da formula de Rimbaud,
mas ndo na nocdo de dialogismo, é o fato de que a substituicdo do “eu=eu” pelo
“eu=outro”, em vez de eliminar quaisquer relacfes de identidade, acaba perpetuando-as
sob uma nova forma. Certamente, “eu” ndo € idéntico a si proprio, pois “ele” so se faz
em sua interacdo com um “outro”. Mas “eu” também ndo é puramente “outro”, ja que a
sua constituicdo também ndo se faz independentemente de um esquema sensorio-motor
condicionado também por certas afecgdes particulares, por uma maneira propria de
“durar”, por uma mem@ria que Ihe pertence individualmente, por exemplo. Talvez fosse
ainda mais interessante substituir, entdo, a formula rimbaudiana-deleuziana “eu é outro”
pela formula, igualmente poética, criada pelo escritor portugués Mario de Sa-Carneiro,
segundo a qual “eu ndo sou eu, nem sou 0 outro, sou qualquer coisa de intermédio”.
Este intermédio, este espaco de posse inexclusiva em que as performances se
desenvolvem, este produzir-se sempre entre o que eu “sou” (minha virtualidade de
partida) e o que o outro “é” (a virtualidade da sua “identidade”), é a trans-subjetividade,

o dialogismo.
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Como alguma coisa que também ndo esta dada e pronta de antemao, assim
como as identidades, a trans-subjetividade, o dialogismo, é mais uma das virtualidades
do documentério, mais uma das suas condicdes de virtualizacdo®'. A trans-subjetividade
¢ também mais um agenciamento que multiplica a indeterminacdo dos esquemas
sensorio-motores ao coloca-los em interagdo. Se, como vimos na segunda parte, a
atuacdo de um esquema sensorio-motor € um elemento complicador que introduz a
indeterminacdo em qualquer processo em que aquele se insere, produzindo virtualidades
(as escolhas que se realizam em funcdo das afec¢des que o caracterizam, por exemplo),
0 “trans-subjetivo” multiplica essa complicacdo, essa indeterminacdo e essas
virtualidades pela atuacdo conjunta de varios esquemas sensorios-motores. O trans-
subjetivo se refere, entdo, ao “que se faz entre subjetividades”, em circunstancias em
que todos os elementos humanos séo “sujeitos”, a0 mesmo tempo em que estdo sujeitos

uns aos outros e as suas capacidades de agir em uma situacdo determinada.

2.1 Primeiro aspecto da Trans-subjetividade

Tal como as questdes de acesso e disponibilidade, as questBes de trans-
subjetividade também se definem diferentemente de acordo com as modalidades de
documentério. Os aspectos trans-subjetivos do documentario atuam diferentemente
conforme as técnicas, as metodologias, os recursos utilizados e as condi¢fes materiais
existentes em cada filme produzido. Assim, um documentario de arquivo apresentara
circunstancias de trans-subjetividade totalmente diferentes daquelas encontradas em um
documentario de filmagem direta in loco ou de entrevistas®’. A partir desta constatacao,
podemos identificar pelo menos dois aspectos, por mais inextricaveis que sejam, de
trans-subjetividade no documentario. O primeiro, mais basico, fundamental, diz respeito
a trans-subjetividade “propriamente dita”: aquilo que surge e que se faz na interacdo

entre subjetividades particulares (esquemas sensorio-motores determinados) em

81 Neste sentido, a trans-subjetividade pode ser compreendida como uma outra forma de pensar ou um
caso particular das questdes de acesso e disponibilidade, que diz respeito as formas de integracdo das
virtualidades das subjetividades que participam, de uma forma ou de outra, dos processos de virtualizacéo
em um documentario.

82 Um documentério de encomenda ou um filme institucional, por exemplo, trardo questdes de trans-
subjetividade diferentes daquelas inspiradas por um filme que ndo tenha que dobrar rigidamente seu
trajeto a um projeto feito segundo as intencdes e objetivos de outras pessoas além do documentarista e da
sua equipe.
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condigdes particulares, e que implica, em funcdo de sua co-presenca, uma mutua e
circunstancial performance-metamorfose dessas subjetividades. Ja o segundo aspecto se
refere ao carater inevitavelmente “dialdégico” que se estabelece a partir de qualquer
“apropriacdo” de discursos-fluxos de outros, a partir das inevitaveis interferéncias que
ocorrem entre eles.

O primeiro aspecto da trans-subjetividade no documentario diz respeito a
tudo aquilo que torna uma filmagem alguma coisa que se faz em conjunto com outras
subjetividades, outros esquemas sensérios-motores, outros “centros de indeterminagédo”.
Esse aspecto aponta para como uma filmagem condiciona e potencializa, em sentidos
maultiplos, as performances daqueles nela envolvidos (tanto os personagens, quanto a
equipe). Seja pela transformacéo produzida pela presenca catalisadora da camera/equipe
em uma determinada situacdo, seja pela multipla metamorfose que 0s proprios
participantes produzem entre si pela interacdo que necessariamente ocorre entre eles. A
sequéncia citada, no capitulo anterior, da “representacdo” do garoto frente a camera de
Opinido Publica, é, ndo s6 um exemplo de como a filmagem deve “se adaptar” as
circunstancias inesperadas produzidas pelo acaso, como vimos, mas também de como as
presencas da camera e da equipe podem produzir ou estimular o acaso de um
acontecimento novo. As ac¢des do garoto sdo uma performance (uma auto mise-en-
scéne) feita em funcdo da presenca da cdmera, para ser vista e registrada pela cAmera (e
também pelas outras pessoas que estdo em volta). A filmagem é esse elemento
catalisador que produz uma determinada resposta performatica (uma “subjetividade”
filmica) no personagem. O que é mais interessante desta seqiiéncia € que o garoto nao é
unico cuja subjetividade, cuja performance é produzida, nem mesmo o mais afetado por
esta producdo. O transcorrer da cena 0 mostra bem. Apesar dos “abusos” do garoto,
tudo permanece praticamente como estd: o senhor continua fazendo seu serméo,
aparentemente indiferente ao que ocorre a sua volta, e 0s outros continuam *“assistindo”.
Em frente a cadmera, ninguém que esteja visivel em quadro — exceto um outro garoto,
um pouco mais velho, que tenta discretamente dissuadi-lo de suas agOes — toma
nenhuma atitude para impedi-lo de continuar. A cena continua apesar das interferéncias
do garoto, 0 que evidencia como a performance dos outros participantes esta
“enrijecida” pela suposicdo de uma postura “justa” a ser adotada durante a filmagem —

seguir as indica¢bes do diretor ou fingir que a camera ndo estd ali. Todos os
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participantes da cena parecem compartilhar dessa suposicao, deste “acordo tacito”, e
tém suas performances por ela condicionadas, produzidas. Exceto o garoto mais novo,
unico que, desconhecendo ou ignorando as regras do “bom comportamento” frente a
camera, se compraz apenas em produzir de si mesmo a performance que,
provavelmente, mais o diverte.

Este primeiro aspecto da trans-subjetividade define-se também, portanto,
por uma hipdtese: ao modificarem-se as condi¢cBes de filmagem (quantidade e
singularidade dos individuos presentes, visibilidade/invisibilidade da camera/equipe,
atitudes ou predisposi¢des circunstanciais dos participantes, intervencdes do acaso, etc)
modificam-se igualmente a performance e a atuacdo de todos nela envolvidos, sejam 0s
gue filmam, sejam os que sdo filmados. Essa hipdtese, prescindindo a principio de
demonstracédo, dada a sua obviedade, tem por objetivo sustentar uma outra, talvez mais
polémica, segundo a qual a mudanca que uma filmagem implicara sobre a performance
de um individuo (como qualquer situacdo particular de trans-subjetividade, de interacdo
entre “subjetividades”, com ou sem a participacdo de cameras) nunca € pouco
significativa. A suposicéo da existéncia de uma identidade ou de uma esséncia imutével
(que se conservaria sem se modificar) para cada individuo (ao estilo “eu=eu”) sustenta a
antitese desta idéia ao supor que as variacdes das condigcdes trans-subjetivas de
filmagem pouco interferem na expressao individual e que, em Ultima instancia, sempre
prevalecera a esséncia da identidade do individuo filmado ou entrevistado. Valorizar a
trans-subjetividade como um micro-elemento da criagdo documentéaria seria uma forma,
entdo, de ir contra essa concepcao, evitando explicar as performances individuais como
manifestacdes de esséncias pré-formadas. Ao mesmo tempo, seria também uma forma

de levar em consideracdo as estratégias e as “mascaras sociais”®®

qgue conferem um
papel singularmente ativo ndo sé a quem filma, mas também a quem ¢é filmado
(desarticulando a suposicdo de uma separacdo sujeito/objeto). Considerar ainda que
essas estratégias e mascaras sociais, diversamente utilizadas, sempre provisoérias e

cambidveis, sdo condicionadas pela propria interagcdo trans-subjetiva e pela co-presenca

8 Segundo Jean Rouch e Edgar Morin, diretores de Cronica de um verdo, filme que se destaca pela
evidenciacao das condi¢Ges de trans-subjetividade, “cada um s6 pode se exprimir através de uma mascara
e a mascara, como na tragédia grega, dissimula ao mesmo tempo em que revela, amplifica. Ao longo dos
didlogos, cada um pode ser ao mesmo tempo mais verdadeiro que na vida cotidiana e mais falso” (apud
DA-RIN, 2004: 154). Com este comentario acerca de seu filme, os diretores constatam como a propria
vida social € “um conjunto de rituais, uma espécie de teatro cujos papéis incorporamos ao nosso
cotidiano” (DA-RIN, 2004: 154).
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dos individuos na filmagem, e s6 nos permitem o0 acesso a superficialidade
contingencial das performances, matéria-prima que o documentarista tera que tratar.

Um exemplo desta inevitavel variacdo das performances em fungdo das
modulagdes de trans-subjetividade pode ser encontrado em Cabra Marcado para
Morrer (1984), de Eduardo Coutinho. Cabra Marcado é um filme especialmente
afirmativo da virtualidade e da indeterminacdo das condicdes de trans-subjetividade
com que o documentarista se depara — como, por sinal, os filmes de Coutinho, em geral,
0 sdo. Esse caréater afirmativo freqlientemente se desdobra em uma postura de aceitacéo
e assimilacdo da insondavel variabilidade das performances e dos discursos, surgidos
das diferentes situacGes de contato e interacdo entre elementos técnicos e/ou humanos
em uma filmagem. Tudo isso pode ser notado ao longo do filme como um todo, mas
aparece, especialmente, na comparacao (que o proprio filme faz) das duas ocasides em
que a personagem Elizabeth Teixeira da testemunhos de sua vida a Coutinho. Na
primeira, na sala de sua casa, um pouco abatida, Elizabeth ainda esta sob o impacto da
surpresa da chegada inesperada de Coutinho e sua equipe, cercada de amigos e vizinhos,
e acompanhada de seus filhos Carlos e Abrado — este Gltimo, como veremos, elemento
central da trans-subjetividade deste primeiro momento. Na segunda ocasido, no quintal
de sua casa, no dia seguinte a projecdo publica do copido das antigas filmagens
interrompidas em 1964, Elizabeth esta, frente a cAmera, em companhia apenas de seu
filho mais jovem, Carlos. Comparando-se a predisposicdo de Elizabeth para falar em
cada uma das duas situacOes (as expressdes de seu rosto, a entonacdo de sua voz), fica
evidente a mudanca de animo e de motivacdo ocorrida (aspecto “subjetivo”, afetivo).
Neste sentido, é substancial que parta da propria Elizabeth o pedido para “refazer” a
entrevista, criando a ocasido do segundo depoimento. Da janela de casa, ela declara a
Coutinho: “eu falei muito mal ontem, mas eu fiquei também muito emocionada. Porque
eu devia ter comecado direitinho, a vida, como vocé queria, do inicio”.

Certamente, as razdes que Elizabeth da a Coutinho para justificar a propria
insatisfacdo com a sua fala no dia anterior (a sua grande emogéo, a sua incapacidade,
naquele momento, de fazer o depoimento “como Coutinho queria”, etc) explicam, em

parte, as diferencas de sua performance nas duas situacdes®. Tudo o que ela aponta

% Ha um dado muito curioso na cena em que ocorre a conversa com Coutinho citada acima. Elizabeth
subitamente interrompe o que esta dizendo e, antes de voltar, logo em seguida, a sua fala normal, move
brevemente os labios sem emitir nenhum som, como se quisesse confiar discretamente algum segredo a
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compunha, indubitavelmente, o quadro de forcas particulares que a atravessavam — e
que atravessavam a filmagem — e que condicionavam sua a¢do-reacdo no momento
daquele primeiro depoimento. Afinal, ela menciona dois dados importantes na
configuracdo de qualquer situacdo de trans-subjetividade: primeiro, 0 aspecto
propriamente “subjetivo” representado pelo “estado de espirito”, pela “emoc¢édo”, enfim,
pelos afetos e percepcdes que “informam” a acdo-reacao sobre o mundo daqueles que
tomam parte da filmagem. Em segundo lugar, um aspecto mais propriamente dito de
trans-subjetividade que pode ser notado na sua preocupacdo em fazer o que ela achava
que Coutinho (ou Abrado) esperava que ela fizesse. O desejo de conformacéo as
supostas expectativas alheias pode funcionar, neste sentido, como um elemento muito
forte de trans-subjetividade, na medida em que uma certa “imagem” que se guarda da
vontade do outro contribui na producdo da prépria subjetividade do personagem no
momento particular em que estdo em contato. Isso nos leva ao fator mais decisivo,
talvez, neste exemplo: a presenca de Abrado e suas constantes interferéncias. No
primeiro depoimento, Abrado pressiona para que a mae faca certas declaragdes, como
elogios a abertura politica do presidente Figueiredo, e confirme algumas de suas
proprias idéias, como “o repudio a quaisquer sistemas de governo”, como ele mesmo
diz. A postura desafiadora, o autoritarismo e a “veeméncia” de Abrado contribuem para
produzir uma Elizabeth aquiescente, um tanto intimidada e constrangida, ainda que
vigorosa e indignada. Contribui também para produzir uma atmosfera tensa, as vezes
beirando o confronto entre Abrado e Coutinho. J& no segundo depoimento, sem a
presenca de Abrado, € inteiramente outra a circunstancia de trans-subjetividade: sem
pressdes explicitas, Elizabeth fala de forma visivelmente mais descontraida, com mais
calma para formular suas idéias e fazer as recordacdes de seu passado se atualizarem em
expressao verbal. Nos dois casos, ela ndo é nem mais nem menos “auténtica”, apenas
seu desempenho, sua performance, se atualiza diferentemente, de acordo com as
modificacbes das circunstancias. Uma série de micro acontecimentos (dos quais sé
alguns foram mencionados aqui) produziram trans-subjetividades diferentes que, por
sua vez, condicionaram duas diferentes “Elizabeths™.

O que a comparacdo dessas “duas Elizabeths” nos mostra ndo sao apenas as

diferencas de trans-subjetividade de acordo com as quais cada uma delas se produziu.

