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Resumo

Silva, Mércio Gabriel da; Rodrigues, Jose Carlos Souza. Faces (in) visiveis

dos relatos cotidianos: os tipos de discursos no documentario brasileiro.

Rio de Janeiro, 2018. 282p. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de

Comunicacéo Social, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

O presente trabalho é uma contribuicdo as analises ha Comunicagdo sobre
0s conceitos de narrativa, de relato e de discurso nos filmes documentérios, a fim
de, através de um estudo transdisciplinar, analisar a construcdo das identidades
dos individuos e as "regras” para visibilidade social das pessoas, através do cine-
ma, de popula¢bes marginalizadas. A pesquisa adota uma abordagem empirica
para mapear 0s usos desses conceitos no cinema documentario brasileiro, por
meio de um recorte analitico sobre obras com temaéticas etnicossociais. Assim,
busca identificar como a constituicdo social afeta os discursos cinematograficos?
Quais os tipos de abordagens aos enunciados aparecem nos documentérios? Como
esses filmes acessam o que é publico, privado ou intimo dos individuos em seus
cotidianos? Como constroem a identidade das pessoas apresentadas na tela? Quais
0s modos de representacdo de realidade usados nos filmes? Como o documentario
pode dar visibilidade social para individuos e culturas marginalizadas, por inter-
médio de uma abordagem "discursiva"? Para esta analise sera utilizado o método

arqueolégico de Michel Foucault para analise dos discursos.

Palavras-chave
Documentario brasileiro; Discurso; Narrativa; Relato; Identidade.
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Abstract

Silva, Mércio Gabriel da; Rodrigues, Jose Carlos Souza. Faces (in) visible
of the daily reports: the types of speeches in Brazilian documentary
cinema. Rio de Janeiro, 2018. 282p. Dissertacdio de Mestrado -

Departamento de Comunicacdo Social, Pontificia Universidade Catdlica do

Rio de Janeiro.

The present work is a contribution to the analysis in the Communication on the
concepts of narrative, reports and discourse in documentary films, in order to, through
a transdisciplinary study, analyze the construction of the identities of individuals and
the "rules" for the social visibility of people, through the cinema, of marginalized
populations. The research adopts an empirical approach to map the uses of these con-
cepts in the brazilian documentary cinema, through an analytical clipping about
works with ethno-social themes. Thus, it seeks to identify how the social constitution
affects the cinematographic discourses? What kinds of approaches to utterances ap-
pear in documentaries? How do these films access what is public, private or intimate
of individuals in their daily lives? How do they build the identity of the people on the
screen? What are the modes of reality representation used in movies? How can the
documentary give social visibility to marginalized individuals and cultures through a
"discursive™ approach? For this analysis the archaeological method of Michel Fou-

cault will be used to analyze the discourses.

Keywords
Brazilian documentary; Speech; Narrative; Report; Identity.
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A pluralidade humana, condi¢éo béasica da acdo e do discurso,
tem o duplo aspecto de igualdade e de diferenca. Se ndo fos-
sem iguais, os homens seriam incapazes de compreender-se
entre si e aos seus ancestrais, ou de fazer planos para o futuro
e prescrever as necessidades das geracdes vindouras. Se ndo
fossem diferentes, se cada ser humano néo diferisse de todos
0S que existiam, existem ou virdo a existir, 0s homens nao
precisariam do discurso ou da acdo para se fazerem entender.

HANNAH ARENDT, A condi¢do humana
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1.
Introducéao

Este trabalho objetiva ser um mapeamento, através de um estudo tedrico e
de uma investigacdo empirica, sobre as abordagens aos enunciados nas formacoes
de dispositivos cinematograficos, como os documentarios. Obras que centram a
sua estruturacdo a partir da vida cotidiana manifesta no espaco publico e no
espaco social, uma vez que esta dissertacdo defende essa divisdo na

hipermodernidade’.

Importante destacar a diferenca, a fim de evitar equivocos conceituais,
entre as no¢des de espaco publico hipermoderno com a esfera publica burguesa,
descrita por Jirguen Habermas (1984)% sem estabelecer as devidas distingdes
seria uma incoeréncia desta pesquisa, uma vez que a esfera publica passa por uma
transformacao, conforme analisa Hannah Arendt (2007)° em A condicdo humana
e 0 proprio Habermas (1992)* revé o seu conceito anos apés a publicacio de

Mudanca estrutural na esfera publica.

Segundo a teoria arendtiana é importante perceber que as nog¢des classicas
de esfera publica e de esfera privada, assim como a rigida fronteira que as
separavam até a Idade Média deixou de existir a partir da modernidade. Essa
divisdo, que aponta a autora, era nitidamente perceptivel, no entanto se tornou
menos evidente nas sociedades apos o século XVII, pois é esse 0 ponto que nos
interessa para sugerir o surgimento de uma nova concepcao de estrutura social na
hipermodernidade, na qual os meios midiaticos, como o documentario, sdo
mediadores entre as novas esferas e espacos que se constituiram. O documentario,
assim como a sociedade, pode ser definido pelos seus movimentos historicos que

demarcam periodos que estabeleceram as estruturas ao conceito.

! LIPOVETSKY, Gilles e CHARLES, Sébastien. Os Tempos Hipermodernos. Sdo Paulo:
Barcarolla, 2004.

2 HABERMAS, J. Mudanga estrutural da esfera publica: investigaces quanto a uma categoria da
sociedade burguesa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984.

¥ ARENDT, Hannah. A condicdo humana. Trad. Roberto Raposo. 10.ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitéria, 2007.

* HABERMAS, J. Between Facts and Norms: Contributions to a Discourse Theory of Law and
Democracy, Cambridge, Polity Press, 1992.
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O espaco social é onde os sujeitos e as pessoas, outra divisdo proposta por
este trabalho, manifestam os desejos, as lutas, os preconceitos, as indiferencas, as
diferencas econdmicas, raciais, sexuais, de credo, de género; as exclusbes e
inclus@es de classes, de agrupamentos de individuos que se unem por afinidades e
por interesses, é onde ocorre o jogo da seducdo®. Enquanto o espaco publico é a
arena da representagdo politica, o espaco social é a arena da heterogeneidade e da
busca por reconhecimento de individuos movidos pelos comportamentos, pelos

interesses e pelas aparéncias.

O espaco social se divide em esfera publica, privada e intima®, onde os
sujeitos objetivam tornar suas singularidades visiveis, relatam seus sentimentos,
frustracGes, angustias, emocdes e pontos de vista; é o espaco onde os enunciados
se precipitam e os dispositivos comunicacionais se formam; a arena dos discursos

e da acdo, segundo Arendt (2007), as atividades reveladoras dos homens.

Na acgdo e no discurso, os homens mostram quem sédo, revelam ativamente suas
identidades pessoais e singulares (..) sé no completo siléncio e na total
passividade pode alguém ocultar quem é (...) esta qualidade reveladora do
discurso e da acdo vem a tona quando as pessoas estdo com outras, isto é, no
simples gozo da convivéncia humana. (ARENDT, 2007, p. 192)

Tendo em vista que a interacdo social, que revela a acdo e o discurso, ndo
se d& da mesma maneira entre os dois espagos e as diferentes esferas que 0s
constituem, nem é a mesma entre diferentes individuos, que por sua vez se
manifestam ora como sujeitos, ora como pessoas, logo, os discursos formados
tendem a ser distintos. Por isso almejamos descobrir, quais sdo as abordagens aos
enunciados que se formam, em diferentes espacos e esferas, percebidos nos
documentérios analisados? O método arqueoldgico proposto pelo filésofo francés
Michel Foucault (2008) ser4 o guia para que a pesquisa parta da superficie do
"visivel" na tela a profundidade do monumento que iremos analisar, propondo

uma divisdo entre: documentarios "narrativos" e documentarios "discursivos".

5 Cf. Tomamos como conceito de sedugdo a proposta apresentada por Jean Baudrillard em Da
Seducéo. Campinas: Ed. Papirus, 1992.

® O pensamento sobre intimo que propomos é inspirado em alguns textos de Pierre Bourdieu (2001
e 2002) que surgirdo ao longo deste trabalho, aliados ao pensamento de Hannah Arendt em A
Condicéo humana.

" FOUCAULT, Michel. A Arqueologia do saber. Trad: Luiz Felipe Baeta Neves. 7a. ed Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008.
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A dissertagdo se divide em duas partes, na primeira serd proposto revisdo
de literatura sobre os conceitos que se articulam dentro da formagéo discursiva
dos documentéarios, que didaticamente separamos em: corpos do texto, onde
buscaremos, através da origem etimologica e filoséfica, as definicdes para
narrativa e relato, uma vez que esses conceitos tecem a estrutura da histéria nos
filmes; em metodologia e objeto se configura a compreensédo sobre o
documentario como discurso, a fim de identificar como esse género
cinematogréafico estrutura e articula enunciados cotidianos em um dispositivo de
comunicacdo audiovisual; o cenério dos documentérios sdo o0s espacos de
sociabilizacdo de onde os documentaristas extraem enunciados para compor 0
discurso, dessa forma precisamos entender como, ao longo do tempo historico, se
configurou a sociedade e a divisdo das esferas sociais e dos individuos; as
personagens do filme n&o ficcional sdo os atores sociais, individuos que podem
ser sujeitos e pessoas, 0os formadores do discurso, tanto o cineasta quanto suas
personagens, assim, pretendemos perceber as nocdes de encenacdo de papéis
sociais, de visibilidade e de constituicdo da sociedade a partir do individuo, que

cria o documentario e por ele é retratado.

A segunda parte desta dissertacdo se dedica exclusivamente ao objeto
documentério, tracando seu desenvolvimento histérico como género articulado
com as mutacdes politicas e sociais que impactaram a sociedade como um todo;
pretendemos apresentar a tradicao e a consolidacdo do documentéario como género
cinematogréafico; o surgimento do género no Brasil; as caracteristicas singulares
do documentério brasileiro; a divisdo dos periodos histéricos do género; as
técnicas de abordagem aos enunciados e os modos de representacdo social dos
sujeitos/pessoas; 0s tipos de discursos que se originam de uma préatica
documentaria no Brasil; e por fim proporemos analise sobre os filmes O
Prisioneiro da grade de ferro (2003), Estamira (2004), Lixo Extraordinario
(2010), como representantes do tipo discursivo de documentério, Morro dos
Prazeres (2013) e Juizo (2007), como representantes do tipo narrativo de
documentério. Ao longo da dissertacdo outros filmes serdo utilizados como

exemplo.
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Alguns estudiosos do cinema podem questionar o fato da pesquisa
apresentar o percurso conceitual, metodologico e bibliogréfico antes de ir direto
para 0 objeto documentario, no entanto, o que pretendemos mostrar com isso é
que sem a compreensdo dos elementos que formam o discurso desse género, a
andlise final sobre os filmes poderia resultar em meras especulagdes, sem respaldo
cientifico, no entanto, ap6s percorremos todos 0s conceitos que nos levaram para
analise, cremos que se tornard mais crivel as proposicdes tedricas que iremos

abordar nos filmes analisados.

Muitas pesquisas e filmes ignoram que as imagens ndo devem ser "lidas",
mas, decifradas; que elas ndo sdo representacfes, ou ndo deveriam ser, mas
apresentacdes de si mesmas e dos atores que elas expdem na tela, tornando-os
visiveis. Os discursos empaticos e afetivos, formados pelos relatos ndo buscam
dar respostas, mas serem conselheiros, os mediadores entre as trocas de
experiéncias. Sdo dispositivos de memorias, de acontecimentos que se inserem no
presente, embora tenham sido capturados e relatados em um passado. Logo quem
"d& voz" ndo é o pesquisador, nem o documentarista, mas as imagens materiais e

mentais que se formam dos relatos em um determinado discurso®.

Né&o € possivel adentrar na analise do discurso oriundo da interacdo social,
sem antes uma atencdo especial ao relato e a narrativa, pois a partir desses
conceitos surge uma gama de possibilidades que ndo ignoram as interacdes
sociais, 0 que é bem mais relevante para compreender a poténcia de um discurso

no cinema.

Este trabalho ndo vislumbra ser uma critica®, pois ndo faz juizo dos valores
humanos, estéticos, narrativos, sociais ou discursivos do objeto escolhido; nédo
hierarquiza os conceitos, nem areas do saber de determinadas ciéncias. Também
ndo é um trabalho didatico, nem interdisciplinar, mas transdisciplinar'®, uma vez
que toda revisdo teorica desta dissertagdo une conceitos que transitam por diversas

ciéncias - como a comunicacéo, a antropologia, a filosofia; por campos de saberes

® FOUCAULT, Michel. A Ordem do Discurso. S&o Paulo: Ed. Edicdes Loyola, 1999.

® MARCONDES, Danilo. A Crise da Modernidade: Kant e Filosofia Critica. Rio de Janeiro:
Zahar, 1997.

19 NICOLESCU, Barasab - Um Novo tipo de conhecimento - Transdisciplinaridade In: Educac&o
e Transdisciplinaridade. S&o Paulo: USP, 2000, p. 09-26. pp.17.
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como a linguistica, a semiologia, a andlise discursiva, antropologia da imagem,
psicologia social e as teorias do cinema. Tudo isso em absoluto didlogo com a
pratica do documentario, o objeto escolhido, que ndo se constrdi por disciplinas,

mas para além delas.

Propomos esse dialogo transdisciplinar, a fim de mostrar os tipos de
discursos que se formam de enunciados presentes no espaco social e que se
manifestam na tela, através das falas das personagens, dos seus gestos, do
encadeamento sequencial de imagens, da estética, sobretudo da interacdo social,
considerada o foco desta dissertacéo.

Pretendemos analisar a distancia do envolvimento entre os atores,
personagens e cineastas; as relacdes de forca e de poder que se estabelecem entre
eles; as barreiras ou auséncia delas entre as esferas publica, privada e intima; a
apresentacdo ou representacdo de individuos quantitativos e/ou qualitativos na
construcdo narrativa de um filme; a diferenciacdo do posicionamento do
documentarista entre ser "historiador”, que "escreve historias", "narrativiza" a
vida, ou “cronista", que “relata historias” que vivenciou . Esses sdo elementos
necessarios ao mapeamento dos tipos de discursos especificos existentes no

cinema ndo ficcional.

O filme como discurso, para esta pesquisa, independe da estética
escolhida, da qualidade técnica ou do modo de representacdo da realidade, se
participativo, expositivo, performatico, reflexivo, poético'? ou da escola que o dé&
suporte, se de tradi¢do soviética ou estadunidense, se segue um modelo de cinema
“direto” ou cinema “verdade”, uma vez que anterior a tudo isso e sobre tudo isso
estd as formas que o ser humano escolhe para abordar o "Outro™ e a "Si" mesmo
na construcdo do discurso. A andlise sobre os filmes proposta foca na formacéo
discursiva e nos cruzamentos de enunciados que se manifestam nas narrativas e
nos relatos, que aparecem na tela a espera apenas de um olhar mais perceptivo,

diriamos mais "arqueoldgico".

