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Resumo: O objetivo deste artigo é refletir sobre o género documentério de carater participativo
além de seu uso e emprego na pratica historiadora. Para além de conceitos como “verdade” e do
estatuto de “objetividade” do documentario esse escrito pretende analisar as escolhas e
supressdes que se encontram neste modelo cinematografico. Nos Ultimos anos o campo da
pesquisa histérica vem ampliando sua perspectiva transdisciplinar por meio de novos
problemas, objetos, abordagens e escrita da historia. Consequentemente as fontes audiovisuais
passaram a fazer parte do horizonte da pesquisa, exigindo para isso estratégias que possam dar
conta da natureza propria dessa fonte: palavras, sons e imagens. Desse modo a histdria estreita
seu relacionamento com os estudos filmicos, em especial 0o campo dos documentarios
participativos. A nossa intencao é refletir sobre o filme testemunho, dentro de uma perspectiva
historiografica visto que ambos carregam consigo real/ficcdo, falso/ verdadeiro. Em um
primeiro momento vamos buscar caracterizar o que vem a ser um filme documentario, para ai
sim entrarmos em uma debate historiografico. Vale ressaltar que buscamos fazer aproximacoes,
entre o documentério e a Historia, a fim de refletir sobre diferentes tematicas no cinema e na
historia.
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Abstract: The purpose of this article is to reflect on the participatory nature of the documentary
genre beyond its use in practice and employment historian. In addition to concepts like “truth”
and the status of " objectivity " of the documentary this writing is to reflect and thus analyze the
choices and deletions found in this cinematic style . In recent years the field of historical
research has expanded its transdisciplinary perspective through new problem, objects,
approaches and writing of history. Consequently audiovisual sources became part of the horizon
of research, requiring it to strategies that can cope with the very nature of this source: words,
sounds and images. Thus the history of your close relationship with film studies, especially the
field of participatory documentaries. Our intention is to reflect on the film testimony within
historiographical perspective as both carry with them real / fiction, true / false. At first we seek
to characterize what comes to be a documentary film, oh yes to enter into a historiographical
debate. It is noteworthy that we seek to make approximations, between documentary and history
in order to reflect on different themes in film and history.
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A heterogeneidade do filme documentario

A tarefa conceitual no oficio do historiador ndo é trabalho facil. Como bem
salientou Marc Bloch (BLOCH, 1987, p.283): Definir ndo é sempre limitar? Evidente
que buscar uma definicdo para certo termo muitas vezes se torna uma tarefa ardua, a
quem se propde a tal funcdo. A quem esta ligado as humanidades, como € caso o da
historia e do historiador, o exercicio conceitual é uma tarefa importante, uma vez que
cabe ao historiador sempre dar uma definicdo clara dos conceitos utilizados em sua
producéo académica e aos seus leitores.

Ao que diz respeito a esfera entre o cinema e a Histdria, 0 termo documentario
sempre foi dificil de classificacdo. Por décadas inumeros autores se voltaram sobre o
tema e tentaram dar a esse género uma definicdo clara e una, mas os intensos debates

jamais resultaram em qualquer tipo de consenso.

A defini¢do de documentério ndo é mais féacil do que a de amor ou de
cultura. Seu significado ndo pode ser reduzido a um verbete de
dicionario, como temperatura ou sal de cozinha, por exemplo, diga
tratar-se do composto quimico de um &tomo de sddio e um de cloro. A
definicdo de documentério é sempre relativa ou comparativa. Assim
como amor adquire significado em comparagdo com indiferenca ou
6dio, e cultura adquire significado quando contrastada com barbarie
ou caos, o documentério defini-se pelo contraste com filme de ficcéo
ou filme experimental e de vanguarda. (NICHOLS, 2010, p.47).

Portanto o documentario ¢ o que podemos chamar de “conceito vago”. Nem todo
filme que € classificado como documentério se assemelha. Ha varias distingdes entre
um documentario e outro. Esse género ndo se vincula a um conjunto fixo de técnicas,
ndo tratam de apenas de um grupo de questdes, ndo apresentam apenas um conjunto de
formas ou estilos. A pratica do documentario € um constante devir, tudo muda.
Abordagens, alternativas sdo tentadas, para em seguida ser adotadas por outros diretores
ou abandonadas. Existem excec¢des. Sobressaem-se obras originais que outras rivalizam
sem jamais serem capazes de copiar ou imitar completamente.

Mais do que proclamar uma definicdo que crave uma conceitualizacdo do que é
documentério; opto por discuti-lo em quatro &ngulos diferentes: o das institui¢des, dos
profissionais, o dos textos (filmes e videos) e do publico. Uma vez que a imprecisdo da

definicdo pode acarretar em definicdes que mudam com o tempo. Ao fato também que
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em nenhum momento, uma definicdo pode abarcar todos os filmes que poderiamos ter
como documentérios. O triunfo da vontade (1935) de Leni Riefenstahl segue como
exemplo; apdés 1945 com o mundo a fim de punir todos os carrascos nazistas, a
idealizadora tentou classificar seu filme como um documentario e nada, alem disso,
sobre o congresso do Partido Nacional Socialista, em Nuremberg e ndo como uma
producdo propagandista do regime nazista, como é percebido. Mesmo a seu favor dois
prémios na deécada de trinta, como melhor documentério. Mas o estigma de uma
producdo vinculada a favor do nazismo e de Hitler permanecem até hoje, o resultado é
gue muitos a véem como um filme propagandista.

Desse modo, voltamos agora a discutir os quatro pontos relacionados ao
documentério que nos auxiliam a compreender, um pouco mais do que € O
documentario. Iniciamos entdo pelas instituicdes, sdo elas que definem o que é um
documentario. Os documentarios sdo que fazem as organizacdes e instituicbes que 0s
produzem, canais como Discovery Chanel, History entre outros chama uma producéo de
documentario, entdo, esses filmes ja chegam rotulados como tal, antes de qualquer
iniciativa do critico ou do espectador. Apesar da circularidade, essa definicdo funciona
como um primeiro sinal de que determinada obra pode ser considerada um
documentério. Outro fator que as instituicdes impdem é o de ver e falar, que age como
um conjunto de limites, ou convencdes, tanto para o cineasta como para o0 publico
(RAMOS, 2008).

