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A Fernando Passos 

Pelo olhar sempre atento ao que hi! de unico e singular em cada urn de nos 

A Jean Louis Leonhardt 

Pelas primeiras ideias que me levaram a percorrer esse caminho 
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Resumo 

Nosso trabalho situa-se dentro do contexto dos documentaries que se 

constituem atraves do encontro entre o realizador e o sujeito do filme. 

Partimos do pressuposto de que a qualidade da presenca do realizador e 

fundamental para a rela~o que acontece durante as filmagens no sentido de 

trazer para o plano da representa~o elementos marcantes da obra como um 

todo. 

0 objetivo do nosso trabalho e investigar a rela~o que se estabelece entre 

o realizador cinematografico e o outro que se constitui no tema do filme 

documentario. A nossa preocupa~o e investigar as condi¢es para que esse 

encontro aconteca de maneira autemtica e reveladora e perceber a sua 

contribui~o na realiza~o dessa representa~o artistica que e o documentario. 

Resume 

Notre oeuvre se situe dans le contexte des documentaires qui se 

composent a travers Ia rencontre entre le realisateur et le sujet du film. 

Nous partons du presupose que Ia qualite de Ia presence du realisateur est 

fondamentale pour le rapport qui se passe durant les filmages dans le sense 

d'apporter au plan de Ia representacion des elements marquants de !'oeuvre dans 

sa totalite. 

L'objectif de notre travail est d'investiguer le rapport qui s'etablit entre le 

realisateur cinematographique et le sujet du film qui consistue le theme du 

documentaire. Notre preocupation est dans le sense d'investiguer les conditions 

pour que cette rencontre se fasse de maniere authentique et revelatrice et de 

percevoir as contribuition a Ia realisationde cette presentation artistique qu'est ce 

documentaire. 
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lntrodu~ao 

0 pressuposto basico dessa pesquisa e a percepc;ao, adquirida atraves 

da experiencia profissional na realizac;ao de documentaries, de que a qualidade 

da presenca do realizador e determinants para a relac;ao que se instaura entre 

esse e o sujeito que e o tema do filme. 0 contexto desse pressuposto se refere 

aos documentaries que trabalham com o encontro de dois sujeitos - o realizador 

e o outro que se constitui no assunto do filme. 

Esse tipo de documentario situa-se, necessariamente, na fronteira onde 

acontece o encontro entre duas pessoas, no domfnio do inter-humano, sendo 

que o carater dial6gico da relac;ao que se estabelece entre o realizador e o outro 

pode ser considerado como materia que se constitui no centro nevralgico por 

onde passam muitas das ramificac;Oes do corpo do filme como urn todo. Dentro 

desse contexto, o nosso interesse e explorar o universo desse encontro, as 

suas peculiaridades, no sentido de desvendar as condi9oes para que esse en­

contro se de de forma integral e autentica. 

Buscamos como referencia para nossa discussao a filosofia dial6gica de 

Martin Buber que inaugura uma investigac;ao profunda e inovadora sobre o que 

denominou de "esfera do inter-humano", onde o dialogo acontece. 0 autor con­

sidera que o dialogo verdadeiro passa a existir quando contem a "palavra ver­

dadeira' que nasce do encontro genufno entre os homens. 
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De Carl Rogers, psicoterapeuta proximo ao pensamento existencial fe­

nomenol6gico, tomamos os conceitos de "congruencia" e "autenticidade" en­

quanto condic;;5es que tornam as relac;;Oes humanas mais facilitadoras de cres­

cimento, de aperfeic;;oamento e de maturidade dos individuos. 

0 documentario que tem o outro como tema quase sempre tem a entre­

vista ou depoimento como base da sua narrativa. Dentro dessa perspectiva 

recorremos a Merleau Ponty que faz uma distincao entre "fala autentica", aquela 

que formula pela primeira vez e a "expressao segunda", aquela constituida de 

uma fala sobre falas, que repete o que ja foi ouvido e nao implica na presenc;;a 

total da pessoa que fala. 

Consideramos o cinema como obra estetica tanto no momento da sua 

criacao quanto no momento da fruicao por parte do espectador. Este e o elo de 

ligac;;ao da obra com o mundo. No momento da fruic;;ao abre-se uma nova frontei­

ra do inter-humano, na qual realizador e espectador dialogam e se vinculam por 

meio do filme. Nesse encontro de subjetividades e que se define o destino da 

obra de arte. 

0 ato de criac;;ao apresenta elementos fundamentais para o entendimento 

da transubjetividade da obra de arte, ou, em outras palavras, da sua comunica­

bilidade. A obra de arte e feita de subjetividades e dialoga atraves dessas subje­

tividades. A amplitude desse dialogo depende da obra alcanc;;ar um carater uni­

versal, de conseguir "falar" a outras subjetividades. Essa possibilidade de co­

municacao inerente a obra de arte e considerada sob a 6tica dos conceitos de 
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ressonancia e repercussao desenvolvidos por Bachelard em sua investiga<;ao 

sobre a imagem poetica. 

Apontamos para o carater pre-16gico e pre-conceitual da arte tendo como 

parametros a teoria da estetica formulada por Benedetto Croce, fil6sofo, histori­

ador e critico literario italiano, para o qual, a intui<;ao exerce um papel funda­

mental na cria<;ao artistica. Nesse sentido, a representa<;ao artfstica formula de 

maneira individual, unica e singular. 

No contexto da cria<;ao e realiza<;ao de um obra como o documentario 

aqui analisado, consideramos que o encontro com o outro, o conhecimento pro­

funda entre duas subjetividades que se dao a conhecer, traz em si elementos 

que farao parte da materia feita de impressaes e afetos, nesse todo coeso que e 

a intui<;ao, em que o realizador do filme mergulha, num primeiro momento, para 

que se concretize a expressao artfstica em suas diferentes formas e matizes 

que traduzem a individualidade e a subjetividade do artista. 

0 encontro com o outro toma-se, assim, parte fundamental da subjetivi­

dade do realizador, da maneira singular com que intuitivamente, escolhera a 

forma de contar a sua hist6ria. 

Uma vez definidas algumas das condicoes essenciais para que se instau­

re uma rela<;ao dial6gica entre o realizador e o outro e definida a sua importan­

cia na realiza<;ao do filme, a questao e saber como passar da rela<;ao, propria­

mente dita, para a sua representa<;ao cinematografica. 

Consideramos essa questao tendo como ponto de partida o ritmo, que 

expressa o fluxo de tempo no interior do fotograma. Tarkovski, cineasta russo, 
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considera que o tempo especffico que flui atraves das tomadas cria o ritmo do 

filme, o ritmo nao e determinado pela extensao das pecas montadas, mas, sim, 

pela pressao do tempo que passa atraves delas. Essa observa<;ao do cineasta 

nos remete a principal caracterfstica da arte cinematografica - o movimento em 

sua dura<;ao, ou, em outras palavras, o movimento transcorrido em um intervale 

de tempo. 

No tipo de documentario aqui analisado esse fluir do tempo e muito mar­

cado pela fala do outro. 0 conteudo da fala, a sua expressao, marca o seu tem­

po. 

0 fluxo do tempo precisa ser filmado e precisa ser representado. A dura­

<;ao de um plano nao pode ser arbitraria. Essa decisao esta ligada a percep<;ao 

desse tempo interno em cada tomada. 

0 tempo real do acontecimento em linguagem cinematografica se traduz 

atraves do plano sequencia, sem cortes, como a melhor maneira de representar 

o fluxo do tempo e sua vibra<;ao. 

A qualidade do encontro segue sendo a referencia principal tambem no 

plano da representa<;ao, no sentido de determinar as decisoes do realizador na 

constru<;ao da narrativa fflmica. 

8 



Motiva~ao 

0 interesse dessa pesquisa nao partiu de uma ideia e sim de uma sen­

sacao que se delineava a partir da experi€mcia profissional ao Iongo des anos na 

realizacao de documentaries. 0 que nos primeiros tempos era uma intuicao foi 

se firmando como uma percepcao clara conforme a experi€mcia ia se acumulan­

do - a percepcao de que a qualidade da presenya do realizador e determinante 

para a relacao que se instaura durante as filmagens e o para o que fica registra­

do seja na pellcula, no caso do filme, seja na fita, no caso do video. 

Uma das caracterlsticas basicas do documentario e a de representar 

urn fragmento do mundo hist6rico, o espac;o documental e hist6rico e o realiza­

dor se situa como parte integrante desse mundo. Nesse sentido, o ponto de par­

tida do realizador esta sempre referido a alguem, a urn grupo de pessoas, insti­

tuicao, a urn Iugar ou manifestacao cultural. 0 "outre" esta sempre presente co­

mo representado , revelando o compromisso social e pessoal do cineasta com 

esse "outre". Nesse sentido, o filme e sempre urn registro da singularidade do 

realizador na sua relacao com o outro e com o mundo. 

Essa relacao sempre me pareceu crucial e determinante. Hoje, acredito 

que o encontro com o outro s6 se revela em sua totalidade quando ele aconte­

ce entre duas subjetividades, entre dois(ou mais) sujeitos singulares e presentes 

inteiramente, com a totalidade de seu ser. 
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0 documentario que esta em questao nessa pesquisa e aquele em que o 

"outro" e o tema do filme. A caracteristica principal desse documentario e se 

constituir dentro do domlnio do inter-humano, da rela~o que o diretor estabele­

ce com as pessoas que esta filmando. 

A percep~o de que essa rela~o e fundamental nesse tipo de docu­

mentario foi se formando ao Iongo dos meus encontros com as mais diferentes 

pessoas que serviram de referenda para os filmes ou videos. Eu percebia que 

existiam encontros verdadeiros, genulnos, e outros nem tanto .... As explica<;Oes 

podiam ser muitas e diversas, mas havia a certeza de que quando acontecia urn 

verdadeiro encontro, isto certamente se traduzia nas imagens gravadas, nos 

depoimentos obtidos. Os depoimentos vinham carregados de urn "que" a mais, 

de algo que todos percebiam, algo como uma sinceridade no olhar, urn tom 

pessoal, uma transparencia na fala que tocava quem via e ouvia de maneira 

mais profunda. 

Como pretender falar do outro sem conhece-lo e sem dar-se a conhe­

cer? - essa sempre foi uma questao que me acompanhou. Os documentaries 

mais tocantes, as cenas que nunca esquecemos sao exatamente aquelas que 

traduzem, que refletem essa verdade subjetiva de cada urn, fazendo dessa pes­

soa alguem singular, diferente de todos os outros seres humanos. Quando essa 

subjetividade consegue ser transmitida na tela e sempre urn born momento, urn 

momento de partilha com alguem que se deu a conhecer, alguem que se entre­

gou de corpo e alma naquele momento quando, certamente, havia urn realiza-
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dar atento e presente a seu lado, que par sua vez, tambem se deu a conhecer 

nesse encontro. 

0 verdadeiro encontro tern uma qualidade luminosa, eletrica, energetica, 

pertence ao mundo das coisas vivas, que respiram, que nos transportam para 

urn mundo cheio de significado interior, que alimenta e da significado a existen­

cia de cada urn. Nesses mementos o mundo se abre para alem das aparencias 

e sentimos a comunhao entre as seres. Esses sao instantes preciosos - como 

aquela sensa9i!io que tive (estava realizando urn programa para televisao) ao 

conhecer urn agricultor , ja de idade avanc;ada, seu rosto marcado pela lida na 

terra e pelo sol que vincara sua pela curtida, me contando da sua relacao com 

a terra, o quanta era fundamental para sua existencia plantar e colher, vera ter­

ra brotar e dar os seus frutos ... E que ali ele queria acabar os seus dias - feliz 

como quando tinha comec;ado ainda crianca ... Os seus olhos transparentes ma­

rejaram ... E eu me senti inundada por uma emo9i!io que carrego ate hoje .... Ou 

ainda aquele menino que me disse, olhos nos olhos, e com urn grande sorriso 

estampado em seu rosto, que as arvores eram suas amigas e que s6 faltava 

elas sairem andando ... Os exemplos sao muitos mas a emo9iJio e sempre muito 

parecida - e como uma conexao direta com tudo que e vivo ... 

0 trabalho do realizador do documentario cujo tema e o outro, situa-se, 

necessariamente, na zona do encontro onde a reciprocidade da a9i!io e que vai 

determinar o rumo dos acontecimentos e esse percurso precisa ser captado e 

traduzido em linguagem cinematografica. Cada decisao do diretor em relacao a 

linguagem envolvida no processo - posi9iJio da camera, presenca au nao do rea-
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lizador no quadro, microfone direcional, sem fio ou lapela, plano sequencia ou 

cortes, perguntas em off ou nao, etc. - determina o ponto de vista dentro do 

qual os acontecimentos irao se desenrolar, tambem reflete o tipo de aproxima­

cao e envolvimento que se tera com 0 outro; determina a qualidade da presenQa 

que tera esse realizador em relacao ao outro. A utilizacao de diferentes recursos 

da linguagem cinematografica e, a cada momento, uma opcao do realizador, 

opcao na qual os valores como presenQa, reciprocidade, integridade e comu­

nhao, precisam ser levados em conta a cada instante, a cada cena , a cada ges­

to. Em ultima instancia, essas opc;:oes fazem parte da construcao artfstica do 

realizador, da expressao sensfvel que dara forma a obra de maneira subjetiva 

e singular. 

Essas constatac;:Oes me levaram a formular um itinerario de pesquisa: 

1) como desenvolver uma relacao verdadeira, como fundamentar um encontro 

entre duas subjetividades que partilhem profundamente um momento onde surja 

o novo, o que antes nao se sabia, o inesperado. Um momento onde o singular 

se manifeste em sua plenitude, tendo como pressuposto basico a autenticidade 

dos parceiros. 

2) quais os requisitos basicos para que haja uma conversa ou uma fala genufna 

sem cair na repeticao de ideias e conceitos pre-determinados antes mesmo do 

encontro. 

3) como conciliar a utilizacao dos elementos narrativos a disposicao do realiza­

dor com essa postura voltada para o inter-humano, que caminhos sera preciso 

percorrer para se conseguir atravessar o mundo pronto das aparencias e des-
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vendar o horizonte sempre mutavel que permeia urn verdadeiro encontro e de 

alguma maneira traduzir ou transpor essa qualidade para as telas. 

No caminho percorrido na forrnulacao dessas questaes foi tomando cor-

po a percepcao da proximidade existente entre elas e a filosofia dial6gica de 

Martim Buber (1878- 1965)
1 

. Sua obra inaugura uma investigacao profundae 

inovadora sobre o que denominou de "esfera do inter humano", onde o dialogo 

acontece. 0 fato primordial de seu pensamento e a relacao, o dialogo na atitude 

existencial do face-a-face. Buber considera que o dialogo verdadeiro passa a 

existir quando contem a "palavra verdadeira" que nasce do encontro genufno 

entre os homens. A filosofia buberiana evoca no pensamento contemporaneo a 

urgencia do resgate daquilo que o homem tern de mais caracterfstico - a sua 

humanidade. 

Carl Rogers, psicoterapeuta, que em suas investigacoes esteve sempre 

proximo ao pensamento existencial fenomenol6gico, no sentido de resgatar a 

experiencia subjetiva, aponta para as condicoes que tomam qualquer relacao, 

seja em terapia ou numa relacao interpessoal, mais facilitadora do crescimento, 

da abertura, do aperfeigoamento e da maturidade dos indivfduos. Nesse senti-

do, Rogers caminha numa direcao complementar a de Buber, acrescentando 

elementos importantes na discussao que aqui nos empenhamos, que e a de 

1 Martin Buber nasceu em Viena em 1978. Seus estudos sobre a Biblia e o judaismo tivernm uma influencia 

decisiva na teologia contempor3nea A sua filosofia do dialogo encontrada no livro Eu e Tu, publicado em 

1923, situa-se como relevante contribui¢o no ambito das ciencias humanas em geral e da filosofia antropo­

logia filos6fica A filosofia de relayao e o tema central de toda a sua reflexao seja no campo da filosofia ou 

dos ensaios sobre religiiio, politica, sociologia e educa¢o atingindo sua expressao madura nessa obra. 
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encontrar fundamentos para o encontro verdadeiro entre duas subjetividades 

na realizac;:ao do documentario. 

Merleau Ponty 
2 

e outro autor que se apresentou no caminho de nossas 

indagac;oes. Ele foi aluno de Husser!, fundador da fenomenologia, e abordou 

com profundidade a questao da linguagem num enfoque fenornenol6gico Ele faz 

uma distinc;:ao entre "fala autentica", aquela que formula pela primeira vez e a 

"expressao segunda", aquela constitufda de uma fala sobre falas, que compoe 

a linguagem empfrica ordinaria, e a fala que repete o que ja foi ouvido, pensado 

e nao implica na presenc;a total da pessoa que fala. 

Em sua rapida incursao pelo cinema, na conferencia de 1945, "0 Cinema 

e a Nova Psicologia" Merleau Ponty afirma uma fenornenologia que se distancia 

daquela baziniana fundamentada na crenc;a na dimensao "ontol6gica" do pro­

cesso fotografico, sua objetividade essencial, e a conseqOente credibilidade que 

cerca a imagem. A essa ideia Merleau Ponty ira se contrapor, afirmando a am­

bigOidade vinculada a negac;:ao de qualquer absoluto, a admissao de uma in­

completude fundamental da percepc;:ao, dada a condic;i3o do homem como ser 

mergulhado no mundo. 0 interesse do fi16sofo pelo cinema estara vinculado ao 

filme como objeto de percepc;ao. Para ele, a imagem cinematografica apresenta 

uma figurac;ao do comportamento dos homens - o estar-em-situac;ao, inserido 

dentro de condic;oes determinadas. No cinema torna-se manifesta a uniao entre 

mente e corpo, mente e mundo, e a expressao de um no outro. 