1 BENJAMIN, Walter. O narrador: Considerages sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 7. Ed. S&o Paulo:
Brasiliense, 1994. p. 42.

12 NICHOLS, Bill. 2005. Introducdo ao documentario. Trad.: Ménica Saddy Martins. Campinas:
Papirus, 2005.
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Apresentaremos exemplos de discursos cinematograficos que constroem
dispositivos comunicacionais singulares, que tornam visiveis no espago publico os
individuos e o0s agrupamentos sociais vulneraveis socioeconomicamente, no
entanto este "tornar visivel” tem uma dupla injuncdo que chamaremos de positiva,
quando mostra as singularidades dos individuos, e a negativa que podemos
perceber como a midiatizagao e a exploragdo do sofrimento alheio.

Optamos, assim como José Luis Goncalves (2007)2, por uma
epistemologia moral sobre a (in) visibilidade, como a maneira de realcar as formas
em que determinados agrupamentos do espaco social, com poder de decisdo no
espaco publico, olham com desprezo, indiferenca, (pré) conceitos e esteredtipos
demais agrupamentos que ndo possuem representacdo politica no espaco publico,
nem capital social na esfera publica, além de terem suas trajetorias
histérico/sociais marcadas por violéncias simbolicas e do cerceamento de suas

liberdades individuais.

Para esta dissertacdo todos sdo visiveis, todos possuem voz, contudo nem
todos tém o reconhecimento da opinido publica e muitas vezes sdo retratados por
documentaristas sob os estigmas e o0s preconceitos que definem formas de
violéncia simbdlica praticada pela sociedade contra determinadas pessoas. A
importancia de compreender tais problematicas ajuda a perceber o discurso do
documentério, o dispositivo mediador que reflete o pensamento social sobre
determinados temas, onde 0 documentarista, por mais que tente se mostrar isento,

participa ativamente emitindo opinido através dos filmes.

De acordo com Luiz Eduardo Soares (2005)*, o estigma é 0 processo que
apaga a singularidade do "outro™ e reconstréi a identidade desse individuo como
um sujeito estereotipado, de acordo com o agrupamento social estabelecido no
espaco publico, de tomada de decisdes. Estigmatizar alguém, para o autor, € uma

violéncia simboélica.®. Desta maneira tentaremos perceber se documentarios

3 GONCALVES, José Luis. Invisibilidade e reconhecimento: a construcéo da literacia moral em
Pedagogia Social. In: Cadernos de Pedagogia social. Porto: Faculdade de Educacéo e Psicologia,
Universidade Catolica, 2007. p.83-103

“ SOARES, Luiz Eduardo. Cabeca de Porco. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005.

> BOURDIEU, Pierre. Meditacdes Pascalianas. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.
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brasileiros que abordam os problemas sociais reforcam ou desfazem a violéncia

simbdlica.

Segundo Bourdieu (2001), a violéncia simbdlica é uma forma de coacéo
que se apoia no reconhecimento que um grupo dominado cria a imposi¢do
determinada por outro grupo dominante; pode ser do ponto de vista econdmico,
social, cultural ou simbdlico. Essa forma de violéncia se consolida pela crenca que
determinados sujeitos tém no processo de socializagdo, isso faz com que se
permitam serem sujeitados, que se posicionem no espago social de acordo com
determinados padrdes de comportamento e costumes, 0S quais se encontram no
discurso do grupo dominante. Talvez isso justifigue o porqué muitos

documentaristas compactuam com as formas de dominacdo.

Dessa maneira, a violéncia simbolica € uma forma de violar, machucar,
ferir de maneira “invisivel”, nutrida por dispositivos de comunicagdo e do
conhecimento, que fomentam um vinculo de subjugacdo-submissdo entre
agrupamentos sociais, no que resulta na dominagédo de "uns" sobre "outros", onde

o dominado é cumplice, dado o estado natural em que a realidade se apresenta.

Assim, muitos dispositivos de comunica¢do, como os documentarios, ndo
acessam as pessoas na intimidade, pois € justamente o intimo, a identidade
singular, que o processo de (in) visibilidade tenta apagar da esfera pablica, uma
vez que € no intimo das pessoas que pode haver os elementos que confrontem a
"verdade" e facam os sujeitos se rebelarem. Porém, como é um jogo de aceitacao
e de reconhecimento, cego, da dominacdo, ha em determinados documentarios o

que podemos chamar de um complexo jogo de seducdes™.

Por fim, o recorte proposto para este trabalho pretende dar énfase a grupos
étnicos e socioecondmicos vulneraveis representados nas telas, muitas vezes
subjetivados, subjugados, objetificados e marginalizados nessas mesmas telas. Por
isso 0 documentério sera o objeto de anélise, mas € 0 humano e as relagdes que se
formam e se apresentam nas telas que interessa para formacdo do nosso

pensamento.

* BAUDRILLARD, Jean. Da Seduc&o. Campinas: Ed. Papirus, 1992
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Na conclusdo esperamos ter respondido as seguintes perguntas: é possivel
mapear a constituicdo da individualidade humana a partir dos discursos que
emitimos? Os discursos sdo verossimeis ou sdo imitacbes de determinada
realidade social? O documentario como discurso apresenta ou representa a
realidade social? Quais diferencas entre narrar uma vida e relatar a vida? Se ha
diferenca entre relato e narrativa, quais tipos de discursos se originam dessas
matrizes? Qual a funcdo social dos documentarios discursivos e narrativos? E

possivel invisibilizar e visibilizar individuos através do cinema?
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2.
O corpus do texto: relato, narrativa e paradoxos
conceituais

N&o nos atreveriamos a afirmar o relato como Unico caminho viavel para
apresentar a constituicdo dos sujeitos e da realidade material, a qual engloba o
campo politico e 0 campo social, no entanto, talvez possamos arriscar dizer que
através do relato acessamos a intimidade das pessoas e as suas individualidades,
ou melhor, singularidades. Recusamos veementemente o termo esséncia, visto que
ndo se sustenta em uma localizacdo material que traga relevancia a esta pesquisa,
talvez em cosmovisdes, em teorias religiosas e filosoficas, mas ndo ao processo de

comunicagédo que estamos analisando.

A realidade expressa pelo relato € a dos enunciados que transitam nas
esferas privada e intima e se articulam na formacéo do discurso, que sé assume
materialidade na esfera publica. Essas esferas do espago social dizem muito sobre
a sociedade macro, constituida pelo social e pelo espaco puablico, onde os
representantes com status, "eleitos” pelos agrupamentos sociais, excluem, rejeitam
e selecionam os discursos formados pelos diversos atores que depdem sobre a

vida e formam na esfera publica a opinido.

A opinido é composta pela heterogeneidade de relatos e de narrativas,
pelas multiplas vozes nas diversas esferas do espaco social, sendo que na esfera
intima e na esfera privada transitam os enunciados que formardo os discursos
determinantes as decisfGes sociais, politicas e de governo. Esses enunciados
também sdo utilizados na estruturagdo das mais diversas narrativas e da propria
opinido publica, que por sua vez move as mudangas culturais e dita

comportamentos para identidades singulares.

Desta maneira, o lugar a "fala" é o que é disputado pelos individuos na
esfera pablica, pois pela "fala”, por torna-la visivel, se alcanca a possibilidade de
alterar os paradigmas sociais e até mesmo a opinido publica ou reforcar o sistema
de excluséo de singularidades, que atua para manutencdo do controle do espago
publico e da opinido publica por grupos muito reduzidos de sujeitos e por suas
ideologias dominantes. Assim, a "fala" se faz a partir da experiéncia pratica de

individuos inseridos em multiplas realidades, delimitadas por um tempo
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especifico, em condigdes socioecondmicas e culturais diversas, mas particulares.
Séo as particularidades que fazem os individuos se agruparem por interesses,

afinidades ou afetividades.

Rotineiramente os enunciados que circulam nas diversas esferas e espagos
sociais se manifestam como relatos na voz das mais diversas pessoas. Essa
importancia cotidiana da interacdo da "fala" entre os sujeitos é conceituada por
Hannah Arendt'’ com enorme importancia na constituicdo da realidade. Uma vez
que tudo que é aparente "- aquilo que é visto e ouvido pelos outros e por nos
mesmos — constitui a realidade” (ARENDT, 2007, p. 59).

Ser visualizado e ser escutado, ver e escutar Sd0 0s requisitos para a
garantia da realidade e da perpetuacdo da memdria social, contudo, para
formulacdo de identidades singulares é preciso mais do que isso. O conceito de
"ver" precisa ser deslocado para o "olhar", assim como "escutar” precisa ser mais
do que uma acdo fisica, significa "ouvir", absorver, logo, é necessario perceber os
objetos que constituem 0 mundo e os sujeitos para se construir uma realidade que
expresse uma "vontade de saber" e ndo uma simples "vontade de verdade",*® pois
a "verdade" pode ser enganosa se tomada pelo prisma de que é a imitacdo do

saber, a pura mimesis das condi¢cGes humanas de existéncia.

Isso significa dizer que uma determinada realidade pode ser “criada" por
aparéncias, ndo como a coisa € em si, mas como uma imita¢do, uma representacao
que se estrutura por exclusoes e rejeigdes, por invisibilizaces de identidades em
favor de um grupo privilegiado, o qual ocupa o espa¢o publico em que transitam
as representacdes "do poder" e "de poder"”, o espa¢co que detém as decisdes sobre

todo o conjunto social, politico, econdmico e cultural.

Como a "verdade" é um conceito bastante frouxo, talvez a realidade
verdadeira das coisas e dos seres possa ser percebida através de um dispositivo
mediador, como o documentario, que atue entre os espacos publico e social,
tornando visiveis as diversas realidades possiveis, permitindo que a "verdade” de

certo grupo social invisibilizado possa questionar a “realidade” imposta por

" ARENDT, Hannah. A Condig&o Humana (2007).
¥ FOUCAULT (1999)
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diversas narrativas dos grupos que detém o controle do espaco publico e ditam os

comportamentos sociais.

Realidades diegéticas, os proprios objetos, em confronto com realidades
miméticas, que falam sobre os objetos e os representam, é esse o deslocamento
que propbe um documentario constituido por relatos, pois opde a realidade do
logos, de carater discursivo & lexis™®, estruturalmente narrativa, essa abordagem,

de acordo com a nossa pesquisa, reproduz e recria as aparéncias das coisas.

A realidade, ou as realidades, politicas, sociais, econdmicas, culturais,
sexuais, étnicas, de género ndo prescindem do que aparece, mas se constituem
pelo que é relatado e o que é relatado, a depender da posicao do sujeito na esfera
publica, pode ndo ser visivel como discurso, devido aos processos de violéncia
simbodlica, advindos de um passado historico/social de invisibilizacdo das

identidades, em meio a heterogeneidade social.

Assim, toda experiéncia que se mantém na intimidade e na privacidade
tem uma existéncia incerta, obscura, ndo visivel. Os pontos de vista, 0s
sentimentos, as sensacdes, 0s pensamentos, 0s desejos proibidos, as angustias, as
tristezas, a soliddo, a auséncia, os conflitos, enfim, as condi¢cdes humanas de
existéncia s6 podem aparecer se for "publica”, o que ndo quer dizer que encontra
facilidade para se manifestar nas esferas publicas. Ambientes com normas, regras,
formas de como agir, que estipulam "o que dizer", "como dizer", "quem pode

dizer", "o que sentir", "como sentir", "quem pode sentir".

Desta maneira, apenas no relato de experiéncias privadas e intimas, na
narracao de historias, o que nao quer dizer narrativa como demonstraremos mais
adiante, e na arte poética, ndo a mimética®’, as experiéncias individuais, privadas e
intimas podem se tornar visiveis “para uma esfera na qual assumirdo uma espécie
de realidade que, a despeito de sua intensidade, elas jamais poderiam ter tido

antes'”.

19 para Plat&o, A Republica, lexis é a "maneira de dizer", enquanto logos é "o que é dito".

2 Ver em ARISTOTELES, Poética. Trad. Ana Maria Valente. 3a. ed. Lisboa: Ed. Fundacéo
Calouste Gulbenkian. 2008

21 ARENDT, 2007, p. 60
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Outro ponto levantado por Hannah Arendt, que nos ajuda a compreender a
distincdo que fazemos sobre o relato e a relagdo dele com a esfera intima e privada, €
quando a autora diz que na esfera publica ndo ha lugar para o irrelevante. Porém, ndo
significa que aquilo que pertence ao intimo e ao privado seja de fato irrelevante.
Arendt cita 0 amor que ndo suporta a existéncia publica, uma vez que “morre, ou
antes, se extingue assim que é trazido a publico?”.

Isso nos coloca em uma questdo vital para distingdo da funcéo da narrativa e
do relato. Uma vez que “o que a esfera publica considera irrelevante pode ter um
encanto tdo extraordinario e contagiante que todo um povo pode adota-lo como modo
de vida, sem com isso alterar o carater essencialmente privado” (ARENDT, 2007, p.
60).

A questdo que se coloca é: como o que € irrelevante para esfera publica pode
assumir um aspecto de encanto extraordinario que modifiqgue a opinido sobre
determinado objeto intimo ou privado? Parece-nos que surgem dois caminhos: a) pelo
préprio discurso, que se forma a partir de enunciados que se manifestam nos relatos
cotidianos; e b) pela representacdo desses relatos sobre coisas “irrelevantes” como o
amor, a fim de inserir "intrigas", "peripécias”, narrativas, que torne o "irrelevante",
que € do campo intimo/afetivo e privado/empatico, em "aceitavel" para a esfera

publica e consequentemente para 0 espaco publico.

Portanto, devemos apresentar qual concepcgdo fazemos sobre o conceito de
"narrativa”, a fim de reforcar a hipdtese sobre a experiéncia discursiva e narrativa no
campo social. Até para que possamos afirmar que, a narrativa recria a vida intima e
privada, a fim de formular uma traducdo aceitavel do que é "banal"; enquanto o
relato depBe sobre a vida cotidiana na esfera publica, acentuando as diferencas
gue tornam o irrelevante um objeto de luta e de visibilidade no espaco publico e

nas esferas publicas, onde estdo os discursos.

22 ARENDT, 2007, p.61
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2.1.
A perspectiva etimoldgica e possiveis origens da narrativa e do
relato

Varios sdo os autores e as ciéncias que explicam o conceito de narrativa,
que j& em Platdo, em A Republica, e em Aristoteles, na Poética era tema de
interesse, contudo, uma infinidade de pesquisadores a definiram de acordo com
seus proprios campos de saberes e de conhecimentos. Por ser uma palavra
utilizada em indmeros contextos, assim como seus derivados "narracdo”,
"narrador”, "narrativo” e o seu verbo "narrar”, torna-se um imenso desafio
delimitar o campo da narrativa ou dar a ela uma definigdo. Por essa razéo,
pretendemos reforcar qual narrativa ou quais narrativas serdo abordadas

especificamente na analise proposta por esta dissertacao.