Ao que diz respeito aos profissionais, esses estdo ligados diretamente as
instituicGes que os financiam e nutrem certas suposicGes e expectativas sobre o que
fazem. Mesmo que as instituicdes cologuem certos limites e convencgdes, ndo quer dizer
necessariamente que 0s cineastas precisam acata-las inteiramente. Portanto o0s
documentaristas compartilham problemas diferentes, mas comuns entre eles, que
comeca em estabelecer relagdes etnicamente validas com seus temas até conquistar um
publico especifico. Os tracos mencionados em comum ddo aos documentaristas a
sensacdo de terem 0S mesmos propositos, mesmo competindo por financiamentos e
distribuidoras.

Mas para pertencer ao género documentario é necessario compartilhar
caracteristicas comuns aos filmes que levam essa denominagdo. Existem normas e
convencgdes que entram em acdo e, que auxiliam na sua caracterizacdo tais como: 0 uso

de comentério com voz de Deus, as entrevistas, a gravagdo de som direto, 0s cortes para
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introduzir imagens que ilustrem ou compliquem a situacdo mostrada em uma cena e 0
uso de atores, ou de pessoas em suas atividades e papeis cotidianos, como personagens
principais do filme. Todas estdo entre as normas e convengdes comuns a muitos
documentarios.

Além do predominio de uma légica informativa, que organiza o filme no ambito
das representacdes que faz do mundo historico. A maneira tipica de organizacdo é a de
solugéo de problemas.

Essa estrutura pode se parecer com uma historia particularmente com
uma histéria de detetive: o filme comeca propondo uma problema ou
topico; em seguida transmite alguma informagdo sobre o historico
desse topico em seguida transmite alguma informacdo sobre o
historico desse tdpico e prossegue com um exame da gravidade ou
complexidade atual do assunto. Essa apresentacdo, entdo, leva a uma
recomendagao ou solugéo conclusiva, que o espectador é estimulado a
endossar ou adotar como sua (NICHOLS, 2010, p.54).

O estilo problema/solucdo ocorre no ja citado Triunfo da Vontade de Leni
Riefenstahl. O discurso de lideres do partido nazista aponta para a desordem da
Alemanha ap6s a Primeira Guerra, a0 mesmo tempo em que direcionam para Si
mesmos, seu partido e, sobretudo Adolf Hitler como uma solucgéo para os problemas da
humilhacéo nacional e colapso econémico. O essencial para Leni Riefenstahl além das
imagens de arquivo da derrota alemad na Primeira Guerra como também dos termos
humilhantes impostos pelo tratado de Versalhes, foi de fato mostrar um retrato vivido e
convincente do partido nazista, e de Hitler cuidadosamente coreografados no melhor de
sua forma.

A logica que organiza um documentério articula um argumento, uma afirmagéo
ou alegacdo fundamental sobre o mundo historico, que garante ao filme sua
particularidade. Também ha a montagem em continuidade, como exemplos, que opera
com objetivo de tornar invisiveis os cortes entre as tomadas em cena tipica de filme de
ficcdo. Podemos supor que aquilo que a continuidade obtém na ficcdo, no documentario
é conseguida por meio da historia: uma vez que as situacdes estdo condicionadas no
tempo e no espagco em razdo ndo da montagem, mas sim de suas ligacdes reais,
historicas. Portanto a montagem no documentario com freqiiéncia procurar demonstrar
essas ligacbes (RAMOS, 2008).
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Outro fator que caracteriza e distinguem o documentario de outros géneros séo 0s

modos. Bill Nichols enumera seis tipos:'®

modo poético, expositivo, observativo,
reflexivo, performatico e participativo o qual a reflexdo desse escrito gira em torno. O
modo participativo foca na interacdo do cineasta e do tema. A filmagem acontece em
entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda direto, como nos locais ao quais 0s
entrevistados passaram por alguma situacdo traumatica; shoah (1985) é um exemplo.
Pode ocorrer também de serem em estudios apenas com o entrevistado narrando o fato e

imagens de época para ilustrar suas argumentacdes. Portanto o texto™**

a que chamamos
o documentario compartilha certas énfases que nos permite discuti-los como partes de
um género, que divide-se em movimentos, periodos e modos diferentes.

Bem, a Ultima forma de considerar o documentario € em relacdo ao publico. A
idéia de que um filme possa ser considerado como tal, esta tanto na mente do espectador
guanto no contexto e na estrutura do documentario. Mas que suposicoes e expectativas
caracterizam a nossa idéia de certo filme seja um documentario? O que trazemos para a
experiéncia de assistir a um filme que seja diferente quando depararamos com o que
consideramos se um documentario e ndo outro género de filme? Acredito que trazemos
conosco a idéia de que sons e imagens do documentario tém origem no mundo histérico
que compartilhamos.

Certo é que nao foram feitos e produzidos exclusivamente para o filme. Mas
mesmo que 0s sons e as imagens do documentario tenham a veracidade de uma prova,
necessitamos desconfiar dessa suposicdo. Devemos sempre avaliar o argumento ou a
perspectiva em bases que incluam, mas ultrapassem a exatiddao fatual. Assim, os
publicos véo ao encontro dos documentarios com o desejo de conhecer mais sobre o
mundo, e esperam que esse desejo seja satisfeito, ao decorrer do filme. Os
documentarios estabelecem esse desejo de saber, ao lidarem com um objeto histérico e
acabam por se tornar uma “autentica aula de Historia” aos olhos do espectador.