2 Ponty, M Merleau, Fenomenologia da Percep<;ao, Livraria Freitas Bastos, Sao Paulo, 1971. 
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Nessa pesquisa esta centrada nos documentaries que trabalham com o 

encontro de dois sujeitos - o realizador e o outro que se constitui no assunto do 

filme. 0 nosso interesse e explorar o universe desse encontro, as suas caracte­

rfsticas, saber quais sao as condicoes para que esse encontro se de de forma 

integral possibilitando a revela9Ao da essencia desse outro e a descoberta do 

que ha de singular e unico naquela pessoa. 

Acreditamos que a qualidade da rela9Ao que o realizador empreende 

com o sujeito do filme, no sentido de fazer emergir uma rela9Ao verdadeira, de 

descoberta genufna, aquela que introduz o novo, e bastante relevante porque 

traz em si elementos imprescindfveis que serao introjetados pela intui9Ao do 

artista na sua materia subjetivada e que estarao presentes no momenta de sua 

expressao artfstica. 
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Realidade e Representa~io 

0 cinema, desde a sua cria~o, sempre esteve associado a no~o de 

realismo, uma vez que a sua imagem reproduz uma caracterfstica essencial ao 

mundo visfvel, que eo movimento. 

A rela~o entre discurso cinematografico e a realidade foi e continua 

sendo uma das grandes discussoes entre as diferentes posturas estetico­

ideol6gicas desde o surgimento do cinema. Ismail Xavier 
3

, aponta para o fato 

de que o eixo das discussoes esta justamente no modo como devem ser enca­

radas as possibilidades oferecidas pelo processo cinematografico - desde o 

memento da filmagem ate o processo de montagem. 0 autor aponta o fato de 

que, no caso do cinema, a tradicional celebra~o do "realismo" da imagem ci­

nematografica e mais intensa dado o desenvolvimento temporal de sua imagem, 

capaz de reproduzir, nao s6 mais uma propriedade do mundo visfvel, mas jus­

tamente uma propriedade essencial a sua natureza - o movimento. 

0 desenvolvimento da semi6tica a partir da decada de 60 se deu justa­

mente pela constata~o da iconicidade e indexalidade da imagem na fotografia e 

no cinema. 

3 
Xavier, Ismail, A Experiencia do Cinema, Editora Graal Embrafilme, Rio de Janeiro, 1983. 
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A impressao de realidade no cinema, desde a primeira projegao cinema­

tografica em 1985 ate os dias de hoje, sempre foi o ponto de partida para as 

discussoes te6ricas na area, principalmente a polemica desenvolvida na Franca 

entre Jean Mitry e Christian Metz de urn !ado, e as revistas Cahiers du Cinema e 

Cinethique do outro. 

0 movimento efetivo dos elementos vislveis, como considera o autor, 

sera responsavel por uma nova forma de presenca do espa~ "fora da tela" . A 

imagem estende-se por urn determinado intervale de tempo e algo pode mover­

sa de dentro para fora do campo de visao ou vice-versa. Essa e uma possibili­

dade especlfica da imagem cinematografica, gracas a sua duracao. 

Nesse sentido, a dimensao temporal que caracteriza o cinema, como a­

ponta Ismail Xavier, define urn novo sentido para as bordas do quadro, nao mais 

simplesmente limites de uma composicao. mas ponto de tensao originario de 

transformac;Oes na configuracao dada. 0 movimento de camera reforc;:a a im­

pressao de que ha urn mundo do !ado de Ia, que existe independente da camera 

em continuidade ao espaco da imagem percebida. Esse aspecto fez com que se 

associasse o retangulo da tela a moldura da pintura. permitindo a identificacao 

do retangulo da imagem como uma especie de "janela" que apresenta urn uni­

verse que existe por si mesmo, apesar de separado do nosso mundo pela su­

perflcie da tela. 

0 autor chama a atencao para o fato de que o salto estabelecido pelo 

corte de uma imagem e sua substituicao brusca por outra imagem, e urn mo-

17 



mento em que pode ser posta em cheque a "semelhanca· da representayao 

frente ao mundo visfvel e, mais decisivamente ainda, e o momento de colapso 

da "objetividade" contida na indexalidade da imagem. 

Esse fato nos remete a intervenyao e manipulayao humana no processo 

da montagem cinematografica e abre o campo da discussao em relayao a re­

presentayao frente a realidade na pratica da realizayao cinematografica. 

A descontinuidade inerente ao processo de montagem sera o ponto de 

partida na discussao e concepyao de como se deve considerar a relayao ima­

gem-som na pratica cinematografica. Por um lado, estao aqueles que conside­

ram a montagem uma especie de heresia frente a objetividade do registro cine­

matografico e a correlata "impressao de realidade", por outro lado a montagem 

e vista como fundadora do discurso cinematografico - a manipulayao das ima­

gens tern o objetivo explfcito de romper com o ilusionismo vislumbrado pela "ja­

nela" do cinema, afirmando-se como condiyao basica da narrativa. 

Essas altemativas se traduzem, na pratica, na opyao entre buscar a 

neutralizayao da descontinuidade resultante da substituiyao das imagens ou 

buscar a explicitayao dessa descontinuidade, sendo que essa articulayao se 

dara, principalmente, no momento da montagem. 

As vertentes que optam pela continuidade narrativa se utilizam do meto­

do da Decupagem Classica, elaborado segundo regras e normas que apontam 

para a continuidade visual que procura manter o espectador dentro da "janela 

da ilusao". Nesse padrao realiza-se uma combinayao dos pianos no sentido de 

se conseguir uma sequencia fluente e contfnua das imagens que "camufla" a 
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descontinuidade real das imagens processadas na montagem, reconstituindo a 

continuidade espaco-temporal atraves da 16gica diegetica. Na decupagem clas­

sica a montagem segue regras especificas para tornar-se invisivel enquanto 

processo - a impressao que resulta e que o espectador encontra-se frente a 

frente com a propria realidade dos fates apresentados. 

Nesse sentido, a atengao e identificagao do espectador sao garantidas 

pela sintaxe de uma narrativa continua que obedece a uma demanda de moti­

va9oes psicol6gicas. Essa linha de representa9iio narrativa tem em Griffith o 

marco de quem primeiro sistematizou esse modele seguido por Pudovkin, prin­

cipal discipulo de Kulechov, que deu uma dimensao te6rica e didatica aos fun­

damentos desse cinema fundado numa montagem que cria a continuidade, rit­

mo e sucessao 16gica da narrativa. 

0 cinema alinhado a "janela de ilusao" que segue as regras da decupa­

gem classica tem sua representa9iio maier na filmografia que se consolidou nos 

Estados Unidos depois de 1914. Aliado a um metodo de representagao des ate­

res no modele naturalista, filmagens em estudios e estruturagao em generos 

narratives bem precisos, o cinema hollywoodiano se apoia na identificagao, por 

parte do publico, do mundo representado com o mundo real, como se o discurso 

cinematografico nao tivesse side construfdo, ja que tudo e feito de maneira a 

tornar invisfvel qualquer vestfgio des meios de produ9iio da obra cinematografi­

ca. 

Em rela9iio aos documentaries, a narrativa que mais se aproxima dessa 

abordagem e aquela que se utiliza de elementos narratives da ficgao na recons-
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titui<;ao de fatos, na utiliza<;ao de atores numa perspectiva naturalista de repre­

sentacao que contribuem para a dilui<;ao dos contomos entre a ficgao e o docu­

mentario. Filmes como "lracema" de Jorge Bodanski, "0 Velho" de Toni Venturi 

e "Corisco e Dada" sao alguns exemplos de documentaries brasileiros mais 

recentes realizados nessa linha. 

Os caminhos alternatives ao cinema naturalista foram muitos e muitas 

vezes identificados com as vanguardas ao Iongo dos tempos. Citaremos s6 al­

guns que consideramos mais representatives. 

Um dos caminhos alternatives ao cinema naturalista foi trilhado, como 

lembra Ismail Xavier, pelo expressionismo, tendencia que comegou a fazer uso 

de recursos estilfsticos que se afirmaram a partir de "0 Gabinete de Dr. Caligari" 

, de 1919. Sua caracterfstica maior e a elabora<;ao de um espaco dramatico arti­

ficialmente construfdo porum trabalho cenografico que procura os mais diversos 

efeitos que instauram uma ordem visual muito distante da ilusao de profundida­

de dada pelas leis da perspectiva. Dos seus cenarios mais utilizados, o expres­

sionismo lancava mao de distor¢es, linhas curvas e formas que se distancia­

vam do espaco natural. 
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Com a perspectiva distorcida, a descontinuidade do espaco, as sombras 

exageradas, o cinema expressionista quer chamar aten98o para o mundo invisi­

vel, desmascarando o mundo visivel. "Ancorado na ideia de expressao como 

encarna98o direta do espirito na materia, tal cinema nao discursa, nem sequer 

fotografa o real; ele tern visC>es. "4 

A vanguarda francesa do comeco dos anos 20 tambem aponta para ou­

tros caminhos que nao o naturalismo, como considera ainda Ismail Xavier. Esse 

cinema tern como perspectiva a expressao do essencial e a emergemcia da di­

mensao poetica da imagem, que origina-se nas virtudes da propria imagem lu­

minosa e numa rela98o mais sensorial com o mundo. 0 importante e cada ima­

gem singular e seu poder gerador de uma nova experiencia do mundo visivel, 

num elogio as virtudes plasticas de cada rela98o camera-objeto particular. 

Dentro de tal perspectiva de realiza98o, o referencial musical e assumido 

de perto por cineastas como Delluc, V. Eggeling e Hans Richter que trabalham 

com a dinamica da luz e os seus efeitos geometricos e ritmicos na superficie da 

tela, se aproximando do desenho animado. Dissolve-se assim, a narrativa e o 

espa90 dramatico da a98o e qualquer referencia a um espaco-tempo natural 

exterior ao filme. 

Na Russia, tambem na decada de 20, Eisenstein preconizava o cinema 

revolucionario, que caminhava, como coloca Ismail Xavier, rumo a uma estrutura 

francamente discursiva, baseada na combina98o de elementos e comentarios 

4 
Xavier, Ismail, op. cit. 

21 



em tomo de uma situa~o factual basica, assumindo o prindpio de Maiakovski: 

sem forma revolucionaria nao M arte revolucionaria. 

Eisenstein prop5e a "montagem figurativa" - uma montagem que inter­

rompe o fluxo dos acontecimentos e marca a interven~o do sujeito do discurso 

atraves da inser~o de pianos que destr6em a continuidade do espac;o diegeti­

co, se transformando em parte integrante da exposi~o de uma ideia. 

Para o cineasta russo trata-se de construir ideias e pensamentos atraves 

do que ele define por justaposi~o de imagens que irao se constituir no discurso 

do filme. A sfntese produzida por tal montagem faz com que o cinema passe da 

"esfera da a~o· para a "esfera da significancia, do entendimento", assumindo a 

sua qualidade de discurso, como aponta Ismail Xavier. 

No campo da realiza~o documental, Dziga Vertov, outro cineasta russo 

marcou presenr;a fundamental a partir da decada de 20. A sua proposta e captar 

a vida em seu improviso, em sua autenticidade, principalmente a vida que acon­

tece nas ruas. A montagem e marcada, e o Iugar privilegiado onde as imagens 

se articulam tendo em vista a constru~o e a revela~o da verdade. A sua uni­

dade de trabalho e 0 fotograma, e e a partir do choque entre as imagens que 0 

discurso e articulado. Esse choque e dado pelo encontro dos varios procedi­

mentos estilfsticos como angulos escolhidos, movimento, luz, velocidade que 

vao potencializar a dimensao organica da vida captada em sua autenticidade. 

0 cinema surrealista da decada de 50, que tern em Luiz Bunuel o seu 

maior representante, preconizava a liberdade e sua imagens deveriam obedecer 

a outros imperativos que nao os da verossimilhanr;a e os do respeito as regras 
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da percepgao comum. Nessa perspectiva, ainda segundo Ismail Xavier, a mon­

tagem obedecia aos imperatives unicos da imaginagao, numa postura de agres­

sao direta a decupagem classica. Dentro da otica surrealista, a montagem se 

distancia da ilusao de continuidade , criando uma cadeia associativa entre as 

imagens, muitas vezes, sem referencias de espaco e tempo claras. 0 encadea­

mento das imagens obedece ao princfpio da "associagao livre" que tern como 

referencia o modelo de composigao das imagens onfricas. 

0 cinema da decada de 60 vern ampliar o leque da gramatica cinemato­

grafica e suas possibilidades narrativas. Na Franca e o memento da ascensao 

da Revista Cinethique e a substituigao da perspectiva existencial - fenomenolo­

gica pelo retorno a Eisenstein e Vertov e o cinema de montagem. 

Abrem-se as possibilidades narrativas do discurso cinematografico no sentido 

de revelar o proprio aparato tecnico da realizagao cinematografica. 

A preocupagao maior nao e mais esconder ou camuflar a descontinuida­

de presente em cada corte mas sim revelar que se trata de uma narrac;ao, cha­

mar a atenc;a.o do espectador para o processo e assim ir de encontro a identifi­

cac;ao afetiva com o filme, que nao mais se confunde com a realidade, se revela 

como objeto. E a epoca do surgimento do som direto e de cameras portateis que 

perdem o apoio do tripe e ganham vida pelas maos do cinegrafista. As experi­

menta¢es de linguagem estao na ordem do dia tanto no documentario como na 

ficc;ao. Godard e urn born exemplo desse cinema revelador de seus mecanismos 

internes quando utiliza a narrativa de maneira diversa e descontinua trazendo 

para o primeiro plano a propria linguagem cinematografica. 
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Essas diferentes linhas de abordagem da representa~o cinematografi­

ca, apesar de mais presentes em determinados perfodos da hist6ria do cinema, 

nao se apresentam de maneira cronol6gica mas convivem lado a lado dentro da 

cinematografia mundial ate os dias atuais. 
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Realidade e Representacao no Documentario 

A "impressao de realidade" e duplamente significativa para o genero do­

cumentario, ja que urn dos princfpios que fundamentam sua narrativa e estar 

referido diretamente a fatos hist6ricos. Nesse sentido, a primeira impressao que 

o filme causa no espectador e que e a propria realidade que "fala" atraves dos 

sons e imagens e nao a sua representayao. Outro pressuposto de autenticidade 

do documentario e passar a impressao da nao manipulayao dos sons e ima­

gens. 

Mas todo e qualquer cinema, independentemente do genero a que per­

tenc;:a e urn discurso, uma interpretayao da realidade. Desde o momenta em que 

se escolhe o que filmar, de que ponto de vista, qual a durayao do plano, quem 

entrevistar, o que perguntar ao entrevistado, como editar o material, enfim todas 

as decis5es que envolvem a realizayao de urn documentario constr6em uma 

interpretayao da realidade, traduzem urn deterrninado ponto de vista subjetivo e 

singular. Todos os elementos constitutivos da linguagem cinematografica reve­

lam sempre a posiyao do realizador frente aos fatos que esta narrando. lsto nao 

signifies dizer que o documentario nao possa ser fiel a verdade de deterrninadas 

realidades. 

Nesse sentido, podemos lanc;:ar urn olhar para a trajet6ria que o docu­

mentario tern percorrido tendo como referencia as diferentes maneiras como 

tern se dado a relayao realidade x representayao. Os modos de representayao 
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diferem entre si por empregarem os elementos da narrativa cinematografica de 

maneiras distintas e historicamente datadas. 

Bill Nichols
5 

destaca quatro modalidades de representa9iio dominantes 

possfveis no documentario. 

- Documentario Expositivo 

A modalidade expositiva se dirige ao espectador diretamente atraves de 

letreiros ou vozes em over (nao diegeticas) que expoem uma argumenta9iio a­

cerca do mundo hist6rico, prevalecendo o som nao sincronico do comentario 

sonora e imagens seNem como contraponto ou ilustra9iio. Filmes como "Night 

Mail" de Harry Watt e Basil Wright (1936), "The Battle of San Pietro de John 

Huston (1945),e "Victory at Sea de Henry Salomone Isaac Kleinerrnan(1952-53) 

sao apontadas pelo autor como representantes do modo expositivo pela utiliza-

9iio da narra9iio over, extra diegetica. 

Filmes institucionais e de propaganda sempre se utilizaram dessa estru­

tura narrativa. No Brasil, podemos situar o infcio dessa produ9iio com o apare­

cimento dos cinejornais do Departamento de lmprensa e Propaganda (DIP), 

criado em 1939 durante o govemo de GetUiio Vargas com exemplo caracterfsti­

co do documentario expositivo. 

0 Institute Nacional de Cinema Educative (INCE) dirigido pelo cineasta 

Humberto Mauro, produziu, a partir da decada de 30, centenas de filmes educe-

5 Nichols, Bill. La Representacion de la Realidad, Editora Paidos Comunicacion Cine, Buenos Aires, 1997. 
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tivos, institucionais e de reconstitui~o hist6rica marcados pela estrutura do mo­

do expositivo. 

Nos documentaries expositivos, a 16gica e dada pelo texto que argumen­

ta em fun~o de ideias que vao sendo expostas ao Iongo do filme. A montagem 

obedece a essa 16gica no sentido de manter a coerencia dessa argumenta~o 

em detrimento da continuidade espacial e temporal. 