O dicionério Michaelis® define da seguinte maneira a "narrativa" como: a)
narracao; b) relato de um acontecimento ou fenémeno; c) (lit.) reunido das obras
de um determinado autor ou de uma época. Assim, "narrativa” é o objeto da
"narracdo”, vejamos como esse mesmo dicionario define "narracdo™: a) ato ou
efeito de narrar; b) representacdo de fatos reais ou ficticios, com utilizacdo de
signos verbais e ndo verbais, que apresente comec¢o, meio e fim em sua sequéncia

narrativa; c) narrativa.

O que se percebe € uma dificuldade em delimitar no senso comum o que €
de fato a narrativa. A consulta ao dicionario, o mais acessivel a todos os publicos,
mostra que narracdo e narrativa sdo atos e efeitos da mesma prética, definidas
como relato (“"narragdo™) de um acontecimento ou fendbmeno, através de uma
representacdo de fatos reais ou ficticios (narracdo), com utilizacdo de signos
verbais e ndo verbais (linguagem), que apresente comeco, meio e fim em sua

sequencia narrativa (estrutura temporal).

Evidenciamos alguns equivocos conceituais, visto que a "narrativa"
definida como o "relato de um acontecimento ou fenémeno", ignora que o relato
da experiéncia é o acontecimento em si e o fenbmeno se reconhece pelo que é

relatado, ndo pela narrativa, talvez pela "narracdo™. Porém, a definicdo dada a

2 MICHAELIS. Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo: ed. Melhoramentos.
Disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/>. Acesso em: 14 set. 2018
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"narracdo” diz que é uma representacdo de fatos reais ou ficticios, contudo, o
relato cotidiano ndo se configura como representacdo, a0 menos ndo na Visao

classica platonica.

O relato, assim como o discurso, seria muito mais a apresentacdo da
experiéncia e dos fendmenos vividos por cada individuo, através de uma
manifestacdo da ideia e do pensamento no que fala da vida. A narrativa seria a
representacdo (narracdo) do relato sobre a experiéncia de que falam os individuos,

buscaremos provar isso ao longo deste trabalho.

Sendo o relato a pratica que define o acontecimento, que descreve e torna
visivel o fendbmeno (as experiéncias) dos individuos, a definicdo dada pelo
dicionario leva a uma redundancia, porém de certa forma coerente a essa pesquisa,
pois "narrativa” estd definida como "relato de um acontecimento (relatado) ou
experiéncia”, o que evidencia a divisdo proposta por este trabalho, uma vez que,
se a narrativa € a narracdo (representacao) do que foi relatado (do acontecimento),
0 que é entdo esse relato? Podemos definir relato e narrativa como o0 mesmo

conceito?

Outro ponto da definicdo dada pelo dicionario diz que a narrativa se
constitui através da narracdo que utiliza signos verbais e ndo verbais, ou seja,
através de uma linguagem, que apresente comeco, meio e fim em sua sequencia
narrativa, uma estrutura temporal. Contudo, Genette (2011)** alerta sobre essa

definicdo simplista:

Caso se aceite, por convencgdo, permanecer no dominio da expressdo literéria,
definir-se-4 sem dificuldade a narrativa como a representacdo de um
acontecimento ou de uma série de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da
linguagem e, mais particularmente, da linguagem escrita. Esta definigdo positiva
(e corrente) tem o mérito da evidéncia e da simplicidade; seu inconveniente
principal é talvez, justamente, encerrar-se e encerrar-nos na evidéncia, mascarar
aos nossos olhos aquilo que precisamente, no ser mesmo da narrativa, constitui
problema e dificuldade, apagando de certo modo as fronteiras do seu exercicio, as
condicdes de sua existéncia. (GENETTE, 2011, p. 265)

Se observarmos as fofocas, os bate-papos, as conversas nos botequins, as
falas dos loucos e das criangas perceberemos que utilizam “estruturas" de

linguagem ndo muito definidas, pois inserem girias, palavras incompletas,

?* GENETTE, Gérard. Fronteiras da narrativa. (2011).
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raciocinios intercortados e bem pouco se observa uma estrutura temporal, com
comeco, meio e fim nesses dialogos, logo, como pode essas descri¢cbes dos
acontecimentos, essas praticas do cotidiano, serem os mesmos que a definicao
dada pelo senso comum para narrativa? Uma vez que nao correspondem a mesma
formacdo, tampouco se evidenciam na mesma pratica. O que a narrativa tenta

apagar, é o que o relato busca evidenciar.

Conforme nos diz Hannah Arendt o relato cotidiano é a prética
comunicacional das esferas privadas e intimas que se manifestam como discursos
na esfera publica que juntamente com a acdo podem determinar os fenbmenos
sociais. “Na acdo e no discurso, os homens mostram quem sdo, revelam
ativamente suas identidades pessoais e singulares”. Portanto € o cotidiano e 0s
relatos dele onde “esta qualidade reveladora do discurso e da acdo vem a tona
quando as pessoas estdo com outras, isto €, no simples gozo da convivéncia
humana” (ARENDT, 2007, p. 192).

A definicdo dada pelo dicionario, a luz do pensamento de Genette e de
Arendt, nos leva a entender que a oralidade, a conversa, a fofoca, o bate-papo, 0
relato cotidiano ndo é o acontecimento em si, ndo produz experiéncia, ndo é a
pratica primeira de manifestacdo dos enunciados, por iSso recusaremos essa
definicdo simplista dos dicionarios e de pesquisadores que analisam a narrativa
apenas pelo viés literdrio. Propomos entdo que, talvez, melhor seria definir a
narrativa como a representacdo de relatos da experiéncia cotidiana através da
narracdo, uma maneira de representar a linguagem e dar a ela uma estrutura
espacial e temporal definida, oposto ao que faz o relato que define a propria
experiéncia e por isso € um acontecimento provocado por uma determinada
circunstancia, que pode ser por interesse, por afinidade ou por afetividade entre os

atores do processo comunicacional.

Talvez a definicdo do dicionario gramatical ndo nos permita atingir a
profundidade necessaria para verificar a validade da nossa pesquisa. Desta
maneira, buscaremos na raiz etimoldgica da palavra "narrativa" os indicios que

nos permitam tracar uma divisdo entre o ato de narrar e o ato de descrever a vida.
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Segundo Carlos Rocha (2011)%, "narrar" pode ter as seguintes origens e
significados: no verbo latino "narro, as, avi, atum, are" significa "contar", "expor

narrando”, "dar a saber"; se derivada do adjetivo latino "gnarus, a, um"”, significa
"gue conhece", "que sabe". Na possivel raiz indo-europeia ha o adjetivo "gene-,
gno-" traduzido como "conhecer" e "reconhecivel”. No verbo latino "ndsco, is,
novi, notum, noscére” "narrar" quer dizer "comecar a conhecer”, "aprender a
conhecer”, "tomar conhecimento”. Por fim, pode ter origem grega, por exemplo,
em "gnosis, eds”, ou seja, "acdo de conhecer”, "conhecimento”, "ciéncia",

"sabedoria”, que deriva de "-gnostico"” que integra o conceito de diagndstico.

Assim, a narrativa seria um diagnostico capaz de fornecer conhecimento,
de acessar o saber e a ciéncia, na origem grega. Na origem latina, se derivado do
verbo, significa contar algo, passar ensinamento; se originada do adjetivo é quem
narra, conhece, fala do que sabe. Ja na raiz indo-europeia "narrar" seria quem
conhece e reconhece. Desta maneira, todas as possiveis raizes etimoldgicas do
verbo "narrar” remetem a sabedoria e ao conhecimento ou a uma acdo em

movimento que passa adiante o saber e o conhecimento.

Embora alguns estudos, como o0 nosso, se esforcem para remeter a
narrativa a sua definicdo original ligada ao ato de fala, ao saber, a0 modo ndo
linear de desenvolvimento de uma historia, a uma acdo em movimento constante;
novas significagdes continuam surgindo para o ato de "narrar" que o colocam
como um sistema literario representativo do ato de contar, como uma maneira de
expor "informacdo”, uma forma de educar, uma estratégia para passar
conhecimentos e também conceituado em estudos linguisticos com base na
literatura,”® como uma estrutura em que se desenvolve o fabular, o exdtico, 0

romanceado, o dramatico, ou seja, o ficcional.

O que percebemos é que ha infinitas definicdes e funcbes a "narrativa”,
que a distancia da sua origem, ao menos etimologica, e que dificulta a delimitacéo

do conceito, contudo, se percebe que ha dois polos evidentes sobre a narrativa e é

% ROCHA, Carlos. Etimologia do verbo narrar. In: Dicionario Etimolégico. Lisboa: ISCTE-IUL.
Disponivel em: < https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/> Acesso em: 14 set. 2018

% Ver em: BARTHES, Roland. Introducdo a analise estrutural da narrativa. In: BARTHES,
Roland. Analise estrutural da narrativa. Trad.: Maria Zélia Barbosa Pinto. 7a. ed. - Petrépolis, Rio
de Janeiro: Vozes, 2011. pp. 09-62.
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sobre eles que iremos agora tentar compreender, sendo: a narrativa natural
(histdrica), mais proxima da sua definicdo etimoldgica, e a narrativa artificial
(ficcional), bastante compreendida pela literatura e especialmente pela escrita,
talvez pela concepcdo aristotélica de mimesis, em que a narrativa € uma das

ferramentas para imitagéo.

2.2.
A perspectiva platénica: definicdes classicas de narrativa e de relato
Podemos encontrar os primeiros indicios da divisdo entre relatar,
apresentar e descrever em oposicdo a narrar, representar e imitar em Platdo
(1993)%*" que apresenta, em A Republica, nos livros 111 e X, a questdo da mimesis
(representacdo ou imitacdo) no interior da pélis (cidade idealizada), partindo de
uma reflexdo critica em oposicdo ao pensamento de Trasimaco, o qual defende
que a justica é tema de interesse dos mais fortes, ao passo que Sdcrates a define

como algo que é préprio da natureza humana®.

Platdo imagina a polis, uma cidade ideal em que a razdo é a base para
tomada de decisbes. O que iremos tratar sobre essa reflexdo é o que pode ou ndo
ser dito, a maneira como é dito e quem deve dizer no interior dessa cidade
idealizada pelo filésofo, uma vez que o conceito de mimesis e de diegesis

interessa para nossa divisdo sobre o relato e a narrativa, no interior dos discursos.

Portanto, sairemos da definicdo demasiadamente alargada de "narrativa"
ao longo dos séculos nas Ciéncias, para localiza-la no interior do trabalho de
alguns autores que a pensaram mais proxima do que conceituamos como relato
nesta dissertacdo, ou seja, na raiz etimoldgica do verbo "narrar". Fazer essa
distingdo nos possibilita conceituar a "narracdo” como inerente ao campo literario,
da escrita, da representacao, da imita¢do; enquanto que o nosso conceito de relato
trataremos como a "pura narrativa” - embora seja arriscado determinar certos
purismos - ou como nos diz Platdo, a "simples narrativa”. No entanto, também
apresentaremos 0s autores que reforcam o aspecto representativo dado para

"narrativa”, que conceituamos simplesmente como narrativa, sem aspas.

27 PLATAO. A Replblica. Trad.: Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa: Fundacio Calouste
Gulbenkian. 1993.

%8 Ver: TOLEDO, Alexandre M. Mimesis e Tragédia na poética de Aristoteles. Dissertacdo -
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas - UFMG. Belo Horizonte, 2005.
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Platdo estabelece uma divisdo entre o que ele vai definir como mimesis e
diegesis. As obras tragicas, onde o narrador produz as suas narrativas por meio da
imitacdo, ou seja, “quando ele compde um discurso como se ele fosse outra
pessoa (...) tornando seu proprio estilo o mais semelhante possivel daquele da

29 ¢ tida como agdo mimética, representativa,

pessoa a quem concede a palavra
em oposicdo a diegesis que é o discurso puro, a palavra tomada pelo préprio
emissor e ndo por um ator que a representa. A acao digética é mais descritiva do

que as obras mimeticas.

O fildsofo condena a poesia mimética, em trés momentos ao longo de A
Republica e estabelece a existéncia de um estilo narrativo, de um estilo imitativo e
de outro misto, que mescla ambos. Contudo, parece que o centro da discussao de

Platdo é sobre 0 uso da poesia mimética na educagéo da polis.

Seu objetivo mesmo é o de condenar um sistema educacional baseado na

transmissdo oral da cultura pelas vias da poesia épica e tragica. Ndo interessa a

Platdo o discurso poético, ritmico, oral, mimético, dramatico, representado pela

tragédia. Ndo interessa o drama recitado e vivido por atores com o objetivo de

envolver uma plateia para manipular suas emocdes, fazendo-a chorar e se
compadecer das desventuras do her6i ou, pior, rir dos atos e palavras destituidos

de nobreza praticados por deuses e herdis. (TOLEDO, 2005, p. 23)

Platdo nos informa que o ato de imitar produz uma segunda natureza, em
que a imitacdo se torna um habito. No livro 11l de A Republica, o fildésofo ainda
considera aceitavel a "imitacdo" que represente os bons exemplos a serem
seguidos pelos homens de bem, contudo, considera recusavel que se imite na polis
0s homens indignos de admiracdao, como 0s escravos, os loucos, 0s covardes, etc.
Ou seja, os relatos desses cidaddos ndo poderiam se tornar visiveis na cidade

ideal, sob o risco de desviar o0s jovens.

Em resumo: se a imitacdo € plausivel, tanto na poesia quanto na musica, que ela
entdo imite o que h& de melhor, os atos de coragem e temperanga, bom senso,
moderag&o e sabedoria. Ou seja, que ela imite a razdo. (TOLEDO, 2005, p. 26)

A razdo, na maneira como ¢ colocada pelo filésofo, ndo pertence a todos
os integrantes da pdlis, ndo é de acesso publico (a todos), mas ela se manifesta nos
"grandes homens", que precisavam mostrar certa singularidade através dos seus

discursos que os destacassem em meio aos habitantes da cidade ideal. Contudo,

2 PLATAO (2006). p. 141
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esses "narradores” ndo poderiam inserir elementos draméticos ou tragicos, a fim
de persuadir a sua plateia, pois estariam se valendo de uma abordagem mimeética,

condenavel na educacao dos cidadaos, segundo Platéo.

No Livro X, de A Republica, se percebe que a tolerancia mostrada pelo
fildsofo com a mimesis j& ndo é tdo extensa quanto no Livro Ill. Diz em um dos

dialogos:

- Ora, a verdade é que - prossegui eu - entre muitas razdes para pensar que
estivemos a fundar uma cidade mais perfeita do que tudo, ndo é das menores a
nossa doutrina sobre a poesia.

- Que doutrina?