Em suma, percebemos que ndo ha como criar um conceito para o documentario
que de a ele um significado Unico. Devemos identificar os elementos que caracterizam
essa produgdo, como propusemos aqui. Salienta Marcos Napolitano (2010) todo

historiador que se propde a estudar, fontes audiovisuais (cinema, televisdo, e registros

133 ver Bill Nichols, 2010, p. 135. Aqui o autor discute detalhadamente cada tipo de documentario com
exemplos e detalhes de suas observagoes.

134 Essa ndo é uma referencia minha é dada por autores como Bill Nichols, Noel Carrol e Manuela
Penafria para discutir o documentario.
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sonoros) deve entender a maneira que se da essa producdo sem que se torne um grande

conhecedor, para que assim possa analisar sua fonte e suas linguagens.

Entre a Ficcdo e a realidade: O cinema documentario e a escrita da
Historia

Sabemos que nem todo o fato passado™ é histérico; é o proprio historiador que
seleciona o que e o que ndo é fato historico, e sdo eles que o legitimam como parte de
uma conjuntura histérica. A relacdo é definida, portanto, por uma selecdo que tem como
mediador principal o historiador.

Somente a interpretacdo ndo explica a relagdo em que esta representa o presente e
o fato passado. O historiador emergido no presente faz com que sua interpretagdo do
fato historico, interaja com este reinterpretando-o a partir do continuo dialogo entre o
passado e o presente (CARR, 1996).

Esta selecdo de fatos e a interpretacdo imbuida no presente é quem leva a relacao
com o fato histérico, ou seja, é construida uma ponte de dialogo continuo entre as
partes. O conceito de “significdncia historica” implica na selecdo do que seria
primordial para a Historia e que interfere na interpretacdo, compreensao, julgamento e
avaliacdo dos fatos historicos, dos personagens e das narrativas historicas e,
consequentemente, na compreensdo da Historia.

Carlo Ginzburg (2007) em suas reflexdes nos questiona em relacéo ao por que, de
entendermos como “reais” fatos contados num livro de historia. Brevemente coloco a
indagacéo: por que percebemos como “reais” fatos contados em um documentario onde
certo grupo narra suas historias? Ao fato de que é exatamente no espaco entre o real e a
ficcdo, que se torna possivel o didlogo entre a historiografia e 0 documentério, o que a

torna mais intrigante. De antemdo o fazer historiografico impde varios desafios, aos

135 Conforme nos expde: KOSELLECK. 2007, p.97. De acordo com uma conhecida frase de Epiteto ndo
sdo os fatos que abalam os homens, mas sim o que se escreve sobre eles. A despeito do ponto de vista
estoico segundo o qual ndo devemos deixar irritar por palavras, a oposicdo entre pragmatica e dogmatica
é sem davida mais complexa do que se faz supor sentenca moral de Epiteto. Ela nos faz lembrar a forca
peculiar as palavras, sem as quais o fazer e o sofrer humano ndo se experimentam nem tampouco se
transmitem. A frase de Epiteto faz parte da antiga tradicdo que se ocupa ha muito tempo da relagdo entre
as palavras e as coisas, entre o espirito e vida, entre consciéncia e linguagem e mundo. Mesmo aquele
que admite a relacdo entre histéria dos conceitos e historia social ndo pode se esquivar do peso da
influéncia dessa tradicéo. [...]
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historiadores: Como lidar com a subjetividade que permeia a investigacdo historica? E
possivel pensar em “provas documentais” que atestem a veracidade dos fatos sem levar
em conta as sensibilidades dos atores e dos eventos que a produziram? Como se instaura
a relacdo entre memoria e historia?

Michel de Certeau demonstra que o proprio significado da palavra historiografia
carrega consigo um paradoxo, ou seja, o relacionamento de dois termos antindmicos: o
real e o discurso. Podemos dizer grosso modo que a histéria nos direciona ao passado, e

0 passado nos remete a memoria.

[...] Substituto do ser ausente, prisdo do génio mau da morte, o texto
histérico tem um papel performativo. A linguagem permite a uma
pratica situar-se com relagdo ao seu outro, o passado. Com efeito, ele
mesmo é uma pratica. A historiografia se serve da morte para articular
uma lei (do presente). Ela ndo descreve as préaticas silenciosas que a
constroem, mas efetua uma nova distribuicdo de préticas ja
semantizadas. Operacdo de outra ordem que a da pesquisa. Pela sua
narratividade, ela fornece a morte uma representacdo que, instalando,
a falta na linguagem, fora da existéncia, tem valor de exorcismo
contra a angustia. Mas, por sua performatividade preenche a lacuna
que ela representa, utiliza este lugar para impor um querer, um saber e
uma ligdo ao destinatario. Em suma, a narratividade, metafora de um
performativo, encontra apoio, precisamente, naquilo que oculta: os
mortos, dos quais fala se tomam o vocabulario de uma tarefa a
empreender [...] (CERTEAU, 2008, p.11).

No instante em que se da a separacdo da concepc¢do positivista/cientificista da
histéria, os historiadores passaram a analisar fontes outrora “renegadas” assumindo
entdo escolhas e subjetividades, sem invalidar, contudo, o fazer historiogréafico.
Objetividade x subjetividade e historia x fic¢do, que nos direcionam a questoes voltadas
as relacBes historia e memoria. Essas fronteiras vém sendo diminuidas ao passar dos
anos, o historiador Carlo Ginzburg € um paradigma nessa percepcdo da histéria, ao
ponderar para o fato de uma fonte nao ser “objetiva”, ndo significa dizer que nao possa
ser utilizada. Faz uso de uma metafora para discorrer e refletir sobre a questdo: “4
contiguidade entre ficcdo e historia faz pensar naqueles quadros de Magritte em que
estdo representados, lado a lado, uma paisagem e seu reflexo num espelho quebrado”™
(GINZBURG, 2007, p.11).