Coutinho. Néo foi possivel, no entanto, entender o que ela quis dizer: poderia ser, talvez, mais uma
justificativa de Elizabeth (a presenca de Abrado) para sua “ma performance” no dia anterior?
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Esse momento de Cabra Marcado para Morrer também nos sugere, de forma
paradigmatica, que sempre existe, em qualquer documentario, uma trans-subjetividade
particular e circunstancial atuando a cada momento filmado, condicionando a acéo-
reacdo-fala das pessoas filmadas. Ou seja, 0 que as pessoas dizem e falam, em um
documentario, como alias em qualquer circunstancia vivida, nao é simplesmente, como
ja dissemos, a expressdo espontanea de uma identidade prefixada, mas, em grande parte,
o resultado da participagdo dialégica em uma trans-subjetividade especifica,
momentanea, casual e em constante mutacdo. Ndo ha identidades a ndo ser como
virtualidades que se atualizam de acordo com as questdes-problemas (trans-subjetivas)
imediatamente vividas. Coutinho parece levar isso em consideracdo, tanto em Cabra
Marcado, quanto em outros filmes seus, j& que estimula aberturas para que as variagdes
das performances dos personagens aparecam e sejam percebidas como tais — ndo como
contradi¢des, mas como complexidade colocada em jogo por determinadas condicgdes de
trans-subjetividade surgidas do contato com a equipe do documentario, em um
momento especifico™. A valorizacio e a evidenciacéo da trans-subjetividade que se cria
em uma filmagem documentaria chega a ser mesmo parte do método de trabalho e dos
procedimentos de filmagem utilizados por Coutinho. Nos seus filmes, a acdo e a
presenca imprescindiveis do documentarista e de sua equipe é tornada visivel (até
mesmo destacada) para o espectador. O fato de Coutinho, a equipe e a camera
eventualmente apareceram nos filmes pode ser compreendido como um indicio de um
método de trabalho que procurar levar em consideracdo as variacOes da trans-
subjetividade como um dos elementos de producdo do que esta disponivel para
filmagem. A cémera e a equipe ndo sdo concebidas, dentro de uma pretensdo de
invisibilidade, como elementos neutros na situagdo trans-subjetiva filmada. Pelo
contrario, considera-se que todos os elementos que participam da filmagem séao
importantes para produzir, circunstancialmente, o que se filma, como algo que néo esta
previamente pronto ou fixado, para além e independentemente da situacdo trans-
subjetiva da prépria filmagem. Os individuos e as situacGes “reais” estdo tdo permeados
pelas mais diversas virtualidades, que aquilo que se filma ndo pode ser definido como

algo diferente de uma atualizacdo particular de uma configuracdo de forcas e

% Em uma entrevista, Coutinho declara: “hoje as pessoas falam dessa maneira, numa determinada
situacdo; no dia seguinte, de surpresa, podem falar de outra maneira” (apud LINS, 2004: 43). Nesta
declaracdo, ndo se pode notar nenhuma pressuposi¢do de qualquer identidade previamente dada,
homogénea e imutavel para 0s personagens.
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circunstancias, igualmente particulares, promovida e criada, entre outras coisas, pelo
contato e interacdo com a camera/equipe. Neste sentido, o encontro entre quem filma e
quem é filmado, instanciado num determinado aqui e agora (um momento e um espacgo
historicamente definidos), é, para Coutinho, o préprio “objeto” e o proprio “objetivo”
do documentario; e a presenca da camera e da equipe, por sua vez, o elemento
catalisador de experiéncias singulares que ndo seriam o que Sao sem essa presenca.

Essa preocupacdo com a visibilidade e o “aproveitamento” das condicdes de
trans-subjetividade, no entanto, ndo é, de forma alguma, uma regra na pratica
documentéria. Ao contrario de Coutinho e outros documentaristas, que procuram levar
em consideracdo as modulacdes de trans-subjetividade, incorporando as circunstancias
da filmagem ao proprio trajeto do filme, formas e modelos mais tradicionais de
documentério e reportagem ignoram — ou procuram dissimular, muitas vezes em razéo
de uma determinada estratégia — as condic¢des de trans-subjetividade sob as quais séo
feitos. Esse desconhecimento e essa “negligéncia”, deliberados ou circunstanciais, do
carater trans-subjetivo da atualizacdo das performances (dos que filmam e dos que séo
filmados) revela, por um lado, uma certa incapacidade, mais uma vez, de lidar com o
acaso (negando-o em lugar de afirma-lo), e de assumir uma perspectiva mais complexa
da producdo de subjetividades. Por outro lado, aponta também a existéncia de uma
suposicdo implicita de que os papéis de “sujeito” e “objeto” ja se encontram
previamente distribuidos de acordo com rigidas regras de separacgdo e exclusividade. Em
ambas as situacdes, supde-se que as modulages e flutuacdes de trans-subjetividade néo
propiciam niveis diferentes de interferéncia entre os discursos-fluxos, e que a “realidade
filmada” ja estaria de alguma forma predeterminada naquilo que ela teria de mais
definitivo para o documentarista.

Quanto ao primeiro tema, ja tratado anteriormente, 0 que se dizia sobre o
acaso, no ambito das questbes de disponibilidade e acesso, continua valendo para as
questdes de trans-subjetividade. As tentativas de controle, apesar de ndo anularem, de
maneira alguma, a indeterminagdo do acaso e das condic¢des de ocorréncia de alguma
forma de trans-subjetividade, produzem diferencas na criagdo e na expressao
documentaria, como vimos. Se tomarmos como exemplo as condi¢Ges de trans-

subjetividade em uma entrevista que segue o padrdo do “modelo sociolégico™® ou o

8 “Modelo sociolégico” é uma expressdo criada por Jean-Claude Bernardet, em seu livro Cineastas e
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jornalistico, poderemos notar a atuacdo de pequenos mecanismos que tém como
objetivo controlar 0 acaso e “premeditar” a trans-subjetividade. A prépria dinamica da
entrevista, muito semelhante tanto no modelo socioldgico quanto no jornalistico, € um
destes mecanismos cujo objetivo é controlar o acaso. Geralmente, as perguntas sao
muito fechadas, ja delimitando uma margem restrita para as possibilidades e para a
extensdo ou profundidade da resposta (muitas vezes até mesmo induzindo-a). Da mesma
forma, os papéis de entrevistador e entrevistado ja estdo preestabelecidos, e é quase
impossivel intercambiar o direito de fazer perguntas e o compromisso de respondé-las.
Isso porque a entrevista tem uma funcdo muito especifica nestes dois modelos. Ela é
usada, freglientemente, com a finalidade de obter argumentos testemunhais para
confirmar alguma tese ou idéia previamente estabelecida, ainda que seja as custas da
singularidade e da complexidade dos entrevistados. Desta forma, o “contetdo” textual
da entrevista deve sempre se adequar a esta tese ou idéia preestabelecida, podendo
servir de “prova” ou exemplificacdo as suas premissas. Essa postura implica uma
negacgdo do acaso porque se trata, quase sempre, de submeter a entrevista a condic¢oes
em que seja mais provavel e menos arriscado obter-se o que, ja de inicio, se procurava
(o projeto se sobrepondo ao trajeto).

Em Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, por exemplo, segundo andlise de
Jean-Claude Bernardet, os entrevistados s6 falam quando interpelados, quase sempre
por perguntas que se dirigem direta e exclusivamente a suas condi¢Ges de vida e de
trabalho, forcando uma limitacdo de suas respostas ao espectro restrito do que foi
perguntado (BERNARDET, 1985: 12). Aquilo que dizem os entrevistados deve,
portanto, se encaixar nas pressuposicdes e generalizagdes dos realizadores e, por isso,
“sO determinadas perguntas serdo feitas aos entrevistados, e se as respostas
extravasarem 0 universo em questdo, elas terdo que ser limpas na montagem” (1985,
14). Bernardet identifica trés etapas neste processo de tratamento e “apropriacdo” da
fala dos entrevistados. A terceira etapa diz respeito especificamente as funcBes da
montagem e da finalizagcdo do filme nesta “limpeza do real”, nesta conformacgéo das
falas as necessidades e objetivos de expressdo do cineasta: a selecdo daquilo que

“interessa” no discurso do outro, a comparacdo, por afinidade ou oposigdo, destes

Imagens do Povo, para designar uma certa vertente de documentario social brasileiro, dominante nos anos
1960, que se baseava em premissas e perspectivas advindas da Sociologia em voga na época, para
analisar aspectos diversos da sociedade brasileira.
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discursos, etc. Ja as duas primeiras etapas se referem mais diretamente a questdes de
trans-subjetividade no aspecto de que agora tratamos. A primeira delas refere-se a
selecdo dos entrevistados de acordo com determinados critérios e objetivos.
Dependendo do que o entrevistado tiver a dizer, da sua “legitimidade” (como voz da
experiéncia ou de autoridade), da sua expressividade, da sua disponibilidade, etc,
decide-se filma-lo ou ndo (1985, 17). Pode-se considerar que esta primeira etapa define
o nivel mais basico, mais fundamental, das condi¢des de trans-subjetividade, valido para
qualquer forma de documentario, “sociol6gico” ou ndo. Ja a segunda etapa apontada por
Bernardet definiria um nivel mais complexo de trans-subjetividade, em que *“a pessoa
escolhida pelo cineasta e que se dispds a ser filmada e entrevistada age em funcédo da
filmagem” (1985, 17). Neste nivel, surgem maiores diferengas e variagdes entre as
formas de tratar o entrevistado e a situacdo de trans-subjetividade da entrevista.
Bernardet faz questdo de destacar esta fase como a do “ator natural”, aquela em que as
pessoas filmadas, aceitando certas condi¢cGes que o cineasta precisa/pode controlar
(como se posicionar na filmagem, o que repetir se necessario, etc), “representam” a si
mesmas para a cdmera e em fungéo de sua presenca.

E claro que, se desejamos considerar a trans-subjetividade como condig&o
mutavel de interacdo entre individuos, que catalisa em determinado sentido as
participagdes destes, € bem mais interessante considera-los mesmo como “atores”. O
que parece mais complicado, neste caso, € 0 quanto, ou em que sentido, pode-se falar
que este ator e esta atuacdo s@o “naturais”. 1sso porque a performance do “ator natural”,
como o préprio Bernardet aponta, esta condicionada por outros tantos fatores que nada
tém de “natural”, uma vez que sdo produzidas, sdo criadas, pelo filme, e ndo existiriam
sem ele — e, neste sentido, muito se aproximam do “ator profissional” da ficgcdo. Sejam
as performances de Elizabeth Teixeira, em Cabra Marcado, sejam as dos operarios e do
empresario, em Viramundo, nenhuma delas existiria, de forma audiovisual,
independentemente das condicdes especificas de trans-subjetividade criadas pelo filme,
tanto na filmagem (caracteristicas fisicas da performance, gestos, entonacdes de voz),
qguanto na montagem (dialogismo, apropriagdo de discursos-fluxos). A performance de
todo “ator natural” depende, entdo, de uma gama variavel de “artificialidades”. Ja
falamos de uma dessas varidveis, as condi¢bes particulares da entrevista, e aqui

podemos adicionar-lhe um dado a mais: a entrevista pode ocorrer em um breve encontro
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em que precisa ser rapida e “superficial” (caso das entrevistas feitas logo que o0s
migrantes desembarcam, no inicio de Viramundo), ou em um encontro mais demorado,
em que é possivel obter um depoimento mais longo, um envolvimento maior entre a
equipe e o entrevistado, permitindo, inclusive, repetir planos e declaragcdes (como nas
entrevistas feitas nas casas dos operarios). Mas depende também da postura adotada
pelo entrevistador/documentarista, ja que este ndo € menos “ator” que o entrevistado. As
diversas modalidades de postura do entrevistador frente a seu entrevistado sdo também,
além das condic@es de filmagem, um fator importante de criacdo de trans-subjetividade.
Como *“ator natural”, o documentarista-entrevistador também “representa seu proprio
papel” estimulando, através de suas posturas e estratégias, uma resposta e um
comportamento determinados no entrevistado. E assim que as estratégias de entrevista —
a formulacdo das perguntas (seu fechamento ou sua abertura), as indicacGes que 0
diretor d& ao entrevistado, bem como o “status” que ele lhe confere ou parece conferir
estrategicamente — influenciam e contribuem para a performance do entrevistado, o que
ele diz e como ele diz. Da mesma forma, as respostas ou a capacidade do entrevistado
de agir-reagir dentro de condicBGes determinadas pela filmagem também repercutem
sobre as pré-disposi¢des do documentarista, suas preferéncias, simpatias e antipatias,
bem como a suas estratégias de abordagem inicialmente planejadas.

Em Viramundo, sdo nitidas as diferencas de estratégias e de atuacdo do
documentarista nas diversas entrevistas. Segundo Bernardet, o filme estabelece relagdes
de simpatia (com os migrantes, com o operario “nédo qualificado”) e de antipatia (com o
operario “qualificado” e o empresario, principalmente), relacBes estas certamente
destacadas e intensificadas pela montagem, mas ja produzidas pela postura do
entrevistador e pelas condicOes trans-subjetivas da filmagem. A entrevista com o
empresério, por exemplo, é feita, segundo Bernardet, em um “tom seco” (que ndo é
utilizado nas entrevistas com 0s migrantes), destacado pelo uso da expressao “senhor
empresario”, para lhe dirigir a palavra, que “o distancia de nos, salientando a funcéo
social em detrimento da pessoa” (1985: 31). As perguntas que lhe sdo feitas determinam
um campo muito especifico de saber, que tacitamente o empresario entrevistado, por sua
participacdo no filme, reconhece como seu, mas que, a0 mesmo tempo, lhe permite um

espectro muito restrito de respostas®’. Da mesma forma, as marcagdes estabelecidas pela

8 Por exemplo: pergunta do entrevistador — “quando h& uma retragdo na producao, que setor da mao-de-
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direcdo restringem o espago em que ele se movimenta — o que reflete na forma um tanto
desajeitada com que ele se levanta da mesa e anda de um lado para o outro enquanto
fala. Seu gestual, sua maneira de falar, as expressoes utilizadas (“mormente”, “exaure”)
e sua posicdo em relacdo a camera (sem encara-la diretamente, desviando
freqlientemente o olhar) indicam um desejo de “falar bem”, traido, entretanto, pelo
indisfarcavel nervosismo e falta de espontaneidade de sua performance — qualidades que
ndo podem ser, necessariamente, atribuidas ao individuo real que faz o papel do
“empresario”. Tudo isto parece caracteristico de alguém que ndo fala por “vontade
propria”, mas que precisa cumprir eficientemente um papel que lhe foi designado, como
se fosse coagido pelo préprio status de “autoridade” que o filme lhe conferiu (o “senhor

empresério”®®

) e que ele proprio concordou em desempenhar. Assim parece se
configurar, entdo, a estratégia de abordagem do documentarista-entrevistador, seu
desempenho como “ator natural” e as condi¢Ges de trans-subjetividade que surgem na
filmagem: criar um comprometimento com o entrevistado ao conferir-lhe uma posicao
supostamente superior de autoridade, que, na verdade, possibilita e facilita a integracdo
de maneira mais condizente de sua “voz” ao discurso-fluxo do filme. Algo muito
semelhante acontece na entrevista com o operario “qualificado”. Este é igualmente
filmado em condi¢bes de mobilidade “controlada” ou limitada, que lhe conferem uma
falta de espontaneidade ou “naturalidade” semelhante & do empresario®™. Ndo ouvimos
as perguntas do entrevistador, mas o personagem também se esforca para falar com a
“autoridade” do operario bem sucedido, postura provavelmente estimulada, de alguma
forma, pelo documentarista. Talvez por ter se investido do papel do operario migrante
exemplar, assumindo essa “exemplaridade” em fungéo da solicitagdo de registro de seu
depoimento pelo filme, o personagem tenha se sentido estimulado para afirmar mais

fortemente seus pontos de vista ao supor que o filme pretendia lhe “dar voz”, ser um

obra ela atinge em primeiro lugar?”. Resposta do empresario: “quando ha uma retracdo na producéo, ela
atinge em primeiro lugar a méo-de-obra ndo qualificada, por ser de mais fécil reposicéo, dada a sua maior
disponibilidade™.

% De acordo com Bernardet, a qualificagdo de “senhor empreséario” é uma forma de o filme conferir e
confirmar a competéncia do personagem na matéria por ele tratada. Cf. BERNARDET, 1985: 20.