- A de ndo aceitar a parte da poesia de caracter mimético. A necessidade de a
recusar em absoluto € agora, segundo me parece, ainda mais claramente evidente,
desde que definimos em separado cada uma das partes da alma™*°. (PLATAO,
1993, p. 449)

Talvez a pergunta que caiba agora €: se a mimesis € imitacao, recusada na
polis platbnica, 0 que é o objeto que ela imita? A poesia mimética esta
diretamente relacionada a teoria das ideias. Para Platdo, a ideias ndo sdo simples
conceitos ou representacfes mentais, mas entidades, substancias, "sdo as esséncias
mesmas das coisas e, por isso, constituem o seu verdadeiro ser. O que esta em
jogo nesse momento é a oposicdo entre conhecimento verdadeiro, ligado a
contemplacdo das ideias, e a opini&o, ligada & aparéncia do ser." *%.

A ideia mostra a si mesma, se materializa no que apresenta a sua origem,
em algo propriamente real, verdadeiro. Como verdade se entende a apresentagao
da ideia sem intermediarios, sem terceira pessoa, isso € o que faz a diegesis, 0
logos, ou seja, 0 pensamento que se mostra, da a ver o que aparece e nao o que é
imitado. Surge entdo a profundidade, a origem e o limite de uma configuracédo de

sentido sobre as coisas do mundo.

Ja a mimesis esta ligada com a aparéncia, na qual a ideia se mostra a partir
de "outro”, n&o pelo emissor do pensamento, da ideia. E uma representacéo, a qual

ndo mostra este outro, “de onde vem”, a sua origem. Algo muito semelhante a

% pLATAO (1993), 595 a-b, p. 449
3 TOLEDO (2010), p. 27


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

30

definicdo dada por Gerard Genette (2011), em citacdo a Emile Benveniste (1966),

que diz sobre a narrativa:

A objetividade da narrativa se define pela auséncia de toda referéncia ao
narrador: para dizer a verdade, o narrador ndo existe mesmo mais. Os
acontecimentos sdo colocados como se produzem & medida que aparecem no
horizonte da histéria. Ninguém fala aqui; os acontecimentos parecem narrar-se a

si mesmos. (GENETTE, 2011, p. 279)

Obviamente que a distancia temporal entre Platdo e Benveniste é
consideravel, além dos conceitos que sdo trabalhados pelo linguista francés sequer
terem existido na época do filésofo grego. Contudo, essa citacdo de Gerard
Genette mostra claramente que a nocdo de mimesis platdnica estd na estrutura
conceitual do que é considerada a "narrativa" na modernidade. Talvez, ainda ndo
tenha ficado devidamente exposto, por isso, sugerimos um guestionamento: como
provar que o conceito de "narrativa" que € usado no senso comum, definidos pelos
linguistas e pela literatura, é na verdade o conceito de poesia mimética de Platdo e

ndo o que o filésofo denominava como narrativa?

A resposta estd no Livro IIl de A Republica, vale destacar algumas
passagens do autor, a fim de comprovar que ha no interior do pensamento do
filosofo a nitida divisdo entre "poesia mimética” e "narrativa diegética”. A
primeira é a imitacdo dos acontecimentos e das personagens reais, € a que hoje
chamam de "narrativa"; no entanto € a segunda préatica na cidade ideal platdnica
que de fato representa o que € a narrativa classica, ou seja, a que condiz com a
origem etimoldgica do verbo "narrar”, que nos remete a apresentacdo pura do
pensamento que forma os objetos, que move o saber, que da a conhecer, logo, a
expressdo da ideia, 0 que de fato interessa a polis platnica.

- Parece que sou um professor ridiculo e pouco claro. Por isso, tal como os que
sdo incapazes de expor, vou tentar demonstrar-te 0 que quero dizer com isto,
tomando, ndo o todo, mas a parte. Ora diz-me: sabes o comeco de Iliada, que o
poeta diz que Crises implorou a Agaménon que lhe libertasse a filha, mas este lhe
foi hostil, e aquele, uma vez que ndo alcangou o seu fim, fez uma invocacgdo a
divindade contra Aqueus?

- Sei, sim

- Sabes, portanto, que até este ponto da epopeia "e dirigiu suplicas a todos os
Aqueus, especialmente aos dois Atridas, comandantes dos povos™ é o préprio
poeta que fala e ndo tenta voltar 0 nosso pensamento para outro lado, como se
fosse outra pessoa que dissesse, e ndo ele. E depois disto, fala como se Crises
fosse ele mesmo e tenta 0 mais possivel fazer-nos supor que ndo é Homero que
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fala, mas o sacerdote, que € um ancido. E quase todo o resto da narrativa esta
feito deste modo, sobre o0s acontecimentos em Ilion, em Itaca e as provacGes em
toda Odisseia®.

- Absolutamente - declarou

- Portanto ha narrativa, quer quando refere os discursos de ambas as partes, quer
guando se trata do intervalo entre eles?

- Como nao seria assim?

- Ora, tornar-se semelhante a alguém na voz e na aparéncia é imitar aquele com
quem queremos parecer-nos?

- Sem duavida

- Num caso assim, parece-me, este e 0s outros poetas fazem a sua narrativa por
meio da imitacdo.

- Absolutamente

- Se, porém, o poeta ndo se ocultasse em ocasido alguma, toda a sua poesia e

narrativa seria criada sem a imitacdo. (...) Se Homero, depois de ter dito que

Crises veio trazer o resgate da filha, na qualidade de suplicante dos Aqueus,

sobretudo dos reis, em seguida falasse, ndo como se tivesse se transformado em

Crises, mas ainda como Homero, sabes que ndo se tratava de imitacdo, mas de

simples narragéo. (PLATAO, 1993, p. 115-117)

Acreditamos que a explicacdo dada acima pelo préprio Platdo mostre com
clareza a divisdo que ha no conceito de narrativa entre a sua origem classica e
como ela é compreendida nos dias atuais. De um lado temos a tragédia e o drama
classico que sdo inteiramente miméticos; de outro lado temos as narrativas
simples ou diegéticas, que sdo a expressdao do pensamento de forma direta pelo
emissor; e entre essas praticas se apresenta a epopeia, como lliada (VI a.C.) de
Homero, uma categoria hibrida que mescla as narrativas simples com as poesias
miméticas. As estruturas da poesia mimética serdo reconfiguradas em outras
praticas séculos depois, como pelo romance, pelo drama na modernidade, que
dard origem ao cinema de ficcdo e serd determinante a linguagem do cinema
contemporaneo, pois a Literatura adotou como "narrativa" a poesia mimetica,
deixando de lado a narrativa classica platonica, que parece ser o relato que

interessa aos documentarios.

%2 Nota de rodapé da obra original, em respeito ao autor transcrevemos: "Segundo Adam, néo sera
redundante falar do que se passa em Itaca como distinto da Odisseia: a primeira referéncia seria ao
contetido dos Cantos XIIl a XXIV, ou seja, a vinganga do herdi, depois de ter regressado a sua
ilha; a segunda, a parte do poema sobre os errores de Ulisses (V a XII)".
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Platdo condena imitacdo na polis, uma vez que ela distorce o sentido das
coisas e faz uma representacdo das ideias. Esse pensamento do fildsofo é

determinante para o desenvolvimento da nossa proposta didatica.

A imitacdo afasta o fruidor da verdadeira realidade porque ndo é produzida de
acordo com a ideia, mas de acordo com uma cépia da ideia. Desse modo, ela peca
contra a verdade porque € um engano dos sentidos. Além disso, o imitador nada
sabe sobre o que imita. Mas ainda existe outra objecéo que Platdo faz & mimesis.
Ela ndo estd ligada ao que a alma tem de melhor. (...) ndo esta ligada a parte
racional da alma, a sua melhor parte, mas ao que a alma tem de mais vulgar: seus
apetites e paixdes. Se a imitagdo ja representava uma “destruicao” do intelecto ao
se reportar ndo a realidade inteligivel, mas a sua aparéncia, ao se ligar ao que a
alma tem de pior, a imitacdo despertaria no homem as piores forc¢as e sufocaria o
espirito que pensa. Ou seja, a imitacdo € vista como adversaria do pensamento.
(TOLEDO, 2005, p. 30)

Por fim, Platdo condena a mimesis em trés sentidos:

um primeiro sentido conteudistico-moral, no qual é reconhecida a forca da

mimesis, mas também seu carater nocivo, no sentido de ser um agente com

potencial para transformar o bem em mal; um segundo sentido estilistico-formal
onde a mimesis é identificada com o estilo direto, teatral, em oposi¢do ao estilo

diegético, indireto da argumentacéo filosofica; e finalmente um terceiro sentido, o

ontoldgico que é o argumento decisivo de Platdo contra a mimesis, uma vez que

ela se relaciona diretamente a parte mais baixa da alma, onde residem os desejos

e paixdes. (TOLEDO, 2005, p. 32)

Os desejos e as paixdes, como nos disse Arendt (2007), ndo sdo do campo
das aparéncias, tampouco podem ser representados, nem séo relevantes a esfera
publica, a pélis. A parte mais baixa da alma é onde residem as dores, € onde a
morte se aproxima para apagar a vida, € irrepresentavel, no entanto a mimesis cria
um mundo de possibilidades para representar este lado obscuro, que é intimo e

privado aos sujeitos.

Por ora, utilizar a palavra narrativa para designar tanto a pratica mimética,
como a diegética, quanto a hibrida pode causar equivocos na interpretacdo da
analise deste trabalho. Além disso, poderiamos optar por poesia mimética e
narrativa simples, como propde Platdo, contudo, o0 conceito de narrativa, como
exposto pelo filésofo sofre uma alteracéo significativa a partir do que Aristoteles
ird definir como mimesis. Por isso utilizar a narrativa para nos referirmos ao relato

causaria imensa incompreensao na analise deste trabalho.
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2.3.
A perspectiva aristotélica e as novas definic6es a narrativa e ao
relato

Na Poética, Aristdteles reduz tanto a poesia mimética, quanto a narrativa
simples & mera imitacdo, ou representacdo, que ele conceitua tal como Platéo,
como mimesis. Essa redugdo a um s6 campo para ambas as praticas foi
determinante para todas as outras definicdes sobre "narrativa” que se seguiram,
contudo, o que se percebe - provaremos ao longo desta unidade - € que na arte de
contar e de narrar histérias se manteve dentre os diversos pesquisadores, das mais
variadas épocas, a divisdo platbnica para entre mimesis e diegesis, embora a
definicdo de narrativa na modernidade tenha sua ancoragem na teoria aristotélica

sobre a epopeia e a tragédia.

O conceito de mimesis (“imita¢do”) atravessa todo o texto da Poética e
para Aristoteles é o elemento comum na epopeia, na tragédia, na comédia e no
ditirambo; realiza-se pelo ritmo, pela linguagem e pela melodia. Porém, a nocao
de mimesis empregada pelo filésofo se diferencia da utilizada por seu mestre
Platdo na Republica. Em certa medida podemos dizer que a Poética é o dialogo
entre ambos os fildsofos, mas ndo s6 em relacdo a polis, a cidade ideal que surge
nessas obras, mas principalmente em relagcdo ao conceito de imitacdo proposto por

ambos.

Para Platdo a imitacdo era condenavel na pélis por estar afastada trés
pontos em relacdo a natureza®, logo, distante da verdade, o que ocasionava
desvios na educagéo dos cidad&os, de acordo com o plano educativo para a cidade

ideal. Assim Platdo definiu a mimesis:

A arte de imitar executa as obras longe da verdade, e, além disso, convive com a
parte de nds mesmos, avessa a0 bom-senso, sem ter em vista, nesta companhia e
amizade, nada que seja sdo ou verdadeiro. (...) A poesia mimética, diziamos nds,
imita os homens entregues a acBes forcadas ou voluntarias, e que, em
consequéncia de as terem praticado, pensam ser felizes ou infelizes, afligindo-se
ou regozijando-se em todas essas circunstancias. (PLATAO, 1993, p.465-66)

%% Exemplo dado no prefécio do livro Poética (2008), p. 11, que cita uma passagem de Platdo em A
Republica, no Livro X. 597e — 598d
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Tem-se dito muitas vezes que toda a Poética do discipulo Aristoteles é
uma resposta a esta doutrina®* sobre a mimesis. Enquanto o mestre néo tolerava a
imitacdo, por outro lado o aluno, se ndo foi um defensor, foi ao menos o primeiro
a sistematizar o conceito. Com isso, toda formulacdo elaborada por Platdo sobre a

tragédia, a epopeia e a narrativa sofre uma mudanca na visdo aristotélica.

A epopeia segue de perto a tragédia por ser também imitacdo, com palavras e
ajuda de metro, de caracteres virtuosos. Todavia, difere desta por ter um metro
uniforme e por ser uma narrativa. Diferem ainda quanto a extensdo: uma esforca-
se 0 mais possivel por durar uma sé revolucdo do sol ou demorar pouco mais,
enquanto a epopeia, ndo tendo limite de tempo, é diferente neste aspecto.

Contudo, primitivamente, procediam de igual modo nas tragédias e nas epopeias.

No que respeita as partes constitutivas, umas sdo comuns, outras sao especificas

da tragédia. (...)Os elementos que a epopeia contém encontram-se todos na

tragédia, mas os elementos da tragédia ndo figuram todos na epopeia.

(ARISTOTELES, 2008, p. 11)

Tal pensamento coloca tanto a epopeia como a tragédia sendo miméticas,
porém, a epopeia estd intimamente atrelada ao relato cotidiano, seria uma
representacdo indireta da realidade, tem como caracteristica apresentar os feitos
do homem publicamente, que precisam ser descritos longamente para convencer o
publico da coragem e da honra, que determinam a individualidade e a

singularidade deste homem frente a todos os outros cidaddos da polis.

Ja as tragédias sdo estruturadas para serem breves, assim como as epopeias
tem inicio, meio e fim determinado, no entanto para Aristételes elas sdo imitacoes
de imitagBes. Uma vez que o fil6sofo diz que toda poética é mimética, logo, a
tragédia seria a representacdo dos relatos que aparecem na epopeia, a qual ele
chama de "narrativa". Contudo, veremos o que diz o proprio Aristoteles na sua
definicdo de tragédia, que sera vital para a nossa definicdo do que seja a definicdo

de narrativa usual na modernidade.