Mas antes de Carlo Ginzburg pensar a histéria como metafora de uma imagem e
seu reflexo, Siegrefied Kracauer, décadas antes, entendia que assim como a camara
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fotografica ndo poderia ser entendida como um espelho refletindo a realidade retratada o
mesmo Vvalia para a historia, pois “de fato nao hd, absolutamente, nenhum espelho”. A0
que diz respeito da Histdria, Kracauer postumamente salientou que o conhecimento
histérico coloca muito mais em jogo a subjetividade do que um conhecimento
estritamente cientifico, e isso se deve ao fato que “em universos diferentes, as
capacidades formadoras do pesquisador se encontram evocadas de maneiras muito
diversas” (KRACAUER, 2005, p.121).

J& o documentério como pratica cinematografica nos da acesso a “um mundo”
que, por mais que tenha referéncia direta ao “mundo historico”, ndo deixa de ser uma
visdo do diretor a respeito deste mesmo “mundo”. Porém, assim como a fic¢do, o filme
documentério ndo deve ser reduzido a mera falsidade, inverdade, mas posto no sentido
de uma construcdo, de um fazer artistico que €, concomitantemente, um executar e um
inventar, que equivale dizer que compreende uma objetividade e uma subjetividade
intrinsecas ao processo. Portanto, se faz necessario o questionamento de qual a
experiéncia estética que nos oferece o filme documentario, que elementos compdem o
olho da histéria seu “fazer artistico” que nos possam oferecer uma melhor compreensio
de quais proposicOes estdo postas para a sociedade que o autorizou.

Assim como no campo da histéria o documentario participativo permite um forte
apelo através da imagem como possibilidade narrativa, que faz com que esse género
cinematogréafico assim como na histéria crie um indicio de negociagdes, ao lidarem com
depoimentos e documentos, se aproximam e estabelecem questbes comuns,
principalmente no que diz a temas: “fic¢ao/real”.

No ambito do documentdrio a questdao do “real”’, mesmo que a definicdo desse
termo seja precaria, o real esta no ambito do vivido, do acontecido como processo social
e histdrico verificavel, por meio de “indicios” documentais, vestigios materiais e relatos
de memodria. Se for coerente afirmar que todo filme manipula os dados de sua histéria,
no sentido narrativo do termo, o documentario e a ficcdo tangenciam o real a partir de
uma logica invertida. O documentario mesmo que queira minimizar as mediagdes com o
real filmado ndo escapa as regras de exposi¢do que constituem sua especificacao filmica
como a entrevista, a locucdo, etc. O segundo ndo possibilita a separacdo dos eventos, e
as estruturas da realidade no qual se insere (MORRETTIN, 2012).

Pois bem, os filmes documentarios independente ao contetdo ou a forma que

possua baseiam-se em uma determinada “realidade”, assim como os filmes ficcionais.
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Portanto devemos nos ater ao fato, de que a realidade do documentario pode ser tdo
manipulada ou construida, quanto pode ser real uma situacdo encenada em um filme de
ficcdo. Hitler a film from Germany (1997) uma producdo quilométrica com sete
horas, de Hans Jurgen Sylberberg ilustra essa argumentacao no que diz a um filme de
ficcdo, que usa do real para tratar de um tema delicado na Alemanha pds Segunda
Guerra: as atrocidades nazistas durante o governo de Hitler e a responsabilidade que os
alemaes carregam pelo aparecimento desse lider. Em linhas gerais o romantismo diz
Syberberg em seu filme, criou Hitler. A imaginacdo criou Hitler. O orgulho e amor
criaram Hitler. Nos clama o filme contra nés, sem de fato afirmar, que os alemées sdo
responsaveis pelo aparecimento dele, mas cada alemao € responsavel por todo o mau
que ocorreu € a impressao que fica ao ver o filme.

Em sintese, com base na metafora do espelho, o historiador tem como instrumento
de reflexdo imagens multifacetadas, a historia ndo obedece a critérios estanques
tampouco a comprovagdes. Ginzburg afirma que o oficio do historiador se liga a
“destrinchar entrelagamento do verdadeiro falso e ficticio que é a trama do nosso estar
no mundo.” Os apontamentos feitos até 0 momento valem-se de uma nogéo de imagem
e de reflexos para problematizar a histéria e podem ser entendidas a uma compreensdo
sobre 0 género documentario participativo. Destacamos a importancia e a contribuicdo

1*® no instante

do cinema documentério direcionada ao campo da Histéria e Audiovisua
em que nos posicionamos diante deste objeto de estudo, ele se apresenta a nos afastado
da sua condicdo de cinema, que espelha ou reflete uma realidade, para assumir uma
postura, que € a de ser uma construcdo do e sobre o0 mundo vivido. O gue nos interessa
em relagdo a este género cinematografico, ndo e a forma como se analisa ou acessa a
realidade, mas sim a maneira que o idealizador, intervém nesta realidade em si para,
entdo, compartilhar com os espectadores. A preocupacédo principal ao se debrugar sobre
estd fonte voltasse menos & realidade de representacdo e mais a estética de
representacdo (CARROL, 2005, p.69-104). Por isso entendo que o filme é, antes de
tudo, a formacéo de uma sensibilidade, e que, por isso, somente se dirige ao espectador
pela percepcédo, nos auxilia a ampliar os olhares sobre o documentario participativo, que

deixa de se apresentar como o reservatorio dos vestigios do real, para se caracterizar

136 Ao denominar fontes audiovisuais incluo os documentarios ver o texto de Marcos Napolinato “A
historia depois do papel”.
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como uma interpretacdo de uma “realidade”, capaz de passar através na narrativa de um

certo grupo uma experiéncia vivida, por isso:

Se 0 documentéario fosse uma reproducdo da realidade, esses
problemas seriam bem menos graves. Teriamos simplesmente a
replica ou a cépia de algo ja existente. Mas ele ndo € uma reproducédo
da realidade, é uma representacdo do mundo que vivemos. Representa
uma determinada visdo do mundo, uma viséo com a qual talvez nunca
tenhamos deparado antes, mesmo que os aspectos do mundo nela
representados nos sejam familiares. [...] Julgamos uma representacéo
mais pela natureza do prazer que ela proporciona, pelo valor das idéias
ou do conhecimento que oferece pela qualidade da orientacdo ou da
dire¢do, do tom ou do ponto de vista que instila. Esperamos mais da
representacdo que da producdo (NICHOLS, 2010, p.48).