8 Segundo Bernardet, “o operario ‘qualificado’ ou ‘bem-sucedido’ é filmado dentro de casa, numa sala
exigua que ndo deixa muita mobilidade a camera (...) Ele se coloca preferencialmente em posicao
perpendicular a parede do fundo contra a qual quer o grupo familial em plano médio, quer o operario em
primeiro plano parecem estar imprensados. Neste espaco apertado, os planos sdo duros. (...) O
entrevistado fica constantemente tenso e a imobilidade dos outros pode ser interpretada como fruto da
autoridade do chefe de familia. (...) O operério ‘qualificado’ fala 0 mais das vezes com o olhar no eixo da
camera, o que lhe confere um certo ar de prepoténcia que se alia ao tom peremptorio de suas afirmagdes”.
Cf. BERNARDET, 1985: 22.
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veiculo para suas idéias. De toda forma, tanto no caso do empresario, quanto no do
operario “qualificado”, as condicdes reguladas de trans-subjetividade, segundo as quais
0s depoimentos sdo realizados, facilitam a construcdo das generalizagdes e dos “tipos
socioldgicos” sobre os quais o filme se apdia.

Em Viramundo, tanto quanto em Cabra Marcado, as condi¢des de trans-
subjetividade sdo fundamentais para as performances dos “atores naturais”, sejam eles
0S personagens, sejam o documentarista e a equipe. Em ambos os filmes, a postura, a
intervencdo e a participacdo do documentarista, da equipe e da cadmera, combinados as
participacdes dos personagens-entrevistados, sdo elementos importantes na criacdo, na
regulacdo ou na conducdo das diferentes trans-subjetividades estabelecidas. Mas héa
muitas diferengcas em como, nesses dois filmes, as condi¢Ges das entrevistas s&o
diversamente afirmadas, porque, apesar de igual e inegavelmente trans-subjetivas, essas
condigdes desenvolvem trans-subjetividades diferentes, que sdo também diferentemente
aproveitadas pelos realizadores. Diferentemente de Cabra Marcado, o desempenho do
documentarista como um “ator natural”, um personagem, nao ganha nenhum destaque
em Viramundo. Nao somos informados sobre objetivos, pressuposi¢es ou condic¢des de
filmagem, nem vemos efetivamente a equipe ou o documentarista na imagem. N&o ha,
como em Cabra Marcado, qualquer tentativa de fazer o espectador levar em
consideracdo ou ficar minimamente a par das condicGes de trans-subjetividade do filme.
N&o certamente porque ndo existam condi¢cOes trans-subjetivas especificas, fora das
quais o filme ndo pode nem mesmo chegar a ser o que ele é. Mas porque tematizar as
condicdes de trans-subjetividade do filme pode indicar como as significaces que o
filme produz, e as conclusfes a que ele nos leva, ndo sdo inevitaveis, que existe uma
“adequacdo do real ao aparelho conceitual” utilizado (e ndao o contrario), como diz
Bernardet, ou até mesmo que as generaliza¢cbes com as quais o filme trabalha ndo
“coincidem com o real”. Esse € o principal problema de se trabalhar, como fazem
Viramundo, outros “documentarios sociol6gicos” e muitas reportagens telejornalisticas,
com “tipos socioldgicos” genéricos (o migrante, o operario, o favelado, etc). E preciso
fazer com que os personagens-entrevistados se encaixem numa identidade previamente
suposta correspondente ao tipo sociolégico abordado. Eliminam-se, com isso, as
particularidades do personagem e destacam-se aquelas caracteristicas que possam se

enquadrar na identidade ou na idéia pré-estabelecida. Como diz Bernardet, o tipo
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sociologico € uma “construcdo abstrata” desvinculada das pessoas que a ele emprestam
suas aparéncias, fisionomias, expressividade e gestualidade circunstanciais (1985: 19).
Colocar em destaque as condi¢Oes de trans-subjetividade ou informar o espectador delas
pode significar um risco de que este reconheca as abstracbes como tais.
Estrategicamente, parece muito mais interessante, para os objetivos desta modalidade de
documentario, pressupor a inoperancia ou a irrelevancia da trans-subjetividade, ndo
levar em conta a variavel importante que ela representa e supor que os individuos
entrevistados j& se encontram prévia e inteiramente dados como realidades fixas.

A negacdo do acaso de que falavamos se encontraria, entdo, ndo tanto no
“aproveitamento” daquilo que é circunstancial e incontrolavel — o que Viramundo, de
uma forma ou de outra, faz — mas no fechamento do filme ou da reportagem em torno
de uma série de objetivos e significacdes predeterminados. Haveria, portanto, dois
niveis, pelo menos, de negacao e afirmacgédo do acaso no documentario: o primeiro, mais
“superficial”, diz respeito a postura com que se filma, se registra o material e as
entrevistas; o segundo, mais complexo e de mais dificil assimilacdo, diz respeito aos
objetivos de expressao, significacdo e ordenacdo do mundo. No primeiro caso, como
vimos, afirmar o acaso € ter uma postura de aceitacdo do que se filma, de incorporacéo
do imprevisto e da improvisacdo como dados novos do trajeto do filme (tal como ocorre
em Futebol, Opinido Publica, Gimme Shelter, Terceiro Milénio, Cabra Marcado, e
também Viramundo). No segundo caso, afirmar o acaso é desvencilhar-se, de alguma
forma, das idéias preconcebidas, dos desejos de significacdo, ou mesmo das hipdteses,
mais rigidamente estabelecidos. Segundo Clement Rosset, a mais elevada poténcia de
afirmacdo do acaso estd na recusa terminante de “pensar pensamentos ja constituidos”
(ROSSET, 1989: 57). Para o documentario, uma postura como essa, no entanto, traz
evidentemente uma imensa dificuldade, ja que a significacdo e a relevancia de seus
discursos estdo entre as prerrogativas mais valorizadas pelos cineastas, documentaristas
e reporteres.

H&, entretanto, como perceber nuances e diferencas na pratica do
documentério, mesmo quando se trata deste nivel de afirmacdo ou negacdo do acaso.
Sao bastante distintos, por exemplo, um tipo de documentario que, como Viramundo,
em funcdo da tese que deseja provar, submete a esta as singularidades dos personagens

que, por casualidades, estdo disponiveis, e desconsidera as modulacdes das suas
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circunstancias de trans-subjetividade, de outro tipo de documentario que, como Cabra
Marcado, acabam até por “dizer alguma coisa”, mas o “significado” daquilo que
“dizem” ndo existia previamente, nem havia se colocado como um objetivo. No
primeiro caso, o desejo de demonstrar e de provar uma tese ou um conjunto de idéias
tende a se sobrepor a qualquer indecisdo ou ambiglidade advinda do processo de
producdo (o projeto submete o trajeto). No segundo, hd uma abertura maior para que se
modifiquem os pontos de partida (o projeto) em funcdo daquilo que se apura ou se
revela ao longo da filmagem e das entrevistas. N&o que ndo haja, nos dois casos, uma
intervencdo deliberada dos produtores no filme, mas os resultados sdo muito diferentes.
Pode-se dizer que se um filme como Viramundo nega o acaso é porque justamente a sua
necessaria intervencao para fazer existir, da maneira singular como vemos, o que existe
(o filme), ndo é vista ou mostrada como tal — apenas aquilo que o filme mostra é
oferecido como tema de discussdo, ndo o proprio filme. Como afirma Bernardet,
Viramundo se apresenta como se a sua estrutura fosse “a decorréncia e expressao da
estrutura da propria realidade abordada” (BERNARDET, 1985: 26). A impressdo que €
passada para o espectador € que se o filme “diz” o que ele diz é porque a “realidade”
também fala desta forma. Admitir que aquilo que existe (o filme, a “realidade”) existe
apenas em funcdo de uma combinacéo entre o deliberado e o casual, significaria revelar
gue essa impressao de coincidéncia com o real é parte de uma estratégia, de acordo com
a qual a significacdo ou a hipotese previamente formuladas e deliberadamente buscadas
adquirem o aspecto de interpretacdo necessaria de um “dado da realidade”. Neste
sentido, ndo é muito dificil, como vimos, obter personagens e depoimentos que sirvam
para confirmar ou respaldar a idéia que, de antemdo, se procura demonstrar, ja que as
condicBes de trans-subjetividade e o acaso podem ser, até certo ponto, controlados e
premeditados. Ainda mais se pensarmos que todo o aparato de producdo documentéria
ou telejornalistica (a camera, a equipe e, eventualmente, o respaldo de alguma rede de
tv) pode ser usado para exercer, evidentemente, uma forca consideravel na producéo de
uma trans-subjetividade especifica e para tentar garantir a cooperacao, num determinado

sentido, dos personagens participantes.

2.2 Segundo aspecto da Trans-subjetividade
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O primeiro aspecto da trans-subjetividade no documentario, tratado acima,
ja implica, no limite, o segundo: a existéncia de interferéncias e dialogismos entre 0s
diversos discursos-fluxos que participam de uma determinada situagdo de trans-
subjetividade. A presenca da cadmera e de cada individuo particular ja interfere, de
alguma maneira, com alguma intensidade, sobre a performance dos outros. Em razéo
disto, € dificil separar rigida e definitivamente os dois aspectos. 1sso € particularmente
visivel na analise de documentarios de filmagem direta, de entrevistas ou de
depoimentos, como Terceiro Milénio (1980), de Jorge Bodansky e Wolf Gauer — que
segue a campanha de reeleicdo do senador Evandro Carreira numa viagem de barco pela
Amazonia, no final da ditadura militar — e Entreatos (2004), de Jodo Moreira Salles —
também realizado a partir de uma campanha eleitoral, a de Lula, em 2002. Nestes
filmes, ndo ha, por parte do documentarista, nenhuma solicitacdo explicita de uma acao
ou fala determinadas aos personagens. E, mesmo que haja, o conteudo e a
expressividade particular de suas acdes e declaragdes continua dependendo de uma série
de variaveis (a interferéncia do acaso e as indeterminacdes dos esquemas sensorio-
motores em uma situacdo de filmagem) que, em Gltima instancia, o0 documentarista ndo
pode controlar e que condiciona, como vimos, as performances destes personagens tal
como a camera pode capta-las. Ao se apropriar dessas performances (quer elas incluam
apenas acdes ou também falas), o filme certamente as integra ao seu proprio discurso-
fluxo, modificando-as, mas este discurso-fluxo também tem que se adaptar, se opor, se
relacionar com essas outras vozes e outros discursos-fluxos que ndo estdo sob seu
controle. Esse dialogo pode, certamente, se efetuar de uma maneira mais tensa ou mais
pacifica, especialmente quando se trata, como é o caso dos dois filmes citados, de filmes
feitos com politicos. H& alguma coisa que faz com que esses filmes, especificamente,
ndo possam ser identificados como mera “propaganda politica”, que as declaraces,
opinides e discursos de seus personagens ndo sejam identificados como os dos filmes.
Isso se deve, provavelmente, ao fato de a sua apropriacdo do discurso-fluxo do outro,
nestes filmes, ser ativa, e de resultar em uma “colocagdo em perspectiva” daquilo que o
outro diz.

Em Entreatos, a relacdo trans-subjetiva entre Lula e a camera/equipe é
pacifica, ndo existe uma postura de afrontamento ou conflito (como em algumas

entrevistas de Mato Eles?, de Sérgio Bianchi, por exemplo), e freqlentemente se
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comentou que, no filme, Lula parece estar “a vontade” frente a cAmera. Mas a filmagem
e as suas condi¢des sao uma interferéncia sobre a performance-fluxo de Lula (o segundo
aspecto da trans-subjetividade), j& que estas a condicionam tanto pela presenca da
camera, quanto pela interacdo, a cada momento filmado, com pessoas e situagoes
diferentes que Ihe exigem uma estratégia, uma “mascara” com suas acoes, reacdes e
falas especificas e singulares (o primeiro aspecto da trans-subjetividade). Ao mesmo
tempo, isso se da na mesma medida em que essa performance de Lula também é uma
interferéncia trans-subjetiva nas condicGes de filmagem e, posteriormente, no discurso-
fluxo do filme pronto, tal como ele sera exibido. Por um lado, o filme ndo tem um
controle estrito sobre a performance de Lula (suas falas, gestos, posicionamento frente a
camera) como havia com Gilberto Freyre em O Mestre de Apipucos, por exemplo. A
postura da camera e da equipe na filmagem é francamente de *“correcdo”, de
acompanhamento das a¢des de Lula. Por outro lado, € mais interessante pensar que a
performance de Lula sé é exatamente aquela que vemos no filme porque havia uma
situacdo de filmagem, a presenca da camera e da equipe (ainda que o filme ndo o
interpele constantemente ou tente “provocar” acontecimentos). 1sso porque se é possivel
dizer que Lula “interpreta” um papel, ele ndo o faz mais do que em qualquer outra
situacdo de interacdo social de que ele participe, ou mais do que qualquer um de nds em
qualquer momento de nossas vidas, registrado ou ndo. Apenas as presencas da camera,
da equipe e a circunstancia da filmagem criam uma situacdo de interacdo social (trans-
subjetividade) diferente das outras, que exigem uma certa postura ou estratégia — talvez
um cuidado extra com as palavras, com o né da gravata, etc®. Mas ndo temos
verdadeiramente como saber 0 que “causa” ou determina tais posturas, estratégias ou
acoes, pois ndo podemos fazer nenhuma suposicdo sobre como teria ocorrido
determinada cena se a camera ndo estivesse ali, ou estivesse escondida: ndo dispomos
de uma outra imagem para comparar. 1sso nao significa, simplesmente, que o filme seja

incapaz de revelar a “identidade auténtica” de Lula. Significa que a sua “identidade”,

% Em Cronica de um Verao, de Jean Rouch e Edgar Morin, ha uma situacdo paradigmatica dessa mesma
tensdo entre espontaneidade e encenacdo. A personagem Marceline confessa que o relato dramético de
sua relagdo com o pai, em uma das seqliéncias do filme, foi inspirado pela performance de uma outra
personagem (Mary-Lou). Vendo uma sequéncia de Mary-Lou, ela resolve “teatralizar” sua interpretacéo,
pois supunha que, desta forma, teria mais chances de que seu depoimento entraria no filme. Aqui, a
situacdo particular de trans-subjetividade, em que Marceline se coloca, se estabelece, ndo s pelas
condigdes da filmagem (improvisacdo com gravador, tematica, postura e relagdo com a camera), mas
também pela “rivalidade” com uma outra personagem, que acabou servindo de modelo para a sua
performance.
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como qualquer outra, se espalha e se dilui no conjunto de todas as performances
resultantes das diferentes tensdes entre o0s “personagens” que cada um pode
desempenhar, catalisadas pelas trans-subjetividades fortuitas e momentaneas que uma
situacdo de filmagem pode promover™.

Em Terceiro Milénio, apesar da relagdo entre a equipe e 0 “personagem”
Evandro Carreira ndo chegar a ser conflituosa ou desafiadora, o filme adota certos
procedimentos que colocam em perspectiva 0 que o senador diz e faz, ou seja, que
procuram promover um “distanciamento critico” em relacéo as suas idéias e a¢oes. Isso
pode ser visto, por exemplo, na sequéncia em que, ao filmar um entusiasmado
“discurso” do senador na proa do barco, 0 camera move lentamente o enquadramento,
mostrando que o senador estd de sunga. Tal procedimento é bastante ambiguo: ndo se
pode afirmar necesséria e categoricamente que ele implica uma ridicularizacdo do
personagem — postura de interferéncia ou trans-subjetividade sempre possivel, afinal.
No entanto, de alguma forma, neste momento, uma interferéncia trans-subjetiva é
dirigida da performance-fluxo de Evandro Carreira, naquela circunstancia, as condi¢des
de filmagem e a performance do cadmera-diretor, que reage movendo a camera. Todos
esses filmes, ao se apropriarem das performances-fluxos de outros, se *“arriscam”
também a sofrer interferéncias, no seu proprio discurso-fluxo, por parte daquilo que é
incorporado, especialmente em relagdo a sua recepcdo e interpretacdo. E esse
“dialogismo”, ou mais ou menos intenso, conflituoso ou pacifico, direto ou indireto, é,

enfim, parte das condicdes de virtualizagdo de um documentario.