"Nanook do Norte' realizado em 1922 por Robert J. Flaherty e um dos 

classicos do modo expositivo. A estrutura principal de todo o filme e a continui­

dade, composta por cenas arranjadas de forma 16gica e coerente. 0 fluxo crono­

logicamente linear da imagem da obra de Flaherty e da maioria dos filmes ex­

positives, sao estruturados com base na 16gica de causa-efeito, premissa­

conclusao, problema-solu~o. 

Ainda dentro da perspectiva expositiva de narra~o. John Grierson ins­

taura a preocupa~o com a narrativa no documentario de cunho institucional e 

educative que vai caracterizar o documentarismo ingles da decada de 20 ate 

meados da decada de 40. 

A presen~ de entrevistas, quando existem, no modo expositivo, estao 

subordinadas a 16gica da argumenta~o textual, sempre para lhe respaldar o 

sentido ou justificar algum item da narra~o que carrega consigo a responsabili­

dade exclusiva da argumenta~o. 
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-Documentario de Observa~ao 

Bill Nichols denomina como modalidade de observayao e modalidade 

interativa o cinema que ficou conhecido como cinema direto ou cinema verite e 

que vamos analisar com maier profundidade por se tratar do tipo de documen­

tario com o qual estamos trabalhando nessa pesquisa. Por ora, iremos caracte­

rizar a sua estrutura narrativa em linhas gerais. 

Segundo o autor, a modalidade de observayao atua no sentido da nao 

interven9So do realizador nos acontecimentos questao sendo filmados. Sao eles 

que determinam o andamento temporal do filme. A montagem sempre tern em 

vista a temporalidade autentica dos acontecimentos. Em sua vertente mais radi­

cal, essa estrutura narrativa nao comporta narrayao over, musica extra diegetica 

e ate entrevistas. 

A existencia do som sincronico faz com que o discurso esteja estruturado 

em imagens definidas historicamente no tempo e no espac;:o. Cada cena situa o 

espectador dentro da especificidade daquele Iugar e daquele determinado me­

mento. Bill Nichols considera que, nessa modalidade de representayao, cada 

corte e consequente ediyao tern a funyao principal de manter a continuidade 

espacial e temporal da observayao no sentido de manter o "tempo presente" 

sempre ligado ao momenta da filmagem. 

0 autor ressalta que o modo de observayao tern sido utilizado como fer­

ramenta etnografica, ja que perrnite aos realizadores observar atividades e cos­

tumes de maneira direta, sem as mediac;:Qes textuais do documentario expositi-
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vo. 0 que e representado e a experi€mcia vivida e as caracterfsticas peculiares 

de seu cotidiano, no qual diferentes rela¢es sociais sao apreendidas, lingua­

gens diferentes sao ouvidas e identificadas em seus respectivos contextos cul­

turais. 

- Documentario lnterativo ou Cinema Direto 

A modalidade interativa de representac;§o vern eliminar a ausencia ilus6-

ria do realizador colocada pelas outras formas narrativas. Dziga Vertov, na de­

cada de 20, em " 0 Homem da Camera" ja tinha revelado uma presenya mais 

significativa do realizador ao colocar na tela a figura do realizador e sua came­

ra, anunciando, assim, as possibilidades que o cinema direto viria desenvolver 

mais explicitamente a partir da decada de 50. A partir desse memento, o desen­

volvimento tecno16gico permitiu uma maior intervenc;§o do diretor no filme, no 

sentido de explicitar a sua presenya no processo de realizac;§o - a sua voz pode 

ser ouvida e revelada assim como a voz do outro, a sua presenya ffsica tambem 

pode ser revelada assim como a presenya do outro. 

0 documentario que esta em questao nesta pesquisa, aquele que se 

fundamenta pelo encontro de dois sujeitos, o realizador e o sujeito do filme, se­

gue a trilha do "cinema direto" que se definiu com o surgimento do som direto. 

Esse foi urn memento fundamental na trajet6ria do documentario marca­

do por uma nova interac;§o do realizador com a realidade a ser representada - a 

distancia entre o realizador e o outre (sujeito e tema do filme) se encurtou em 
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func;So das possibilidades do sam direto. Pela primeira vez era passive! deixar 

de falar pelo outro, atraves de uma narrac;So over, e falar com o outro. A terceira 

pessoa do singular cede seu Iugar para a primeira pessoa, aquela que fala par si 

propria, de corpo presente, com a gestualidade e entonac;So de voz que tomam 

o seu depoimento vivo e presente como nunca antes tinha sido possivel. 0 do­

cumentario adquire urn carater de tempo presente, de tempo flagrado em sua 

continuidade. 0 ponto de vista torna-se m6vel, todos podem dar o seu depoi­

mento, a palavra toma-se acessivel. 

Os documentaries realizados ate fins da decada de 50 tinham como ca­

racteristica o formate expositivo. Numa perspectiva hist6rica , a possibilidade do 

som sincronico e fruto, por urn lado, da evoluc;So tecnol6gica dos meios de pro­

duc;So que propiciaram a gravac;So do som em sincronia com a imagem e o a­

parecimento de cameras mais leves e, por outre lado, e fruto tambem da efer­

vescencia cultural e politica presente nesse memento em varies paises do mun­

do. 

Essa conflu€mcia de fatores favoreceu uma abordagem mais participativa 

por parte do realizador, que busca e e testemunha de uma fala ate agora ina­

cessivel. Nesse sentido, novas possibilidades marcam a realizac;So do docu­

mentario - entrevistas, depoimentos, camera na mao, uma montagem de cara­

ter mais seletivo do que construtivista - e apontam para uma maior aderencia a 

realidade. 

A nova forma de realizac;So cinematografica foi batizada na Fran9<1 pri­

meiramente como "Cinema Verite" dentro do contexto de produc;So do filme et-
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nografico tendo a frente Jean Rouch e Edgar Morin como realizadores de "C­

hronique d'un Ete", apresentado em Cannes em 1961. Em 1963, Mario Ruspoli 

propoe uma substitui98o do termo para "Cinema Direto" por considera-lo menos 

restritivo e por possibilitar uma defini98o mais proxima a esse cinema que se 

relacionava de modo mais direto frente a realidade. 

"Cinema Direto" acabou traduzindo essa nova postura mais participativa 

e direta dentro da produ98o documental de diversos paises: Office National du 

Film, no Canada; Candide Eye, tambem no Canada; Living Camera do Grupo 

Drew Associates, nos Estados Unidos. 

0 cinema direto trouxe uma nova dimensao ao documentario trazida pela 

palavra flagrada em sua espontaneidade, a dimensao da verdade no plano das 

rela¢es humanas. "0 cinema direto e, em sua essencia, urn cinema da comuni­

ca98o."6 A partir de entao a camera capta urn homem dotado de sua propria pa­

lavra, a sua voz vern trazer uma perspectiva mais pessoal e direta ao filme. 

Para Bill Nichols, essa modalidade introduz uma sensa98o de parcialida­

de, de presenga situada e de conhecimento local que deriva do encontro do rea­

lizador com o outro. 

6 Marsolais, Giles, L' A venture du Cinema Direct Revisitee, Cinema Les 400 Coups, Quebec, 1997. 
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A qualidade de tempo presente e intensa e a sensa98o de contingencia e bern 

clara no sentido que os acontecimentos podem tomar diferentes rumos depen­

dendo da intera98o entre o realizador e o outre . 

• Documentario Reflexivo 

Nesse tipo de documentario a representa98o do mundo hist6rico se con­

verte ela mesma no tema do filme. 0 processo de representa98o se toma a 

principal preocupa98o da narrative cinematografica, como considers Bill Nichols. 

Nessa modalidade ha uma mudanga de enfoque no sentido de privilegiar 

a rela98o realizador-espectador em detrimento da rela98o realizador-sujeito. 0 

acesso realista ao mundo, a argumenta98o irrefutavel, a capacidade de oferecer 

provas convincentes, o nexo entre a imagem e aquilo que represents, todas es­

sas referemcias do cinema documental sao colocadas em questao no sentido de 

problematizar a propria representa98o. 

0 filme reflexive aponta para uma enfase na interven98o deformadora 

do aparato cinematografico, no processo de representa98o, questionando seu 

proprio status e convenc,:Oes narrativas. 

Uma vez esclarecidas as possibilidades narrativas do filme documentario 

e tendo situado essas diferentes maneiras de representa98o, cabe ressaltar 

que, muitas vezes essas formas se apresentam imbricadas, misturadas ao Iongo 

da narrative do filme. Essas modalidades apontam para maneiras diferentes de 

32 



narrar uma hist6ria ou, em outras palavras, para modes diferentes de estruturar 

a narrativa de um documentario e que se entrela9<2m na constituigao de um do­

cumentario. 

A identificagao dessas possibilidades traz consigo o entendimento de que 

o filme e um discurso e que esse discurso e sempre uma opgao do realizador 

permeada pela sua visao de mundo e pela sua sensibilidade artfstica. 

Tendo em vista o tipo de documentario que estamos analisando aqui, a 

qualidade do encontro entre o realizador e o outre e tambem parte constituinte 

da subjetividade do realizador que se dara a conhecer atraves do filme. E s6 na 

medida em que o realizador considera e atua com a totalidade de seu ser que a 

possibilidade de um encontro autentico se estabelece, um encontro que possibi­

lite o conhecimento profunda, que se revela para alem das aparencias. 

Para Buber "o principal pressuposto para o surgimento de uma conver­

sa genufna (ou um encontro verdadeiro) e que cada um veja seu parceiro como 

precisamente esse homem e .. . Experiencia-lo como uma totalidade e contudo, 

ao mesmo tempo, sem abstrayi'ies que o reduzam, experiencia-lo em toda a sua 

concretude."
7 

Entendemos que o memento do encontro com o outre, quando se inau­

gura o espac;o do inter-humane, e crucial na realizagao desse tipo de 

7 Buber, Martin, Do Dialogo e do Dia16gico, Editora Perspectiva, Sao Paulo, 1982. 
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documentario pois e nesse momenta que se definira o quanta o realizador ira se 

conectar de maneira a alcanc;:ar um plena conhecimento do conteudo que consti­

tuira o filme. 

Nao nos referimos aqui a um conhecimento objetivo que atinge maiores ou 

menores graus de veracidade, nao se trata de alcanc;:ar uma verdade ja 

estabelecida e embutida nas entranhas do real, trata-se aqui do conhecimento 

que nasce da verdadeira entrega, daquela que nos leva para a revela~o do que 

antes nao era conhecido, daquilo que nos e dado a conhecer quando abrimos 

mao de todo conhecimento anterior para encontrar a revela~o do novo. A es­

sencia da subjetividade s6 se da a conhecer dessa maneira, se nao for por essa 

via ficaremos sempre no nfvel da aparencia, nesse caso, no nfvel do ja conheci­

do, do ja dito, do ja vista. Ultrapassados os limites das aparencias, entra-se no 

terrene das descobertas, aquelas que afloram do desconhecido, trazendo luz a 

algo que antes nao existia. A qualidade da presenc;:a do realizador e que estabe­

lece a rela~o propiciadora desse conhecimento. 
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Espectador - ldentificac;ao e Repercussao 

0 cinema, como obra estetica, destina-se ao espectador. E com ele que 

o filme dialoga, e nele que as imagens e sons ecoam numa relacao reveladora 

de significados, sensacoes e sentimentos. 0 espectador e o elo de ligacao da 

obra com o mundo - e atraves dele que a obra ira acontecer. 

Nesse sentido, podemos considerar urn segundo momento de encontro, 

mesmo que indiretamente, entre duas subjetividades - a do realizador, por urn 

lado, e a do espectador ,por outro lado. Abre-se uma nova fronteira para o inter 

humano, onde realizador e espectador dialogam por meio do filme, se vinculam 

por meio dele e e nesse encontro de subjetividades que se define o destino da 

obra de arte. 

A relacao obra - espectador e tanto fundadora como reveladora de mui­

tos aspectos da obra cinematografica. Edgar Morin 
8 

utilizando-se de conceitos 

oriundos do campo da psicologia e carregados de uma perspectiva freudiana, 

aponta para urn mecanismo de projecao-identificacao na origem da percef)\:ao 

cinematografica. Para ele, a identificacao constitui a base do cinema. 

Segundo o autor, o espectador encontra-se fora da acao. privado de par-

ticipacoes praticas. Nao podendo exprimir-se por atos, a participacao do 

espectador interioriza-se pelo processo de projecoes - identificacoes. 

' Morin, Edgar, A Alma do Cinema,cap.IV- 0 Cinema ou o Homem Imaginario, in A Experiencia do 

Cinema, org. Ismail Xavier, Editora Graal Ernbrafilme, Rin de Janeiro,l983. 
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A ausencia de participagao pratica determina portanto uma participagao 

afetiva intensa na qual se operam verdadeiras transferencias entre a alma do 

espectador e o espetaculo da tela. 

Nesse sentido, Edgar Morin caracteriza o cinema como "um sistema que 

tende a integrar o espectador no fluxo do filme. Um sistema que tende a integrar 

o fluxo do filme no fluxo psiquico do espectador."
9 

Ele considera a participagao 

afetiva como estado genetico e fundamento estrutural do cinema, dada as 

semelhancas entre as caracteristicas da imagem cinematografica e 

determinadas estruturas mentais. Morin escreveu o livro "0 Cinema ou o Ho­

mem lmaginario" em 1958 e teve como referencia basica o cinema narrativo de 

Hollywood, mas a questao identificagao-projegao dentro da linguagem 

cinematografica e mais tarde a televisiva, depois dos anos cinqOenta, sempre 

foi uma questao presente para o entendimento da relagao do espectador com a 

obra. Mcluhan, na decada de 60, no contexto da sociologia da comunicagao 

de massa, distingue o processo de identificagao que acontece com os meios 

frios - a televisao, por exemplo, e o processo de projegao que ocorre nos meios 

quentes, como o cinema. 

No caso da identificagao, o espectador teria uma atitude de atencao para 

9 Morin, Edgar, op. cit. 
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com o meio em contrapartida a uma atitude projetiva que acontece no cinema, 

na qual o espectador se confunde com o personagem, vivencia a hist6ria do 

personagem como sendo a sua propria. 

Christian Metz tambem retoma a discussao sobre a experiencia do 

espectador caracterizada pela "impressao de realidade" e pelo processo de i­

dentificac;:§o. Numa perspectiva fenomenol6gica, ele vai buscar uma descric;:§o 

das caracteristicas da imagem e das condi¢es de projeyao do espectador que 

constituem a relac;:§o de identificac;:§o e o forte ilusionismo. Numa outra perspec­

tiva, a psicanalftica, ele vai buscar na estrutura psfquica do espectador as ex­

plica¢es para o processo de envolvimento no cinema. 

A obra de arte e feita de subjetividades e dialoga atraves dessas subjeti­

vidades. A amplitude dessa interac;:§o, a possibilidade de "dialogar" de perto com 

a humanidade em diferentes epocas e lugares, de atingir uma conexao direta 

com os mais diferentes tipos de pessoas ao Iongo do tempo e uma das caracte­

rfsticas que fundamentam a obra de arte. 

Bachelard 
10 

em sua investigayao sobre a comunicabilidade de uma i­

magem singular, sobre a sua transubjetividade, vai buscar essa medida na fe­

nomenologia da imaginayao, ou, em outras palavras, no estudo do "fenomeno 

da imagem poetica, quando a imaginac;:§o emerge na consciencia como um pro­

duto direto do corayao, da alma, do ser do homem tornado em sua atualidade." 

10 Bachelard, Gaston, A Poetica do Espa9Q, Editora Martins Fontes, Sao Paulo, 2000. 
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ma complete, bern estruturado sera precise que o espfrito o prefigure em proje­

tos. Mas para uma simples imagem poetica nao ha projeto, nao lhe e necessaria 

mais que um movimento da alma. Numa imagem poetica a alma afirma a sua 

presenga. 0 autor cita o poeta Pierre-Jean Jouve que coloca com toda clareza 

0 problema fenomenol6gico da imagem poetica quando afirma que a poesia e 

uma alma inaugurando uma forma. 

Bachelard continua sua analise apontando que a comunicabilidade de 

uma imagem e um fate de grande significacao ontol6gica e associa dois concei­

tos a percepcao psicol6gica de um poema sabre o leiter - a repercussao e a 

ressonancia. Na ressonancia, afirma o autor, ouvimos o poema; na repercussao 

o falamos, ele e nosso. Parece que o ser do poeta e nosso ser . A multiplicidade 

das ressonancias sai, entao, da unidade de ser da repercussao. Pela repercus­

sao e que sentimos, ainda segundo o autor, erguer-se um poder poetico dentro 

de n6s. E depois da repercussao que podemos experimentar ressonancias, re­

percussoes sentimentais, recorda¢es de nosso passado. A imagem atingiu as 

profundezas antes de emocionar a superficie. 

Acreditamos poder fazer um paralelo entre a imagem poetica e a imagem 

cinematografica. Primeiramente, no sentido de tambem atribuir a alma a morada 

da sua criacao e ao espfrito a sua execucao enquanto obra. Nesse sentido, si­

tuamos a criacao artfstica no plano da subjetividade e da singularidade. 