A nogdo de “documento’ para o documentdrio

Assim como o exercicio da Historia o fazer do documentario participativo acena
h&d uma nogdo de “documento”, muito embora tragam consigo uma forte carga de
subjetividade. Manuela Penafria nos chamou atencao ao fato de néo se criar uma nova
designacdo ao termo documentério (PENAFRIA, 1999, p. 18), como propdés Noel
Carroll que recomendou modificar o nome para “filmes de assergdo pressuposta” com o
intuito de amenizar a ambiglidade que o termo traz em si (CARROLL, p. 173-202,
1997). Aludo que mais que uma mera modificacdo de nome, vale refletir sobre a
maneira de “olhar” tais filmes.

Nas ultimas décadas as fontes audiovisuais ganharam espaco crescente na
pesquisa histdrica, no viés metodologico é tida pelos historiadores como fontes
primarias. Porém novas e desafiadoras. Mas Marcos Napolitano (2010) nos auxilia a
compreender essas fontes audiovisuais, em um conjunto de possibilidades
metodoldgicas, que incluem o documentério. Dentre aquelas que esse autor assinala
relativas ao documentario podemos apontar como principal a linguagem técnico estética
dessa fonte.

Essa € uma tendéncia cada vez mais acentuada entre os historiadores que discutem
a evidencia dos documentos. Para os documentérios tidos como documentos essa

abordagem deve ser mais cautelosa, pois 0s codigos de funcionamento de sua



Revista Expedi¢des: Teoria da Historia & Historiografia
V. 4, N.1, Janeiro-Julho de 2013

linguagem ndo sdo tdo acessiveis, ao quanto parecem.™’ “Se linguagem, para 0s
historiadores tradicionais, era um veiculo neutro das idéias contidas num documento
escrito, para os historiadores surgidos a partir dos anos 1950, cada vez mais a
linguagem deve ser em si mesmo objeto de reflexdo” (NAPOLITANO, 2010, p.458).

Na perspectiva da moderna pratica historiografica nenhum documento responde
por si mesmo, ainda que as fontes primérias sejam a esséncia do oficio do historiador.
Logo os documentarios sdo como qualquer outro tipo de documento histérico. Possuem
consigo uma tensdo entre a evidencia e a representacdo elaboradas socialmente por um
ator, por um grupo social ou instituicdo qualquer. Por isso a fonte a qual o historiador
pesquisa, seja ela escrita ou ndo € uma evidencia de um processo ou de um evento
ocorrido, onde o estabelecimento do dado concreto nada mais é que o comeco de um
processo de interpretacdo com muitas variaveis. Para aqueles historiadores que mantém
um laco de identificacdo mais estreito com a concepcéo positivista de documento como
“testemunho objetivo e verdadeiro de um fato” cogitam que a possibilidade
“falsificagdo documental” no cinema de ficcao ou documentario ¢ fruto da montagem de

planos que podem realizar uma trucagem de documentos (NAPOLITANO, 2010).

[...] Além do mais, como confiar nos cinejornais, quando todo mundo
sabe que essas imagens, pseudo-reapresentacfes da realidade, sdo
escolhidas, transformaveis, j4 que sdo reunidas por uma montagem
nao controlavel, por um truque, uma trucagem. O historiador ndo pode
se apoiar em documentos dessa natureza. Todos sabem que ele
trabalha numa redoma de vidro: “Aqui estdo minhas referencias, aqui
estdo minhas provas” (aspas do autor). Mas ninguém diria que a
escolha desses documentos, a forma de reuni-los e o enfogque de seus
argumentos sdo também uma montagem, um trugque, uma trucagem.
Basta se perguntar; com a possibilidade de consultar as mesmas
fontes, serd que os historiadores escreveram, todos eles, a mesma
histéria da Revolugdo? (FERRO, 2010, p. 29).

O filme independente a género seria como disse Marc Ferro (2010) um
documento habituado a ser uma “contra analise da sociedade”, critica da historia oficial.
Exemplo de desconstrucdo filmica de eventos e personagens monumentalizados pela
historia oficial observa-se em Danton (1983) de Andrei Wadja, aqui as caracteristicas

morais dos personagens nao sao tomadas como absolutas e determinantes para o sentido

37 NAPOLINATO, 2010, p. 239: [...] mesmo que o historiador mantenha sua identidade disciplinar e ndo
queira se converter em comunicélogo, musicélogo ou critico de cinema, ele ndo pode desconsiderar a
especificidade de linguagem, os suportes tecnolégicos e 0s géneros narrativos que se insinuam nos
documentos audios-visuais.
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dos fatos histdricos. Frente a essa argumentacao tanto o documentario como o filme de
ficcdo, podem nos mostrar aspectos sdcio-historicos ndo previstos pelo realizador, no
passo em que o historiador venha a entender a “realidade” bruta por trds da obra
lapidada. Portanto a consideracdo de Le Goff ao que diz respeito ao documento, pode
ser considerada também ao documentario:

[...]. O documento néo € indcuo. E antes de mais nada o resultado de
uma montagem, consciente ou inconsciente, da histéria, da época, da
sociedade que o produziram, mas também das épocas sucessivas
durante as quais continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais
continuou a ser manipulado, ainda que pelo siléncio (LE GOFF, 1996,
p.574).