A tragédia é a imitacdo de uma accdo elevada e completa, dotada de extens&o,
numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma das suas partes,
gue se serve da acgdo e ndo da narracdo e que, por meio da compaixdo e do

3 Halliwell, 1986; 117, no capitulo consagrado a mimesis, analisa varias ocorréncias da palavra e
seus cognatos anteriormente ao séc. 1V a.C., e bem assim em outros dialogos platonicos,
nomeadamente no Timeu, no qual o 'demiurgo cria o universo “a imitacdo da natureza imutavel”,
assumindo assim “uma correspondéncia mimética entre o material e o metafisico”. O mesmo
autor, 1986: 121 e n. 23, apresenta uma lista das areas em que Platdo usa esta terminologia e dos
passos que documentam as respectivas aplicagdes. (apud: PEREIRA, Maria H. Rocha. Prefacio.
In: Poética. ARISTOTELES, Poética. Trad. Ana Maria Valente. 3a. ed. Lisboa: Ed. Fundagio
Calouste Gulbenkian. 2008, p. 11


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

35

temor, provoca a purificacdo de tais paixoes. (...) Como a tragédia € a imitacao de
uma accdo e € realizada pela actuacdo de algumas pessoas que, necessariamente,
sdo diferentes no caracter e no pensamento. (...) 0 enredo € a imitacdo da accao,
entendendo aqui por enredo a estruturagdo dos acontecimentos, enquanto 0S
caracteres sdo 0 que nos permite dizer que as pessoas que agem tém certas
qualidades e o pensamento € quando elas, por meio da palavra, demonstram

alguma coisa ou exprimem uma opinido. (ARISTOTELES, 2008, p. 48)

Muitos desses elementos descritos no conceito de tragédia de Aristoteles
sd0 0s mesmos que outros autores irdo definir a narrativa literaria e 0 género
narrativo, no entanto se afasta das definicOes acerca da diegesis, da fala cotidiana.
Ou seja, novamente percebemos que ha uma nitida diferenca entre uma e outra

forma de expressar 0 pensamento.

O que difere a tragédia da epopeia € que a primeira ndo é narrativa, ao
passo que a segunda é. Porém, ndo devemos esquecer que em A Republica a
epopeia € um género misto, desta maneira, nao é possivel afirmar tal como faz
Aristoteles que ela seja narrativa, a0 menos ndo na visdo de Platdo, tampouco na
origem etimoldgica do verbo "narrar”. Eis que podemos comecar a perceber de
onde parte a ideia de que toda narrativa € mimética e o que justifica a amplitude

do termo "narrar".

A depender da abordagem, se for plat6nica, a narrativa ndo é nem epopeia,
nem tragédia, nem drama, tampouco é mimética. Porém, se for pela viséo
aristotélica se justifica que a narrativa tenha elementos miméticos (ficcionais),
uma vez que ela é uma imitacdo da ideia e 0 que compreendemos hoje, no senso
comum como narrativa é muito proximo do que o filésofo definiu como tragédia,
mas também como epopeia, mas também como narrativa. Sobretudo, mais ainda
se olharmos para a estruturacdo da epopeia platbnica, pois é perceptivel que
também muitas narrativas contemporaneas se estruturam a partir dela, no entanto
nenhuma narrativa moderna de origem literaria se apresenta semelhante a da

estrutura de narrativa simples de Platéo.

A classificacdo de Aristoteles é, a primeira vista, completamente diferente, pois
que reduz toda poesia a imitagdo, distinguindo somente dois modos imitativos, o
direto, que é o que Platdo nomeia propriamente imitacdo, € 0 narrativo, que
Aristdteles denomina, como Platdo, diegesis. Por outro lado, Aristoteles parece
identificar plenamente, (...) 0 género draméatico ao modo imitativo, mas também,
sem levar em consideragdo em principio seu carater misto, o género épico ao
modo narrativo puro. (GENETTE, 2011, p. 267-68)
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Toda a poética para Aristoteles € mera imitacdo, uma vez que o objeto no
pensamento, no campo das ideias, € o elemento original, contudo na medida em
que ele é posto numa superficie material como o "discurso™ deixa de ser o
original, passando a uma representacdo, a uma imitacdo do campo das ideias.
Tudo o que é dito pelo poeta é mimesis, ou seja, ndo apenas 0 género tragico,
dramético e as suas encenacfes, mas também o que Platdo chamou de narrativas
simples. As narrativas sdo compreendidas na Poética como uma das duas formas
possiveis de imitacdo, a outra € 0 que também Platdo chamava de mimesis

propriamente dita, a poesia mimética (o drama classico e a tragédia).

Aristoteles ignora que a epopeia seja um género misto, que ndo € uma
narrativa pura como ele defendeu, nela pode se perceber na constituicdo dos
didlogos a representacdo indireta (“narrativa"), diegesis platonica, para nos o
relato; mas também sdo constituidas por representacdo direta, a qual Platdo
classificou como imitacdo (mimesis platbnica). Portanto, Aristételes ignora os
elementos inerentes ao género dramatico e a tragédia no interior das epopeias,

conceituando-a como "narrativa".

O que percebemos € que as defini¢cBes de narrativa que estdo em muitos
trabalhos, em especial nos que sdo voltados as analises das obras literarias, assim
como muitas das praticas que partem da escrita, estdo balizadas por uma
concepgdo aristotélica de narrativa, com base na epopeia, e ndo no que ele
classificou como a "narrativa” oposta a tragédia. Embora o filésofo admita que a
epopeia trata-se de uma representacdo indireta, ou seja, menos mimética que as
outras préticas representativas (tragédia e drama), ele funda em seu pensamento o
elemento determinante as definicGes posteriores sobre o que é ou ndo € a

narrativa.

Fato é que a definicdo para epopeia dada por Aristoteles causou um
distanciamento da concepcao platonica e etimoldgica do que € "narrar”, antes uma
apresentacdo da ideia, em Aristoteles passa a ser uma representacdo do
pensamento e a partir da concepcdo de epopeia a "narrativa" deixa de ser o ato da
fala, de manifestacdo do saber e se torna um género literario, que une relatos e

elementos da tragédia e do drama, posteriormente perceberemos isso no cinema,
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gue vai dar a justificativa a alguns autores para dizerem que tanto o documentario

como a ficgdo séo representacdes, imitacdes, dispositivos narrativos.

Contrariando Aristételes, acreditamos que a manifestacdo da ideia no que
é falado ou nos gestos é em si o original, ndo é ainda a representacdo, desde que
esse pensamento seja a0 menos emitido de maneira direta por quem formulou a
ideia, obviamente atravessada por enunciados e por varias outras ideias, mas nao

deixa de ser singular ao individuo que a diz.

Talvez por isso Platdo tenha aproximado narrativa simples (diegesis) da
expressao real e pura da ideia, visivel no que € relatado, o objeto original que
determina todas as coisas e todos os seres que existem. Sendo assim, é o relato
que as praticas miméticas imitam, transformam em uma determinada linguagem
acessivel a esfera publica, pois como bem nos disse Arendt, o que é "irrelevante™
ndo é aceito como discurso na esfera publica e talvez necessite de uma
"ficcionalizacdo”, uma "narracdo” para "tornar visivel" o que é oculto, no entanto
é exatamente essa necessidade de imitar para tornar "visivel" que contestamos

neste trabalho.

Em Aristoteles, nos parece, que se inicia o distanciamento da origem
etimoldgica do verbo "narrar”, que remete & sabedoria e ao conhecimento ou a
uma ac¢do em movimento que passa adiante o saber, assim como nos disse Platéo,
assim como nos dird Michel Foucault® ao definir uma arqueologia do saber, que
localiza no discurso, ndo na narrativa, a manifestacdo da sabedoria de um

individuo ou de uma sociedade.

Veremos mais a frente neste trabalho que Walter Benjamin®, tenta
recuperar a definicdo etimolégica do ato de "narrar" em oposi¢do ao romance. Em
O narrador, vemos a clara divisdo proposta por Benjamin entre a narrativa, como
Platdo a descreveu, em o0posicdo a0 romance, que se mostra como uma
representacdo mimética, semelhante a tragédia e a epopeia, definida como

"narrativa” por Aristoteles. O romance, conforme descrito por Benjamin justifica

% Trataremos desta abordagem de Foucault, em Arqueologia do Saber, em um capitulo deste
trabalho.
% Apresenta uma definicdo de narrativa e de romance em O narrador (1994)
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a linguagem escolhida por muitos documentéarios que s&o inspirados pelas

narrativas ficcionais, ou simplesmente, na concepgdao atual, por narrativas.

Desta maneira, independente de como classificam a diegesis e a mimesis
no interior da constituicdo poética, vale destacar que ambos os filésofos se
preocuparam em opor o tragico/dramatico (mimético) ao narrativo (diegético),
sendo que enquanto Aristoteles vé essas praticas como imitagdo do pensamento,
ou seja, como mimesis, embora reconheca que as tragédias e os dramas sdo mais
imitativos do que as "narrativas”; Platdo por outro lado percebe apenas no
dramético e no tragico a pura imitacdo, pois é assim que também iremos perceber.
No entanto, ao contrario do filésofo, devido aos usos alargados da palavra
"narrativa”, fundada na definicdo de tragédia e reforcada pela nocdo de epopeia
aristotélica, diremos que a narrativa € apenas o que Platdo conceituou como
mimesis do pensamento, da ideia original; e o relato seré definido tal como Platdo

determinou o que era a "simples narrativa".

Isso nos leva a perceber que pode ser um grande equivoco utilizar
"narrativa” para designar uma manifestacdo diegetica, do logos, da ideia e do
pensamento, que se constitui na fala cotidiana, em primeira pessoa, através do uso
de pronomes como "eu", sempre em referéncia implicita a um "tu”, que estabelece
obrigatoriamente um dialogo, cujos "indicadores" pronominais, sdo em geral
demonstrativos e os adverbiais localizam o espaco e o tempo do relato, com

expressdes como “aqui”, "agora"”, "hoje", "ontem", "amanha"; em que os tempos

verbais estdo localizados no presente, no passado composto ou no futuro®”.

Por outro lado, nédo faria sentido utilizar o termo "discurso”, "relato” ou
"descricdo" para nomear a pratica mimetica, imitativa de uma referéncia real, pois
sdo dois objetos, apesar de algumas semelhancas, diferentes. Pois, como bem

observado por Emile Benveniste (1966)°:

A narrativa em sua forma estrita € marcada pelo emprego exclusivo da terceira
pessoa e de formas como o aoristo (passado simples) e o mais-que-perfeito.
Quaisquer gue sejam os detalhes e as varia¢cdes de um idioma a outro, todas estas

% Ver em BENVENISTE, Emile. Structuralisme et linguistique. In : Problémes de Linguistique
Générale 2. Paris : Gallimard, 1966. p. 237 - 250.
% Idem
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diferencas se reduzem claramente a uma oposi¢do entre a objetividade da
narrativa e a subjetividade do discurso. (GENETTE, 2011, p. 278)

A objetividade que é a marca da narrativa ndo pode ser de maneira alguma
desvinculada dos critérios de ordem da representacdo linguistica, uma vez que
esta "terceira pessoa" que "fala" se define pela auséncia de toda referéncia a um

"autor", o mesmo ndo ocorre com o relato.

Na narrativa 0s acontecimentos sao postos como se ninguém falasse, como
se cada fato fosse explicado por si mesmo. Essa omissdo da "voz" que fala, é
exatamente o que vai ser crucial para a invisibilizacao, das identidades singulares,
provocada pela narrativa. Assim, € incoerente, em andalises contemporaneas sobre
narrativa e discurso, ndo separar essas praticas. Pois, dessa maneira, se perde a
grande oportunidade de se opor ao pensamento paradigmatico que tenta nos

convencer de que as narrativas nos dizem sobre o mundo.

Na verdade as narrativas representam o mundo, impedem 0 acesso a
profundidade das camadas mais importantes as individualidades, que passam
adiante o saber e consequente dificulta uma aproximacdo mais real com o mundo,
visto que esse mundo esta no interior, no intimo das pessoas, que a narrativa teima
em apenas imitar e reconstruir como um mundo ideal, no qual o comportamento é
mais importante que a singularidade e a originalidade das pessoas, as quais

descrevem o que é o mundo.

Algumas criticas podem ser feitas a este trabalho considerando a distancia
temporal entre os autores e a nossa pesquisa. Podem dizer até que deslocamos o
conceito classico de narrativa, 0 que ndo iremos negar obviamente, contudo
dificilmente podera negar a critica que existe entre o ato de relatar o mundo e o
ato de representar o mundo forte oposicéo e constituicdo completamente distinta.

E inegavel que o que este trabalho busca fazer ndo é dar uma nova
definicdo para narrativa, mas recuperar a origem etimologica e de anélise do ato
de "narrar”. Tendo em vista que em muitos trabalhos a "narrativa™ é conceituada
de maneira demasiadamente alargada, distante da sua origem greco-latina e indo-

europeia, assim como se distancia do que definiu Platdo como narrativa simples.
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N&o pretendemos criar uma nova teoria para narrativa, apenas estabelecer
que ndo ela ndo é um simples género literario, nem apenas uma linguagem, mas
estd, hoje, fortemente atrelada a uma forma de escrita da vida, a construgdo de
uma histéria nem sempre real com inicio, meio e fim, que pretende causar uma
catarse, provocar emocdes, passar uma moral, enfim ser objetiva, algo que na
origem do verbo "narrar" era muito mais subjetiva. Além disso, talvez o ponto
mais importante deste trabalho é que pretendemos provar que a narrativa €
estratégia de dominacédo e de exercicio de poder, que busca consolidar na esfera
publica modos de agéo, formas de sentir, modelos de comportamento, anulagdo de
identidades singulares; publicidade ao consumo e ao narcisismo dos individuos

hipermodernos, cada vez mais levados pelas aparéncias das coisas.

Acreditamos que outros dois autores mais modernos possam reforcar ainda
mais a nossa proposta de que de um lado est4 a narrativa e de outro o relato ou
discurso, que formam por sua vez dispositivos narrativos e dispositivos

discursivos, como os documentarios que serdo analisados.

2.4.
Prefiguracdes, configuracgdes, refiguracdes e transfiguracoes

Paul Ricoeur (1983) em Tempo e Narrativa® se ocupa em “pér fim” a esta
classificagdo infinita e extensa sobre a narrativa, apresentando uma unidade entre
os multiplos modos e géneros que ela propde. E importante observarmos a
contribui¢do ao nosso conceito de “narrativa”, visto que para o autor tudo o que é
narrado acontece em um recorte no tempo e desenvolve-se temporalmente; e o

que se desenvolve no tempo pode ser narrado.

O tempo € inerente a experiéncia humana, como essa é para aquele, assim
como as narrativas estdo intimamente ligadas ao tempo, mas também a
experiéncia. Essa experiéncia pode ser relatada (historiogréfica), pois esta atrelada
ao tempo, ja a narrativa (ficcional) atua estruturando este tempo e também o relato
da experiéncia. Diferente da literatura em que 0 que esta escrito € o que invoca
imagens, no Cinema as imagens se formam dos relatos e podem ser

potencializadas como narrativas ou como discursos.

% RICOUER, P, Tempo e narrativa. S0 Paulo: Martins Fontes, 2012.
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Ricoeur (1983) aborda dois conjuntos de narrativas: as historicas e as
ficcionais. Vale nos balizarmos no estudo do autor para tracar as diferencas entre

esses conceitos e posteriormente diferenciar a narrativa do discurso.