Num segundo memento, podemos considerar a questao da transubjetivi­

dade e da identifica9ao do espectador com a obra nos parametres da repercus-

10 Bachelard, Gaston, A Poetica do EsJ!"\'0, Editora Martins Fontes, Silo Paulo, 2000. 
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sao e ressonancia apresentadas por Bachelard. A imagem cinematografica re­

percute nas profundezas de nosso ser e somos como que transportados para 

dentro do filme, enraiza-se em nos, tornando-se parte da nossa propria lingua­

gem, instaurando uma nova dimensao em nosso repertorio criativo. E porque 

uma imagem repercute em nos que nos identificamos com ela. Nas palavras de 

Bachelard, a imagem torna-se urn ser novo da nossa linguagem, expressa-nos, 

tornando-nos aquila que ela expressa, ela e ao mesmo tempo urn devir de ex­

pressao e urn devir do nosso ser. Aqui, a expressao cria o ser. 
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Arte e lntui~ao 

Consideramos a relacao obra-espectador como urn dos fundamentos da 

expressao artistica e situamos o espectador numa das pontas do eixo da cria­

cao. Na outra ponta desse percurso estaria a criacao mesma da obra, a sua re­

vela9flo. Caberia notar aqui a circularidade desse eixo na medida em que a obra 

e o sujeito que frui essa obra se encontram e se interpenetram. A proje9flo­

identifica9flo e a repercussao sao fenomenos que se desenvolvem na rela9flo 

direta com o espectador. 

Nos deslocando para o outro ponto desse percurso circular, o ato da cri­

acao. encontramos alguns elementos fundamentais para 0 entendimento da in­

tersubjetividade da obra de arte, da sua comunicabilidade, em outras palavras, 

da sua universalidade. 

A obra de arte e feita de subjetividades e dialoga atraves dessas subjeti­

vidades. A amplitude desse dialogo depende da obra alcan9<1r urn carater uni­

versal, que consiga "falar" a outras individualidades. E s6 na medida em que a 

arte traduz em toda a sua plenitude a expressao de urn singular, de urn unico, 

contido na experiencia individual, e que ela atinge o universal. E s6 pelo reco­

nhecimento da experiencia pessoal e unica, de sua singularidade, que a obra e 

capaz de traduzir a sua inspira9flo universal. 

40 



Essa capacidade que a obra de arte tern de emocionar, de repercutir em 

muitas almas e espiritos dos mais diversos tempos e lugares e o fundamento 

mesmo da arte e traz consigo a chave de sua origem enquanto expressao. 

Benedetto Croce 
11

, fil6sofo, historiador e critico literario italiano, em sua 

teoria da estetica formulada e sistematizada em "Breviario de Estetica" de 1912 

e Aesthetica in nuce" de 1928, procura compreender a peculiaridade da arte fa-

ce as demais atividades simb61icas do ser humane. 

No seu percurso para caracterizar a obra de arte Croce aponta para o 

carater pr9-conceitual e pre-16gico da elaborac;ao artistica. Nesse sentido o au-

tor avanya em relat;ao as conce~oes esteticas elaboradas anteriormente. Por 

urn lade, Croce considera que o modele racionalista trazia consigo a concepc;ao 

da arte como signo ideol6gico, resultado da manipulat;ao sensivel das ideias, 

alegoria de conceitos e valores. Por outre lade, o ponte de vista irracionalista 

tratava a arte como fenomeno passional, inconsciente, resultado da sensibilida-

de tomada em sentido late. 

Croce avanya no sentido de distinguir a arte tanto do conceito como da 

pulsao inconsciente. 0 nucleo da sua obra e a teoria da arte como intuit;ao: •a 

intuit;ao do artista produz imagens, que estao aquem do julgamento de realida-

de; aquem, portanto, da percepc;ao que distingue o real hist6rico do imagina-

11 Croce, Benedetto, Breviiuio da Estetica. Premcio de Alfredo Bos~ Editom Atica, Sao Paulo, 1977. 
12 Croce, Benedetto, op. cit. 
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Esse conceito da arte se contrapoe ao esquema determinista de causa e 

efeito entre o historicamente acontecido, o socialmente pensado e o poetica-

mente imaginado. A obra de arte livra-se das amarras e liberta-se para o livre 

exercicio da fantasia que Croce denomina "forma autoral do conhecimento" ja 

que a intuigao prescinde do discurso conceitual para figurar-se atraves das ima-

gens. 

A obra de arte situa-se, entao, no plano da subjetividade, da manifesta-

gao do unico, do individual que brota da intuigao de cada um: "e esse tesouro da 

experiencia pessoal, feita de impressoes e afetos, que permite o jogo diferenci­

ador das intui¢es. Sem essa materia subjetivada, a intuigao careceria de obje-

tos que lhe facultassem desempenhar a sua func;:ao intencional de ver por 

dentro e, daf, exprimir." 
13 

Para Croce, a arte e intuic;:8o pura ou pura expressao, nao intuic;:8o inte-

lectual a maneira de Schelling, nao logicismo a maneira de Hegel, nao juizo co-

mo na reflexao hist6rica, mas intuic;:ao totalmente isenta de conceito e de juizo, a 

forma auroral do conhecer, sem a qual nao e dado entender formas sucessivas 

e mais complexas. 

Cabe aqui nos determos na definic;:ao do que seja a intuic;:ao. Para tanto 

vamos recorrer a definigao dada por Jung 
14 

no estudo que faz sobre os tipos 

psicol6gicos, quando elabora a sua caracterologia atraves da analise dos trac;:os 

constitutivos da personalidade humana. 

13 Croce, Benedetto, op. cit 
14 Jung, C. G., Tipos Psicologicos, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1976. 
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Segundo o autor a intuigao e a fungao psicol6gica que se ocupa de 

transmitir percep{:oes atraves do inconsciente (grifo do autor). A peculiaridade 

da intuigao reside no fate de nao ser percepgao sensorial, nem sentimento, nem 

conclusao intelectual, se bern que possa apresentar-se sob essas formas. Na 

intuigao, qualquer conteudo nos e oferecido como urn todo coeso, sem que se­

jamos capazes de dizer ou averiguar, de imediato, como teria chegado a formar­

se. A semelhan{:a da percep{:iio, seus conteudos possuem o carater do que es­

ta dado, em contraste com 0 carater do que e "derivado", ou do que e "gerado", 

pr6prio do sentir e do pensar. Oaf resulta o carater de seguran{:a e de certeza 

do conhecimento intuitive, o que levou Spinoza a considerar a •scientia intuitiva" 

como a forma suprema de todo o conhecimento. A intuigao tern em comum com 

a percepgao essa qualidade, cujo fundamento flsico serve de base e causa a 

sua certeza. lgualmente se baseia a certeza da intui{:iio num determinado esta­

do psfquico de coisas, cuja constituigao e disponibilidade ocorrem inconscien­

temente. 

A defini{:iio apresentada por Jung esclarece varies aspectos da intuigao 

principalmente no que tange a sua ligagao com o inconsciente, por urn lade, e o 

seu carater de inteireza, de totalidade, por outre. 

Acreditamos ser essas caracterlsticas que envolvem a defini{:iio dada 

por Croce , quando ele parte da observagao de que a representagao da arte, 

mesmo em sua forma mais altamente individual, abra{:a o todo e reflete em si o 

cosmos. E tambem quando afirma que, na intuigao pura ou representagao artfs­

tica, o singular palpita pela vida do todo e que toda representagao artfstica au-
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temtica e ela mesma e o universe, o universe naquela forma individual, e aquela 

forma individual enquanto universe. 

Nesse sentido, a representac;ao artfstica formula de maneira individual, o 

artista da forma a sua obra de modo (mico e singular. Em cada criacao artfstica, 

em cada palavra do poeta, afirma Croce, esta todo o destine humano, todas as 

esperan9<is, as ilusoes, as dares, as alegrias, as grandezas e as miserias hu­

manas. Para o autor, dar forma artfstica ao conteudo sentimental e dar-lhe a 

marca da totalidade, assim, universalidade e forma artfstica se fundem numa s6 

coisa. Em outras palavras, a forma artfstica, individualizando, harmoniza a indi­

vidualidade com a universalidade, e portanto, nesse mesmo ato, universaliza. 

Consideramos que o encontro com o outro, o conhecimento profunda 

entre duas totalidades que se tocam mutuamente, no contexte de realizac;ao do 

documentario que estamos analisando, e parte constitutiva dessa materia subje­

tivada feita de impressoes e afetos em que o realizador do filme mergulha, num 

primeiro momenta, nesse fluxo continuo de impressoes, nessa corrente de estf­

mulos que atingem o seu corpo e sua alma para que se concretize a expressao 

artfstica em suas diferentes formas e matizes que traduzem a individualidade e 

a subjetividade de cada artista. 

E atraves dessa subjetividade que o filme ira tamar forma, e desse cal­

deirao feito de impressoes individuais, que emergira a obra como urn todo. As 

escolhas (talvez mesmo nao conscientes) que envolvem a estrutura narrativa do 

filme - posicionamento da camera, utilizac;ao de grandes pianos abertos ou pri­

meiros pianos, o uso de entrevistas ou narrac;ao, a presenc;:a ou nao do realiza-

44 



dor em quadro, utiliza(:flo da camera na mao ou tripe, a inser(:flo musical - tern 

suas raizes fincadas nessa terra fertil que e a intui(:flo do artista, materia prima 

de sua expressao (mica e singular. 

Para avanc;:armos na nossa analise, e precise considerar, primeiramente, 

algumas caracterfsticas que fundamentam e delimitam o documentario enquanto 

genero. Bill Nichols 
15 

em sua analise sobre a representa(:flo da realidade no 

documentario, coloca que a motiva9ao primordial, nesse caso, e o realismo, 

sendo que uma das expectativas fundamentais no genero e que os sons e as 

imagens tenham uma rela(:flo indicativa com o mundo hist6rico. Nesse sentido, 

prevalece a premissa de que o que ocorreu na frente da camera nao tenha sido 

representado em sua totalidade para a camera. 

Lembrando o que colocamos no infcio, uma das principais particularida­

des do filme documental e a de se relacionar diretamente com os fatos hist6ri­

cos. 0 ponto de partida do realizador esta sempre referido a alguem, a urn gru­

po de pessoas, uma institui(:flo, urn Iugar ou manifesta(:flo cultural. 

Para Bill Nichols, o ponto de vista da camera, no caso do documental, 

carrega em si duas opera¢es distintas - a mecanica, de urn dispositive para 

reproduzir imagens, e o processo humane, metaf6rico, de olhar o mundo, e que 

revela a subjetividade e os valores de quem a manipula. 0 estilo, nesse caso, 

estaria ligado nao s6 a uma "visao" ou perspectiva do mundo como tambem se­

ria urn testemunho da qualidade etica dessa perspectiva e da argumenta(:flo que 

ela carrega consigo. 
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Podemos acrescentar o ponto de vista artfstico que nos parece de fun-

damental importancia quando se pensa a realizagao do documentario, no senti-

do de considera-lo sempre como obra carregada de significado estetico. Lem-

brando Benedetto Croce, •toda expressao pressupoe alguma impressao subjeti-

va, individual. Expressoes particulares pressupoem impressoes particulares. 

Mas esse pre-requisite generico nao reduz a palavra, ou imagem {grifo meu), 

poetica a mera reprodugao dos estimulos que chegam ao individuo. A expres-

sao concretiza-se em imagens verbais, ou filmicas {grifo meu), formas 

significantes que interpretam o estfmulo, o qual bateu sem nome a porta do 

artfsta.'Cl' ponto de vista do realizador sera sempre subjetivo, unico, mediado 

pela sua visao de mundo e sua sensibilidade artfstica. A relagao subjetiva, sin­

gular, do realizador com o mundo hist6rico, objeto do seu discurso, e fundamen-

tal na configuragao do documentario, pois e atraves dela que ira se delinear a 

obra. 

Do ponto de vista do espectador esse nexo com o mundo hist6rico se 

configura na expectativa fundamental de que os sons e as imagens tenham 

sempre uma relagao indicativa com os fates. Como espectadores, aponta Bill 

Nichols, confiamos que o que ocorreu na frente da camera tenha sofrido pouca 

ou nenhuma modificagao para ser registrado. A literalidade no documental esta 

centrada em torno do aspecto que as coisas tern no mundo como urn fndice de 

significado. 0 espectador estabelece urn modo caracterfstico de compromisso 

" Nichols, Bill, op. cit. 
16 Croce, Benedetto, op. cit. 
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ligado ao reconhecimento da realidade hist6rica, por um lado, e o reconhecimen­

to de uma argumentayao sobre essa realidade, por outro lado. 

Considerando o documentario como sendo fundamentalmente o resulta­

do da interayao do realizador com determinada realidade, com um outro com 

quem ele entra em relayao, podemos dizer que a fonte onde bebe o documental 

se encontra no ambito do inter-humano. E dentro desse territ6rio que o filme ira 

se tecendo enquanto narrativa, sendo que cada escolha no entrelac;:amento dos 

elementos de linguagem e uma opyao singular do realizador, que dependera de 

sua sensibilidade artfstica. E na dinamica da relayao do cineasta com o outro 

que o filme se instaura e se fundamenta. 

Acreditamos que a relayao que se estabelece entre o realizador e o sujei­

to do filme sera uma das fontes importantes na qual a intuiyao do artista ira 

mergulhar para trazer a tona conteudos e percep¢es que irao participar efeti­

vamente de sua criayao artfstica. 

Um dos nossos objetivos nessa pesquisa e delinear e discutir os pressu­

postos e as condi¢es para que se estabele<;:a um verdadeiro encontro na reali­

zayao do documentario, no sentido de fazer emergir uma relayao verdadeira, de 

descoberta genufna, aquela que introduz o novo, que sera lanc;:ada e introjetada 

pela intuiyao do artista na sua materia subjetivada e que estara presente no 

momento de sua expressao. 
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0 Encontro 

"Qualquer que seja em outros campos o sentido da palavra verdade , no campo do 

inter-humano ela significa que os homens se comunicam um-com-o-outro tal como sao. Nao 

importa que um dig a ao outro tudo que /he ocorre, mas importa unicamente que ele nao permita 

que entre e/e e o outro se introduza sub-repticiamente alguma aparenda." 

Martim Bubar 
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lremos buscar, primeiramente, em Martim Buber algumas referencias 

para trazer luz a nossa discussao sobre as condi¢es para que um • dialogo 

genufno" se estabelec;:a entre os homens. Sua filosofia do dialogo, da rela9flo, 

"nao e constitufda por conceitos abstratos mas e a propria experiencia existen­

cial se revelando. Buber efetua uma verdadeira fenomenologia da rela9flo, cujo 

princfpio ontol6gico e a manifesta9flo do ser ao homem que o intui imediatamen­

te pela contempla9flo. A palavra, como portadora do ser, eo Iugar onde o ser se 

instaura como revelagao." 
17 

Em seu primeiro livro, "Eu e Tu" , editado em 1923, Buber lanc;:a as ba­

ses de sua filosofia dial6gica, se debruca na investiga9flo do "inter- humano", 

onde o dialogo acontece. Para o autor, a palavra proferida e uma atitude efetiva, 

eficaz e atualizadora do ser do homem. Ela e um ato do homem atraves do qual 

ele se faz homem e se situa no mundo com os outros. A inten9flo de Buber e 

desvendar o sentido existencial da palavra que, pela intencionalidade que a a­

nima, e o princfpio ontol6gico do homem como ser dia-logal e dia-pessoal e e 

atraves dela que o ser se revela. 

Buber faz uma distin9flo entre uma conversagao genufna eo palavreado 

- "a maior parte daquilo que se denomina hoje entre os homens de conversa9flo 

deveria ser designado, com mais justeza e num sentido precise, de palavreado". 

17 Buber, Martin, Eu e Tu, Tradu<;OO de Newton Aquiles Von Zuben, Editora Moraes, sao Paulo,l974. 
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"Em geral os homens nao falam realmente um ao outro mas, cada um, 

embora esteja voltado para o outro, tala na verdade a uma instfmcia fictfcia, cuja 

existencia se reduz ao fato de escuta-lo." 
18 

Para o autor, a palavra dirigida instaura o inter - humane , o campo en­

tre duas totalidades que se tocam mutuamente. Uma tala s6 e verdadeira se 

nela descubro o outro e nessa medida ele se constitui para mim, eu o encontro e 

o confirmo, coloca Buber. E na rela9i3o que os seres se revelam e se confirmam 

e e a partir da linguagem que o encontro se realiza. E no dinamismo concreto 

que se instaura na conversa9i3o, no movimento desencadeado entre o falar, 

responder e o escutar que os seres se conhecem a si mesmos e aos outros, se 

revelam e sao revelados. 

Buber acredita que a linguagem s6 e autentica na rela9i3o, no encontro, 

quando ela possibilita o acesso ao ser, que se toma realmente homem na reve­

la9i3o do encontro. 

0 que 0 autor chama de dia16gico nao e apenas 0 relacionamento dos 

homens entre si, mas e o seu comportamento, a sua atitude um para com o ou­

tre, cujo elemento mais importante e a reciprocidade da a9i3o interior, sendo que 

, numa situa9i3o dia16gica, o homem que esta face a nos nunca pode ser nosso 

objeto pois sempre estaremos na rela9i3o com ele. 

" 0 maior merito que cabe a Martim Buber esta no fato de ter acentuado 

de um modo clara, radical e definitive as duas atitudes distintas do homem face 

ao mundo ou diante do ser , que se traduzem pela palavra - principia EU-TU e 

" Buber, JMartin, op. cit., 1982. 
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pela palavra - princfpio EU-ISSO. A primeira e urn ato essencial do homem, 

atitude de encontro entre dois parceiros na reciprocidade e na confirmac;B.o mu­

tua. A segunda e a experiencia e a utilizac;B.o, atitude objetivante. Uma e a atitu­

de cognoscitiva e a outra, atitude ontologica."
19 

A atitude ontologica e aquela ligada a essencia de cada urn e aponta pa­

ra o que existe de singular, seja em cada urn individualmente, seja do ponto de 

vista da relac;B.o, que se traduz no encontro entre singularidades. A atitude cog­

noscitiva e aquela que objetiva, que atua no plano do particular, do mundo obje­

tivo, que pode ser analisado e quantificado, do mundo onde se pode partir de 

analises e se chegar a conclusoas definidas. 