Na mesma problematizacdo levantada por Le Goff em relacdo ao documento,
Edgar Morettin questionou o estatuto de verdade atribuido ao cinema vérité %,
alertando para “ousadia” de falar de uma “verdade” ja que a mesma foi “escolhida,
editada, provocada, orientada, deformada” (MORRETTIN, 2012, p.8).

Temos que, as fontes historicas sdo representagfes do mundo elaboradas pelos
seus autores dentro de suas condicdes de producdo, do contexto historico no qual estdo
inseridos, das ideologias que possuem e das posi¢des institucionais que assumem como

salienta Michel de Certeau em sua “operagao historiografica”.

[...]. Encarar a histéria como uma operacdo serd tentar de maneira
necessariamente limitada, compreende-la como uma relagdo entre um
lugar (um recrutamento um meio, uma profissdo etc.), procedimentos
de analise (uma disciplina) e a construcdo de um texto (uma
literatura).[...] (CERTEAU, 2008, p.55)

Por fim, com base nas idéias de Elias Thomé Saliba, consideramos que ha
sucessivas guinadas de significado para o documento em nossa cultura ao passar dos

tempos (SALIBA, 2011. p.310-327). De um lado uma prepoténcia, misturada com uma

138 E um termo, referindo-se a um estilo de documentério, inventado por Jean Rouch, inspirado por Dziga
Vertov teoria sobre o Kino-Pravda e influenciado por Robert Flaherty filmes. Ele combina a improvisacao
com o uso da camera para desvendar a verdade ou destacar assuntos escondidos atras da realidade. As
vezes é chamado cinema de observacgdo, se entendido como puro cinema direto: principalmente sem um
narrador de voz-over. H4 diferencas sutis, mas importantes, entre 0s termos que expressam conceitos
semelhantes. Cinema Direto estd bastante preocupado com a gravagdo de eventos em que 0 sujeito e 0
publico tornam-se desconhece a presenca da camera: operacdo dentro do que Bill Nichols, um historiador
americano e teodrico do documentario, chama de "modo observacional”, uma mosca na parede. Muitos,
pois, véem um paradoxo em chamar a atencdo para longe da presenca da cAmera e, simultaneamente,
interferir menos na realidade que ele registra ao tentar descobrir uma verdade cinematografica.
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dose de ingenuidade e otimismo, dos chamados positivistas, que resultou em um
estranho e desencantado niilismo p6s-moderno, que foi tragado em um longo percurso
com a diferenciacdo de concepc¢des, usos e praticas, e perceptivas a respeito dos
documentos um fio condutor é oferecido para ressaltar as mudancas das historias e de
suas fontes. Os “pontos de vista”, “o que” preservar e “como” preservar, serao ditados
&s necessidades pela qual a estrutura cotidiana do historiador o exercita/suscita ou a
necessidade de construgdo/desmistificacdo da qual a tematica o apreende. O documento
ndo diz o que representa: cabe aos historiadores determinarem o significado destes e a
partir disso cada um tera um ponto de vista distinto/interpretacdo do outro. O
documento escrito ou ndo, é um pequenino ponto de toda uma serie de estruturas
humanas desaparecidas que, por capricho, intuicdo e até mesmo algumas
excentricidades acabaram por sobrar e subsistir no presente. A avaliacdo da pertinéncia
do documento filmico documentéario é dada pelo saber que ja se deteve sobre as fontes
escritas e que assim pode aniquilar a qualidade de sua informag&o. Nesse sentido, subjaz
uma idéia de complementaridade entre os diversos tipos de fontes, que ndo
necessariamente excludentes, amalgamam-se, tendo em vista que o fato histérico

permanece como referencial de anélise.

A Relevancia do Testemunho

O interesse pelo vivido esta ligado ao que vém das profundezas da disciplina
historica, que ao fundir-se com as gravagdes sonoras € as imagens em movimentos,
tomaria um novo impulso. Tanto para a histéria como para o cinema documental, 0s
narradores sdo uma “fonte viva” (uma “source vivante” como qualificou Rioux para a
pratica da historia oral - RIOUX, 2005, p.25) que mesclam se a “verdade, o vivido, o
adquirido e o0 imaginario” (PORTELLI, 1996, p. 59-72). Como nos lembra Alessandro
Portelli a subjetividade presente no testemunho € uma “ambigua utopia da

objetividade”.

Nossa tarefa ndo é, pois, a de exorciza-la, mas (sobretudo quando
constitui 0 argumento e a propria substancia de nossas fontes) a de
distinguir as regras e 0s procedimentos que nos permitam em alguma
medida compreendé-la e utiliza-la. Se formos capazes, a subjetividade
se revelard mais do que uma interferéncia; serd a maior riqueza, a
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maior contribuicdo cognitiva que chega a nés das memodrias e das
fontes orais [...] (PORTELLI, 1996, p.67.).

Os questionamentos e as discussdes que 0 género documentario desperta
direcionados a verdade, narrativa e objetividade s@o comuns também na pratica
historiadora, essas objecdes quando pensadas em relacdo a memoria se deparam com
probleméticas semelhantes. Sabemos que ndo importa necessariamente quais cenas o
individuo se lembra o que vale é que elas dizem algo, que se relaciona a sua pessoa e a
sua experiéncia, portanto o testemunho tem como caracteristica principal, ser um ato de
sobrevivéncia. Nessa linha de pensamento afirmamos a principio, que 0 mesmo € uma
atividade elementar no sentido de que dela, depende a sobrevida daquele que volta de
uma situagdo radical de violéncia. Temos como resultado uma caréncia absoluta de
narrar, por parte do depoente e de suas experiéncias apOs voltarem ao seu lar
(SELIGMANN, 2008).