%'Em “documentérios de camara”, nos quais as pessoas filmadas estdo fisicamente préximas, como
Entreatos, Salesman e tantos outros, fica realmente mais féacil pensar a interferéncia da camera/equipe,
certamente ndo como “causa”, mas como um catalisador das performances e acontecimentos — ainda que
se possa supor que as pessoas filmadas estejam envolvidas em afazeres que, eventualmente, lhes tomam
toda a atencdo. Mas atribuir um papel catalisador ou trans-subjetivo a camera em situacfes como a do
registro do assassinato em Gimme Shelter é certamente invidvel, j& que, neste caso especifico, a presenca
da camera nao tem qualquer “influéncia” sobre o ocorrido. Trata-se de um dominio do pleno acaso, como
vimos, do encontro fortuito entre a cdmera e o “flagrante”, o acontecimento inesperado e inevitavel. Em
outras situacbes de Gimme Shelter, no entanto, o papel da cdmera/equipe como catalisador de trans-
subjetividades ¢ mais ambiguo. Ndo ha como determinar até que ponto ela exerce ou ndo alguma
interferéncia sobre as performances dos personagens nas sequiéncias de “intimidade” dos Rolling Stones e
de manifestacdes do publico. Em ambos os casos, no entanto, acho que se pode supor sim que a presenca
da camera e da equipe desempenha algum papel (mais intenso ou menos intenso) na trans-subjetividade
das cenas filmadas, ainda que se possa argumentar que 0s Stones ndo “representavam” para a camera,
pois estariam acostumados com cameras cercando-os todo o tempo, e que as pessoas na platéia do show
de Altamont ndo se importavam com a filmagem. De qualquer forma, a cAmera, como elemento de trans-
subjetividade, ndo é nem o que faz as pessoas “representarem”, nem o que as faz serem “elas mesmas”.
Ha sempre uma transformacao (maior ou menor) do personagem, que é especifica de um momento em
que ocorria uma filmagem.
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Esse segundo aspecto da trans-subjetividade no documentario, aqui
denominado dialdgico, implica, portanto, uma transformacdo ou heterogénese do
material utilizado, de acordo com as questdes e operacdes a que o filme lhe submete.
Mas também uma conformacdo do préprio documentério as feicdes deste material de
que ele se “apropria”. Em um documentario, toda utilizacdo, apropriagdo ou
incorporacdo de discursos-fluxos de outros, produzidos por outros ou com a sua
participacdo (como vozes, depoimentos, imagens, etc), inclusive materiais de arquivo,
significara uma virtualizacdo e uma heterogénese do proprio material, do proprio
arquivo utilizado, e sua atualizagcdo em um outro sentido. Mas o material incorporado ao
filme também podera impor, de alguma forma, suas préprias interferéncias sobre o
discurso-fluxo daquele que dele se apropriou. Este aspecto da trans-subjetividade diz
respeito, entdo, ao complexo “didlogo” que se estabelece, a maneira de um discurso
indireto livre, entre personagens e discursos-fluxos. Aquele que se apropria de uma
imagem ou de um som registrado ou dito por outros, em outras condicdes, e com outros
objetivos, faz deste material mais do que o “tema do seu discurso”: faz dele “uma
unidade integral” de sua construgdo (BAKHTIN, 1995: 144). No entanto, ndo é apenas
o discurso-fluxo “apropriador” que produz heterogénese sobre o discurso-fluxo que, a
principio, “se deixa apropriar”. Por se configurar como “uma unidade integral” do
discurso-fluxo a que foi incorporado, as imagens e sons que sofreram “apropriacdo”
mantém uma autonomia que é prépria as suas feicdes e caracteristicas particulares,
deixando-se apenas aparentemente “manipular” por aquele que deles pretendem se
apropriar. As feicBes da imagem e do som de arquivo utilizados se conservam como
uma “voz” distinta dentro da “voz” do documentario. O préprio filme se conserva, neste
aspecto, como uma trans-subjetividade em perpétua renegociacéo, a tal ponto que, no
limite da virtualidade das interpretacdes do espectador, ndo se pode determinar, no
agenciamento coletivo de enunciacdo que formam, qual discurso-fluxo sofre
apropriacdo, qual discurso-fluxo se apropria.

Este tipo de dialogismo e interferéncia esta presente em qualquer situacéo
de trans-subjetividade. Mesmo no uso de imagens e de sons de arquivo, pois esta
operacgdo também estabelece uma determinada situacédo de trans-subjetividade. O uso de
material de arquivo ndo pode deixar de implicar, pelo menos em algum nivel, uma certa

“interacdo” entre condicOes de producdo e subjetividades, ainda que estejam muito
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separadas pelo tempo e pelo espaco. Uma imagem e um som de “arquivo” se
diferenciam particularmente de outras imagens e sons porque nao foram realizados
especialmente para o filme que os utiliza. Compreendem todo tipo de imagens (fotos,
documentos diversos, imagens de registro factual ou de filmes de ficcdo) e sons (vozes,
discursos, musicas, depoimentos, etc) realizados por terceiros, em outra época e ocasiao,
a gue € necessario ter, como vimos, acesso e permissdo de uso (segundo acordos
diversos). Essa particularidade, de terem sido feitos em outras situagdes, por outros
individuos, com outras intencdes e segundo outros projetos, confere ao material de
arquivo um dado especifico de trans-subjetividade, ou seja, de “colaboracdo” e
“didlogo” entre subjetividades.

E claro que este “dialogo” se da em niveis e intensidades sempre diferentes,
dos mais discretos e in6cuos aos mais conflituosos e ambiguos. Em Garrincha, Alegria
do Povo (1963), de Joaquim Pedro de Andrade, encontramos exemplos relativamente
simples dessa mutua interferéncia e heterogénese entre discursos-fluxos, dentro da
modalidade de documentarios que combinam filmagem in loco com material de
arquivo. O filme utiliza, por exemplo, varias fotografias de arquivo para apresentar a
carreira e a exposicdo publica de Garrincha. Mas a camera ndo se limita ao
engquadramento original das fotos. Suas feicbes e disposicdes “originais” sofrem
interferéncias de inimeros zooms e panoramicas que acabam re-enquadrando as fotos e
“alterando-as” (ARAUJO, 2000: 132). Assim, em uma seqiiéncia de montagem de fotos
de arquivo, o filme alterna planos de Juscelino e Jodo Goulart com Garrincha, nas
Copas de 1958 e 1962, ndo para “identificar a época ou a solenidade”, mas para apontar
“0 mecanismo de incorporacao do futebol pelo poder” (2000: 132). Da mesma forma, o
claro enfoque da gaiola que Garrincha segura, em uma foto ao lado de Carlos Lacerda,
pode ser interpretado como uma forma encontrada pelo documentério para mostrar
como o jogador estaria preso em uma “armadilha ideologica” (2000:132). Nestes dois
casos, sugerem-se, por meio da montagem e dos re-enquadramentos, significados a
principio apenas virtualmente presentes nas fotos. Mas, de qualquer maneira, todos
esses novos “significados” e compreensdes sdo criados a partir de uma disponibilidade
determinada de imagens, cujas feicOes e caracteristicas continuam a subsistir, como
virtualidades, as interferéncias que Ihe sdo inseridas. Essas interferéncias nao anulam,

portanto, as condicdes e o contexto de producdo das fotos de arquivo usadas, ja que este
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“contexto original” se *conserva”, dura transformando-se, no material utilizado e
sempre pode ser recuperado ou desenvolvido em outro sentido. Ele estd ainda
virtualmente aberto a re-interpretacfes que podem produzir suas proprias interferéncias
sobre o discurso-fluxo do filme, para além e independentemente das intencdes de
significacdo do documentarista ou mesmo do fotografo. Virtualmente, as diversas
condicdes de trans-subjetividade das fotos continuam pressionando o discurso-fluxo do
filme, e as alteragdes que este é capaz de produzir sobre as fotos s6 sdo suficientes para
estabelecer novas condicdes de trans-subjetividade, novas condic¢des de dialogismo, que
podem implicar (como em Garrincha) ou ndo em novos significados ou sugestfes de
significado.

Outro exemplo das interferéncias que se produzem a partir da utilizacdo de
material de arquivo em documentérios pode ser encontrado no filme de propaganda do
IPES usado em Jango, e ja citado no capitulo anterior desta parte. Neste exemplo, além
de questdes de disponibilidade, como vimos, ha também uma outra situacdo, mais
complexa que a presente em Garrincha, de trans-subjetividade no uso de arquivos. Por
um lado, temos um movimento de apropriagdo de um conjunto de imagens e sons (0
filme do IPES) produzidos por outros, em outras condi¢des, com determinados
objetivos. Essa apropriacdo se faz, no entanto, em bloco: ela ndo transforma o seu
“objeto de apropriacdo” em um conteudo, em uma série de informag6es ou em um tema,
diluidos ou “explicados” textualmente no filme — através da narragdo-over, por
exemplo. Ao contrario, ao apresentarem-se, conservados, suas palavras, sons, imagens,
montagem e estrutura expressiva, e transporem-se “literalmente” seus elementos
emocionais e afetivos, hd uma apreensdo ativa e particular da enunciagdo do outro e do
vivido efeito por ela produzido. O que interessa, nesta operacdo, ndo é tanto caracterizar
0 “objeto do discurso”, mas identificar, através da maneira de “falar”, das expressoes e
entonacdes usadas, 0s seus produtores (com suas intencdes e acdes proprias). Produz-se,
a partir dai, uma outra forma de ver o filme do IPES, uma interferéncia sobre seu
discurso-fluxo. Produz-se uma andlise e um julgamento de seu valor e de seus
significados, com uma certa ironia que procura claramente despertar uma “atitude
critica” do espectador frente ao que ele vé e ouve atraves deste material (até mesmo pela
sua qualificacdo prévia como um “filme de propaganda”, segundo a legenda inserida).

Neste sentido, é extremamente valioso que as formas de dizer e de mostrar do discurso
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do outro (do *“adversario discursivo”, neste caso) sejam materialmente conservadas (0s
produtores de Jango ndo alteram fisicamente a sua edicdo ou sua voz over, por
exemplo) e assim apresentam, integralmente, seu “carater tipico” a apreciacdo do
espectador — proposito a que, por sinal, o filme do IPES é um “prato cheio”, dada a sua
“clareza expositiva”.

Por outro lado, no entanto, isso ndo implica, mesmo no *“contexto
semantico” didaticamente fechado de Jango, uma definitiva e completa “neutralizacdo”
das vozes ou dos “efeitos” da propaganda do IPES. A partir do momento em que o filme
dela se apropria (e que qualquer filme se apropria de qualquer som, imagem ou
depoimento produzidos por outros), fica estabelecida, com aquilo de que se apropria,
uma situacgdo de trans-subjetividade, de dialogismo e de interferéncia, como dissemos.
Isso quer dizer que as idéias veiculadas pelo filme do IPES, mesmo que intensamente
marcadas pelo novo contexto em que foram inseridas, mantém alguma autonomia frente
aos novos significados que lhe sdo associados, e continuam a valer enquanto tais. Sob
um certo ponto de vista, pode-se pensar, a principio, que o documentério de Silvio
Tendler serve tanto a sua critica quanto a sua divulgacdo. E esta indeterminacdo é
relativa mais a recepcdo do filme do que a sua composicdo. Tal como em todo
dialogismo, temos aqui o0 encontro de dois “sujeitos”, de “dois contextos que se
entrecruzam a dois discursos” (BAKHTIN, 1995: 169), em que uma mesma formulagéo
“serve a dois senhores”. Este € 0 “risco” mais geral de toda circunstancia de trans-
subjetividade, de toda producédo dialdgica de sentido: por um lado, esta-se submetido a
ambivaléncia da “convergéncia interferente de dois discursos com diversa orienta¢do”
(1995: 170) um sobre o0 outro; por outro & constante dependéncia da virtualidade de toda
interpretacdo, e da predisposi¢do de toda recepcdo. Mas sO se trata mesmo de um
“risco” se desejarmos que o sentido produzido em condi¢Ges de trans-subjetividade
contenha 0 minimo de ambiglidade, e seja imune as reverberacbes das suas proprias
virtualidades. Mas esta seria uma postura demasiadamente idealista, ja que, nestas
condicBes, um filme é necessariamente “uma arena em que se defrontam e lutam [no
minimo] duas entoages, dois pontos de vista, dois discursos” (1995: 168).

Ja haviamos identificado essa busca pela producdo de um significado
previamente determinado (a demonstracdo de uma tese) na tentativa de “premeditacéo”

das condi¢bes de trans-subjetividade empreendida por certos documentérios e
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reportagens. Diziamos que tal atitude significava, sob um certo ponto de vista, uma
negacdo do acaso. Agora, veremos como a condi¢do necessariamente dialogica existente
entre os discursos-fluxos também coloca em questdo a busca por personagens e
depoimentos cujas caracteristicas ja se encontram previamente determinadas, e como
este procedimento se sustenta sobre a suposicdo de uma imputacdo exclusiva e
definitiva de papéis entre os que filmam e os que séo filmados, ou seja, uma separacdo
entre “sujeitos” e “objetos”.

Por desejar estrategicamente que seus produtos sejam percebidos como a
expressdo da propria realidade, o método sociologico, assim como o padréo
telejornalistico de reportagem, vale-se de um postulado que determina que a isencdo do
préprio método baseia-se em uma relacdo de exterioridade e distanciamento entre
aquele que vivencia uma experiéncia e aquele que a reporta. Este distanciamento se
apresenta como garantia de seu saber sobre a experiéncia abordada, j& que o método
sociologico considera que aqueles que dela participam ndo poderiam obter mais do que
“dados individuais, parciais, fragmentados” (BERNARDET, 1985: 14), ou ainda, que
“s6 se documenta aquilo de que ndo se participa” (OMAR, 1990: 182). O
documentarista-socidlogo, por colocar-se a uma certa distancia, teria como conhecer
algo além da “percepcao parcial” oferecida por aqueles que estdo mergulhados em uma
experiéncia particular e individual, apreendendo os tragos comuns e gerais encontrados
no conjunto de todas as experiéncias (ou numa amostragem representativa delas). Este
método implica, portanto, tracar uma linha que delimite um *“objeto” de andlise e
estudo, o qual ndo se confunde com o “sujeito-analista”. Como diz Bernardet, os
entrevistados de Viramundo sdo os exemplos, os “representantes”, de determinados
tipos sociolégicos (o migrante, o operario) que se tornam o objeto do discurso do filme,
do documentarista. Este, por sua vez, se constitui em sujeito detentor de um saber que se
refere aos tipos abordados e que o documentarista supostamente domina (1985: 14).

Essa exterioridade e essa independéncia pressupostas entre “sujeito” e
“objeto” se manifestam, em Viramundo, principalmente pela invisibilidade quase total
das condicbes de trans-subjetividade do filme, como vimos. Mas ela é também uma
estratégia de apropriacdo da fala e da imagem do outro pelo discurso-fluxo do
documentario. Essa dimensdo é especialmente destacada por Bernardet em sua analise

do filme. O discurso-fluxo do filme — as generalizagcbes e comparacgdes que cria, por
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oposicdo ou afinidade, — se apropriaria das vozes, dos depoimentos, das fei¢bes, da
expressividade e da gestualidade dos personagens para construir-se através deles. Um
exemplo que Bernardet enfatiza, neste sentido, é o do “locutor-auxiliar”, representado
pelo personagem do empresario. A fala do empresario teria como funcdo auxiliar a voz
over na transmissdo de informaces, conceitos e ideias. O locutor-auxiliar substitui
eventualmente a voz over, tornando mais leve e menos longa a sua intervencdo. Ao
mesmo tempo, o filme se aproveita do status de “autoridade” conferido ao locutor-
auxiliar para, teoricamente, mostrar que seu proprio discurso coincide com o “real”.
Neste sentido, “os locutores-auxiliares estdo numa posicdo de poder, quer pelo saber,
quer pelo cargo que ocupam, bem como pela funcdo que desempenham no sistema de
informacdo dos filmes” (BERNARDET, 1985: 21). O filme se apropria deste saber
porque ele é util para os interesses discursivos e expressivos dos seus objetivos e do seu
projeto. Mas o proprio Bernardet reconhece que essa posicdo ndo se sustenta sem
contradi¢cbes. Como vimos anteriormente, mesmo qualquer alianca trans-subjetiva esta
sujeita a interferéncias que, ao se estabelecerem entre um discurso e outro,
desetabilizam a propria alianca. A suposicdo mesma de que um discurso se “apropria”,
enguanto o outro é “apropriado”, ndo se sustenta em definitivo. No caso do empresario,
apesar da trans-subjetividade bastante “desfavoravel” que se estabelece entre ele e a
filmagem, como vimos, a posi¢do de poder que lhe confere um status de “autoridade” é
legitimada pelo proprio documentério, apesar da visivel “contradicdo entre a postura
ideologica e politica do realizador” e o papel “antipatico” desempenhado pelo
empresario — que o exclui do “universo dos oprimidos” pelo qual o documentarista
parece ter simpatia (BERNARDET, 1985: 31). Esta interferéncia, estimulada pela trans-
subjetividade criada entre dois discursos-fluxos particulares, ndo encontra, no entanto,
um ponto de forte estabilizacdo em Viramundo — os “conflitos” e “contradigdes”
permanecem pendentes e ndo inteiramente resolvidos no filme®2.