Buber considera que a relac;B.o com o TU e imediata, nao mediada. Entre 

o Eu e o TU nao se interpoa nenhum jogo de conceitos, nenhum esquema, ne­

nhuma fantasia e a propria memoria se transforma no momento em que passa 

dos detalhes para a totalidade. Entre o EU e o TU nao ha fim algum, nenhuma 

avidez ou antecipac;B.o, e a propria aspirac;B.o se transforma no momento em que 

passa do sonho a realidade. No modo EU-TU a entrega e total, as alteridades 

se encontram e se reconhecem na conversac;B.o genufna e surge a palavra de 

cada urn ou o silencio, a espera silenciosa da palavra nao formulada, indiferen­

ciada, pre-verbal. 

Cabe aqui introduzir algumas ideias que o psicoterapeuta Carl Rogers 

criou ao Iongo do seu trabalho de terapia centrada no cliente desenvolvido na 

decada de 40. Ele acreditava que as pessoas necessitavam de uma relac;B.o na 

19 Buber, Martin, op. cit., 1982. 
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qual seriam aceitas, sendo que as habilidades que o terapeuta rogeriano utiliza 

sao a empatia e a consideracao positiva incondicional. Para Rogers, a fronteira 

entre a psicoterapia e a vida comum e necessariamente tenue. Se a aceitacao, 

a empatia e a consideracao positiva constituem as condi¢es necessarias e su­

ficientes para o crescimento humane, entao, considerava que elas deveriam da 

mesma forma estar presentes nas rela¢es de ensino, amizade e vida familiar. 

Carl Rogers, ao discutir as posturas possiveis na relacao terapeutica, 

escolhe para si aquela em que os sentimentos e o conhecimento se fundiam 

numa experiencia unitaria que e vivida em vez de ser analisada, cuja conscien­

cia e nao reflexiva e em que sou mais participante do que observador. 

Para o autor, a essencia da terapia e uma unidade de vivencia entre o 

cliente e o terapeuta. Quando ha essa unidade completa, essa singularidade, 

essa plenitude de vivencia na relacao, Rogers considera que, entao, " esta al­

canca a qualidade de fora desse mundo, uma especie de sentimento de extase 

na relacao na qual o cliente e eu emergimos no fim da sessao como quem sai 

de um po<;o ou de um tune!. Da-se nesses mementos uma verdadeira relacao 

Eu-Tu, para empregar uma expressao de Buber , uma vivencia atemporal da 

experiencia que existe entre o cliente e eu."
20 

Tanto Buber quanta Rogers apontam em direcao ao inter-humane, onde 

se instaura a entrega na relacao, uma aceitacao do outre em sua totalidade, a 

fluidez do encontro, e uma abertura para a experiencia, onde nada esta pre vista 

de antemao, onde tudo acontece no aqui e agora, no processo de tomar-se. 
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A esfera do inter-humano nos interessa na medida em que consideramos 

a rela~o do realizador do filme documentario e o sujeito com o qual ele estabe­

lece um contato, e que sera o fio condutor de seu filme, como uma rela~o entre 

duas totalidades que se dao a conhecer. Em se tratando do documentario anali­

sado aqui, que se refere diretamente a alguem ou a um grupo de pessoas e que 

fundamenta a sua narrativa atraves de depoimentos e entrevistas, obtidas do 

contato direto do diretor com essas pessoas, o aspecto dial6gico dessa situa~o 

se torna fundamental na investiga~o que aqui empreendemos. 

Se consideramos que o documentario esta fundado na rela~o que se 

estabelece entre os sujeitos envolvidos no processo de sua realiza~o e preciso 

fazer uma reflexao sobre a qualidade desse dialogo e sua natureza, ou em ou­

tras palavras, tentar desvendar a essencia que funda esse contato. 

Argumentamos anteriormente que desse contato depende, inclusive, as 

impressoes e emo¢es que irao constituir o ponto de partida do artista ao bus­

car em sua intui~o os caminhos que darao forma a obra. Tambem afirmamos 

que a obra de arte e feita de subjetividades e dialoga atraves dessas subjetivi­

dades quando abordamos a rela~o da obra acabada com o espectador. Mas 

podemos afirmar aqui que isso tambem e verdadeiro quando consideramos a 

rela~o do cineasta e o sujeito do filme. Essas duas subjetividades tem de co­

nhecer-se mutuamente para que dessa intera~o resulte algo novo, vivo, que 

traga a tona uma descoberta, uma revela~o que dependa exclusivamente des­

se encontro. 

20 Rogers, Carl R, op. cit. 
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Nesse sentido, a esfera do inter-humane no contexte do documentario e 

o carater dial6gico da relac;:ao que se estabelece entre o realizador e o "outre" 

podem ser considerados como materias que constituem o centro nevralgico per 

onde passam muitas das ramificac;:Oes que constituem o corpo do filme como um 

todo. 

E para que a qualidade desse contato nao fique na dependencia do aca­

so ou de fatores que, muitas vezes, nos passam desapercebidos, quando em­

preendemos a realizac;:ao de um documentario e precise percorrer consciente­

mente esse terrene, iluminando os caminhos e atalhos que nos levam para o 

dialogo autentico, para a relac;:ao dial6gica propriamente dita. 

0 encontro do realizador com o "outro", no filme documental esta im­

pregnado per essa questao de maneira bastante profunda. Na medida em que 

nos dispomos a conhecer uma determinada individualidade, diferente da nossa, 

temos que estabelecer um contato direto e verdadeiro, nos deixar impregnar por 

essa subjetividade sem conceitos preestabelecidos, para que atraves de nosso 

silencio interior possamos nos vincular de maneira criativa com esse outre. Se 

essa condicao nao for estabelecida no encontro com o outro, e grande a proba­

bilidade de nao encontrarmos o que ha de unico e singular em cada experiencia, 

em cada encontro. 

Para Martim Buber, o fator decisive do inter-humano eo nao-ser-objeto, 

isto e, que o "outro" acontec;:a como parceiro num acontecimento da vida. "Per 

esfera do inter-humane entendo apenas os acontecimentos atuais entre os he­

mens e que deem-se em mutualidade ou sejam de tal natureza que, completan-
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do-se, possam atingir diretamente a mutualidade; pois a participagao dos dois 

parceiros e, por princfpio, indispensavel. A esfera do inter-humane e aquela do 

face a face, do um-ao-outro;e o seu desdobramento que chamamos dial6gico"?
1 

Quando consideramos a situagao de encontro na realizacao do 

documentario precisamos levar em conta algumas peculiaridades. Uma delas 

refere-se a qualidade do conhecimento entre o realizador e o outro. 

lndependentemente da motivagao que levou o realizador para o filme - seja urn 

contrato ou uma iniciativa pessoal, ele entrara em contato, por urn determinado 

tempo, com uma realidade diferente da dele, conhecera pessoas das mais 

diversas origens e culturas com o intuito de realizar a filmagem. lsto posto, ele 

tern algumas alternativas em relacao a como se relacionar com a situagao. 

Geralmente os documentaries prescindem de urn roteiro preestabelecido 

anteriormente. 0 que acontece, na maioria das vezes e o levantamento de uma 

pauta e urn contato previo com as pessoas que farao parte do filme. lsso acon­

tece exatamente porque nao e possfvel fechar de antemao as situac;oes, as fa­

las e o decorrer dos acontecimentos que estao por vir. 0 documentario pressu­

poe uma abertura para a realidade - e na relacao com essa realidade que o til­

me vai tomando forma. Nesse sentido, quando o realizador entra em contato 

com a situagao e com as pessoas envolvidas ele geralmente nao tern em maos 

urn roteiro definido e fechado, cabendo a sua iniciativa o modo como vai se 

relacionar e conhecer essa realidade. 

21 Buber, Martin, op. cit., 1982. 
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Realidade x Experiencia - Uma abordagem dia16gica 

E preciso lembrar que a realidade aqui nao esta sendo considerada como 

algo pronto, acabado, definido de antemao e constituida por uma materialidade 

externa ao realizador ja que o tipo de documentario escolhido para essa pes­

quisa, que se refere diretamente a alguem ou a urn grupo de pessoas e que se 

baseia em depoimentos e entrevistas, s6 pode ser realizado com a participacao 

direta do cineasta. E s6 na medida em que o realizador acessar essa realidade 

com a sua experiencia, entrar em contato direto com os acontecimentos que a 

sua vivencia podera nortear a construcao do filme enquanto discurso. 

Num primeiro momento, a questao que se coloca e a de como ultrapas­

sara tenue linha que separa a aparencia da verdadeira essencia das coisas. No 

caso aqui, como entrar numa relacao que seja autentica, na qual se estabeleca 

uma conversa9ao genuina, uma conversacao que pressup5e urn encontro inte­

gral das partes envolvidas. 

Suber lanca alguma luz sobre essa questao quando aponta alguns dos 

pressupostos para o surgimento de uma conversacao genuina. 0 primeiro, co­

mo ja foi dito, e o fato de que cada urn veja o seu parceiro como ele precisa­

mente e, de maneira (mica e propria. lsso significa que cada urn deve se colocar 

de maneira autentica, sem querer parecer aquilo que nao e , sem se preocupar 

com sua imagem como confirmacao de si. Essa postura implica em nao ter ex­

pectativas pre-concebidas em relacao a si e ao outro. 
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Analisada no contexte da realiza~o do docurnentario essa coloca~o 

nos remete a situa~o do realizador face a face com o(s) sujeito(s) envolvido(s) 

no filme. Se uma das preocupacoes fundamentais e ultrapassar o nfvel da apa­

rencia objetiva e descobrir a essencia que se revela quando atingimos a subjeti­

vidade de cada um, a sua maneira singular e unica de existir, entao e precise 

pensar na postura do realizador no seu encontro com o outro como um ponto de 

partida determinante nos acontecimentos. 

A abordagem dial6gica requer uma mudanga de comportamento frente 

ao outro no sentido de se desfazer de expectativas e nocoes preconcebidas a 

seu respeito e caminhar em dir~o ao que Suber aponta como o principal 

pressuposto para o surgimento de uma conversa~o genufna - que cada um 

veja seu parceiro como precisamente e, descobrindo o outro enquanto 

totalidade, unicidade e concretude, sem abstracoes que o reduzam. 

Essa mudanga de comportamento implica tambem numa postura integral, 

num olhar nao redutor, e sim globalizante. Redutor seria o olhar que quer reduzir 

a multiplicidade da pessoa a caracterfsticas desmembraveis. Globalizante, no 

sentido de uma percep~o totalizadora, que percebe o outro enquanto subjetivi­

dade unica e independente. Dentro dessa perspectiva e que se concretiza a par­

ceria entre as partes. 

Tendo em vista a busca da conversa~o genufna e de um encontro ver­

dadeiro (no sentido buberiano) entre o realizador e o sujeito do filme podemos 

considerar de fundamental importancia que as premissas apresentadas por 

Suber - o nao ser objeto, a parceria entre as partes, e a autenticidade sejam 
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incorporadas na postura do realizador frente aos acontecimentos durante a rea­

lizagao do documentario. 

Considerar o outro como sujeito e nao como objeto - dentro dessa pers­

pectiva nos diferenciamos de uma postura de distanciamento cientffico, de nao 

envolvimento com o objeto de estudo, que teria como meta uma percepgao 

objetiva e imparcial do outre, e nos aproximamos de uma postura dial6gica que 

tern a interagao como pressuposto de urn conhecimento verdadeiro, da revela­

gao das singularidades de cada urn. Do ponte de vista dial6gico, o sentido nao 

esta nas coisas e nem tampouco ele esta dentro das coisas, o sentido aparece 

entre n6s e as coisas. 

Dessa maneira, o documentario se transforma em possibilidade de en­

contra, de conversagao genulna, de parceria. Para realizar urn documentario o 

cineasta entrara em contato com pessoas que, na maioria das vezes, ele ainda 

nao conhece pessoalmente, mas ja tern alguma informagao previa a seu respei­

to. 

Esses dados preliminares podem ser confundidos com o conhecimento 

do outre, no sentido de levar o realizador a acreditar que conhece o outre de 

fato, o que acaba contribuindo para que ele incorpore ideias preconcebidas ou 

hip6teses a serem confirmadas no decorrer da relagao. Nessa perspectiva, o 

realizador estaria apenas "enxergando" no outre a possibilidade de confirmagao 

de sua hip6tese, ou, em ultima instancia, urn prolongamento de si mesmo. 

Em outras palavras, o outre estaria sendo considerado como objeto, co­

mo urn conjunto de dados que fazem dele uma abstragao. Essas informacoes 
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sobre a pessoa nao podem ser confundidas com o saber que se instaura na es­

fera do inter-humano, como revelac;iio a partir do face-a-face, e muito menos 

servir de justificativa para qualquer relac;iio de poder sobre o outro. 0 saber, o 

verdadeiro conhecimento, s6 acontecera atraves do vinculo, na conversac;ao 

genu ina. Seria ingenuidade pensar que se conhece algoa respeito do outro sem 

entrar em relac;iio com ele. A nossa ignorancia em relac;iio ao outro (seja esse 

outro uma pessoa, situac;iio ou Iugar) s6 cessa quando entramos em relac;iio, 

quando nos abrimos para a interac;iio. E s6 a partir do vinculo que poderemos 

ver o nosso parceiro como ele realmente e, em sua totalidade. 

Carl Rogers vern acrescentar alguns parametres na considerac;ao do in­

ter-humano, do vinculo entre os homens, com alguns conceitos que se situam 

no plano de fenomenos que, segundo o autor, se revelam como importantes em 

todas as interacoes subjetivas. 

0 conceito de "congruencia", segundo Rogers, foi elaborado para "indicar 

uma correspondencia entre experiencia e a consciencia. Pode ser ampliado de 

modo a abranger a adequac;ao entre experiencia, a consciencia e a comunica­

c;ao. 

Para Rogers, a experiencia refere-se ao que e experimentado pelos sen­

tides, e o que se passa com a pessoa, no seu interior. A experiencia correspon­

de ao vivido. 0 acesso a experiencia se da por urn conhecimento direto, nao 

cientffico. A consciencia estaria associada a percepcao desse ou daquele esta­

do experimentado, que nos damos conta. Segundo o autor, a experiencia, en-
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tao, refere-se aquilo que temos consciencia. A comunica9i:io corresponde ao ato 

da fala, a expressao daquilo que temos consciencia. 

0 autor aponta para o fato de que a incongruencia pode ocorrer entre a 

experiencia e a consciencia configurando-se uma atitude de defesa ou de uma 

recusa de consciencia , ou ainda, pode manifestar-se entre a consciencia e a 

comunica9i:io, delineando-se , entao, uma atitude de falsidade ou duplicidade. 

Se um indivfduo e, num dado momento, inteiramente congruente a sua experi­

encia pode ser adequadamente representada na consciencia e a comunica9i:io 

estara em harmonia com essa experiencia. A pessoa, num determinado momen­

to de congruencia plena, comunica necessariamente as suas percep¢es e os 

seus sentimentos. Evidentemente, os indivfduos diferem no seu grau de con­

gruencia e, num mesmo indivfduo, esse grau e variavel conforme os momentos, 

dependendo do que esta experimentando e da sua atitude de aceitar conscien­

temente a sua experiencia ou se defender dela. 

Quando Buber caracteriza o dialogo genu! no, por oposi9i:io ao palavrea­

do, ele nao esta apenas se referindo ao dialogo como um caso particular da fala, 

mas do proprio fenomeno da palavra. A palavra e dialogal e, portanto, relacio­

nal. Eta nasce de um ouvir, e ela e uma resposta. 

0 conceito de congruencia se aproxima do sentido que Buber da a con­

versa9i:io genufna, ao estado de totalidade e inteireza dos parceiros para que se 

estabelec;:a um verdadeiro dialogo, para que os homens se comuniquem um­

com-o-outro dentro da verdade de cada um, sem que se introduza alguma apa­

rencia. E s6 na medida em que os tres pianos apresentados por Rogers - o da 
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experiencia (o que estou experienciando nesse momenta), o da consciencia (ter 

a percep~o da experiencia) e a comunica~o (a fala, a expressao) estejam em 

plena harmonia e que sejam reciprocas e que pode se dar o conhecimento fnti­

mo entre as pessoas. 

A correspondencia entre a experiencia, a consciencia e a comunica~o e 

outro dado importante quando analisamos a postura do realizador na sua rela­

~o com o outro. 0 fato do realizador se colocar de maneira integrada frente ao 

outro instaura a possibilidade de reciprocidade, no sentido de se estabelecer urn 

vinculo que tenha como base a confianca mutua e uma abertura para a entrega. 

E s6 dessa maneira que podera acontecer uma rela~o autentica que tanto Bu­

ber como Rogers apontam como urn aspecto fundamental da conversa~o ge­

nufna. 

Carl Rogers, em sua experiencia terapeutica, ressalta a questao da au­

tenticidade do ser como urn dos objetivos da rela~o terapeutica. Ele parte da 

expressao tirada de Kierkegaard - •ser o que realmente se e" - para configurar 

o desenvolvimento plena da vida de uma pessoa. 