Analisando, pois, a funcdo narrativa em duas ordens de textos que considera
fundamentais — a narrativa histérica e a de ficcdo (da epopeia ao romance
moderno) — Ricoeur passa gradativamente da “configuragdo narrativa” a
“refiguracdo narrativa”. Por configuragdo narrativa ele entende a organizagdo
interna de qualquer texto cujos codigos podem ser identificados pela analise
estrutural. J& a refiguracdo narrativa define-se como o “poder que a narrativa
possui de reorganizar a nossa experiéncia temporal”, descobrindo ao mesmo
tempo “as profundezas dessa experiéncia” e transformando a orientacdo que se

imprime a vida a partir desse momento (BARBOSA, 2006, p. 144).

Toda “narrativa” seja ela ficcional (narrativa) ou historica (discursiva)
passa por trés processos que Paul Ricouer (1983) vai denominar como circulo
hermenéutico. A Hermenéutica para o filésofo é um estudo que retine em um so
movimento as relacGes entre o "texto™ e o "viver", seria uma "Ciéncia do outro",
preocupada em estabelecer as possiveis interaces na estruturacdo do saber e do
conhecimento. Desta maneira este circulo se constroi a partir do vivido, criando
uma estrutura "textual” e retornando & vida no contato direto com os humanos,
objetos do "texto", assim integrando todas as partes deste movimento, o qual o

filésofo divide em: "prefiguracdo”, “configuragdo” e “refiguracao”.

Com Ricoeur, a Hermenéutica estara muito longe de ser apenas a ciéncia ou

campo de saber que originalmente examinava os sentidos e significados de um

texto (como faz hoje a Critica Literaria), e avizinha-se simultaneamente daquelas
ciéncias que se ocupam das leis ou estruturas ocultas que regem a “configuracao
de um texto” (como faz, por exemplo, a Semiética Estruturalista), que se

debrucam sobre os modos como se estabelece a recepgdo de um texto (como faz a

Comunicagdo com a “Teoria da recepcdo”), ou que mergulham na aventura de

compreender o funcionamento da prépria lingua (tal como faz a Linguistica).

(BARROS, 2012, p. 18).

Desta maneira, o circulo hermenéutico pretende ser um estudo do
movimento entre o "material bruto”, a experiéncia, e a "obra", construcdo
narrativa (ficcional ou historiografica). Contudo, esse movimento se renova, ndo é
estatico e por isso mesmo é um circulo e ndo uma estrutura que hierarquiza de um
lado os acontecimentos e do outro a representacdo dos acontecimentos. Tomando
a mimesis aristotélica como inspiragdo Paul Ricouer vai propor que a
"prefiguracdo™ corresponde a "mimesis 1", a "configuracdo" estd para a "mimesis

2" e a "refiguracdo” sera a "mimesis 3".
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A primeira mimesis é a "prefiguracdo”, trata-se do campo pratico, que se
aproxima da vida como ela se apresenta, € onde podemos identificar a formacao
dos relatos sobre o cotidiano - embora nesta dissertacdo, ao contrario de Ricouer e
Aristoteles, ndo considera os relatos como mimético a realidade, mas como o
acontecimento puro da realidade, é o proprio "viver"; a segunda mimesis é a
"configuracdo”, em que tudo que foi percebido no campo anterior sera
configurado em uma estrutura "textual”, é onde para nos se estrutura a narrativa e
para Ricouer onde o historiador pode inserir a intriga no acontecimento cotidiano,
a fim de extrair uma "narrativa historiografica”, mas também é onde os "autores"

inserem a intriga para formarem "narrativas ficcionais".

Para esta pesquisa a "configuracdo™ seria a "mimesis 1" e a "prefiguracéo”
ndo seria mimética, mas diegética, seria a propria condi¢cdo para existéncia das
singularidades e identidades das pessoas, é 0 campo da acéo® pratica no entanto,
Paul Ricouer, assim como Aristoteles, ndo separa a narrativa do relato, mas dentro
da prépria narrativa a considera ou historica ou ficcional, logo, justifica dizermos
simplesmente narrativa, uma vez que ha insercdo da "intriga" e isso ndo ocorre na
"prefiguracdo”, no relato, uma vez que a intriga é natural do acontecimento,
porém considerada como “irrelevante” aos interesses da construcdo de

conhecimento na esfera publica.

O que se percebe é que Paul Ricouer ignora completamente o que nos
disse Platdo sobre a divisdo de mimesis e diegesis, desta forma o filésofo francés
estrutura todo seu pensamento partido das concepgdes aristotélicas, uma vez que o
pensador grego considera tanto a poética quanto a narrativa como miméticas, além
de ndo estabelecer a divisdo na epopeia, tal como fez o seu mestre, 0 que
possibilita todo um paradigma do pensamento acerca da narrativa, que ignora a

"prefiguracdo™ como a experiéncia em si.

Tal deslocamento no conceito de mimesis legitima dizer que no circulo de
construcdo do pensamento, do saber e do conhecimento humano, tudo o que é
relatado € narrativo ou mimético, no entanto, ndao acreditamos nesta possibilidade,

visto que se colocarmos uma camera em uma situacao cotidiana provocaremos um

0O conceito de acdo aqui tratado corresponde ao abordado Harendt (2007), que serd melhor
explicado na unidade em que tratamos de estrutura social.
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acontecimento para que a experiéncia de individuos se manifeste através de um
relato, que ndo € racional, ndo objetiva absolutamente nada que nédo seja a troca da
experiéncia de acordo com a circunstancia dada. N&o representa, apresenta, ndo €
mimetico, mas diegético. Quem relata ndo constréi um "texto", mas estrutura um

discurso.

A formagdo da “narrativa” prescinde a estrutura que ela adota para se
constituir como uma pratica, como um “texto”. Podemos tracar as primeiras
diferencas que definira qual é o tipo de dispositivo se “narrativo” ou "discursivo"
se atentarmos aos processos de exclusdo aos enunciados do cotidiano. E na
"configuracao” que o relato da experiéncia ao longo do tempo se transformard em
uma narrativa ficcional ou em uma narrativa historica (narrativo), no entanto ndo
podemos afirmar que uma ou outra seja a formadora do discurso (discursivo).
Havendo a insercdo de “intriga” por um autor/narrador, teremos uma narrativa
ficcional, no entanto se a “intriga” nao for mimetizada ¢ pertencer ao que ¢
préprio do cotidiano, de todo relato histérico/social, sem manipulacdes que a
dramatize, respeitando a experiéncia no tempo dos atores, assim, afirmaremos que

se trata de um relato histérico ou um “dispositivo discursivo” (diegético).

A terceira mimesis para Paul Ricouer - para nds, a segunda mimesis - é a
"refiguracdo” para o filésofo francés é na "refiguracdo™ o momento em que o
"texto" (a narrativa) ird encontrar os atores de quem e para quem ele fala, é o ato
da recepcdo da obra. Neste momento o espectador ou leitor ira aplicar uma
interpretacdo pessoal ao "texto" que lhe é apresentado, seja uma narrativa
historiogréfica ou uma narrativa ficcional. Contudo, é também na "refiguracdo"
que podemos identificar se a obra se construiu com base nas narrativas ou se foi

estruturada com base nos relatos.

A abordagem dos enunciados nessas diferentes préaticas sera determinante
a recepcdo do que é apresentado (se for discursivo) ou representado (se for
narrativo). Essa terceira e Ultima dimensdo mimética para Paul Ricouer nao
demonstra o que vira a seguir, a formulacdo de um dispositivo®’, que retornara

como pratica e por sua vez construird novos relatos e novas narrativas. Sendo que

1 AGAMBEM, Giorgio. O que é um dispositivo?. In: O que é o contemporaneo? E outros
ensaios. Trad.: Vinicius Nicastro Honesko. Chapec6: Argos, 2009. p. 25 -54
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se a recepcao foi através de uma obra discursiva, 0s sujeitos tendem a gerar
dispositivos diegéticos, ou seja, com base no pensamento originado no contato
com a obra, expressardo um saber mais fiel a realidade. J& se o contato for com
uma obra narrativa, seja ficcional ou historiografica, gerard o que esta pesquisa
considera como a terceira mimesis, que chamaremos de "transfiguracéo". Este é o

principal ponto da nossa pesquisa.

Enquanto para Ricouer todo circulo de manifestacdo do conhecimento e do
saber € realizado através de mimesis, que se dividem em "prefiguracdo”,
"configuracdo” e "refiguracdo"; para esta dissertacdo a "refiguracdo™ é diegética,
ndo corresponde a primeira mimesis ricoueriana. Admitimos igualmente trés
mimesis, porém a partir da "configuracdo” e propomos o acréscimo de outro
conceito, de acordo com a proposta de Ricouer, o do processo de “transfiguracdo™
em que o dispositivo narrativo se manifestard em outros dispositivos igualmente
mimeéticos, enquanto os dispositivos discursivos, apesar de passarem também pela
"configuracdo™ e pela "refiguracdo™ (ndo da mesma maneira que a narrativa),
remete o dispositivo transfigurado a “prefiguracdo" diegética, ndo para
"configuracdo™ mimética. Como isso pode ser comprovado? Vejamos 0 que nos
diz Gerard Genette (2011).

Pode-se certamente (deve-se mesmo) contestar esta distingdo entre o ato de
representacdo mental e o ato de representacdo verbal - entre o logos e a lexis -,
mas isto significa contestar a propria teoria da imitacdo (...) teoria que ndo faz
nenhuma diferenga entre ficcdo e representacdo, o objeto da ficcdo é reduzindo
por ela a um real fingido e que espera ser representado. Ora, resulta que nesta
perspectiva a nogdo mesmo de imitacdo sobre o plano da lexis é uma pura
miragem, que desaparece na medida em que nos aproximamos dela; a linguagem
sO pode imitar perfeitamente a linguagem, ou, mais precisamente, o discurso so
pode imitar perfeitamente um discurso idéntico; em resumo, um discurso s6 pode
imitar ele mesmo. Enquanto lexis, a imitacdo direta, é exatamente, uma
tautologia. (GENETTE, 2011, p. 271).

Portanto, os relatos historicos sofrem influéncia das narrativas na sua
“configuracdo”, tal como as narrativas encontram na “refiguracdo” a matriz real e
histérica, assim como propdem uma forma de narrar, elegem um narrador
protagonista e as personagens heroicas. Determinar um purismo ou uma linha
clara de divisdo entre esses 0s campos discursivo e narrativo, ndo nos parece
simplesmente pelo ponto de vista da recep¢do “refiguragdo™, mas da propria

formagéo das estruturas de “prefiguracdo”, "configuracdo”, "refiguracéo"” e da
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"transfiguracdo” dos saberes e do conhecimento em favor de um determinado
dispositivo. Esse que se materializa em um suporte midiatico como o filme

documentario.

Porém, ndo é possivel tomar de empréstimo as defini¢bes e fungdes que a
narrativa apresenta na teoria literéria, visto que para uma analise mais precisa no
campo da comunicacdo € vital unir tanto uma andlise dos processos de
prefiguracdo do relato e da "configuracdo™ da narrativa, quanto da refiguracdo que
atinge o social e da "transfiguracdo” que pode se configurar e reconfigurar
infinitas vezes enquanto durar a existéncia da experiéncia de narrar, relatar e
discursar ao longo do tempo, superando a morte fisica e lancando a memoria a um

eterno continuo, “produzindo sentido” e “induzindo a agao”.

A partir da transi¢do entre configuracdo e refiguracdo narrativa, Ricoeur procura
reconstruir a nogao aristotélica de mimeses sobre outras bases: através da triplice
mimese. A mimese | designa a pré-compreensdo na vida quotidiana, ou seja, a
gualidade narrativa intrinseca a propria experiéncia. A mimese Il é a auto-
estruturacdo da narrativa baseada em codigos narrativos internos ao discurso. E
finalmente a mimese 1ll, o equivalente narrativo da refiguracdo do real pela
metafora. (BARBOSA, 2006, p. 144-145).

Compreenderemos da seguinte maneira: diegesis sendo o enunciado que se
manifesta em relatos, o proprio relato, ou seja, todo um arsenal historico-social
anterior ao sujeito que "fala 0 mundo", que constrdi o que deve e pode ser dito,
através de enunciados, de outros relatos e de outros discursos formados dessa
mesma maneira. A mimesis serd dividida em trés partes: "configuracdo”,

"refiguracdo” e "transfiguracdo”, conforme dissemos anteriormente.

Na "configuracdo” as narrativas histéricas e ficcionais utilizam os relatos,
mas também os mitos, as lendas, as fabulas, as tragédias, as epopeias, 0s dramas.
Imitam as préticas da propria experiéncia como a fala cotidiana, os conselhos dos
mais velhos, as experiéncias de outros ao longo do tempo e dos acontecimentos,
que sdo inerentes a "prefiguracdo”, mas sdo configurados como narrativas. E
quando pode haver a “inser¢ao”, se for narrativa ficcional, ou a “identificagdo”, se
for narrativa historica-social, da “intriga” no que ¢ relatado, descrito ou informado

J4

no cotidiano. A “intriga” ¢ o leitmotiv*® das histérias, pois é o ponto determinante

*2 Termo pincado da teoria do alemdo Hans von Wolzogen, que em traduco literal significa
“motivo condutor”. Utiliza-se para fazer referéncia a todos aqueles motivos recorrentes que, no
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para a divisdo da narrativa em dois polos complementares, mas distintos. N&o
havendo na configuragdo a insercdo da "intriga"”, nem a sua identificacdo como
elemento causal de uma historia, de um acontecimento, os relatos se configurarao

como discurso, que tém uma formacao distinta da narrativa®.

Numa abordagem narrativa ficcional a “intriga” tem a fungdo de
potencializar o relato cotidiano, tal como faz a narrativa historico-social, contudo,
ela transforma “atores” em personagens ¢ seus relatos em historias
“ficcionalizadas”, dando a eles contornos excepcionais, extraordinarios e
sobrenaturais, destacando o heroismo e dividindo os homens em "virtude" e
"vicio” * "bons" e "maus”, "vildes" e "mocinhos". A “intriga" inserida nas
narrativas ficcionais representa o espaco social de acordo com a logica dualista, o
espaco de representacdo se limita ao publico e ao privado. S&o narrativas que
apresentam respostas e que também perguntam sobre os dilemas humanos, através

de metéforas, mitos, lendas, analogias e conhecimentos cientificos.

Propdem um deslocamento temporal e espacial, contraditorios ao tempo e
ao espaco histdrico, uma vez que toda narrativa corresponde a uma estrutura que
recorta o tempo e o coloca sob a unidade espacial com inicio, meio e fim. As
narrativas ficcionais tém como fim a “moral da historia”, narrada em terceira
pessoa, sob uma estrutura pré-estabelecida e um a priori, seja artistico, cientifico,
politico, que encontra a materialidade sob um sistema simbdlico ja existente.
Tudo que ocorre ao longo do tempo histérico pode ser narrado, segundo Ricoeur
(1983), mas nem tudo que € relatado, informado, descrito, documentado ou

certificado é do campo narrativo.