O filme Shoah (1985) de Claude Lanzmann com quase nove horas, mostra
através das entrevistas feitas pelo diretor facilmente a caréncia de narrar por parte dos
sobreviventes do holocausto. Grande parte dos depoentes que contam suas experiéncias
a Claude Lanzmann afirmam, que ao retornarem dos campos de exterminio para a
sociedade, muitos se negavam a ouvir suas experiéncias, historias ou até mesmo a
acreditar no que contavam, quando tinham a possibilidade de dizer o que Ihe ocorreu.
Parece-me nitido que o shoah de Lanzmann além de propiciar aos sobreviventes relatar
suas memdrias, mostra também o enfoque especial que a questdo do trauma daquelas
pessoas ganha, na visdo do diretor. O mesmo trabalha com o trauma em diversas
vertentes. Em primeiro lugar temos a relagdo traumatica do evento diretamente com as
préprias testemunhas que estiveram de algum modo neste acontecimento. Por outro
lado, o espectador que também se ajusta com o trauma ocidental de todos noés, ou que
preenche uma lacuna na consciéncia histoérica.

Nesta perspectiva a pessoa que testemunha tem um papel chave, e muitas vezes
encaradas pela via freudiana ou lacaniana do trauma; Seligmann-Silva ainda acrescenta
gue a cena do testemunho tende a ser pensada antes de mais nada como a cena do
tribunal: o testemunho cumpre um papel de justica histérica. “Nessa mesma linha, o

testemunho pode também servir de documento para a histéria. A segunda cena



Revista Expedi¢des: Teoria da Historia & Historiografia
V. 4, N.1, Janeiro-Julho de 2013

caracteristica é mais individual e vé o testemunho como um momento de elaboracéo do
passado traumético” (SELIGMANN, 2008, p.124).

O documentério alemdo Stalingrad (2003) do diretor Sebastian Dehnhardt segue
nessa linha testemunhal da idéia exposta por Seligmann, principalmente na questdo
traumatica. Nessa producdo o diretor buscou compreender a batalha de Stalingrado na
Segunda Guerra, por meio dos sobreviventes do combates. Para tanto, os dois lados ex-
soviéticos (civis e militares) e alemdes do exército nazista contam seus traumas e
sofrimentos, a busca pela sobrevivéncia, sofrimento e dor fazem parte das narrativas de
ambos os lados. E o interessante é que o diretor ndo privilegia nenhum lado, o teor de
maior significancia dessa producdo sdo as marcas do passado ainda na memoria dos
sobreviventes, traumas ao qual o tempo foi incapaz de curar. No lado soviético o
testemunho das pessoas guarda um rancor grande aos alemaes e todo sofrimento, que
passaram é pouco perto do que eles viveram, é o que dizem alguns depoentes soviéticos
neste documentario.

Portanto o ato de conceder um depoimento dentro da pesquisa histérica € uma
técnica vinculada a historia oral. J& no documentario se consagra como a esséncia do
filme. Mesmo que seus objetivos sejam analogos (o do historiador e do documentarista),
ha em comum a obtencdo de declaragcdes de um sujeito sobre algum acontecimento do
qual ele tenha tomado parte, ou que ele tenha testemunhado. No entanto, quando se faz
0 registro e a posterior analise do depoimento, devem-se levar em conta as disposi¢des
que o entrevistado quis manifestar por intermédio de suas declaracGes, pois 0 que
emerge dos depoimentos ndo pode ser entendido nem como uma reproducdo da
realidade, nem como uma contrafacdo dela. Ao contrério, trata-se de uma construcao
que cada individuo elabora a partir de uma realidade cognoscivel. Nesse sentido, 0s
depoimentos permitem acesso a uma realidade demarcada pelas vivéncias de cada
entrevistado. Tal situagdo manifesta-se na seletividade das experiéncias e dos espagos
envolvidos nas lembrancas narradas, que s podem ser interpretadas se relacionadas a

vida do individuo entrevistado.
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A importéancia da memoria para o documentario

A memoria tem importancia essencial para o discurso proferido em situacdes
dificeis, como a que acontece no calor de uma discussdo. Pode-se memorizar um
discurso pela simples forca de vontade ou tecer um “teatro da memoria” para lembrar o
que tem de ser dito. Esse “teatro” entende a localizag@o criativa dos componentes do
discurso em partes diferentes de um espaco familiar, a exemplo: a casa do orador ou um
lugar publico. Essa imagem mental ajuda na recuperacdo dos componentes do discurso
a partir do instante em que o orador se “move” pelo espago imaginado, em uma ordem
predeterminada, recolhendo os argumentos depositados ali.

Ja que filmes ndo sdo articulados como discurso espontaneo, a importancia da
memoria encontra-se em duas frentes: em primeiro lugar, o filme em si é um tangivel
“teatro de memoria”. Torna-se uma representacdo externa e visivel do que foi dito e
feito. “Como a escrita, o filme alivia o fardo de confiar seqiiéncia e detalhe a memoria.
O filme pode se converter numa fonte de “memoria popular”, dando nos a sensagdo
vivida de como alguma coisa aconteceu em determinado tempo e lugar “(NICHOLS,
2010, p. 90)

Em segundo lugar a memoria é um referencial dentre varias a qual os espectadores
se servem do que ja& viram para interpretar o que estdo vendo. O ato de retroceder, olhar
para trds, e relembrar acontecimentos anteriores no decorrer de certo filme e fazer
paralelos com o0 que estd presente no momento, pode ser fundamental para a
interpretacdo do filme, a0 mesmo modo que a memoria pode ser essencial para a
construcdo de um argumento coerente.