Para o autor, o caminho em diregao a autenticidade passa pela supera­

gao da agao que tern como referencia o "dever ser" e o "agradar os outros". 

Nesse percurso esses parametres sao substitufdos pela busca de autodiregao, 

uma maior abertura para a experiencia e uma maior confianca em si mesmo e 

nos outros. 

Rogers e Buber dialogam de perto no que se refere as condi¢es para 

urn verdadeiro encontro. Se para Buber, cada urn deve se colocar de maneira 
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autentica, sem querer parecer aquila que nao e, para Rogers, a perspective da 

autenticidade se da pela supera¢o das aparencias e da preocupa¢o com idei­

as e expectativas pre-concebidas. Mesmo que Rogers nao se refira a rela¢o 

propriamente dita podemos considerar a autenticidade como pressuposto de 

uma rela¢o dial6gica, pois somente duas (ou mais) pessoas, livres das amar­

ras da aparencia e da expectativa em rela¢o a si mesmo e ao(s) outro(s) sao 

capazes de promover uma conversa¢o genufna. 

Outra condi¢o essencial para que se estabele<;:a uma conversa¢o ge­

nufna na perspective de Buber e "tomar conhecimento fntimo de urn homem" . 

Para Buber isso significa experiencia-lo como uma totalidade e contudo, ao 

mesmo tempo, sem abstracoes que o reduzem, experiencia-lo em toda a sua 

concretude. 

Para que se entenda como chegar ao conhecimento fntimo de urn ho­

mem e precise compreender outros dois conceitos que Buber utiliza. 0 autor 

distingue tres maneiras pelas quais podemos perceber urn homem - observar, 

contemplar e tomar conhecimento fntimo. 

"0 observador esta inteiramente concentrado em gravar na sua mente o 

homem que observa, em anota-lo. Ele o perscruta e o desenha. E na verdade 

ele se empenha em desenhar tantos trac;:os quanta possfveis. "
22 

Na observa­

¢o, nenhuma relacao e necessaria entre o observador e seu objeto, pois aque­

le apenas reconstr6i o objeto pelos seus trac;:os caracterfsticos. 

22 Buber, Martin, op. cit.,l982. 
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0 autor continua sua analise dizendo que o contemplador nao esta ab­

solutamente concentrado. Ele se coloca numa posicao que lhe permite ver o 

objeto livremente e espera despreocupado aquilo que a ele se apresentara. 56 

no inlcio pede ser governado pela intencao, tude que se segue e involuntario. 

Nao imp5e tarefas a memoria, confia no trabalho organico desta, que conserva 

o que merece ser conservado. 

As duas atitudes tern em comum o fate de considerarem o outre urn ob­

jeto separado deles pr6prios e de suas vidas pessoais e que pede ser percebido 

e apreendido de fora, atraves de uma percep9ao objetiva, nao se colocando ne­

cessariamente a questao da rela~o, do vinculo. Nesse sentido, esses dois mo­

des, se referem a acontecimentos fora de mim. 

Em outras palavras, "tomar conhecimento fntimo" e a percepcao da pa­

lavra dirigida atraves dos signos. Para Buber, os signos nos acontecem sem 

cessar, viver significa ser alvo da palavra dirigida, e precise apenas perceber. 

Aquilo que me acontece e palavra dirigida. Enquanto coisas que me acontecem, 

os eventos do mundo sao palavras que me sao dirigidas. Os signos nao sao 

fates extraordinarios, sao os fates mesmos do dia a dia, e o tomar conhecimento 

fntimo desses signos que nos remetem as possibilidades do dial6gico, do vincu­

lo. 

"Tomar conhecimento de urn homem significa entao, principalmente, per­

ceber sua totalidade enquanto pessoa determinada pelo espfrito, perceber o 

centro dinamico que imprime o perceptive! signo da unicidade e toda sua mani­

festa9ao, acao e atitude. Mas urn tal conhecimento fntimo e impossfvel se o ou-
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tro, enquanto outro, e para mim o objeto destacado da minha contemplacao ou 

mesmo observacao, pois a essas esta totalidade e este centro nao se dao a co­

nhecer: o conhecimento lntimo s6 se torna posslvel quando me coloco de uma 

forma elementar em relacao com o outro, portanto quando ele se torna presenc;:a 

para mim. E por isso que designo a tomada de conhecimento lntimo neste sen­

tide especial como o tornar-se presente da pessoa."
23 

Para Suber, existe ainda uma terceira condicao para que se estabelec;:a 

uma conversacao genulna - e que nenhum dos parceiros queira impor-se ao 

outro. Na verdade, o nao cumprimento dessa condicao implica, necessariamen­

te, numa atitude de manipulacao, que nao leva em conta a subjetividade do ou­

tro. 

Se nao se levar em conta essa premissa na realizacao de um filme do­

cumental pode-se percorrer o perigoso caminho da persuasao e do convenci­

mento. Para isso existem, no decorrer do processo de filmagem armadilhas que, 

muitas vezes, nem nos damos conta. 56 para citar alguns exemplos, quando 

entrevistamos alguem, numa dada situacao, basta uma pergunta formulada de 

maneira a conter em si uma determinada resposta para que se interrompa o flu­

xo da autenticidade e da verdade. Outras vezes, o simples fato de estarmos de 

posse do aparato tecnico que acompanha a filmagem - camera, microfone, etc. -

e motivo para intimidar as pessoas ou tornar a situacao artificial, perdendo a 

naturalidade que lhe era peculiar. E preciso encontrar o caminho para que se 

instaure o encontro verdadeiro, caso contrario, estaremos a meio caminho entre 

23 buber, Martin, op. cit., 1982. 
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o simulacra e a dissimulacao ja que, citando Buber, por ser a conversacao ge­

nufna uma esfera ontol6gica, constitufda pela autenticidade do ser, toda inva­

sao da apar€mcia pode prejudica-la. 

A reciprocidade na relacao e uma caracterfstica que vern se samar aos 

pressupostos apresentados por Buber. No dialogo, os participantes se confir­

mam mutuamente como pessoas, a relacao e recfproca. E precise que todos os 

envolvidos se tomem presentes na sua totalidade, sua unicidade, no seu centro 

dinamico, para que a conversacao genufna se instaure. 

0 autor aponta ainda a imprevisibilidade como fazendo parte da con­

versacao genufna, "ninguem pode saber de antemao 0 que e que ele tern a di­

zer: nao e possfvel pre ordenar uma conversacao genufna. Ela obedece, e ver­

dade, desde o infcio, a uma ordem basica que lhe e inerente, mas nada pode 

ser determinado, o seu curse e o do espfrito e alguns s6 descobrem o que ti­

nham a dizer quando percebem o apelo deste espfrito."
24 

Essas considera¢es implicam em questoes fundamentais quando trans­

portadas para o plano da realizacao do filme documental. Uma delas e que o 

realizador tern que se colocar como parceiro no vinculo, como urn dos partici­

pantes da conversacao genufna. Nao adianta apenas estar receptive para a 

presenca do outre, ou deixa-lo a vontade dentro da situacao colocada pela fil­

magem, e precise estar plenamente presente e disposto a sair de si, face ao 

outre e ao mundo, numa atitude de abertura, de deixar se manifestar em seu 

proprio centro dinamico. 



Portanto, para que se realize essa reciprocidade de maneira verdadeira, 

e precise que o realizador se destitua de qualquer rela~o de poder frente ao 

outre, seja esse poder resultado de uma falsa ideia do saber sobre o outre ou de 

estar em vantagem em relac;:Eio ao outre. 

Dentro desse contexte, um dado a ser levado em conta nas relac;:aes que 

se estabelecem entre o realizador e o outre durante as filmagens, e o aparato 

tecnico que acompanha a realiza~o cinematografica. A tecnologia, esta sempre 

associada ao saber e ao poder por parte de quem detem os meios de produ~o. 

podendo se tornar um fator que contribui para que as relac;:Oes se estabelec;:am 

num padrao de desigualdade entre as partes envolvidas. Estar de posse da ca­

mera pede significar, para o realizador, um controle sobre as pessoas, uma 

"sensa~o" de poder sobre o outre, de estar numa posi~o de vantagem sobre o 

outre. Mera ilusao, pois pensando asstm se perde qualquer possibilidade de um 

contato verdadeiro e recfproco, ja que o dialogo implica uma disposi~o da pes­

sea para fora, de encontro ao outre e ao mundo. 

0 modo como o realizador se relaciona com o aparato tecnico pede ain­

da levar a outro equfvoco - o de se "esconder" atras da camera e passar a olhar 

somente atraves das lentes, mediado por elas, como se a elas coubesse a reve­

la~o da realidade. Tambem, nesse case, se perde totalmente a possibilidade 

de qualquer comunicac;:Eio verdadeira e genufna, pois a rela~o fica restrita pela 

media~o tecnica e nao Mum contato genufno e mutuo entre as partes. 

24 Buber, Martin, op. cit.,1982. 
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Suber se coloca a questao de saber se sempre, numa rela{:iio, a reci­

procidade e total. Em sua opiniao, "todo o vinculo EU-TU, no seio de uma rela­

gao, que se especifica como uma acao com finalidade exercida por urn lado so­

bre o outro, existe em virtude de uma mutualidade que nao pode ser total." 
25 

0 autor aponta as rela¢es do educador e seu disclpulo, por urn lado, e 

a do psicoterapeuta e seu paciente, por outro lado, como rela96es nas quais a 

mutualidade nao pode ser plenamente atingida. 

No caso da relacao do educador e aluno, que segundo Suber, tern como 

objetivo auxiliar a realiza9ao das melhores possibilidades existenciais do aluno, 

o professor deve apreender o aluno como essa pessoa determinada em sua 

potencialidade e atualidade, quer dizer, nao como uma soma de qualidades es­

peclficas, tendencias e obstaculos, mas como uma totalidade a ser afirmada. 

lsso s6 se torna possfvel quando o professor encontra o aluno como seu parcei­

ro, em uma relacao bipolar e, tambem, a medida que o professor experiencia 

essa situa9ao nao s6 de seu lado mas tambem do lado do aluno, percebendo 

como tudo isso e para ele. A essa relagao Suber chama de envolvimento. A limi­

tacao da mutualidade se encontra justamente nesse ponto, pois se a relacao de 

envolvimento tambem atingir o disclpulo, a relacao perde a sua especificidade, 

que reside justamente na diferencia{:iio de papeis entre ambos, e passa a ser 

uma relacao entre iguais, totalmente aberta. 

25 buber, Martin, op. cit.,1974. 
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Dentro da relacao terapeutica, "para o terapeuta favorecer de um modo 

coerente a liberta9Bo e a atualiza9Bo daquela unidade, em uma nova harmonia 

da pessoa com o mundo, ele deve estar, assim como o educador, nao somente 

aqui no seu polo da rela9Bo bipolar, mas tambem no outre polo, com todo o seu 

poder de presentifica9Bo e experienciar o efeito de sua propria a9Bo. Porem, de 

novo, a rela9Bo especffica de cura terminaria no memento em que o paciente 

lembrasse e conseguisse praticar, de sua parte, o envolvimento experienciando 

assim o evento no lade do medico. 0 curar como o educar nao e possfvel, se­

nao aquele que vive no face- a- face, sem contudo deixar-se absorver."
26 

Analisando a rela9Bo entre o realizador e o outre dentro do contexte do 

documentario, a questao que se coloca e saber se essa rela9Bo e, a exemplo 

das relay(ies terapeuta-paciente e professor-aluno, uma relacao que se especifi­

ca como uma a9Bo com finalidade exercida per um lade sabre o outre e, portan­

to limitada na sua mutualidade. 

Num primeiro memento, e precise considerar que o cineasta procura o 

outre (ou os outros) porque quer fazer um filme a seu respeito. Nesse sentido, 

existe uma finalidade pre-estabelecida na rela9Bo per uma das partes envolvi­

das. Acontece que nesse case, nao existe uma pretensao de mudanca ou trans­

formacao como aquela que caracteriza as relay(ies do terapeuta e seu paciente 

e a do professor e seu aluno. 0 realizador do documentario pretende conhecer o 

outro como ele e, seu objetivo e construir uma narrativa filmica que, de maneira 

singular, traduza essa outro, revele a sua hist6ria. 

68 



0 tema de urn documentario pode surgir de vanas maneiras - uma delas 

e que ele seja dado ao realizador por encomenda, ou que ele se apresente 

como escolha propria, outras vezes, acontece que a ideia de urn documentario 

surge depois de conhecer determinada pessoa ou grupo de pessoas com as 

quais o realizador teve algum envolvimento significativo e revelador. Em todos 

esses casos, o fato do cineasta ter como objetivo realizar o seu filme, nao impe­

de que se instaure o verdadeiro envolvimento, no sentido buberiano, entre o 

realizador e o outro, ja que nao descaracterizaria nenhum dos componentes da 

relacao. 

26 Buber, Martin, op. cit.,l974. 
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AFala 

lremos buscar em Merleau Ponty algumas referencias sobre o que ele 

considera a "fala autentica" dentro de uma perspectiva fenomenol6gica para 

fazermos uma analise mais completa das possibilidades do uso da fala no do­

cumentario. 

Tomamos a fala como representativa e reveladora por serum dos pila­

res fundamentais sobre o qual se estrutura o filme documentario aqui analisado 

ja que o seu carater informativo tem como base, alem do gesto, principalmente a 

palavra falada. 

Em sua observacao, o autor parte do fenomeno da fala e reconhece, 

primeiramente, que o pensamento, no sujeito falante, nao e uma representacao, 

isto e, nao coloca expressamente objetos ou relat;:oes. Quem fala, nao pensa 

antes de falar, nem mesmo enquanto fala - sua fala e o seu pensamento. A de­

nominacao dos objetos nao ocorre depois do reconhecimento, ela e o proprio 

reconhecimento. Nesse sentido, a palavra, Ionge de ser o simples sinal dos ob­

jetos e das significat;:Oes, habita as coisas e veicula as significat;:Oes. A fala, na­

quele que fala, nao traduz um pensamento ja feito, mas o realiza. 

Do ponto de vista fenomenol6gico, a fala nao e "simbolo" do pensamen­

to, se se entende por isso um fenomeno que anuncia um outro, pois na verdade, 

eles estao englobados um no outro, o sentido e tornado na palavra e a palavra e 

a existencia exterior do sentido. E necessario que, de uma maneira ou de outra, 
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a palavra e a fala deixem de ser uma maneira de designar o objeto ou o pensa­

mento, para tomar-se a presenca deste pensamento no mundo sensfvel, nao 

sua vestimenta, mas seu corpo. 

Segundo o autor, existe sob a significa9iao conceitual das palavras, uma 

significa9iao existencial, que nao e somente traduzida por elas, mas que as habi­

ta e e inseparavel delas. A opera9iao da expressao faz existir a significa9iao co­

mo uma coisa no cora9iao mesmo do texto, quando se trata de obra literaria, ela 

a instala no escritor ou no leitor como um novo 6rgao dos sentidos, ela abre 

uma nova dimensao a nossa experiencia. Na musica, acrescenta o autor, a sig­

nifica9iao musical de uma sonata, por exemplo, e inseparavel dos sons que a 

trazem - uma vez terminada a execu9iao, s6 poderemos, nas nossas analises 

intelectuais da musica, reportar-nos ao momenta da experiencia ; durante a e­

xecu9iao, os sons nao sao somente os "sfmbolos" da sonata, mas ela existe 

atraves deles, ela descende deles. Nesse sentido, a expressao estetica confere 

ao que ela exprime a existencia em si, ou, em outras palavras, a opera9iao ex­

pressiva realiza a significa9iao e nao se limita a traduzi-la. 0 pensamento e a 

expressao constituem-se, pois, simultaneamente. A palavra e um verdadeiro 

gesto e contem seu sentido como o gesto contem o seu. E o que torna possfvel 

a comunica9iao. 

A inten9iao significativa que movimenta a palavra nao e um pensamento 

explfcito, mas uma certa fala que procura se preencher, uma modula9iao sincrO­

nica da existencia de quem fala, uma transforma9iao mesma do ser. 
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0 autor chama a atenc;Bo para o fato de que, pela aparemcia das coisas, 

acreditamos ser a palavra a expressao do pensamento. 0 que nos faz crer num 

pensamento que existiria por si antes da expressao, sao os pensamentos ja 

constituidos e ja exprimidos que podemos lembrar e pelos quais damos a ilusao 

de uma vida interior. Esses pensamentos ja constituidos estao cheios de pala­

vras, esta vida interior e uma linguagem interior. Nesse sentido, o pensamento 

"puro", afirma o autor, se reduz a urn certo vazio da consciencia, a urn voto ins­

tantaneo. 

Vivemos num mundo onde a palavra e instituida, considera Ponty. Nesse 

sentido, para todas as palavras do cotidiano possuimos em n6s mesmos signifi­

cacoes ja formadas. Elas s6 suscitam em n6s pensamentos segundos; estes 

por sua vez se traduzem em outras palavras que nao exigem de n6s nenhum 

esforco de compreensao. Assim, a linguagem e a compreensao da linguagem 

parecem seguir por conta propria e e no interior de urn mundo ja falado e falante 

que refletimos. Perdemos a consciencia do que ha de contingents na expressao 

e na comunicac;Bo, seja na crianca que aprende a falar, seja no escritor que diz 

e pensa pela primeira vez alguma coisa ou em todos que transformam em pala­

vras urn certo silencio. 