J& numa abordagem historico-social, a “intriga” ndo corresponde a um a
priori representacional direto, ndo € assumida na constituicdo desta prética, é
inserida através de um desejo exterior de sentido, pois ela nasce no interior do
proprio relato e pela sua forga intrinseca da origem a um documento cientifico,

historico, o qual ndo necessita dos acréscimos de recursos ficcionais inerentes a

seio de uma narrativa, se encontram intimamente associados a determinadas personagens,
objectos, situacdes ou conceitos abstractos. (LOPES, Antonio. Dicionario de Termos Literarios -
* Essa distingdo entre o discurso e a narrativa podera ser analisado no préximo capitudlo desta
dissertacéo.

* Ver na Poética de Aristételes como o filésofo trabalha essas nogdes de "vicio" e "virtude" no
interior das tragédias.
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tragédia, ao drama, a poética mimética, mas se estrutura de maneira semelhante a
epopeia aristotélica, pois em si ja contém os elementos necessarios para que a
narrativa se estabeleca, no entanto necessitam de uma parcela "imitativa" da

realidade.

As narrativas desse modelo ora apresentam a fala direta do historiador, em
primeira pessoa, se remetendo ao acontecimento no passado, no ato em que quem
narra interagiu com o narrado. Em outros momentos a narrativa histérico-social se
vale da voz em terceira pessoa para justificar o que foi dito anteriormente por
outros documentos histdricos e pelo proprio conhecimento cientifico, no entanto
por ndo acessar a intimidade e as singularidades dos individuos de maneira direta,
ndo podemos dizer que a narrativa historico-social € diegética, mas mimética, uma
vez que busca preencher a auséncia da voz singular com a representacéo social do
que eventualmente poderia ser essa voz. Ou seja, € o "como se" da ficcdo que
invade as Ciéncias e a Historia. Nessa abordagem a formacdo discursiva através

do relato é inconclusa.

Todo discurso encontra sua referéncia no mundo real e em sentimentos
humanos, porém a “intriga” transforma os relatos naturais em narrativas, as quais
recriam o mundo. Na visdo aristotélica as narrativas “imitam” a “realidade”, criam
um mundo “mimético”, contudo paradoxal, uma vez que a “narrativa”, enquanto
conceito genérico pode englobar a tragédia, o drama, as poesias miméticas de uma
maneira bastante ampla, mas também o mundo histérico-social, que por sua vez é
influenciado pelas narrativas anteriores, se pauta pelo relato da realidade, mas nao

0 assume como o elemento vital a construcéo do saber cientifico.

Justamente através da subdivisdo desse sistema mimético, que recria
mundos e esses influenciam seus referentes, € que somos levados a atestar que
toda narrativa ficcional ou histérico-social nasce de relatos reais, na
"prefiguracdo”, mas na medida em que esses relatos se transformam em narrativa
e essa é posta num suporte material que substitua a memaria, como o livro e 0
cinema, ela reforca um mundo inteiramente mimetico, pois narrativa ndo é o ato
do acontecimento relatado, mas uma representa¢do ou “imitagdo” do que foi dito

no referencial de realidade.
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A narrativa apresenta sempre um mundo dos “acontecimentos possiveis”,
talvez mera imitagdo, mas € por onde se pode “ler” a realidade. O que talvez seja
(in) visivel, ou impossivel de ser visto no mundo real, através da narrativa ganha
uma visibilidade aparente, uma falsa nocdo de visivel, pois as narrativas (in)
visibilizam os sujeitos, a fim de tornar o "irrelevante” em aceitavel socialmente.
No entanto, essas narrativas sdo as principais fomentadoras dos costumes e da
perpetuacdo de paradigmas sociais que excluem todos e tudo aquilo que é
considerado "repugnante™ pela opinido publica. Duvidamos que a narrativa,
historica ou ficcional, seja capaz de pér luz sob o que muitas vezes permanece
oculto. Contudo, a narrativa € uma estrutura mediadora do relato, quando posta
em um suporte como a tela pode corresponder a um mero simulacro de realidade e
levar o “leitor” a reforcar paradigmas pré-existentes a propria formacdo da

narrativa.

A fenomenologia do ato de ler, objetivo ultimo da extensa obra de Ricoeur, &,
portanto, resultado da associacao entre hermenéutica e estética da recepcao. Ao se
apropriar da construcdo do Grupo de Konstag, Ricoeur alarga suas propostas
iniciais, colocando como questdo fundamental o aspecto inacabado do texto. Isso
porque todo texto oferece diferentes “vistas esquematicas” que o leitor deve

concretizar (brechas ou lugares de indeterminacgdo) e também porque o texto é

inacabado, ja que o mundo que ele propGe sempre é incompleto. Nesse sentido, 0

mundo que afinal o texto é ndo passa de uma sequéncia de frases que precisa ser

transformada num todo. H& um ponto de vista viajante em qualquer leitura, o que
faz com que nenhum texto possa ser percebido em sua totalidade de uma so6 vez.

(BARBOSA, 2006, p. 149).

A acdo de contar ou de narrar, assim como de apresentar ou de representar,
dialoga entre duas instancias: a do “mundo das coisas contadas” e o “como se”,
que se insere nas praticas narrativas. Todos os relatos contam algo com referéncia
na realidade, ja as narrativas utilizam o “como se” em resposta a algo que
supostamente ocorreu num momento passado ou como projecao de um hipotético
futuro, de tal e tal maneira conforme supGe, o historiador ou o autor, que 0s
sujeitos sentiram ou sentirdo os acontecimentos. Porém, como disse Harendt
(2007) o que sentimos verdadeiramente ndo pode ser representado, nem encontra
abertura para manifestacdo na esfera publica. Qualquer dispositivo que fale dos
sentimentos humanos sem o discurso direto do sujeito, tende a ser uma ficgéo,

uma poesia mimética.
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A “voz” nos relatos, independentemente da “boca que conta” ou dos
“olhos que filmam”, enfim dos meios em que se propagam, sdo mdltiplas e
indefinidas, podem sempre tornar visivel algo desconhecido. N&o ha nessa
instancia discursiva a localizacdo de um autor, mas de mdltiplos depoentes e de
outros relatos. E um dispositivo comunicacional que depende da polifonia e do
didlogo para existir como tal, assim como é dependente da interacdo social e de

um momento no presente para se manifestar.

Os relatos num dispositivo discursivo podem se assemelhar ou néo; séo
pontos de vista individuais, mas transitam em um grupo social determinado. Esses
discursos apresentam uma dada realidade com seu proprio tempo e seu préprio
passado, mas sempre se localizam no presente, no instante da fala ou do gesto,
pois esses ndo narram, careceriam de uma estrutura textual que os descrevessem,
mas contam através de imagens sonoras e visuais. O gesto mudo pode ser um
relato, pois esta diretamente dependente da oralidade, por isso a importancia do

relato para o cinema, pois antes de ser textual, € audiovisual.

Assim, o gesto, a fala, os “causos”, as falas cotidianas, os pontos de vista
se articulardo entre si a originar um discurso especificamente “ndo ficcional”,
embora seja inegavel que podem conter elementos ficticios. Nos dispositivos
discursivos inexiste a figura de um autor localizivel, esse é agente da narrativa,
n&o do discurso, que ndo se localiza em uma pessoa, mas como uma manifestacao

do coletivo, ou seja, do histdérico-social ndo mimeético.

No momento de “transfigura¢do”, em que a narrativa ou o discurso alcanga
seu publico, diversas leituras e interpretacfes poderdo ser efetuadas pelos
receptores desses dispositivos. A depender de outros elementos que compdem o
dispositivo, além das narrativas e dos discursos, como as imagens, que podem ser
narradas, mas em si ndo sdo narrativas; 0s sons e os siléncios; o encadeamento
entre as narrativas e discursos; 0s meios de propagacdo da linguagem; enfim
novas configuracgdes, refiguracdes e transfiguragOes sdo propostas no social a

partir de um dispositivo narrativo ou discursivo.

O “como se” dessa experiéncia de leitura coloca em destaque a questdo da voz
narrativa, que, como ja dissemos, ndo é apenas a voz narrativa do autor, mas uma
voz que em esséncia é cultural (da tradi¢cdo, do mundo onde ele se insere, das
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representacdes, das visdes de mundo sub-repticias ao texto). Essa € uma das
razes pelas quais as historias contadas parecem pertencer a memoria de alguém
que “fala” no e pelo texto. (BARBOSA, 2006, p. 146).

Talvez até aqui até tenhamos mais balizamento para formular tais
respostas, mas ainda nédo € o suficiente para seguirmos ao proximo ponto, por isso,
invocamos nesta anélise o conceito de narrativa, segundo Walter Benjamin e

procuraremos tragar um paralelo aos conceitos que estamos trabalhando.

2.5.
As bases conceituais: o romance e a narrativa em Wlater Benjamin
Para Benjamin (1994)*, "narrativa" tem um significado histdrico-
socioldgico e a partir desta concepcao que iremos nos balizar. Fator importante da
teoria benjaminiana é a divisdo que o autor faz entre a narrativa e o romance, pela
qual nos guiaremos na diferenciacdo entre o relato e a narrativa. A "ndo ficgcdo" é
do campo discursivo, enquanto a ficcdo estd diretamente ligada ao narrativo,
partindo de uma livre interpretacdo dos estudos de Walter Benjamin.

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos 0s
narradores. Entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se
distinguem das historias orais contadas pelos inimeros narradores an6nimos.
(BENJAMIN, 1994, p. 198).

E preciso buscar a definicdo e a funcdo da narrativa e do relato na
experiéncia, no acontecimento, no ato em si de formulacéo deles mesmos e nesses
anénimos que estruturam narrativas e relatos, esses tém a oralidade como uma
marca que 0s constitui, ou seja, s6 tem algum valor na troca de experiéncias entre
seus atores. Por outro lado, a narrativa pode se manifestar em outras ferramentas
como na escrita e no audiovisual. E importante frisar que o relato ndo é nem
descricdo, nem informacdo, nem romance, nem drama, ndo é texto e tampouco
imagem, embora possa conter ou estar contido na formacdo desses outros
dispositivos, segundo Benjamin, a oralidade é a fonte da narrativa (relato), mas

também é de onde surge o romance (narrativa).

O relato nasce no cotidiano como uma manifestagdo oral, néo

necessariamente pela fala, mas "por uma fala”, "por algo a ser falado”, por uma

** BENJAMIN, Walter. O narrador: Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 7. Ed. S&o Paulo:
Brasiliense, 1994.
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urgéncia de estabelecer uma memdria histérica e social singular de um
determinado individuo ou de um grupo, grosso modo poderiamos dizer que o
relato é a "conversa jogada fora", o "bate-papo™ de cal¢ada, da mesa do bar, que
aparentemente ndo tem qualquer pretensdo de convencimento, de persuasdo, mas
simplesmente de expressdo, um clamor a eternidade de uma memoria efémera,
que sO se torna relevante e continuamente presente se for passada a diante,
rememorada, trazendo para vida 0s mortos ou tornando visivel o que por diversos

motivos permaneceu oculto.

Para Benjamin ha dois tipos arcaicos de narradores, o "marinheiro
comerciante™ e o "camponés sedentario”, dos quais conceituaremos como o
"narrador" e o "cronista”, mas alguns, a depender do campo do saber, podem
nomear como 0 “pesquisador" e o “pesquisado”, o "documentarista® e o0
"personagem"”, o "exoético™ e o "familiar", o "estrangeiro” e o "nativo", o "mestre"
e 0 "aprendiz" ou, para n6s 0 mais conveniente, simplesmente pessoas, mas por

questdes didaticas faremos em principio essa distincao.

A figura do narrador s6 se torna plenamente tangivel se temos presentes esses

dois grupos. "Quem viaja tem muito que contar", diz o povo, e com isso imagina

0 narrador como alguém que vem de longe. Mas também escutamos com prazer o

homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece

suas historias e tradicdes. Se quisermos concretizar esses dois grupos através dos
seus representantes arcaicos, podemos dizer que um é exemplificado pelo
camponés sedentario, e outro pelo marinheiro comerciante. Na realidade, esses
dois estilos de vida produziram de certo modo suas respectivas familias de

narradores. (BENJAMIN, 1994, p. 198-199).

Se buscarmos compreender a relagdo entre esses dois grupos de narradores
arcaicos, perceberemos que as posi¢des dos atores, embora com o tempo mudem
suas nomenclaturas ou as funcBes que exercem, permanecem em dois pilares
constitutivos desses dois dispositivos comunicacionais: a daqueles que "viajaram",
0s que "conheceram o mundo" e o0s que sdo "sedentarios", tradicionais, que
conhecem como poucos as complexidades da sua terra natal, em suma, o
"vigjante" e o "residente". Relato e narrativa transitam entre esses dois grupos
historicos de atores, mas é na juncdo de ambos os pontos de vista que temos a

potencialidade de um discurso.
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N&o ha espaco para uma terceira pessoa como construtora do relato. Ele é
em si estruturado em primeira e em segunda pessoa do singular e na primeira
pessoa do plural (eu, tu e nds). E uma apresentacéo. Ja toda forma de representar,
de passar conhecimento ou de informar é tratada na terceira pessoa do singular ou
na segunda e terceira do plural (ele, eles, vés). Esses tempos sdo comuns a

narrativa, assim como € ao romance, ao drama, a tragédia, a comédia.

Os “depoentes” ou “cronistas” estdo diretamente ligados as historias que
contam, as experiéncias que vivenciaram, aos mundos sobre os quais depdem,
diferente dos autores, atores, dramaturgos e de todos aqueles que se valem da
imaginacdo para criar uma maneira de representacdo de uma experiéncia, a qual
s0 pode ser contada se for vivida, ndo imaginada, num contato com um outro.
Quando se insere um terceiro para falar sobre o fato temos uma representagédo ou

uma informagéo. N&o é relato.

Embora o relato tenha algumas vezes uma dimensdo utilitaria, ele é bem
menos resposta do que uma sugestdo ou um conselho. Para Benjamin, o conselho
¢ tecido numa “substincia viva da existéncia”, quando isso ocorre podemos
chamar de sabedoria. A “arte de narrar”, segundo Benjamin, estaria definhando,
pois a sabedoria esta em extin¢do. E neste ponto que o autor de O narrador traca

as diferencas entre o romance e a narrativa. Diz ele:

A tradigdo oral, patriménio da poesia épica, tem uma natureza fundamentalmente
distinta da que caracteriza o romance. (...) ele se distingue, especialmente, da
narrativa. O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do romance é
0 individuo isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupacdes mais importantes e que ndo recebe conselhos e nem sabe da-los.
(BENJAMIN, 1994, p. 201).

Com a modernidade, a partir da ascensao da burguesia, inicia um declinio
acentuado das narrativas e um florescimento do romance, mais alinhado com a
nova sociedade, embora os romances tenham origem na Antiguidade, foi no seio
burgués que encontrou abrigo, segundo Walter Benjamin. E importante destacar

que varias mudancas estruturais nas esferas publicas, privadas e intimas também
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ocorreram neste periodo, como foi descrito por Jirgen Habermas (1967)*° e Por
Hannah Arendt (1967) autores que veremos mais a frente em um capitulo

dedicado ao espaco social dos discursos.