A partir do que expde a historiografia e pela relacdo que h&d com o filme
documentario entendo que a tarefa da memoria deve ser compartilhada tanto em termos
da memoria individual e coletiva como também pelo registro da propria historiografia e
do cinema; afinal a memdria nada mais €, do que a presenga do passado. A memdria €
de fato uma construcéo psiquica e intelectual, que induz a uma representacédo seletiva do
passado, que nunca € aquela somente do individuo, mas sim de um individuo imerso em
um contexto familiar, social e nacional. A memoria tem como atributo mais imediato
garantir a continuidade do tempo “e permitir resistir a alteridade, ao tempo que muda

as rupturas que sédo o destino de toda vida humana; em suma, ela constitui — eis uma



Revista Expedi¢des: Teoria da Historia & Historiografia
V. 4, N.1, Janeiro-Julho de 2013

banalidade- um elemento essencial da identidade, da percepcdo de si e outros”
(ROUSSO, 1998 p.94-95).

A partir do que expOe Beatriz Sarlo (2008) compreendo que a memoria é sempre
historicamente datada e, portanto, moldada no tempo histérico. Ela estd sempre
reorganizando o passado, pautada por projeto individuais ou coletivos que garantem a
inteligibilidade para um presente no qual as identidades mantém em constante re-
elaboracdo, em fungdo dos conflitos entre o projeto pessoal com outros projetos
individuais e coletivos. Isto nos leva a compreender de que modo as circunstancias em
que se vive o presente implicam na modelacdo e remodelacdo da memoria. Como a
conjuntura do presente e, nela a posicdo ocupada por pessoas ou grupos, pode ser
favoravel a algumas lembrancas enquanto outras sdo esquecidas provocando nuancgas
que caracterizam a memoria como um fenémeno dinamico e fluido.

Fendmeno esse que se evidéncia, ao analisarmos o documentario A cobra fumou
(2002) de Vinicius Reis que relata a experiéncia dos ex-combatentes brasileiros na
Itdlia. Monte Castelo e a cidade de Montese foram muitos dos temas tratados. Mas o que
nos chama atencdo pela fala dos sobreviventes, € que suas historias de vida revelam-se
ricas em detalhes sobre a guerra e seus impactos, e que compartilham de uma mesma
histéria vivida. Mas devemos considerar que o lado mais positivo, de se pesquisar a
memoria e investigar - 14 pelo documentério € o fato de que esses projetos participativos
ajudam as pessoas a reconhecer e valorizar experiéncias antes silenciadas, ou ainda, a
enfrentar aspectos dificeis e dolorosos de suas vidas. Essa producdo mostra em especial
que os combatentes brasileiros a partir de seu retorno ao Brasil em 1945, com o fim da
guerra ndo tém o reconhecimento merecido por parte da populacdo e do governo. Ao
passar dos anos foram marginalizados da memaria nacional, e seu reconhecimento por
parte da populacdo civil hoje é quase nulo. Importancia se faz somente por meio dos
militares que todo ano comemora a participacdo brasileira na guerra, com encontros
entre os veteranos, o filme comeca justamente a partir de uma dessas comemoracdes em
Brasilia. Esse documentario por meio das testemunhas e de seus relatos leva o
espectador a conhecer e principalmente reconhecer, a participacdo brasileira na guerra.
Sdo historias de pessoas que correm 0 Sério risco de serem esquecidas pela nossa
populacéo e apagas pelo tempo. Mas 0 documentario se revela como um meio perspicaz
de preservar viva a memdria dessas pessoas que ja estdo com uma idade avancada e,

assim ser narrada e contada por muito tempo.
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Por isso ao que diz respeito ao aspecto de uma memoria afetiva e viva, vejo o
documentério como atividade de luto. Este género cinematografico possibilita que a
vivencia, 0 mundo vivido ndo sejam apagados e esquecidos com o tempo. A partir do
que expoe Jeanne Marie Gagnebin, a “verdade do passado” se liga a uma ética da agao
presente. Acdo que se configura como uma luta contra o esquecimento e a denegacao,
ou em outras palavras contra a morte e a auséncia (GAGNEBIN, 1998, p.219-221). Esse
€ 0 compromisso assumido pelos documentarios em geral.

Sendo assim, este processo de rememoracdo ou de atualizacdo das imagens do
passado ndo se trata de uma mera restauragdo como se o documentario testemunhal
estivesse diante de uma descricdo exata do passado. Mas de uma operacdo do presente
tal que se o passado perdido ai for reencontrado ele nao fique 0 mesmo, mas seja, ele
também, retomado e transformado. Pierre Nora, por outro lado, afirma que nédo existe
mais memoéria™®® que esta é revivida e ritualizada em uma tentativa se criar uma
identificacdo por parte dos individuos, e a historia serve para a sociedade como um
meio para conferir-lhes lugares onde se possa pensar que ndo somos feitos de
esquecimentos e sim de lembrancas. Lembra-nos também que “a memoria ¢ um
fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente; a historia, uma representacdo
do passado” arrisco a dizer que a atividade do documentarista se assemelha a do
historiador, mas claro respeitando suas delimitagdes. O documentarista diferente do
historiador tem certa liberdade na “criacdo” do seu filme, que ¢ mediada pela ética,
ressaltando que o filme é um encontro com o outro, pela invasdo da intimidade do outro,
qgue exige uma postura no olhar parecida com a do historiador, principalmente se

pensarmos em um historiador imbuido em buscar o sensivel na constitui¢cdo do passado.

13 NORA. 1992, p.15: “[...] O que nés chamamos de meméria é, de fato, a constituicdo gigantesca e
vertiginosa do estoque material daquilo que nos é impossivel de lembrar, repertério insondavel daquilo
que poderiamos ter necessidade de nos lembrar. A “memoria de papel” da qual falava Leibniz tornou-se
uma instituicdo autbnoma de museus, bibliotecas depdsitos, centros de documentacdo, bancos de dados.
[.] A medida que desaparece a memdria tradicional, nés nos sentimos obrigados a acumular
religiosamente vestigios, testemunhos, documentos, imagens, discursos, sinais visiveis do que foi, como
se esse dossié cada vez prolifero devesse se tornar prova em ndo se sabe que tribunal da histdria”.
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