Desse modo, Merleau Ponty distingue a palavra autentica, que formula 

pela primeira vez, de uma expressao secundaria, uma palavra sobre palavras, 

que forma o comum da linguagem empirica. Somente a primeira e identica ao 

pensamento. Se e palavra autentica, ela levanta urn sentido novo, como o gesto 

da pela primeira vez urn sentido humano ao objeto, se e urn gesto de iniciacao. 
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As significa¢es adquiridas, nesse momenta, sao significa¢es novas. E neces­

saria reconhecer, pais, como um fato ultimo essa fo~ aberta e indefinida de 

significar - quer dizer ao mesmo tempo apreender e comunicar um sentido -

pelo qual o homem se transcende em dire98o a um comportamento novo, ou em 

dire98o ao outro, ou ainda, em direc;ao a seu proprio pensamento atraves de 

seu corpo e de sua palavra. 

Nos interessa chamar a atenc;ao para alguns aspectos da fala autentica 

apresentada por Panty ja que estamos buscando identificar o que seja um en­

contra plena entre os seres. A palavra que e pensamento em ato (a palavra au­

tentica) s6 pode acontecer entre duas pessoas que se entregam mutuamente na 

conversac;ao, cuja inten98o significativa se encontra no estado nascente e for­

mula pela primeira vez. 

Dessa maneira, podemos aproximar a no98o de fala autentica apresen­

tada por Panty do conceito de conversac;ao genufna considerada por Buber e 

da formulac;8o do que seja congruencia para Rogers. Os tres autores apontam 

na direc;ao do autentico, do que e formulado pela primeira vez, no sentido de 

fazer emergir alga novo entre os seres, alga que nao esta dado de antemao, 

que traz a marca do acontecimento plena entre duas totalidades que se tocam 

mutua mente. 

Lembremos da distinc;8o que Buber faz entre uma conversac;ao genufna 

e o palavreado quando chama a atenc;ao para o fato de que, em geral os he­

mens nao falam realmente um com o outro mas, cada um, embora voltado para 

o outro, fala na verdade a uma instancia fictfcia, que se reduz ao fato de escu-
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ta-lo. Essa distinr,:i:io e identica aquela elaborada por Merleau Ponty quando dife­

rencia a palavra autentica da expressao secundaria. Para Buber, na conversa­

yao genuina voltar-se para o parceiro se da numa verdade total, ou seja, e um 

voltar-se do ser. ·o dizer e ao mesmo tempo natureza e obra, broto e formar,:i:io, 

e onde ele aparece dialogicamente, no espaco onde a grande fidelidade respira, 

este dizer precisa realizar sempre de novo a unidade dos dois. "
27 

Ainda segundo o autor, a palavra nasce substancialmente , vez ap6s 

vez, entre homens que, nas suas profundidades, sao captados e abertos pela 

dinamica de um elementar estar-juntos. 0 inter-humano propicia aqui uma aber­

tura aquilo que de outra maneira permanece fechado. 

Essa palavra que nasce entre os homens que estao conectados pela di­

namica da conversayao genuina considerada por Buber e o que Ponty define 

como palavra autentica em oposiyao a expressao secundana. 

E Ponty quem afirma - Desde que o homem se serve da linguagem para 

estabelecer uma relayao viva com ele mesmo e com seus semelhantes, a lin­

guagem nao e mais um instrumento, nao e mais um meio, e uma manifestayao, 

uma revelar,:i:io do ser fntimo e do lace psiquico que nos une ao mundo e a nos­

sos semelhantes. 

Essa afirmayao de Ponty poderia ser assinada por Buber tal e a seme­

lhan98 com as suas proposic;Oes. Os dois consideram a linguagem como funda­

dora e reveladora dos seres. Em ambos a palavra pertence a esfera da relayao 

entre os homens no sentido de revelar a condiyao humana na sua essencia, e a 

27 Buber, Martin, op. cit.,1982. 
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revela9ao do ser fntimo como coloca Ponty, ou o conhecimento fntimo conside­

rado por Buber. 

0 conceito de congruencia elaborado por Rogers para indicar uma cor­

respond€mcia entre a experiencia, a consciencia e a comunica~o numa rela~o 

humana se refere, em ultima analise, ao florescimento de uma palavra que inte­

gra essas tres dimensoes, uma palavra que brota do interior da pessoa como 

algo vivo e presente. Rogers afirma que, se um indivfduo e, num dado memen­

to, inteiramente congruente, sua experiencia fisiol6gica pode ser adequadamen­

te representada na consciencia, nunca incluindo, portanto, a expressao de um 

fato exterior. lsso porque, continua o autor, a consciencia que esta em confor­

midade com a experiencia, sempre ira exprimir-se como sentimentos, percep­

¢es, significa¢es derivadas de um quadro de referencia interne. Se uma pes­

soa for profundamente congruente, toda a sua comunica~o se situara necessa­

riamente num contexte de percep~o pessoal. 

0 sentido da congnuencia aproxima-se de alguns aspectos tratados por 

Buber quando caracteriza a conversa~o genufna - " onde a palavra dial6gica 

existe de uma forma autentica, e pela franqueza que se deve fazer-lhe justi98. 

Tudo depende da legitimidade daquilo que tenho a dizer . Devo tambem estar 

atento para elevar ao nfvel de uma palavra interior e em seguida ao nfvel da 

palavra proferida aquila que tenho a dizer precisamente agora mas que ainda 

nao possuo sob a forma de linguagem." 

A fala, assim considerada, toma uma dimensao profundamente humana 

e existencial, onde revela-se o seu sentido relacional. Remonta ao seu sentido 
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originario trazendo uma vibragao energetica que, com a banalizar;ao de seu uso 

foi se perdendo ao Iongo do tempo. 

A tala autentica adquire, nessa perspectiva, uma posir;flo fundamental 

dentro do contexte da relagao que se instaura entre duas subjetividades na rea­

lizagao do documentario. E ela que nos interessa alcancar. A fala que revela, 

aquela que e pensamento em ato, aquela que brota das profundezas do ser. 
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Representac;ao da Fala - Cinema direto 

0 cinema direto foi urn marco fundamental na trajetoria do documentario -

a distancia entre o realizador e o outro (sujeito e tema do filme) se encurtou em 

fun~o das possibilidades do som direto. Como consideramos anteriormente, 

comec;:ava ser posslvel deixar de falar pelo outro, atraves de uma narra~o off , 

e falar com o outro. A terceira pessoa do singular deu Iugar a primeira pessoa, 

aquela que fala por si propria, de corpo presente, com sua gestualidade e ento­

nacao de voz que tomam o seu testemunho vivo e presente como nunca antes 

tinha sido posslvel. A tala assume importancia crucial na constitui~o desse tipo 

de documentario, que adquire urn carater de tempo presente, de tempo flagrado 

em sua continuidade. 0 ponto de vista toma-se movel, todos podem dar o seu 

depoimento, a palavra toma-se acessfvel. 

E nesse contexto que a rela~o do realizador com o outro torna-se im­

prescindfvel no processo de produ~o do documentario , pois a interacao entre 

as partes, que se da principalmente na forma de entrevistas ou depoimentos, e 

urn dos fatores que deterrninara o curso da narrativa do filme. A partir desse 

momento, o intercambio e flagrado dentro do proprio filme, as imagens passam 

a ser o testemunho visual desse encontro. 

A qualidade de tempo presente e bastante intensa, os acontecimentos 

que irao participar do filme podem tomar caminhos diferentes segundo a intera-
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gao des agentes. Nesse sentido, a relagao entre o realizador e o outre e funda­

mental porque e ela que vai determinar o rumo des acontecimentos. 

As entrevistas dentro do filme interativo, em contrapartida ao filme expo­

sitivo estruturado per uma narra9ao over, sao a prova da interagao do realizador 

e o outre envolvido. 

As entrevistas podem se apresentar de muitas maneiras que delineiam 

formas narrativas diferentes ente si. Num primeiro memento, podemos conside­

rar a entrevista em que o realizador esta presente, em quadro. A camera, nesse 

case, e testemunha do encontro e o realizador toma-se personagem do filme. 

Num segundo memento, temos os cases de entrevista em que o realiza-

dor esta fora do quadro: 

Pede ser que o realizador nao esteja em quadro porque ele tambem e o ci­

negrafista. Nesse case, sua voz esta sempre presente e o sujeito do filme fa­

la sempre olhando para a camera. 

Quando o realizador nao acumula a fungao de cinegrafista, pede acontecer 

de sua voz estar presente, mas o sujeito que fala nao olha mais para a ca­

mera mas sim em sua diregao. 

Outra situagao e aquela em que, alem de estar fora do quadro, tambem nao 

ouvimos a voz do realizador. Nesse case, o carater de entrevista empalidece 

e a fala do sujeito toma a forma de depoimento. 

0 cinema direto nao se caracteriza como urn bloco monolftico no que diz 

respeito as suas possibilidades narrativas que resultam de diferentes modes de 
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se relacionar com a realidade. Mas podemos afirmar que ele se caracteriza por 

uma atitude e uma tecnica cinematografica especfficas em todas as etapas de 

realiza9B.o do filme. 

Para Gilles Marsolais
28

, o realizador desse tipo de documentario se ca­

racteriza por uma atitude de observa9B.o e pesquisa. Ele encontra a substancia 

de seu filme na vida e na sociedade. Nesse caso, para o cineasta, nao se trata 

de "fabricar" a priori uma hist6ria e defini-la num roteiro fechado e decupado. Os 

pr6prios acontecimentos e a rela9B.o do realizador com eles e que vao definir o 

andamento do filme. 

E claro que essa atitude se traduz de diversas maneiras segundo cada 

realizador. Alguns irao tomar notas sobre algumas ideias centrais que poderao 

nortear o trabalho, outros se preocuparao em delinear algumas a¢es possfveis 

que sejam representativas, outros ainda farao uma pesquisa exaustiva sobre o 

assunto que sera abordado ou poderao imaginar urn tipo de linguagem que se 

adapte melhor ao tema, mas nenhum tera em maos, antes da filmagem, urn ro­

teiro pronto e decupado. 

A equipe do documentario direto e bastante reduzida, compondo-se de 

duas a quatro pessoas, em media - o diretor, o cinegrafista, o tecnico de som, 

urn assistente. Vamos tragar, em linhas gerais, as atividades correspondentes a 

cada urn. 

0 cinegrafista do documentario nao tern a sua atividade programada e 

definida como no caso da fic9B.o. Ele nao sabe de antemao o que vai acontecer 
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e como vai acontecer. Na maioria das vezes, ele tern de se adaptar as condi­

<;Oes dadas pelo Iugar e pelas pessoas presentes. Poucas sao as vezes em que 

sera possfvel fazer uma ilumina9Bo especial e nao existe a possibilidade de es­

tar com a camera posicionada de acordo com uma decupagem definida anteri­

ormente. A realidade e que sera o seu ponto de partida. 0 seu esforco e multi­

ple - estar atento aos acontecimentos, decidir muito rapidamente como enqua­

dra-los no sentido de obter uma imagem que capte o essencial e seja coerente 

com as premissas do filme discutidas com o diretor anteriormente, quando e 

impossfvel para o diretor falar diretamente com ele, principalmente se esta fil­

mando em som direto. 

A responsabilidade do tecnico de som recai exatamente no que foi a ino­

va9Bo do cinema direto - a capta9Bo sincronica entre imagem e som . A esco­

lha do microfone adequado a cada situa9Bo e muito importante, sendo que o 

direcional e o mais usado por permitir selecionar os sons que interessam. 0 tee­

nice de som precisa escolher os sons que ira privilegiar a cada instante, seguin­

do os movimentos da camera, para que esses tenham uma presenca que cor­

responda as imagens. 

Nesse contexte, a principal fun9Bo de urn diretor e traduzir suas inten­

<;Oes, transmitir o que considera essencial naquilo que ira ser filmado, no senti­

do de manter a equipe em sintonia com determinada ideia, sentimento ou per­

cepcao, criando uma coesao do ponte de vista a ser perseguido. 

28 Milrsolais, Gilles, op. cit. 
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Ao diretor cabe estar sempre atento aos acontecimentos e suas possibi­

lidades dentro da trajetoria do filme como um todo. Ele tern de se relacionar, a 

todo instante, com a vida que esta em andamento e que se reinventa em func;:ao 

do proprio fazer filmico. Ele nao dirige atores ou personagens definidos num 

roteiro, ele participa diretamente da realidade que esta em curso, de cada ins­

tante presente e e nesse sentido que a sua relacao direta com o outro e criadora 

e fundadora do filme. 

Dentro do contexte de preocupac;:ao estabelecido por essa pesquisa esta 

exatamente a relacao que o diretor instaura com o sujeito do filme como deter­

minante para a realizac;:ao do documentario. A postura que ele assume perante 

o outro, o vinculo que ele estabelece com ele eo cerne de nossa discussao, ja 

que acreditamos que a qualidade dessa relacao e fundamental no sentido do 

filme center uma pulsacao propria que traduza alga de singular e intransferlvel 

atraves de seus sons e suas imagens. 
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OTempo 

"Assim como o escultor toma um bloco de marmore e, guiado pela visao interior de 

sua futura obra, elimina tudo que nao faz parte de/a- do mesmo o cineasta, a partir de um "blo­

co de tempo" constituido por uma enorme e s61ida quantidade de fatos vivos, corta e rejeita 

tudo aquilo que nao necessita, deixando apenas o que devera serum elemento do futuro filme, 

o que mostrara ser urn componente essencial da imagem cinematografica. • 

Andrei Tarkovski 
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0 cinema nasceu "como um meio de registrar o movimento da realidade 

em sua concretude e especificidade, no interior do tempo e unico; de reproduzir 

indefinidamente o momenta, instante ap6s instante, em sua fluida mutabilidade -

aquele instante que somos capazes de dominar ao imprimi-lo na pelfcula. E isso 

que determina o vefculo cinematografico. A concepc;ao do autor toma-se uma 

testemunha viva, humana, capaz de emocionar e cativar o publico s6 quando 

conseguimos lan<;:a-la na impetuosa corrente da realidade, que apreendemos 

com firmeza em cada momenta concreto e tangfvel a que damos expressao -

unico e irrepetfvel em textura e sentimento... De outra forma, o filme esta con­

denado a morrer antes mesmo deter nascido."29 

Essa observar;:ao de Tarkovski, cineasta russo, nos remete a principal 

caracterfstica da arte cinematografica - o movimento em sua durac;ao ou, em 

outras palavras, o movimento transcorrido em um intervale de tempo. Tempo e 

espar;:o se cruzam no horizonte do cinema, formando a tessitura do filme. 

0 cineasta, cuja obra esta impregnada pela "discussao· da noc;ao de 

tempo, aponta como obra inauguradora do cinema o filme "Larrivee d'un Train 

en Gare de La Ciotat, feito por Auguste Lumiere e resultado da invenc;ao da ca­

mera, da pelfcula e do projetor. Pela primeira vez na hist6ria das artes o homem 

descobria um modo de registrar uma impressao do tempo. Tarkovski considera 

que nesse momenta surgia um novo principia estetico no sentido de que se ins­

taurava a possibilidade de reproduzir na tela esse tempo e de repeti-lo 

29 
Tarkovski, Andre~ Esculpir o Tempo, Editora Martins Fontes, Sao Paulo, 1998. 
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quantas vezes se desejasse, conquistara-se uma matriz do tempo, como coloca 

o autor. 

"0 tempo, registrado em suas formas e manifestar;oes reais: e esta a 

suprema concepcao do cinema enquanto arte, e que nos leva a refletir sobre a 

riqueza dos recursos ainda nao usados pelo cinema, sobre seu extraordinario 

futuro."3° Foi esse o ponte de partida de Tarkovski no caminho percorrido pelo 

seu cinema - o tempo em forma de evento real. 

Para o autor o cinema e capaz de operar com qualquer fato que se es­

tenda no tempo. A imagem cinematografica consiste, basicamente, na observa­

cao dos eventos da vida dentro do tempo, organizados em conformidade com 0 

padrao da propria vida e sem descurar das suas leis temporais. 0 elemento bil­

sico do cinema, nesse sentido, e a observacao direta da vida. 

Essa consideracao de Tarkovski vern se somar a caracterizacao que 

fizemos do filme documental como sendo uma representacao do mundo hist6ri­

co onde o outre esta sempre presente. Nesse sentido, ainda citando o autor, 

podemos afirmar que o cinema e, antes de tudo, um registro da impressao do 

tempo. 

No filme documentario esse tempo esta diretamente ligado ao tempo do 

outre, esse outre real em carne e osso que se expressa de maneira (mica e sin­

gular. Podemos mesmo afirmar que, perceber e traduzir o tempo do outre, e um 

dos fundamentos do documentario. 

30 
Tarkovski, Andrei, op. cit. 
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Tarkovski aponta para o tato de que a concretude da imagem cinemato­

grafica nos e dada atraves das formas naturais e reais da vida percebida pelos 

sentidos da visao e da audi~o. A pureza do cinema esta justamente na capaci­

dade dessas imagens de expressar urn fato especffico, unico e verdadeiro. 0 

autor segue esse caminho afirmando que a imagem torna-se verdadeiramente 

cinematografica quando nao apenas vive no tempo, mas quando o tempo tam­

bern esta vivo em seu interior, dentro mesmo de cada fotograma. A for9a do ci­

nema reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com aquela realidade 

material a qual ele esta indissoluvelmente ligado. 