Tais interferéncias ndo se estabelecem apenas no caso dos locutores-
auxiliares. Elas também ocorrem, muitas vezes até mais radicalmente, com depoimentos
que ndo gozam do mesmo status da autoridade ou da posi¢éo de “locutor-auxiliar”. Este

€ 0 caso tanto dos dois operarios entrevistados em Viramundo (o “qualificado” e o “nao-

% Bernardet cita outros exemplos de locutores-auxiliares, cuja tentativa de apropriacéo, cria interferéncias
e dialogismos bem mais instaveis que o citado a respeito de Viramundo, como sdo os casos de
Subterraneos do Futebol e Liberdade de Imprensa.
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qualificado), quanto das manifestacGes religiosas mostradas pelo filme. Ainda que
admitamos, seguindo Bernardet, que o filme nos faz ver com mais simpatia certos
personagens ou fendmenos (o0 operario “nado qualificado”, o culto de origem africana) do
que outros (o operéario “qualificado”, o culto pentecostal, ou mesmo 0 empresario), 0s
discursos-fluxos e as acOes através dos quais podemos percebé-los, mesmo da maneira
como nos sdo apresentados pelo filme, ndo se encontram, de forma alguma,
neutralizados pela apropriacédo e a significagdo que o filme pretende lhes impor. O
préprio Bernardet chega a admiti-lo ao sugerir que “o sistema de simpatia/antipatia que
percorre o filme em filigrana (...) ndo pode prescindir da cumplicidade do espectador”
(1985: 31). Bernardet diz que as relacbes de simpatia e antipatia s serdo percebidas se
0 espectador “tiver uma predisposi¢cdo emocional e ideoldgica para tal” (1985: 31).
Assim:

Quem se opuser a umbanda, por motivos religiosos,
politicos ou policiais, verd na pratica do culto quer a
alienacdo que o filme prop6e como significagdo, quer uma
forma qualquer de selvageria. E o0s adeptos do
pentecostalismo ndo se perturbardo com as conotacGes
negativas. Da mesma forma, quem estiver num processo de
ascensdo social, ou sonhar com, ou estiver inquieto com a
manutencdo da familia, s6 podera projetar sua simpatia
sobre o operario que conseguiu casa propria, estabilidade

[o *“qualificado™], e considerar o outro [0 “nédo
qualificado”] uma ameaca®.

Essas hipdteses apontadas por Bernardet sugerem que permanece fortemente
relevante e, até certo ponto, intacta, a capacidade, por parte dos discursos-fluxos
incorporados em um filme, de produzir sempre interferéncias no discurso-fluxo que
julga incorporé-los. Isso porque todos esses discursos (sejam 0S que SUPOMOS
“dominantes”, sejam 0s que supomos “dominados” por uma apropriacdo) permanecerao
condicionados a virtualidade das interpretacdes a que forem submetidos. Nao ha como
julgar o bom sentido, um sentido certo, segundo o qual o filme deveria ser “lido”. Nem
mesmo a interpretacdo ou as inten¢bes do documentarista podem servir como chave
para sua leitura, ja que o filme, seja considerado como discurso, representacdo ou

virtualizacdo, excede em muito essas intengfes. E deve-se considerar também que estas

% Cf. BERNARDET, 1985: 31-32. Bernardet indica um outro exemplo de diversidade de interpretacéo da
“mensagem” do filme em Passe Livre (1974), de Oswaldo Caldeira (ver pp. 46-48).
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interferéncias produzidas entre os discursos-fluxos ocorrem em todos os sentidos. Nao
s6 o discurso-fluxo do filme ou do documentarista € incapaz de neutralizar,
definitivamente, os discursos-fluxos dos personagens que dele participam, como estes
ultimos também ndo podem contar com que o filme lhes sirva plenamente como veiculo
de divulgacdo, mesmo quando esta é a intencdo explicita. Por mais que o operario
“qualificado” entrevistado em Viramundo, por exemplo, incorpore a vaidade de ter sido
escolhido pelo filme, e em funcdo disso afirme categoricamente suas idéias frente a
camera, 0 documentario nunca sera um veiculo pleno para suas idéias, nem lhe “dara
voz”, pois a “voz” do filme n3o serd exclusivamente sua®. Ele ndo podera agir no
ambito das escolhas de montagem, por exemplo, nem evitar que a suas falas e agdes
registradas sejam “desconstruidas” ou colocadas sob uma determinada perspectiva
(como efetivamente acontece) pelo filme. O mesmo vale para Elizabeth Teixeira em
Cabra Marcado para Morrer, para 0 “major” Theodorico Bezerra em Theodorico,
Imperador do Sertdo, Evandro Carreira em Terceiro Milénio ou Lula em Entreatos —
ainda que, em cada um destes casos, tenhamos diferentes formas de relagdo do cineasta
com a “apropriacdo” dos discursos-fluxos dos personagens®.

Por outro lado, o documentarista e os realizadores ndo podem eliminar por
completo interferéncias ou desestabilizacdes que a incorporacdo do discurso do outro
pode criar, pois se eles préprios tém suas estratégias para abordar seus “objetos”, 0s
personagens também podem ter as suas, ainda que possamos sempre considerar
quaisquer estratégias (tanto as do documentarista, quanto as dos personagens e

entrevistados) mal formuladas, ingénuas, ineficientes, ou admiti-las implicitas e

% A intenco de “dar voz ao outro” é extremamente problemética no documentario, justamente em razao
de todas as questdes de trans-subjetividade que estdo sendo abordadas aqui. O desejo honesto de fazer do
documentario um veiculo de expressdo dos anseios e da visdo de mundo do outro (especialmente das
“camadas populares nunca escutadas”) atraiu o interesse de parte significante dos documentaristas
brasileiros desde, pelo menos, a década de 1960. Tentativas, muitas vezes radicais e renovadoras, de
“fazer o outro assumir o discurso”, de “disponibilizar-lhe a palavra”, foram colocadas em pratica, seja
“passando-lhe a palavra” — como em Taruma, composto quase inteiramente pelo depoimento-protesto de
uma mulher —, seja, até mesmo, “cedendo-lhe a cAmera” — como em Jardim Nova Bahia, em que o diretor
Aloysio Raulino passa, em dado momento, a cAmera para seu “personagem” Deutrudes (BERNARDET,
1985: 103-124). Esse desejo ou interesse de dar voz ao outro ndo podia, no entanto, materializar-se. Em
primeiro lugar, porque pressupunha, idealmente, “uma verdade do outro a ser revelada no filme, pronta
para ser extraida pelo documentarista — sempre a mesma, antes e depois da filmagem” (LINS, 2004: 108).
Além disso, como procuramos desenvolver neste capitulo, nenhum ato discursivo ou de significacdo pode
se dar de forma unilateral: ha sempre dialogismo e, portanto, interferéncias entre os discursos-fluxos em
didlogo.

% Mesmo a propaganda politica mais explicita é exemplar neste sentido, ja que os proprios filmes de um
determinado candidato sdo freqlientemente o principal “combustivel” para os ataques de seus adversarios.
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“inconscientes”. Como diz Bernardet, 0 entrevistado “pode perfeitamente emitir um
discurso que ndo seja portador de uma verdade, mas com o fim de contar uma histéria
gue comova (...) o cineasta ou o0 espectador” (BERNARDET, 2003: 292). Noticias de
uma Guerra Particular e Onibus 174, por exemplo, trazem depoimentos de traficantes e
presidiarios, em que estes reclamam, protestam contra a superlotacdo das cadeias,
tentam justificar de alguma forma seus atos, etc. A fala e o discurso destes personagens
comportam, talvez apenas de maneira mais evidente, estratégias sempre presentes que,
apesar de ndo poderem ser claramente identificadas, representam uma forma de agéo
desses personagens frente a camera, frente ao documentarista. Mas no caso destes
filmes, isso ndo aparece, pois o que o traficante, o presidiario ou o menor de rua falam
acaba sendo tomado, pelos filmes, como a expressdao profunda de uma verdade. Esses
personagens sdo, como diz Bernardet, duplamente “fetichizados” (2003: 295). Por um
lado, ndo se pode contradizer tais depoimentos, tudo o que se diz “vale”, ja que
contesta-los “implicaria uma colaboracdo com 0s mecanismos de opressdo”, (2003:
295), por isso ndo se salientam estratégias, nem parcialidades. Por outro lado, essa
postura ndo representa uma atitude mais “ética” em relacdo aos entrevistados: os
personagens e seus depoimentos continuam a ser considerados apenas como “matéria-
prima” para o documentarista construir seu discurso, ndo se dialoga efetivamente com o
entrevistado, ndo se imagina que eles possam desempenhar um papel realmente ativo,
como “sujeito”, através das estratégias que sustentam suas falas e continua-se a supd-los
em uma posicao de meros “objetos”.

Noticias de uma Guerra Particular e Onibus 174 sdo filmes que ndo
parecem levar em consideracdo o0 quanto uma trans-subjetividade determinada (a da
filmagem, neste caso), inflexiona de alguma forma os discursos-fluxos das pessoas
filmadas e os torna relativos e tributarios do momento e da circunstancia de interacao
que os produziu. Tampouco parecem sequer suspeitar que os entrevistados possam
estabelecer uma relagdo estratégica (visando um objetivo proprio) com a camera ou com
o diretor, a revelia das intencGes, pressuposi¢des ou posturas deste. Mas talvez néo seja
bem isso, pois é possivel que este tipo de atitude ndo revele, necessariamente, uma
postura ingénua por parte dos realizadores. Tomar 0 outro como “objeto” ou tentar
limita-lo a esta posicdo nada mais €, como vimos também a respeito de Viramundo, que

uma estratégia deliberada que caracteriza um tipo particular de documentario. Neste



152

caso, usar tais depoimentos como expressdo verdadeira do “real”, como exemplificacéo
de uma experiéncia ou situacdo que os filmes pretendem revelar, € uma maneira de, tal
como ocorre em Viramundo, confirmar que o discurso que lhes interessa formular e
apresentar esta ancorado no real, e de construir a sua relagdo com o mundo com a forma
ou a aparéncia de uma correspondéncia direta, de uma “representacao”.

As interferéncias que se produzem, portanto, em qualquer situacao de trans-
subjetividade nos levam a pensar que qualquer separagéo entre “sujeito” e “objeto” — no
que diz respeito as circunstancias da filmagem e da entrevista, pelo menos — € arbitraria
e relativa. Isso porque também sdo relativas e circunstanciais a apropriacdo, a concessao
e a “tomada” da palavra do outro e pelo outro. A rigor, ninguém desempenha o papel de
“objeto” do discurso. O que ha sempre é um dialogismo entre “sujeitos”, que pode se
estabelecer em condigbes de cooperagdo, antagonismo, conflito, aproximacao,
distanciamento, etc. S&o multiplas interferéncias ocorrendo em condicdes de trans-
subjetividade que nenhum desses “sujeitos” participantes controla ou formula
inteiramente, mas também todos contribuem, cada um a sua maneira, para formar e
estabelecer. Esta separagdo “sujeito” e “objeto” ndo &, no entanto, mais que um método
ou uma forma de lidar com a trans-subjetividade, de se relacionar com o *“outro”,
supondo uma identidade tanto para si quanto para ele. Ndo é, portanto, parte de uma
postura necessaria a pratica documentaria, nem a Gnica maneira de estabelecer uma
relagdo entre quem filma e quem é filmado. Como vimos, as condigdes de trans-
subjetividade podem ser diferentemente valorizadas, aproveitadas, e o papel do
documentarista, na situacdo determinada de dialogismo em que ele se encontra, pode ser
desempenhado de formas diferentes. Foi isso que vimos, por sinal, na analise de Cabra
Marcado. Ao contrario dos documentarios que, como forma de reduzir ou controlar a
indeterminacdo de suas condi¢fes de trans-subjetividade, tentam reproduzir essa
abstracdo que é a separacao sujeito/objeto (pretendendo saber muito bem “quem se é” e
“quem se filma”), o método de trabalho de Coutinho tende a questionar esta distancia
(apesar de ndo poder elimina-la, ja que ele ndo pode “ser” o outro, ou colocar-se em seu
lugar), ndo tomando o outro como um “objeto”. Em Cabra Marcado e diversos outros
documentarios que se afastam do modelo socioldgico, a postura do documentarista néo
é mais a do “sujeito” que detém o privilégio da acdo e do discurso, e que se “apropria”

da voz e das ac¢des do outro. Ha formas diferentes de estabelecer relacdo com aquele que
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é filmado. Relacdo esta que ndo precisa se basear na pressuposicdo de que existe um
“sujeito” ativo frente a um “objeto” passivo, mas sim que tudo se faz de forma trans-
subjetiva, no “intermédio” que um documentario, em cada momento de seu processo,

cria entre as subjetividades.



3.0 A PRE-SUBJETIVIDADE DO DOCUMENTARIO

Acabamos de ver como o processo de producdo de um documentério se faz
em condicBes sempre variaveis e particulares de trans-subjetividade, de dialogismo e
interferéncia entre seus varios elementos, discursos e fluxos, sejam estes materiais ou
humanos. Isso nos apontou, desde o inicio, um argumento para pensar a virtualidade da
acdo do documentarista na criagdo documentaria, na medida em que tornava relativa a
autonomia ou a independéncia desta acdo. VVamos tratar, agora, de um outro aspecto
dessa virtualidade, que diz respeito a idéia de que o documentario se constitui como
uma disciplina, como o dominio de uma instituicdo, que atua como um repertorio de
praticas especificas e formas de mostrar e dizer, como uma pré-subjetividade. Supor a
existéncia de uma pré-subjetividade para o documentario significa pensar como as
tradicdes da sua pratica influem sobre os processos de producdo de subjetividade (no
que diz respeito ao documentarista, especialmente), como essas tradi¢cbes criam uma
memoéria a que os realizadores precisam se remeter para fazer seus filmes e,
principalmente, para fazer com que estes ultimos sejam reconhecidos como
“documentarios”. Se ndo parece mais haver sentido em enfatizar a posicdo de um
“autor”, supostamente fixo e independente, como “sujeito” no documentario, é porque,
por um lado, os elementos humanos e técnicos contribuem conjuntamente para a
virtualizacdo de uma questdo, de um problema (a trans-subjetividade), e também
porgue, por outro, as coisas do mundo sdo investidas e constituidas por esta memoria e
esta virtualidade que a “heranc¢a” do trabalho criativo e discursivo humano nos deixa
(LEVY, 1993: 168). A criacdo documentaria €, assim, o produto da intersecdo tanto da
atuacdo de uma subjetividade humana criativa (através das escolhas, das motivacoes
engendradas, e das solucdes encontradas por um esquema sensério-motor determinado),
quanto da interacdo e das interferéncias entre “subjetividades” diversas que tomam parte
do processo. Mas esta intersecdo trans-subjetiva que se d& durante todo o processo de
producdo de um documentario também é acompanhada por aquilo que aqui
denominamos “pré-subjetividade”: uma forma de expressdo particular (chamada
“documentario”), estabelecida historicamente por uma pratica determinada (a do
documentario), que existe independentemente daqueles que a utilizam e que condiciona

essa utilizagéo.
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A nocao de trans-subjetividade no documentario, como vimos, procura levar
em consideracdo que jamais pensamos ou agimos de forma criativa sozinhos ou sem
ferramentas (LEVY, 1996: 95). Especialmente quando o pensamento e a criacio se dio
no ambito de um processo de producdo que comporta, como no caso do documentario,
dialogismos e interferéncias, reverberagfes multiplas de “vozes” inumeras. A pré-
subjetividade ¢ uma dessas “vozes”, sem duvida, de outra natureza, que tem como
principal caracteristica preceder a atualiza¢do da “voz” do documentarista, do discurso-
fluxo do documentério. Pré-subjetivo é aquilo que, ndo sendo de posse ou elaboracdo
exclusiva de um Unico “sujeito”, o antecede, constituindo, fortemente, as virtualidades e
indeterminacbes de seu esquema sensorio-motor em sua formacdo (afetividade) e
atuacdo (percepcdo-agédo, escolhas, posturas, solucOes criativas particulares de cada
filme). O que antecede a criacdo documentéria, afetando diretamente decisbes e
escolhas do *“sujeito-documentarista” € essa memdria, essa virtualidade, que esta
presente nas tradicdes do documentario como disciplina, como instituicdo e como
conjunto de praticas recorrentes. A Vvirtualidade formada pela “memoria do
documentério” — através do “repertdrio” de praticas, métodos, recursos, procedimentos,
idéias, objetos, que podem ser usados para produzir um documentario — condiciona as
formas como se pode mostrar e dizer em um documentario, como se na “voz” do
documentarista reverberasse um “eco” de muito daquilo que foi feito antes dele e que se
constituiu & maneira de uma forma discursiva compartilhada e institucionalizada.