Esse pulsar do tempo interne e que nos interessa. No tipo de documenta­

rio aqui analisado, uma das marcas mais representativas da presenca do outro 

acontece atraves da fala, seja por entrevistas, depoimentos ou ainda por uma 

narra~o em off. A fala do outro marca o seu tempo. A expressao de urn rosto 

ou de urn corpo enquanto a tala acontece, suas pausas para pensar, refletir, 

duvidar ou mesmo se contradizer configuram a dimensao da tala, instaura o 

tempo do inter-humano, o tempo do pensamento se formando, brotando e vindo 

a tona. Ouvir o silemcio e fundamental para se compreender a totalidade da fala. 

A duracao da tala no tempo precisa ser respeitada em sua integridade, e 

preciso levar em conta o tempo da expressao que esta se formando, do pen­

samento que esta sendo formulado. 

Se, num primeiro momento o importante sao as condi¢es para que se 

estabele9a urn dialogo verdadeiro, para que surja a palavra autentica, aquela 
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que formula pela primeira vez, num segundo momenta, a importancia se deslo­

ca para a sua representa~o no filme. 

A representacao da fala precisa canter esse pulsar interno da expressao 

de quem esta falando. 
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Representa~ao do Tempo 

Ate agora nos preocupamos com as condic;:Oes necessarias para que se 

instaure uma rela~o dial6gica entre o realizador e o outro por acreditarmos que 

a qualidade dessa rela~o e determinante para o processo de realiza~o do do­

cumentario em questao. Por isso a postura do cineasta e sua rela~o com o su­

jeito do filme foi analisada tendo como pano de fundo os conceitos de conver­

sa~o genufna, fala autentica, congruencia e autenticidade e parceria vistos 

pela perspectiva de Suber, Merleau Ponty e Rogers. 

A questao que se coloca agora e como imprimir na pelfcula esse encon­

tro, como passar da rela~o, propriamente dita, para a sua representa~o cine­

matografica? Como manter e representar esse pulsar interne das ac;:Qes e falas 

dos sujeitos ? 

Primeiramente, podemos apontar como fator dominante da imagem ci­

nematografica "o ritmo, que expressa o fluxo do tempo no interior do fotogra­

ma."32 

Consideramos essa afirma~o, feita pelo cineasta no contexte do cinema 

de fi~o, absolutamente valida em se tratando do filme documentario, no senti­

do de considerar que em cada fotograma ja esta impressa o ritmo dado pelo 

realizador dentro de cada tomada, cada enquadramento e na dura~o das a-

32 Tarkovski, Andre~ op. cit 
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¢es dentro de cada plano rodado. Dessa maneira, a imagem cinematografica 

nasce durante a filmagem e existe no interior do quadro. 

Tarkovski considera que o tempo especffico que flui atraves das tomadas 

cria o ritmo do filme, e o ritmo nao e determinado pela extensao das pec;:as 

montadas, mas, sim, pela pressao do tempo que passa atraves delas. 

Essa observa~o vern reforc;:ar a importancia da qualidade da rela~o 

entre o realizador e o outro no documentario. Essa "quimica" entre os sujeitos 

se traduz, em termos cinematograficos, em imagens prenhes de fluxo temporal. 

A transparencia da imagem, sua vibra~o interior depende da vibra~o do que 

esta acontecendo na realidade. A imagem nao inventa, traduz. Nao podemos 

perceber a totalidade do universo, mas uma imagem carregada de poesia e ca­

paz de exprimir essa totalidade. 

0 fluxo do tempo precisa ser filmado e precisa manter-se representado. 

No momento da filmagem, ele se instaura quando o contato entre os sujeitos e 

genufno, terra fertil onde brota a palavra autentica e onde a congruencia e ple­

na. E importante saber iniciar o plano no momento certo e, principalmente, sa­

ber quando termina-lo para manter acesa a energia que vibra. 

Na filmagem, a decisao quanto a dura~o do plano tendo em vista o seu 

fluxo de tempo interno, depende de varios fatores. Na hip6tese do realizador ser 

tambem o cinegrafista, essa percep~o depende somente de sua sensibilidade 

e percep~o frente ao outro. Mas nem sempre o realizador acumula a fun~o de 

cinegrafista e quando isto nao acontece ha que se criar uma sintonia bastante 

fina entre essas duas fun¢es, ja que, no documentario, a questao da improvi-
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sagao, da necessidade de estar sempre atento aos acontecimentos e conseguir 

uma especie de sintonia com eles, e fundamental para sua realizagao. As deci­

soes do diretor, muitas vezes, se confundem com as decisoes tomadas pelo 

cinegrafista. 0 olhar do diretor, muitas vezes, se confunde, ou talvez seja mais 

precise dizer, funde-se com o do cinegrafista. A relagao entre ambos e funda­

mental para que haja coesao na percepgao do fluir do tempo em cada tomada. 

Na verdade, essa percepgao e tambem construgao desse fluir temporal, pois a 

camera estara sempre escolhendo urn ponto de vista para "contar" os aconteci­

mentos. Numa entrevista, por exemplo, durante o depoimento da pessoa, a ca­

mera flagra, ao se aproximar num plano mais fechado, urn gesto da mao que 

revela uma tensao e que traz uma conotagao singular ao discurso. Quando a 

imagem volta ao rosto ja sera com outra significagao. 0 gesto da mao, de algu­

ma maneira, trouxe uma nova perspectiva ao rosto, acrescentou-lhe uma nova 

vida. A conexao entre diretor e cinegrafista deve sempre apontar na direcao 

dessa procura da vibragao interna do tempo da agao para que as suas decisoes 

construam essa harmonia. 

A comunicagao entre diretor e cinegrafista passa por olhares, gestos e 

mfmicas que durante as filmagens representam verdadeiros c6digos facilitado­

ras da conversacao muda que necessariamente se estabelece. lntuigao e 

sensibilidade sao ingredientes fundamentais que, tanto urn quanta outro, preci­

sar estar acessando, para que o filme se construa com urn olhar coerente e de­

finido frente aos acontecimentos e situa¢es que vao transcorrendo. 
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Nao importa quais os procedimentos adotados durante a filmagem para 

que se decida a dura9iio de urn plano. 0 mais importante e que a refer€mcia pa­

ra essa decisao esteja ligada a percep9iio do fluxo de tempo interno ao plano -

esse deve ser sempre o parametro. 

Em se tratando do documentario, o papel da montagem varia muito. As 

vezes, o filme e construido na moviola; suas articula¢es internas, o encadea­

mento das situa¢es, sao determinadas na sala de montagem ou edi9iio. Mas, 

mesmo assim, o fluxo do tempo ja esta dado, a pressao do tempo presente em 

cada plano ja esta impressa. Cabe a montagem otimizar o potencial de cada 

tomada, perceber onde as coisas se encaixam pela sua propria dinamica inter­

na; os pianos como que se procuram e se complementam, dando forma ao filme 

como urn todo. Esse filme intuido, vislumbrado, antes do processo de filmagem 

e que agora emerge como unidade pronta e acabada. 

Na verdade , o tempo impressa no fotograma, como considera Tarkovski, 

e quem dita o criterio da montagem. A dura9iio de urn plano ja esta organica­

mente tracada no seu interior. 

No processo da montagem, e preciso estar atento a mesma questao -

manter o tempo sempre numa leve linha de tensao para que possamos senti-lo 

transcorrer. Tomemos urn exemplo concreto de uma entrevista- imaginemos o 

rosto de uma mulher contando algo que para ela e dificil - ela fala, ela hesita, 

para e pensa, volta a falar, mais uma pausa. E uma fala entrecortada, cheia de 

sili'mcios. Geralmente, as pausas sonoras, quando o rosto fica em quadro de­

pois de falar, ou antes, ou durante, sao consideradas tempo morto e cortadas na 
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edic;ao, principalmente em se tratando do padrao adotado pela televisao, onde 

pausa significa tempo perdido. 0 ritmo dessa "limpeza" e falso. Essas pausas 

sao muito significativas, fazem parte do universo de quem fala, elas se somam 

ao que foi dito, deixam a imagem "falar" por si, expressam a essencia da ima­

gem cinematografica. Elas constituem o tempo de quem fala. A expressao de 

um rosto ou de um corpo, entre as falas, pode dizer muito mais do que a pala­

vra, pode revelar alguma emoc;ao intraduzlvel mas sensivelmente vislvel. 

A durac;ao de um plano nao pode ser uma decisao arbitraria. Acreditamos 

que ela esteja organicamente ligada a percepc;ao desse tempo intemo de cada 

tomada. Tarkovski argumenta que o tempo dentro de uma tomada se torna per­

ceptive! quando sentimos algo de significative e verdadeiro, que vai alem dos 

acontecimentos mostrados na tela; quando percebemos, com toda a clareza, 

que aquila que vemos no quadro nao se esgota em sua em configurac;ao visual, 

mas e um indlcio de alguma coisa que se estende para alem do quadro, para o 

infinite: um indicio de vida. Sempre ha mais num filme do que aquilo que se ve, 

pelo menos se for um verdadeiro filme. Ao registrar fielmente na pelicula o tem­

po que flui para alem dos limites do fotograma, o verdadeiro filme vive no tem­

po, se o tempo tambem estiver vivo nele. 

0 tempo real do acontecimento que, em linguagem cinematografica se 

traduz no plano seqUencia, feito sem cortes, muitas vezes e a melhor maneira 

de representar o fluxo de tempo e sua vibracao contida na ac;ao. 
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OTempo Real 

De que forma o cinema imprime o tempo? 

Tarkovski responde a essa questao dizendo que e na forma de urn even­

to concreto. E urn evento concreto pode ser constitufdo por urn acontecimento, 

uma pessoa que se move ou qualquer objeto material; alem disso, aponta o au­

tor, o objeto pode ser apresentado como im6vel e estatico, contanto que essa 

imobilidade exista no curso real do tempo. 

0 tempo em forma de evento real. Nesse sentido Tarkovski aponta a 

essencia do trabalho de urn diretor como sendo a atitude de "esculpir o tempo". 

Ele compara o trabalho do diretor ao do escultor que toma urn bloco de marmore 

e, guiado pela visao interior de sua futura obra, elimina tudo aquilo de que nao 

necessita, deixando apenas o que devera ser urn elemento do futuro filme, o 

que mostrara ser urn componente essencial da imagem cinematografica. 

0 cinema, em sua essencia, trabalha com segmentos de tempos reais 

impressos na pelfcula. Do ponto de vista formal, urn filme e uma sucessao de " 

peda9os de tempo e de peda90s de espa9Q."
33 

Com o advento do som direto, possibilitando a capta~o de som sincroni­

co na filmagem, o cinema ganha maior consistencia em rela~o ao grau de in­

dexalidade da imagem. 

33Burch, Noe~ Praxis do Cinema, Editora Perspectiva, sao Paulo, 1992. 
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Consideramos "urn indice como sendo urn signo que se refere ao objeto 

que ele denota em virtude de ter sido real mente afetado por este objeto." 34 

No caso do cinema documental, a dimensao sonora traz uma maior inte­

gra<;ao da imagem com a realidade que esta sendo representada. 0 som cor­

respondente as imagens - nao falseia, ao contrario, atesta todas as nuancas de 

uma expressao, de urn aspecto da natureza, dando uma maior consistencia ao 

tempo real que transcorre dentro de urn plano ou de uma sequencia. 

0 som direto da a imagem a medida exata de seu tempo interno. Toda 

a<;i:io tern seu momento final, o momento onde ela ja nao diz. Toda a<;ao carrega 

em si uma sonoridade totalmente integrada ao gesto. Toda a<;ao produz o seu 

som correspondente (que pode ser o silencio). Some imagem se fundem carre­

gadas de sentido interno e registrados no fluxo interno de cada fotograma. 

Se o trabalho do diretor e esculpir o tempo, esse tempo impresso no fo­

tograma, ele o faz tendo como referencia o transcorrer da imagem e do som 

num determinado intervalo de tempo. 

No documentario em som direto, o outro, aquele que se constitui no su­

jeito do filme, e quem carrega as marcas do processo vital interno a cada foto­

grama. 

A possibilidade do som sincronico trouxe uma tensao intema a cada pla­

no, tensao essa dada pelo tempo real que flui em cada movimento, gesto ou 

palavra filrnada. 0 gesto encontrou a sua verdadeira dimensao, a sua verda­

deira vibra<;i:io interna e a palavra proferida ganhou em autenticidade. 

34 
Xa'ier, Ismail, op. cit, 1997. 
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0 cinema mudo exacerbava os seus gestos, acentuava a sua pantomima 

principalmente como uma forma de compensayao para a lacuna que se instau­

rava pela falta do som que correspondesse a imagem. "A voz ausente re­

emerge em gestos e em contorr,:Oes do rosto, espalha-se sobre o corpo do ator. 

0 estranho efeito do cinema mudo na era do som esta em parte ligado a sepa­

rayao, por meio de intertitulos, entre a fala de um ator e a imagem do corpo dele 

ou dela. "
35 

Em sua analise sobre a voz no cinema Mary Ann Doane parte da relayao 

entre voz e corpo como sendo fundamental - quem pode conceber uma voz 

sem um corpo?- questiona a autora. 

Se a dublagem permitia uma aproximayao maior do corpo e sua voz, o 

som direto trouxe a essa questao uma integrayao real entre o corpo que fala e a 

voz correspondente. A presenca do corpo se toma mais integrada e sua ex­

pressao mais carregada de tempo presente, tempo que transcorre. 

Mary Ann aponta para o fato de que o acrescimo do som no cinema in­

troduz a possibilidade de representar um corpo mais cheio e organicamente 

unificado e ainda de confirmar o status da tala como um direito de propriedade 

individual. 

Com o som direto isso se exacerba e o direito a voz se democratiza, o 

direito a palavra se torna a marca registrada do cinema direto. 

"Doane, Mary Ann, A voz no cinema, in AExperiencia do Cinema, op. cit.,1983. 
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Os procedimentos narrativos cinematograficos estao sempre referidos a 

articulacao do espa90 e do tempo. Se no filme de fiq:iao essa articulat;ao e 

planejada atraves da "decupagem", que vern a ser o ultimo estagio do roteiro, no 

documentario, essa articulacao e feita durante a filmagem e durante a monta­

gem. E no processo de realizat;ao que vao se definindo as posi¢es de camera, 

a duracao dos pianos, os enquadramentos, em funt;ao dos acontecimentos que 

vao se desenrolando ao Iongo das filmagens. 

Nao nos interessa aqui definir regras e padroes para as diferentes possi­

bilidades de articulat;ao entre os pianos no filme documentario. Nos interessa, 

sim, pensar em dire¢es a serem perseguidas em func;ao do que consideramos 

fundamental. 

Podemos afirmar que o cinema, em geral, e o documentario que trabalha 

com o som direto e que tern o outro como tema, em particular, carregam a mar­

ca do tempo na sua constituit;ao. 0 tempo e o elemento que funda o cinema, ele 

lhe pertence. 

A imagem nunca pode deixar de ser urn vislumbre da verdade e, no caso 

do cinema, essa verdade contem o tempo. Como coloca Tarkovski, a imagem 

concretizada sera fiel quando suas articula¢es forem nitidamente a expressao 

da verdade, quando a tornarem unica e singular - como a propria vida e. 
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Conclusao 

A representa~o artfstica acontece num contexto individual, o artista e­

labora sua obra de maneira unica e singular. 

Lembrando algumas das considera{:Oes de Benedetto Croce, a arte a­

braga o todo e reflete em si o cosmos. Pela intui~o pura a representa~o artis­

tica acontece, o singular se revela e se dirige ao todo, no sentido de que toda 

representa~o artfstica autentica e eta mesma e o universo, e aquela forma indi­

vidual enquanto universo. 

Singular e universal se fundem na obra artfstica e af e que se encontra a 

sua possibilidade de comunica~o. a sua capacidade de emocionar diferentes 

pessoas em diferentes lugares e epocas. 

A obra de arte s6 atinge essa grandeza se o artista esta em conexao di­

reta com a sua intui~o. Como afirma Croce, a forma artfstica, individualizando, 

harmoniza a individualidade, e portanto, nesse mesmo ato universaliza. 

Como atingir essa conexao entre o eu e o cosmos na realiza~o do do­

cumentario, representacao artfstica escolhida por essa pesquisa, e que depende 

necessariamente da retacao com o outro, diferentemente de um poema ou um 

livro, que se caracterizam como cria~o mais solitaria? 

Conclufmos que, no caso do documentario que trabalha com o encontro 

de dois sujeitos - o realizador e o outro, essa rela~o acontece no terreno do 

inter-humano e, portanto, implica numa abordagem dial6gica, onde a postura do 
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realizador e o ponto de partida determinante dos acontecimentos dentro da rea­

lizacao do filme. A qualidade dessa relayao foi amplamente discutida tendo co­

mo base os conceitos da filosofia dia/6gica de Martin Buber, congruencia e au­

tenticidade de Carl Rogers e fa/a autentica de Merleau Ponty. 

A subjetividade do realizador, fundamento da sua expressao artistica, 

esta necessariamente, prenhe de impressoes e afetos que nascem da relacao 

com o outro. A qualidade da relayao, a autenticidade do encontro, portanto, tra­

zem elementos fundamentals para que se de o conhecimento entre realizador e 

o outro e para que o filme consiga a universalidade da forma artistica. Nesse 

sentido, o tipo de documentario analisado aqui comeca a se constituir enquanto 

obra no momenta do encontro. 

A repercussao da obra no espectador, a sua conexao com a obra depen­

de dela do fato de atingir uma dimensao universal enraizada na subjetividade do 

artista que encontra ressonancia na subjetividade do espectador. As imagens 

repercutem em nossa alma, tornando-se um ser novo da nossa linguagem. 
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