E justamente através dos elementos concretos dessa instituicdo que se
conserva, transformando-se, o carater pré-subjetivo do documentario. Para pensarmos,
entdo, como esta pré-subjetividade atua na producdo documentéaria, € preciso,
primeiramente, entender seu carater disciplinar e institucional. Segundo Foucault (1996:
30), uma disciplina é um sistema autbnomo formado por um conjunto de objetos de
estudo, métodos, corpus de proposi¢cdes consideradas verdadeiras, regras, definicoes,
técnicas e instrumentos, que se encontram a disposi¢ao de quem quiser ou puder servir-
se dele, e cujo sentido e validade ndo estdo ligados a seu inventor ou aqueles que o
utilizam. A forga propriamente disciplinar de uma instituicdo reside no fato de que
aqueles que desejam se vincular a ela precisam incorporar ou se submeter a um certo
namero de regras, interdi¢bes e pressuposicdes consideradas validas num determinado

ambito. Assim, para que um filme seja tomado como documentario € preciso que ele
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tenha certas caracteristicas que o inscrevam no horizonte estético que a “realidade
institucional do documentério” consagrou, ou ele permanecera restrito ao nao
reconhecimento de uma “exterioridade selvagem” (FOUCAULT, 1996). Se desejar
fazer parte da “instituicio documentério”, o realizador deve ser cumplice dessas
normas, submetendo-se a elas, ainda que seja com certa flexibilidade. Neste sentido,
uma instituicdo estabelece limites para como deve ser o trabalho de seus integrantes: no
caso do documentario, para o que pode ou ndo ser dito e mostrado, mas, principalmente,
para como se pode e se deve dizer e mostrar em um documentério. Esses limites teriam
como funcdo regular, organizar, classificar e filtrar a producao de discurso e de sentido
num documentario, limitando seu carater aleatdrio, seus perigos, ambiguidades e
virtualidades, controlando sua proliferacdo selvagem e desordenada através da
interdicdo a certas formas de dizer e mostrar, e do estimulo a outras.

Mas por que seria possivel dizer que o documentario € uma instituicdo, no
sentido em que fala Foucault, como conjunto de interdi¢cdes e permissdes que regulam a
producgéo de um tipo determinado de discurso? Bill Nichols sugere uma primeira razéo
ao identificar, no dominio do documentario, a existéncia de uma certa “comunidade de
praticantes”. Essa comunidade se constitui como tal ao compartilhar, por exemplo, uma
linguagem e um grupo de problemas e questdes, que vao desde a “conveniéncia das
diferentes peliculas para filmagem com pouca luz, até a importancia relativa do
comentéario com voz em off ” (NICHOLS, 1997: 44). Compde essa comunidade de
praticantes toda uma gama variada de setores: a principio, ndo sO os realizadores,
cineastas, produtores e técnicos que julguem pertinente se denominarem
“documentaristas”, mas também os circuitos e canais particulares de distribui¢do e
exibicdo de documentérios, as organizacBes profissionais e sindicatos, as fontes de
financiamento (estatais, corporativas, particulares) e o0s concursos publicos, que
estabelecem padrdes e critérios determinados para 0 apoio a projetos ou para a compra e
exibicao de filmes. Publicaces, festivais e cursos especializados, simposios e encontros
de documentaristas, criticos e pesquisadores também dariam sua dose de contribuicéo
para a formacéo dessa “comunidade institucionalizada”. Todos estes setores e elementos
colaboram conjuntamente, cada um a seu modo, para que “haja uma sensacdo de
identidade institucional e comunitaria” (NICHOLS, 1997: 45), e para que o dominio do

documentario seja reconhecido com as particularidades de suas questdes e objetivos
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proprios. Essa “sensacdo de identidade” é um dos fatores fundamentais para a definicédo
empirica do que é documentario. Se ndo ha talvez uma especificidade da imagem
documentéria ou de seu uso (ja que a ficcdo pode simuld-los ou incorpora-los), ha
certamente uma identidade criada a partir de uma comunidade imaginada e projetada em
torno de um conjunto de questdes e objetivos afins e especificos.

Toda essa comunidade de praticantes descrita por Nichols produz, portanto,
uma “medida de regulacdo do trafego discursivo” no dominio do documentério (1997:
46). Essa “regulacdo do trafego discursivo” acaba por condicionar a maneira como 0s
documentarios sdo produzidos e consumidos — cria o “enquadramento”®® do
documentario. Condiciona, até mesmo, definicbes e campos de aceitacdo para o
documentério, determinando o que é ou ndo documentario e, conseqilientemente
também, formas e modelos mais aceitos de producédo. Certas instituicdes financiadoras e
festivais especializados, de maior prestigio ou poderio econémico/politico, por exemplo,
atuam como “centros de poder” capazes de instituir definicGes e classificacdes mais
rigidas. Os documentarios de encomenda (sejam “institucionais” ou produzidos para a
tv), os concursos publicos para projetos de documentarios, 0s cursos que pretendem
ensinar a fazer documentario, todos servem de exemplos de como a “instituicdo
documentario” determina, de varias maneiras diferentes, uma “pré-subjetividade” a qual
0 cineasta e sua equipe, com suas intengdes, “ideologias”, objetivos e pontos de vista,
devem se submeter ou se adaptar, deliberadamente ou ndo, para tornar o seu projeto ou
filme aceitaveis e reconhecidos institucionalmente. Desta forma, podem-se aproveitar as
vantagens que esta insercdo em um dominio disciplinar eventualmente traz (em termos
de distribuicdo e visibilidade regulada), mas deve-se também arcar com as suas
consequéncias possiveis (os limites dessa circulagdo regulada e condicionada, as
acusagOes de manipulacdo, etc).

Mas o documentario também teria um carater de pratica institucionalizada
em funcdo de sua memoria, ou seja, em funcdo de um “repertério” de recursos
particulares e, como diz Nichols, de um “corpus de textos” caracteristico (1997: 48),
que lhe estdo relacionados. Isso significa que ha um certo conjunto de filmes (que

% Conceito criado por Michel Serres, que diz respeito a “etiqueta [que] designa e qualifica, como numa
caixa, a linguagem que esta Ultima conteria” (SERRES, 1998: 152). O “enquadramento” se refere ao
contexto e a preparagdo que precedem a recepcdo de uma mensagem qualquer: o enquadramento da
publicidade é diferente do enquadramento do telejornalismo, por exemplo, pois as expectativas e as
relagdes de crenca e credibilidade induzidas pela forma como cada um é proposto também séo diferentes.
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chamamos “documentarios”) que compartilham um padrdo de “organizacdo textual”
estabelecido por uma série de convencgdes, estruturas, técnicas, posturas, recursos,
objetos e métodos particulares recorrentes. A repeticdo de recursos expressivos como a
voz over, 0 uso de entrevistas, as regras e 0s métodos de distanciamento ou “nao
intervencdo” no documentario de observacao, a recorréncia de certos temas, etc, ja sao
elementos que apontam uma forte institucionalizacdo da pratica documentéria. A
maneira, por exemplo, como se atribui relevancia ou ndo a um som ou imagem, e que se
escolhe, em geral, o material montado/editado em um documentério é, certamente,
“influenciada” por aquilo que os filmes anteriormente produzidos estabeleceram
esteticamente®”. Pelo mesmo motivo, a entrevista se tornou, atualmente, um exemplo
curioso de como uma pratica recorrente, consagrada por constar de um conjunto
especifico de filmes (o corpus de textos de que fala Nichols) e por fazer parte de uma
memoria de procedimentos viadveis, pode condicionar as formas de se fazer um
documentario. Surgida como um recurso inovador e transformador na histéria do
documentario, que possibilitou novas formas e métodos de trabalho, a entrevista passou
a ser considerada um recurso aplicavel em qualquer projeto de documentario, uma
forma igualmente adequada para abordar qualquer tema ou “objeto” que se escolha. E
isso que Bernardet quer dizer quando afirma que “a entrevista virou cacoete” (2003:
285). A freqiiéncia com que a entrevista é utilizada em documentarios os mais diversos
mostra como ela se tornou uma estratégia de abordagem padrdo, da qual quase ndo se
acredita mais ser possivel prescindir. Naturalizou-se a idéia segundo a qual, em algum
momento do processo de producdo, o documentarista devera entrevistar alguém. E claro
que esta exploragdo excessiva do recurso reflete uma condicdo particular e
contemporanea de parte significativa da producédo brasileira, pelo menos: a opcao pelo
caminho aparentemente mais facil ou menos arriscado. Mas isto também é um bom
exemplo de como uma forma consagrada e recorrente condiciona as formas de producéo
documentaria. A partir do momento em que se tornou absolutamente necessario, em

praticamente qualquer projeto de documentario, colocar em pauta a utilizacdo de

% Como vimos a respeito de Futebol, algumas cenas que permaneceram na edicdo final iam
flagrantemente contra os padrdes mais tradicionais (geralmente voltados para o “espetacular”) de
reconhecimento do que é ou ndo importante mostrar em um documentario. Da mesma forma, em Central
Al Jazira (2003), é curioso como imagens de uma chuva no deserto sdo utilizadas para criar uma
atmosfera de incerteza ao final do filme. De uma forma geral, tais questdes de montagem, como quaisquer
outras de pratica documentéria ou de pré-subjetividade, dizem respeito a um problema mais amplo que é
0 da ética-estética documentaria.
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entrevistas (inclusive para recusa-la), entdo, a entrevista deixou de ser um recurso entre
outros, para tornar-se (claro que ndo de forma definitiva) um modelo de acdo para o
documentarista e de organizagdo do discurso-fluxo dos filmes nos quais € usada.

Podemos encontrar pelo menos mais dois exemplos de estruturas ou padroes
de organizacdo recorrentes em documentarios, analisados por Nichols: primeiro, a
“légica informativa” adotada por certos documentarios e, segundo, as divisdes historicas
e formais, relativamente restritas, identificadas por Nichols no mapeamento das “escolas
documentaristas” atraveés da nocdo de “modos de documentéario”. No primeiro caso,
Nichols refere-se a utilizacdo de uma tipica construcao discursiva para dar conta de um
objetivo determinado: informar o espectador a respeito de um situacdo ou problema
encontrado pelo documentarista. O exemplo analisado por Nichols é o da estrutura
“problema/solucdo”: expde-se uma questdo ou problema, apresentam-se 0S Seus
antecedentes e examinam-se suas condi¢des atuais de complexidade, incluindo as vezes
mais de um ponto de vista (1997: 48). Segundo Nichols, os principais efeitos desta
férmula muito freqliente de construcdo discursiva documental s&o o didatismo, a quase
total univocidade da informacédo passada e a “sensacdo de fechamento”, de resolucéo
(ou proposicdo de uma resolucdo) da questdo apresentada. Este tipo de construcdo se
apresenta como uma estrutura pré-formada que serve de modelo mais ou menos fixo
sobre 0 qual o documentarista pode “inserir” sua tematica ou problema particular,
valendo-se de um recurso j& consagrado pelo uso em outros documentarios para
formular, desenvolver e atestar seu proprio projeto.

Ja o caso da existéncia de modos de documentario € bem mais complexo,
mas, ainda assim, eles podem servir para identificar certos padrfes e préaticas recorrentes
para a produgdo de documentérios. Segundo Nichols, cada diferente modo de producéo
documentéria “estabelece uma hierarquia de convengfes ou normas especificas”
suficientemente flexivel, no entanto, “para incorporar um alto grau de variacdo
estilistica, nacional e individual, sem perder a forca de um principio organizativo”
(1997: 53). Para o documentario expositivo, por exemplo, 0 que estd em jogo € a
apresentacdo de uma argumentacdo ou de um conjunto de idéias (um conteldo
informativo e textual), e ndo o rigor na criacdo de uma continuidade espago-temporal
entre os planos (1997: 53). Por este motivo, 0 modo expositivo permite a combinacgéo de

materiais diversificados, como imagens de arquivo, textos em off, reconstituigdes,
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gréficos, animacoes, e tudo o que contribua para a apresentagdo do argumento. Neste
caso, é a logica particular da argumentacdo que conduz o fluxo de sons e imagens, e que
sustenta também uma certa coeréncia interna que permite que a continuidade espaco-
temporal seja burlada de acordo com as necessidades da exposi¢do. Pode-se passar, por
exemplo, em um “salto visual”, de uma arvore sendo cortada, a0 ambiente de uma
serraria, tal como no exemplo citado por Nichols. J& no documentario observacional, a
“ndo-interferéncia” sobre o que esta sendo filmado é mais importante, por exemplo, do
que a obtencdo de um registro de som e imagem de alta qualidade (1997: 54). Esse
modo de documentério evita, a0 maximo, 0 uso de voz over, entrevistas,
reconstituicbes, masica, ou quaisquer recursos que possam ser considerados formas de
intervir excessivamente sobre o que se filma e também sobre o material efetivamente
filmado. Essas regras limitam as formas de tratamento do som e da imagem em um
documentéario observacional, ao mesmo tempo em que colocam em destaque recursos
como camera na mao, planos-sequéncia, som direto sincronizado, montagem e equipe
“invisiveis”. Em ambos 0s casos (expositivo ou observacional), a ado¢do do conjunto
caracteristico de recursos e convencgoes, correspondente a cada um desses modos, tem
consequiéncias esteticas imediatas para o documentario produzido, ja que este se
utilizara de uma forma especifica para mostrar e dizer que ndo lhe pertence
exclusivamente, mas que é compartilhada por um conjunto maior de filmes — e que
servira, também, como “modelo”, “referencial” ou “inspiragdo” para tantos outros.

A adogdo (consciente ou inconsciente) de uma modalidade, de uma
combinacdo de mais de uma delas ou de uma metodologia documental implica,
portanto, o condicionamento das capacidades expressivas do cineasta a um campo
discursivo e a adesdo a uma série de tomadas de decisdo ou de alternativas mais ou
menos prontas em modelos anteriormente definidos. Da mesma forma, ao se repetirem
as normas e convencoes particulares de cada modalidade — as restri¢cdes de interferéncia
do diretor ou a ldgica informativa, como vimos —, o “texto” ou argumentacdo
documental deixa de “emergir como a manifestacdo individual do realizador” para se
beneficiar também “do prestigio da tradicdo e da autoridade de uma voz socialmente
estabelecida [a do préprio modo] e institucionalmente legitimada” (NICHOLS, 1997:
67). Como disciplina e instituicdo, o documentario condiciona, entdo, a existéncia de

certos papéis, e ndo outros, para o documentarista, para as subjetividades que desejam
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falar e constituir discursos, e para que essa “fala”, esse discurso, sejam reconhecidos
dentro do ambito da propria instituicdo do documentario. Assim, antes mesmo de se
“referenciar a realidade”, o documentarista se referencia ao proprio documentario —
como conjunto de préticas, técnicas ou métodos de trabalho anteriormente estabelecidos
pela tradicdo, aos quais ele deve responder seja pela adesdo, pela adaptacdo ou pela
completa rejeicdo. A “visdo” do documentarista ndo &, portanto, apenas sua, “subjetiva”,
mas ela é também fruto de uma “heranca”/memoria de retéricas e de praticas, e
principalmente, de formas de falar reconhecidas como documentarias.

Mas, mesmo como conjunto hieraquizado de normas, convencdes e praticas,
uma modalidade documental é também uma virtualidade que pode ser diferentemente
atualizada, resolvida, por cada um de seus “usuarios” — e neste aspecto reside a fluidez
do documentario como disciplina, fluidez esta significativamente maior do que por
exemplo, a do conjunto das ciéncias humanas a que certos tipos de documentario
buscam se filiar. A pré-subjetividade do documentério (sua existéncia como uma
instituicdo e uma memoria particular) ndo pode ser compreendida, no entanto, como
obstaculo, ilusdo ou perturbacdo da liberdade de expressdao do documentarista, porque
ela é tambem uma virtualidade na qual é possivel transitar. Ela € alguma coisa atraves
da qual um “sujeito” que deve cumprir a funcdo de “documentarista” se forma. E
também uma série de condigdes através das quais uma “subjetividade” (um esquema
sensorio-motor) particular pode se manifestar, e através da qual uma memoria — que nao
pertence a um individuo, mas a uma “comunidade de praticantes”, como diz Nichols —
se estabelece. Tal como a memoria individual, que serve de “apoio” para a acdo-reacdo
do esquema sensorio-motor nas inumeras situacdes que ele desenvolve (escolhas,
decis0es, etc), a memoria do documentario também tem esse carater de virtualidade a
partir da qual um problema ou uma questdo atuais, presentes, podem se desenvolver
segundo solugdes ndo previamente dadas ou existentes.

Essa virtualidade da pré-subjetividade do documentario também se estende,
inclusive, na assimilagdo de inovagdes, subversdes e transgressdes através, por exemplo,
de novos recursos e métodos. Mesmo as mais rigidas institui¢cdes sdo permeadas pelo
aparecimento das mais diversas “linhas de fuga”, de movimentos de ruptura com as
tradicdes anteriores e de criacdo de novas. No dominio do documentario, como em

qualquer outro, essas linhas ndo deixam de ser langadas por todas as partes, e permitem



162

o surgimento de formas imprevistas e experiéncias inovadoras. Por conter virtualmente
linhas de fuga, o aspecto pré-subjetivo do padrdo instituido ndo fica invalidado, ainda
mais porque a linha de fuga deve se colocar contra o0 padrdo ou o carater concreto do
territorio preexistente. A novidade e a experimentacdo também parecem depender do
coeficiente “pré-subjetivo” existente na norma ou no modelo, ja que é em relacéo a esta
pré-subjetividade institucional que o novo e a experiéncia se definem como tais. Sem
tradicdo e repeticdo de formulas e modelos, uma pratica documental igualmente
especifica ndo se estabeleceria como tal e, portanto, ndo se poderia tampouco
transgredi-la. Assim, mesmo as linhas de fuga parecem se fundamentar sobre a
existéncia de uma instituicdo e de uma memdria das quais se deseja eventualmente
“fugir”. Neste sentido, um “contra-exemplo” seria interessante: os “anti-documentarios”
de Arthur Omar. Apesar de nunca ter se autoproclamado “documentarista”, Omar se
dedicou, através de alguns de seus filmes, a um questionamento mais sistematico das
convencoes e da tradicdo do documentario. Neste sentido, sdo importantes pelo menos
dois de seus filmes (Congo e O Anno de 1798) e o artigo O anti-documentario,
provisoriamente, em que Omar procura desenvolver um posicionamento critico,
recusando o impulso de “documentacdo” ou de “posse” do mundo através da imagem.
Os filmes, respectivamente de 1972 e 1975, sdo dificilmente classificaveis como
“documentarios” (o proprio diretor prefere denomina-los “experimentais”), mas o seu
didlogo com a pré-subjetividade do documentério (mesmo que seja para desarticula-la
como “modelo”) é nitido.

Em Congo, a ordem tradicional do discurso-fluxo de um documentario
expositivo ndo é apenas invertida, mas, principalmente, desarticulada. Onde uma certa
tradicdo de argumentacdo e exposicdo documentaria recomenda uma voz over clara,
sucinta e sem ambiglidades na apresentacdo das informacgdes, Omar insere uma voz
infantil feminina, de diccdo pouco clara e um excesso de texto que torna vertiginosa sua
assimilacdo/compreensdo pelo espectador. Onde a tradicdo proclama uma relacéo
estreita de ilustracdo e explicacdo entre a locucdo e a imagem, Omar faz um filme
predominantemente com letreiros, em que as poucas imagens usadas tém muito pouca
relacdo (ou uma relacdo irreconhecivel de forma imediata) com o que é dito e com os
letreiros. Em O Anno de 1798, o diretor continua essa exploracdo do assincronismo ou

da discrepancia entre a voz over e as imagens. Enquanto a locugdo passa informagdes
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sobre a Revolugdo dos Alfaiates (mantendo-se no padrdo tradicional de locucédo
documentaria), as imagens nao parecem ter nenhuma relacdo com o tema do contetdo
da voz (uma cesariana, estatuas em um museu, uma camisa pegando fogo), ou ter
apenas uma relacdo muito vaga com ela (um retrato de D. Jodo VI). Ha, nestes dois
filmes, uma inegavel intersecdo com uma certa tradicao/instituicdo (especialmente o
padrdo brasileiro de documentério histérico-foclérico predominante na época) e com um
repertdrio particular de recursos (voz over, fluxo de informacdo, relagdo expositivo-
didatica entre locucdo e imagem) que emanam dessa tradi¢do. A politica de inversdes
desenvolvida pelos filmes, justamente por se tratar de inversdes, deve se fazer por sobre
algo que a precede (a tradi¢do, a “linguagem” do documentario), sem a qual nédo
haveria, obviamente, o que inverter, desarticular ou “desconstruir”®,

Mas procedendo desta forma, os filmes também colocam em questdo o
proprio ato de “documentar”, ou seja, de “aplicar as leis do documentario, as regras do
género, se conformar com os limites do modo de aparic¢do do objeto”, segundo definicdo
do proprio Omar (1990: 201). Reconhecido o documentario como o dominio
privilegiado de referéncia para os filmes, pode-se transitar em sua virtualidade, mesmo
que seja para fazer algo muito diferente de um documentario, um “anti-documentario”.
A reflexdo auto-referente, ou até mesmo “epistemoldgica”, visada por Omar se
concentra em tratar, ndo de um “objeto de conhecimento” pressuposto (a congada, a
revolucao dos alfaiates), mas de como o documentério trata este “objeto” ou promove
seu “conhecimento” (ilusorio, segundo Omar). A “redistribuicdo dos elementos
presentes no documentario tradicional” (OMAR, 1990: 186), principal promotora dessa
auto-reflexividade do anti-documentario frente a tradicdo, ndo é feita, no entanto, sem
provocar distarbios na relacdo do espectador com o “objeto” proposto, principalmente
no que diz respeito as suas expectativas de significacdo e conhecimento. Nestes dois
filmes, a organizacdo do som e da imagem escapa as interdicbes do discurso
documentario estabelecidas pela tradi¢do e pelo caréater disciplinar da sua instituicdo. A
relacdo entre as imagens de um parto e o texto do locutor sobre os acontecimentos da
revolta baiana, em O Anno de 1798, por exemplo, assim como a auséncia de imagens da

congada que “amparem” o texto escrito e narrado de Congo, parecem nao servir a

% Segundo Omar, “o anti-documentério seria, em principio, um tipo de filme que teria uma consciéncia
muito grande do ambito da acdo do documentario, procurando re-hierarquizar os elementos numa
combinacdo nova, onde as coisas que ndo eram importantes passam a ser dominantes”. Cf. entrevista a
Guiomar Ramos, em outubro de 1993 (em www.museuvirtual.com.br/arthuromar).
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qualquer significacdo ou transmissdo de informacdo. Em funcdo disso, afirma-se,
freqlientemente, que Omar trabalha com o “ndo-sentido”, com o aleatorio, nestes filmes.
As sobreposi¢des de imagens, textos, sons e musicas parecem se realizar em funcéo de
uma deliberac&o puramente arbitraria ou casual do cineasta®™.

Mas se hd uma dimenséo de acaso aqui (e de “afirmacdo do acaso”), ela vai
muito além do mero “lance de dados”. Pode-se até usar o “sorteio”, a escolha
“aleatoria”, como método — mesmo que isso ndo implique, necessariamente, uma
afirmacdo do acaso, ja que esta deve incidir ndo apenas no ato, na escolha, de langar-se
ao acaso, mas também no acolhimento, na aceitacéo, de todo resultado (evidentemente,
sempre € possivel lancar o dado e descartar-lhe o resultado). De todo modo, em Omar, a
presenca do aleatério ou do acaso, neste &mbito do “lancamento”, se d& apenas em
parte, pois ha também, de maneira muito forte, a decisao de filmar, a decisdo de montar,
um projeto determinado (a principio, bastante claro em Congo e O Anno de 1798), uma
idéia que se deseja expressar e um discurso-fluxo (uma ordem) que a “expressa”. Se
tudo é “casual” ou “aleatorio” nestes filmes, ndo é porque cada gesto, cada operagéo ou
procedimento ndo sejam pensados, construidos, dirigidos, esteticamente formulados e
propostos™®. H4, certamente, uma dimensdo de negagdo do acaso presente em qualquer
gesto de fechamento em torno de uma série de objetivos ou significacdes
predeterminados, j& que, como vimos, afirmar o acaso € também desvencilhar-se das
idéias preconcebidas e dos desejos mais rigidos de significacdo e discurso. Mas, em
Congo e O Anno de 1798, apesar de podermos identificar nestes filmes um “desejo
discursivo” de materializacdo e transmissdo de uma idéia até certo ponto prévia, hd uma
forma ainda mais radical de afirmacdo do acaso, uma vez que essa “significacdo prévia”
que se quer expressar é tratada como uma virtualidade. Para se atualizar, ela depende
imensamente da recepcdo, da participacdo do espectador, pois “ela oferece obstaculos e
resisténcias a compreensdo e a interpretacdo” (BERNARDET, 1985: 97).

Segundo Omar, os anti-documentarios trariam realmente o objetivo de se
relacionarem com seu tema “de um modo mais fluido”, constituindo “objetos em aberto

para o espectador manipular e refletir” (1990: 186). Neste sentido, os “significados”

% Bernardet identifica “momentos aleatdrios” tanto na imagem (desenhos dos tubardes, coito dos
cachorros), quanto no texto (referéncias ao “Mameto” ou ao “Mampombo”). Cf. BERNARDET, 1985:
97.

100« anti-documentério néo é arbitrario, ele parte da linguagem do documentério, de uma certa proposta
e a inverte”. I1d. Ibid.
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virtuais dos filmes nao séo apenas obra das decis6es do diretor, mas também da atuacéo
interpretativa do esquema sensério-motor do espectador, com suas afeccBes e tudo o
mais — 0 conceito de dialogismo j& apontava nesta direcdo. Mas isso porque 0sS
“discursos” dos filmes investem claramente na indeterminacdo de seus significados. Por
este motivo, pode-se dizer que o ambito de afirmacdo do acaso nos anti-documentarios
de Omar se encontra na relacdo de seus discursos-fluxos (seus “significados” virtuais)
com os dos espectadores (suas capacidades de interpretacdo). A interpretagéo que diz,
por exemplo, que os “anti-documentarios” de Omar sdo como sdo em fungdo de uma
postura de “desconstrucdo” da tradicdo documentaria (como aqui mesmo se sugere),
decodificando a intencéo do diretor, é uma chave de leitura muito razoavel, mas que ndo
esgota ou elimina outras dimensdes dos filmes. Justamente por sua construgdo
“polisémica” ou indeterminada, os “anti-documentarios” se arriscam em meio &
virtualidade das interpretacbes que Ihe podem ser associadas, e € neste sentido que
reside a afirmacdo do acaso em Congo e O Anno de 1798. Os filmes, seja como
“discursos”, seja como “objetos em aberto”, estdo propensos a acolher e se abrem ao
acaso das interpretacdes de seus espectadores.

Mas, mesmo que a indeterminacédo do significado se afirme na relacdo com
a interpretacdo do espectador, ha evidentemente maneiras mais e menos interessantes de
“compreender” esses filmes. Vé-los como “enigmas” ou como “ndo-sentido” ndo parece
estar entre as mais produtivas. A ndo ser que 0 “ndo-sentido” se refira, aqui, ao carater
problematico de todo sentido (um “?-sentido™), sua virtualidade e indeterminac&o'®. O
sentido e a significacdo se colocam sempre como problemas para o espectador, mas, em
filmes como Congo e O Anno de 1789, este movimento tende a aparecer de forma mais
evidente. Resolver, no entanto, o carater problematico do sentido apontando a sua
auséncia é negligenciar outras potencialidades das associa¢des entre som e imagem que
ndo sejam as que envolvam a significacdo. No caso dos “anti-documentarios” de Omar,
é deixar de notar, ndo que existe um sentido, afinal, no discurso do diretor, evidenciado
pela “descoberta” de sua démarche de “desconstrucdo” do documentario, mas que 0s
filmes se enveredam por um caminho de expressdo que o documentario, como forma,
ndo pode desenvolver, ja que “ndo permite realizar certos tipos de pesquisa” (OMAR,
1990: 186).

101 \/er sobre isso DELEUZE,1988: 325-327.
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O entendimento do sentido como problema, nos anti-documentarios de
Omar, nos conduz, numa livre leitura, a reflexdo de Jorge Luis Borges no conto A
Biblioteca de Babel. Neste conto, o autor imagina uma biblioteca que inclui todos os
livros possiveis, em todas as combinacdes de todos os simbolos ortograficos, com todas
estruturas verbais e todas as suas variantes, em que tudo esta expresso em todos 0s
idiomas. Tal condi¢do produz o “inconveniente” de gerar, na opinido de alguns, certos
“disparates” (como um livro que repetia, de forma inalteravel, as letras M C V, ao longo
de quatrocentas e dez paginas), ja que tais combinacGes parecem apontar para a absoluta
inutilidade do “néo-sentido”. O personagem-narrador do conto argumenta, no entanto,
que, apesar de tudo isso, ndo ha na Biblioteca um Unico disparate absoluto. Segundo ele,
ndo se podem combinar caracteres (mesmo que sejam “dhcmrlchtd)”) que ndo
contenham, em alguma das linguas secretas da Biblioteca, “um terrivel sentido”.
“Ninguém pode articular uma silaba que nédo esteja cheia de ternuras e de tremores; que
ndo seja nalguma dessas linguagens o nome poderoso de um deus” (BORGES, 1997:
91). O que esta em questdo, aqui, ndo é tanto afirmar que, “no fundo”, tudo tem ou
encontra um sentido. E que Borges sugere um pensamento que, afirmando a poténcia
criadora do acaso, é “incapaz de reconhecer o0 menor ndo-sentido” (ROSSET, 1989: 23).
Pois ha formulacdes que ultrapassam, subvertem, estdo “fora do perimetro” do sentido,
da significacdo, que ndo se submetem as exigéncias da sua logica, e nem sdo, por este
motivo, “disparates” — a ndo ser segundo a compreensdo ou a perspectiva da propria
significacdo. No caso de Congo, é a prdpria palavra (impressa e visivel) que se afasta do
sentido e se torna imagem. Mais do que isso, os anti-documentarios mostram a
potencialidade que as associagdes imagem/som tém para conduzir a outras conclusodes, a
outra interpretacdo ou conhecimento do mundo, que ndo aqueles permitidos pela
linguagem, pela palavra, pela articulagdo verbal ou pelas ciéncias humanas. Sao
sugestdes sobre como estabelecer toda uma outra forma independente de “saber”, de
“pesquisa”, de relacdo, que parece propria a imagem/som, e ndo uma heranca do
discurso verbal.

Neste sentido, Congo e O Anno de 1798 sdo como aqueles exemplares da
biblioteca/cinemateca de Babel que, a principio “disparatados”, acabam chegando a
regibes do pensamento e da expressdo inatingiveis para aquilo que nega qualquer forma

de “raciocinio por disparate”. Como diz Deleuze, uma imagem e um som nao devem ser
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reduzidos a um enunciado, a um significado (DELEUZE, 1990: 39), pois estes tém uma
materialidade prépria que ndo pode ser explicada ou “representada” pelas palavras. Os
anti-documentarios de Omar buscam outros pontos de contato com o espectador, que
ndo estejam necessariamente ancorados no sentido ou na significacdo (a0 modo das
palavras e do discurso), mas que sdo proprios das “situacfes Otico-sonoras puras” e que
visam a irracionalidade, a sensacao, a vertigem das experiéncias humanas constituidas
em momentos de quebra do esquema sensério-motor. Recolocar a imagem, o som, a
masica e suas combinagfes de uma forma que — tal como no conto de Borges (em que a
palavra “biblioteca” € também “pdo”, “piramide”, ou qualquer outra coisa) — se conduza
0 espectador a uma outra relacdo com a imagem/som, (para além do sentido, e ndo na
sua negacdo), e a um questionamento da seguranca da expressao audiovisual do filme.

Esse questionamento parece ser, por sinal, o desafio maior do anti-documentario.



CONCLUSAO

Virtualidades do mundo e virtualidades do documentério. Esses foram os
dois pdlos mais destacados no percurso aqui desenvolvido. Optamos por essas nogdes
porgue aquilo a que nos acostumamos chamar “realidade” ndo se compde apenas da
existéncia independente e concreta dos seres e objetos, mas também das virtualidades
das suas memdrias particulares e da indeterminagdo das acOes-reagdes dos individuos.
Da mesma forma, aquilo a que nos habituamos chamar “documentério” (para nos referir
a um dominio, conjunto de praticas e de obras, ou instituicdo) tambeém néo é,
especialmente, algo de inteiramente concreto e dado. As proprias virtualidades do
documentario se projetam sobre as virtualidades do mundo e, no ponto de cruzamento
entre essas duas séries de virtualidades, é que alguma coisa pode se produzir. Levar em
conta que existem virtualidades, no mundo e no documentario, é fundamental para
pensar a pratica documentaria como algo que nao se faz, microfisicamente falando, a
partir de condigdes, sujeitos e objetos j& previamente construidos. Pensar o processo de
producdo de um documentario como a apreensdo de um objeto previamente existente
por um sujeito de conhecimento isolado, é ignorar os varios niveis de virtualidades
envolvidos na producdo audiovisual. E ignorar também que certos elementos s6 tomam
parte do processo virtualmente; elementos que ndo tém uma forma atual, e que néo véo
“adquiri-la” sem se transformarem, o que implica a criagdo de uma grande diferenca
entre aquilo que existia virtualmente e aquilo que passa a existir atualmente/realmente.

As dinamicas da virtualizacdo e da atualizacdo, as passagens constantes de
uma a outra, permitem, mais do que a nogdo de representacdo, estabelecer uma
concepgdo do documentario segundo a qual as virtualidades que o compdem sédo
efetivamente consideradas. Tomar o documentario como uma representacdo, ao
contrario, implicava ignorar virtualidades e fazer do mundo um “objeto-modelo”, cuja
Unica dimensdo seria a materialidade dos corpos que o integram. Implicava, portanto,
pensar as relagdes entre 0 mundo e a imagem a partir da suposic¢ao de uma hierarquia do
tipo modelo/copia. A imagem e o documentario ndo seriam pensados como produtos
independentes de uma indicacdo de correspondéncia, cuja relacdo com o mundo se
estabelece mais pela sua participacédo, pelo seu contato e pela sua presenca neste mundo,
do que pela sua “representacdo”. A relacdo do documentério com o mundo se dé, entdo,

na perspectiva que adotamos nesta pesquisa, ndo essencialmente atraves da
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representacdo de um objeto ou personagem, mas atraves da colocacdo de uma questédo
que virtualiza os objetos, personagens e toda a matéria encontrada ao longo de seu
processo de producdo. Para o documentarista, a dimensdo virtual de seus temas,
“objetos” e personagens acaba sendo tdo ou mais significativa do que sua dimensdo
material, concreta, porque a esta ultima sempre se somam as virtualidades de sua
memoria, as indeterminacdes de sua performance, a heterogénese produzida por uma
determinada questdo. Em meio a tantas virtualidades, ndo ha como se estabelecer (a ndo
ser retrospectivamente) um modelo. E se ndo had modelo, ndo precisamos mais tomar a
imagem, o filme, o documentario, como “cépias” (“bem sucedidas” ou “fracassadas”), e
podemos concebé-los em funcdo de outras questfes. Enfim, se quisermos pensar o
documentério como acontecimento (sua unicidade como experiéncia e como problema
no devir-documentario do mundo) e ndo apenas como “substancia” (seu aspecto
material, a existéncia fisica dos individuos e objetos), devemos pensa-lo segundo a
dindmica virtual/atual, e ndo dentro de uma logica de realizacdo de possiveis.

Mas os conceitos de virtual, atual, virtualizacdo/atualizacdo, incluindo suas
diferencas em relacdo as no¢des de real e de possivel, podem efetivamente contribuir
para contornar certos problemas da teoria e da critica do documentario, como a questao
da referéncia? Pelo menos em parte, acreditamos que sim, porque eles tendem a nos
afastar de certas nogdes usualmente aplicadas ao documentario, ou entdo, a nos fazer
relativiza-las. Um documentério, por exemplo, é mais do que a representacdo de um
“objeto”, realizada por um “sujeito”. Também n&o &, simplesmente, um “recorte” ou um
“ponto de vista” a respeito do real. Da mesma forma, ndo € apenas, ou inteiramente,
pelo menos, um “discurso”, um conjunto determinado e deliberado de significagdes,
sem ser antes também um fluxo de sons e imagens, que, por um lado, estabelece, como
diria Bergson, uma forma particular de durar e existir no mundo, e, por outro, uma
memoria, que sO se conserva diferindo de si, transformando-se. Isso significa que,
mesmo como “discurso”, um filme guarda certas virtualidades de expressdo ou de
sentido, ja que uma imagem e um som nunca podem ser inteiramente reduzidos a
“significados”, dada a materialidade prépria que os caracteriza e que os diferencia da
linguagem verbal, por exemplo. O que acontece é que, muito frequentemente, é possivel
identificar “discursos” (a maneira mesmo de “textos” ou “mensagens”), em

documentérios, porque muitos deles contém formulagdes verbais (a voz over de um
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locutor, as declara¢Ges de um entrevistado, letreiros) a que se associam organizagdes de
montagem que tendem a ressaltar certas virtualidades do sentido em lugar de outras.
Essas nocOes (representacédo, recorte, ponto de vista, discurso) apontam apenas para a
participacdo do sujeito no processo de produgdo, como se tudo fosse unicamente
resultado de seu trabalho e propriedade de suas decisfes e de seus objetivos. Ou ainda,
como se tudo simplesmente confluisse, de forma conjunta, para formar o ponto de vista
ou o discurso do documentarista, do produtor, da rede de tv, da institui¢do financiadora.
Como vimos, ha questdes de acaso, de trans-subjetividade e de pré-subjetividade que
colocam essas idéias em ddvida. Ha participacdo efetiva de diversas virtualidades
(elementos pré-subjetivos, trans-subjetivos, acasos e etc) que condicionam a visdo do
“sujeito” e as feicdes do “objeto”. Um documentario é, entdo, a atualizacdo de um
conjunto de questbes (que passam, eventualmente, por objetos, temas, sujeitos,
objetivos, etc), segundo determinadas condicbes. E a transformacdo de todos esses
elementos em (mais do que um discurso apenas) um discurso-fluxo de imagens e sons.

Ao final do percurso aqui desenvolvido, as possiveis contribuicdes de uma
teoria da virtualizagdo do documentéario parecem comecar a surgir de maneira mais
clara. A critica da representacdo no documentario costuma enfatizar, por exemplo, 0s
efeitos da presenca/interferéncia da camera sobre o que é filmado, os diversos acordos
gue devem ser feitos para permitir a filmagem, as maneiras de se posicionar, de iluminar
ou de enquadrar, como elementos que mostram como um documentario nao é
simplesmente a expressao verdadeira da realidade. Mais do que isso, no entanto, esses
elementos servem, freglientemente, para empreender uma leitura “textualista” dos
filmes — como faz, em grande parte, Jean-Claude Bernardet em Cineastas e Imagens do
Povo, por exemplo. Este tipo de leitura se concentra na analise do “contetdo” dos
documentérios, nas formas de expressdo e nos recursos utilizados para “significar”
alguma coisa, ou ainda, na “dissecacdo” do discurso, das intencdes e da ideologia que
estariam “por trds” da realizacdo do filme. N&o por acaso, a leitura “textualista” se
encaminha, muitas vezes, na direcdo de uma critica da manipulagéo, indicando (ou até
condenando) as “inadequacdes” entre os filmes e a *“realidade”, apontando as
“manipulacdes”, os “erros histdricos”, os desvios de interpretacdo do diretor, as falhas,
imprecisdes, “abstracGes” ou distor¢cdes por ventura existentes.

J& uma teoria ou uma critica da virtualizagdo no documentario,
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especialmente aquela que se voltasse para a sua pratica, ndo centraria seus esforcos na
analise do “contetdo textual” ou da producdo de significado no filme, ainda que
pudesse se valer, de maneira instrumental, das leituras textualistas. Os elementos da
técnica audiovisual (formas de enquadrar, iluminar, montar, etc), bem como as
virtualidades do processo de producdo de um documentario (condicGes de filmagem,
trans-subjetividade, pré-subjetividade, etc), seriam considerados indicadores de como o
préprio documentario resolveu, positiva e esteticamente, as suas questdes e as suas
condigdes singulares de producdo. Mais do que mostrar as “inadequac6es” entre filme e
“realidade”, uma critica da virtualizacdo enfatiza como cada filme pode ou escolhe
resolver, diferentemente, as variaveis e virtualidades que encontra. 1sso ndo significa, no
entanto, uma proposta de abordagem “neutra”, mas uma mudanca de perspectiva, ja que
é no aspecto especificamente estético envolvido nas diferencas dos filmes que se
encontraria uma possibilidade de avaliacdo critica. A diferenca de analise ndo se
situaria, entdo, em relacdo a “isencdo” ou a “fidelidade” do documentério frente aquilo
que ele mostra, tampouco quanto a possibilidade dele ser uma “boa representacdo” do
mundo, nem como indicacdo de como escolhas e opgOes estéticas refletiriam a maneira
dos produtores do filme “representarem” a realidade. Esta diferenca estaria na relacéo
estética produzida entre o filme e os elementos e recursos usados (como 0 acaso e as
condigdes de trans-subjetividade sdo afirmadas, como “linhas de fuga” e “linhas de
passagem” sdo constituidas a partir de uma pré-subjetividade, etc), ou seja, em como 0

filme mostra o que é mostrado'%?

. Trata-se, portanto, de uma avaliacdo antes estética do
que ética ou moral. Por ser imagem e som, por so ser “discurso” sendo ao mesmo tempo
fluxo, um documentario deve ser avaliado esteticamente, e qualquer avaliacdo ética,
deve passar também por uma avaliagdo estética. Cada movimento de
virtualizacdo/atualizacdo (uso de voz over, de estratégias de controle ou de “correcéo”,
afirmacdo ou negacao do acaso, etc) tem um valor/efeito estético determinado que, por
sua vez, produzird complicacdes éticas a medida em que as virtualidades da sua
recepgao se atualizarem de maneiras particulares para cada espectador.

Compreender esteticamente o documentario significa que as diferencas

entre as praticas sdo fundamentais, e que essas diferencas devem ser pensadas para além

192 Uma genealogia da teoria e da critica da virtualizagdo no documentério seria, neste sentido, muito bem
vinda, principalmente se procurasse identificar tracos desta possibilidade de teoria mesmo no &mbito de
leituras mais textualistas.
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do que “dizem” os filmes. Todas as distingdes que existem entre uma postura de
afirmacdo e uma de negacdo do acaso sao, como vimos, exemplos de como se podem
estabelecer diferengas importantes na pratica documentaria, diferencas que sempre tém
consequiéncias estéticas e, portanto, éticas. Afirmar o acaso (assim como negé-lo) ndo
pode, certamente, ser considerado uma postura que detém um *“valor em si”, que
garantiria, segundo algum critério de avaliacdo, a “qualidade” e o “interesse” do filme,
mas sim como alguma coisa que funda uma diferenca ética-estética entre as vérias
préticas. E neste sentido que buscavamos dizer que ndo pode haver acasos “melhores”
ou “piores”, a ndo ser para uma postura que ainda nega, de alguma forma, o acaso. O
que existe é uma grande variacdo na capacidade de os cineastas identificarem, nos
acasos que lhes ocorrem, aqueles que eles podem ou desejam “afirmar”, “aproveitar”.
Dizer que um documentéario ndo é uma representacdo significa dizer
também que o problema da referéncia ndo passa necessariamente pela questdo das
relacdes imagem/objeto (representacdo), mas pela questdo “das relacbes entre as
imagens”, entre as estéticas, aceitando a sugestdo bergsoniana. A imagem é uma
virtualizacdo, assim como a memdria, 0 pensamento, o discurso. Assim como qualquer
ato de criacdo, ela também atualiza determinadas virtualidades que coexistem com o
real. 1sso ndo quer dizer que ela o distorca ou “manipule”. Antes, significa que, uma vez
des-atualizado e “des-instanciado” sob a forma da imagem, o real sé pode ser
“reencontrado”, na imagem, como diferenca dele mesmo, como virtualidade, ainda que
as significacbes dos discursos permeiem essas virtualidades. Se a dindmica da
virtualizacdo/atualizacdo caracteriza a referéncia audiovisual ao real, entdo, essa
referéncia ndo pode existir sendo como “diferenca do real”. E se o real se imp&e mesmo
inevitavelmente ao documentario — ou mesmo ao cinema como um todo — ele se imp&e
como indiferenca. O cinema e o documentério, por sua vez, respondem a indiferenca do
real se apresentando como uma completa diferenca em relacdo a ele. Desta forma, o que
distingue o documentério de outras possibilidades de expressdo cinematograficas ou
audiovisuais ndo é uma maior proximidade ou uma maior semelhanga com o real. A
“semelhanca” com o real, se ela existe de forma manifesta, € um dos ‘“casos
particulares” da diferenca: é um efeito da diferenca, como afirma Deleuze em Diferenca
e Repeticdo, que certo processo dinamico particular de virtualizacdo produziu. O que

distingue o documentéario de outras formas de expressao — e 0 que distingue as varias
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formas, tradi¢cbes e modalidades documentarias, e mesmo 0s Vvarios documentarios,
entre si — é, justamente, a diferenca que cada um produz no meio diverso e complexo

em que Sse encontra.
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