Importante observar que na medida em que a sociedade avancava e se
tornava cada vez mais individualista’’, os conselheiros (ou narradores), eram
substituidos pelos idealizadores de vida (ou romancistas). Assim a narrativa
comecava a se tornar arcaica ndo apenas pela popularidade ascendente do
romance, mas por uma maior plataforma de difusdo da cultura burguesa, a
imprensa. Essa passava a exercer maior influéncia, uma vez que havia encontrado
uma nova forma de comunicacgéo e de poder, a informacdo. Segundo Benjamin, a
informacdo tem um poder maior sobre a audiéncia, que se interessa cada vez mais

“sobre acontecimentos proximos”, do que por “saberes que vem de longe”.

O saber, que vinha de longe - do longe espacial das terras estranhas, ou do longe
temporal contido na tradicdo -, dispunha de uma autoridade que era valida mesmo
que ndo fosse controlavel pela experiéncia. Mas a informagdo aspira a uma
verificacdo imediata. Antes de mais nada, ela precisa ser compreensivel “em si e
para si”. (...) Se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da informagdo ¢
decisivamente responsavel por esse declinio (BENJAMIN, 1994, p. 203).
Conseguimos  verificar que essa busca pelo imediato, pelos
“acontecimentos proximos” cria uma superficialidade e uma necessidade de
urgéncia; torna o que pretendia ser eterno em um acontecimento efémero, que em
seguida sera substituido por outro fato novo, assim sucessivamente acarretando
uma perda de memoria social, coletiva e o desaparecimento de singularidades
pessoais, que da sentido aos relatos cotidianos, 0 que acarreta um esvaziamento
ndo apenas no aspecto discursivo da existéncia e da experiéncia, mas do contato e
da interacdo, fundamentais a formacdo de individuos como pessoas e dos
reconhecimentos entre os diversos atores em uma sociedade heterogénea e

diversa.

E importante estabelecer que para nés, ndo nos parece que a arte de narrar

tenha definhado, como afirma Benjamin, mas sim a de relatar. O que tem se

** HABERMAS, J. Mudanca estrutural da esfera ptblica: investigagdes quanto a uma categoria da
sociedade burguesa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984.

* DUMONT, Louis. O Individualismo: uma perspectiva antropolégica da ideologia moderna.
Trad.: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.
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perdido s&o os “bate-papos” sem pretensdes filosoficas, académicas, artisticas,
politicas, pois a propria configuragdo das instancias sociais foi alterada®®. Na
hipermodernidade ndo ha espaco para interacdo social corpo-a-corpo, visto que 0s
sujeitos sdo levados pelas aparéncias, pelo consumo, pela necessidade de diminuir
0s espacos e ampliar o tempo. O que se percebe nos tempos atuais € uma

ignorancia frente aos acontecimentos cotidianos, ndo narrativizados pelas midias.

A disputa que antes era para emissdo do saber, agora passa a ser a arena
dos "narcisos" que estdo sempre certos e ndo necessitam aprender mais nada no
contato interacional com o outro. As trocas simbolicas da experiéncia deixaram de
ser importantes, tal como os conselhos dos mais velhos, muito comum na
educacdo das sociedades pré-modernas, no entanto os "conselheiros” estdo cada
vez mais raros numa sociedade acelerada e imediatista como a ocidental. A figura
do narrador se potencializou, mas a do cronista tém se perdido. Isso ndo quer dizer
que o ser humano perdera a capacidade de narrar, mas hierarquiza o valor do
relato, deixando-o como um dispositivo menor de comunicacdo e de propagacao

do conhecimento e do saber.

Tal questdo colocada por Benjamin mostra que além da divisdo entre um
dispositivo narrativo e discursivo, ha em confronto com esses a informacao.
Portanto devemos esclarecer que o relato é dialdgico, polifénico, participativo e
afetivo; a narrativa (ou romance) também é dialdgica, mas ndo necessariamente é
polifbnica, assim como é observacional e empatica, embora possa ser estruturada
pela alteridade ou pelo autoritarismo; ja a informacdo, ao contrario do relato
(narrativa) e da narrativa (romance), € monoldgica e monofonica, embora tente
usar recursos narrativos e dos relatos para alcancar uma suposta polifonia, mas é
em esséncia uma abordagem de alteridade, que tende ao autoritarismo. Essas
distingdes serdo importantes para compreendermos os tipos de discursos que se

formam a partir de uma proposta discursiva, narrativa (romantica) ou informativa.

Ainda nas comparacdes entre a informacdo, o relato e a narrativa, nota-se
que a informagcdo tem como objetivo explicar algo, dar sentido a um

acontecimento, explicitar um fato; por sua vez o relato € o avesso da informacao,

*® LIPOVETSKY, Guilles. Os tempos hipermodernos. Trad.: Mario Vilela. Sio Paulo: Editora
Barcarolla, 2004.
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ndo pretende explicar nada, nem atingir qualquer conclusdo, como pretendem as
narrativas (romances). Nao ha tipos ideais, nem heradis, vildes, vitimas ou algozes
nos relatos, 0 mesmo ndo ocorre com a informacdo, nem com a narrativa. 1sso nos

leva a supor que toda informacéo se vale de narrativas, logo, ha algo “ficcional”.

Enquanto a informacdo depende do tempo presente para sobreviver, nasce
e morre nele. O relato “conserva suas for¢as” e mesmo no futuro, a cada vez que
for revisitado, revivera e tera a capacidade de se perpetuar, ele ndo tem um a priori
historico, mas recorre ao passado para se reforcar no presente e seguir vivo ao
futuro. Por sua vez, a narrativa é a projecdo no presente de um passado ou um

futuro idealizado, mas ndo necessariamente vivido.

Walter Benjamin nos d& uma importante diretriz acerca de como um
dispositivo pode se formar a partir da informacéo, do relato ou da narrativa. Na
citagdo a Paul Valéry diz que “o0 homem de hoje ndo cultiva o que ndo pode ser
abreviado" *°. Essa constatacdo também pode ser encontrada no livro Tiranias da
Visibilidade (2011)*°, de Nicole Aubert e Claudine Haroche, em que as autoras
por meio de uma abordagem sociolégica mostram que essa “abreviacdo” das
coisas € uma das injuncdes de visibilidade na sociedade contemporanea, talvez
seja a resposta para os dilemas da visibilidade seletiva atual, para a propria
mudanga social e para as formas que estruturam os dispositivos narrativos,
informativos ou discursivos que aparecem ao longo dos séculos nas sociedades, as

influenciando, transformando os sujeitos e seus comportamentos.

Com efeito, 0 homem conseguiu abreviar até a narrativa. Assistimos em nossos
dias ao nascimento da short story , que se emancipou da tradicdo oral e ndo mais
permite essa lenta superposic¢éo de camadas finas e transldcidas, que representa a
melhor imagem do processo pelo qual a narrativa perfeita vem a luz do dia, como
coroamento das varias camadas constituidas pelas narracdes sucessivas.
(BENJAMIN, 1987, p. 206).

A essas "narragdes sucessivas”, que compdem as varias camadas da
"narrativa”, chamaremos de dispositivos discursivos. Ou seja, varios relatos

contados por diversos depoentes constituem um discurso especifico daquele

* BENJAMIN, 1987, p. 206.

%0 AUBERT, Nicole. HAROCHE, Claudine. (orgs.) Tiranias da Visibilidade: o invisivel e o visivel
nas sociedades contemporaneas. Tradugdo: Francisco Fatima da Silva e Andrea Stahel. Sdo Paulo:
Fap/Unifesp, 2013.
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grupo, que se unem por afinidades em suas formas de contar. Contudo o discurso
ndo é somente sucessivos relatos, nem é um aglomerado de narrativas, tampouco

0 acumulo de informacdes.

Lembrando que ndo devemos perder o foco acerca do que é o dispositivo
que estamos conceituando. Benjamin abordou o relato como “narrativa”, enquanto
0 que chamamos de narrativa € o que o autor denominou como “romance”. Assim,
a narrativa benjaminiana, ou 0 nosso relato, € movimento, & mutavel, aparece no
presente com objetivo de perpetuar uma memoria individual ou de um grupo para
a sociedade. Tal fenémeno sé ocorre diante de uma interacdo social, na qual a
experiéncia se expressa em primeira e em segunda pessoa, ou seja, “eu” e “vocé”
ou “ndés” “contamos”, “apresentamos”’, “falamos” algo a “eles”, sem qualquer
objetivo de persuadir, explicar ou convencer alguém ou outro grupo, mas
aconselhar. Principalmente trocar saberes e vivéncias, tornando as singularidades
das pessoas 0 ponto de afetacBes capaz de promover um reconhecimento mutuo
entre os atores envolvidos pela narrativa de Benjamin, ou pelo nosso conceito de

relato.

Logo, relato ndo é a fala, mas um conjunto de enunciados historicos e
sociais que se manifestam no cotidiano através da fala, mas também dos gestos,
das 1magens, dos sons, nas entrelinhas, no subjetivo, no ndo visivel, no “banal”,
no “cotidiano”, no “comum”, naquilo que muitas vezes € ignorado pelas ciéncias e
tido como antiético em filmes documentérios, a exposicdo das intimidades, a
quebra das barreiras entre “quem pode dizer” e 0 "que pode ser dito”. Tudo é
permitido no relato, menos mentir, a0 menos que a mentira esteja inserida num
jogo de “verdades” possiveis. Nos dispositivos discursivos, gerados pelos relatos,
vale o palavrdo, o xingamento, a loucura, a miséria, a violéncia, 0 sexo, 0
marginal, enfim se busca e vale a exposi¢do “nua” do que pensam os humanos, de
como reagem as diversas situacdes da vida em um recorte de tempo e de espaco.

Pois é o relato que proporciona 0 acesso a esse “bastidor” de atores sem mascaras.

O relato estd no campo da expressdo, assim como a narrativa. Pois narrar
e relatar as experiéncias na vida € inerente ao ser humano. Seja através da fala, da

pintura rupestre, da imagem cinematografica, da musica, 0 humano busca se
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expressar e através desse fendbmeno da experiéncia diz muito sobre si mesmo e

sobre 0 mundo em que vive ou que imagina.

O relato € da oralidade, mas ndo necessariamente é oral. Pois depende de
uma “voz”, mesmoO que mental para se manifestar, pode ser, por exemplo, em
gestos para os surdos, ou tateis para 0s cegos, mas também em imagem para 0s
amantes do cinema. E do relato que nasce a narrativa, uma estrutura formal de
comunicacdo que configura o relato, da a ele acréscimos dramaticos, identifica as
“intrigas”, as potencializa em peripécias, transforma atores comuns em

personagens heroicos, épicos ou poéticos.

A narrativa depende de um encadeamento I6gico, uma vez que é objetiva e
busca um objetivo que pode ser cientifico, historico, etnografico, filosofico,
politico, didatico, médico, literario, enfim, uma infinidade de enunciados que a
atravessam e a tornam uma forma de comunicar certo contetdo, que nasce dos
relatos. As narrativas se fixam no tempo, ao contrério dos relatos que sdo
efémeros e dependem de um suporte natural, como a fala, e tecnolégico, como as
midias, para serem preservados. Elas dependem de uma estruturacdo cronoldgica
para representar os fatos, precisam de uma sequéncia linear para fazer sentido,

embora se constituam por elementos dispersos no tempo e no espaco.

A narrativa é atemporal, pois atravessa a vida fisica e se projeta ao
perpétuo enquanto for narrada; ja o relato tem um tempo marcado, uma vez que
ocorre em um recorte de vida singular, enquanto a narrativa € sem fronteiras, pois
independe da lingua, pode ser traduzida. O relato é limitado pelos espagos
geograficos, estdo numa cultura especifica, onde se cria e morre, ao passo que a
narrativa pode ser a mesma em espacgos e tempos completamente distintos, com

individuos também diferentes.

A narrativa apesar de se manifestar em diversas linguagens como a
audiovisual, a pictorica, a plastica é majoritariamente uma manifestacdo de
origem literéria, é pertencente da escrita, enquanto o relato é precisamente da
oralidade e ndo devemos perder essa distincdo dos conceitos ao longo deste
trabalho.
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3.
A metodologia e objeto: da arqueologia do saber a ordem
do discurso

A Arqueologia do Saber®* é obra basilar para quem pretende analisar 0s
discursos e as suas formagdes. Para muitos, assim como para nds, é onde surge
uma teoria capaz de compreender o funcionamento dos discursos que constituem
as ciéncias humanas e a sociedade como um todo. Os discursos, segundo a
arqueologia de Foucault, deixam de ser um conjunto de signos e elementos

significantes, os quais ddo forma as representacoes e conteidos constituintes.

Na proposta apresentada pela arqueologia foucaultiana o discurso € "um
conjunto de préaticas discursivas que instauram 0s objetos sobre 0s quais enuncia,
circunscreve 0s conceitos, legitima os sujeitos enunciados e fixa as estratégias
sérias que rareiam os atos discursivos.". O método arqueoldgico proposto nesta
dissertagé@o pretende descrever as condigcOes de existéncia para os enunciados nos
documentarios, que mostraremos se tratar de um discurso cinematografico. Assim,
como verificaremos as possibilidades dos enunciados se manifestarem no que é

nao discursivo dentro dos filmes analisados.

O discurso na arqueologia de Michel Foucault (2008) é uma pratica social
e como tal devera ser compreendido, pois ndo deve ser analisado separadamente
das préaticas que ndo sdo discursivas. Ou seja, 0 que interessa para ndés neste
método ¢ a relacdo do documentério com o que ndo é documentario. Essa relacédo
¢ por natureza discursiva, uma vez que o resultado da interacdo entre o
documentario, o tema, a finalidade social, 0s movimentos historicos, as estruturas
sociais e 0s atores envolvidos na construcdo do discurso, torna-se matéria prima

que se apresenta no proprio discurso documentario.

Assim, a arqueologia se torna uma maneira que encontramos para analisar
0 documentario brasileiro, a partir das suas rela¢Ges institucionais formais e
politicas, a fim de perceber como dialogam 0s movimentos histéricos; a formacéo
do espaco social e do espaco publico ao longo do tempo; as configuragdes dos

individuos em determinados periodos historicos e sociais; as prefiguracdes e

> FOUCAULT, Michel. A Arqueologia do saber. Trad: Luiz Felipe Baeta Neves. 7a. ed Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008.
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transfiguracbes dos relatos em narrativas; os acontecimentos politicos que
marcam cada época e as noc¢des de (in) visibilidade social, como tudo isso se
articula na formacdo discursiva do documentario? O que iremos investigar ao
longo da dissertagdo, com base na arqueologia foucaultiana, é o discurso, em que

o audiovisual é a superficie em que ele se apresenta.

A palavra arqueologia nos leva a pensar em alguma técnica de escavacao,
algo que revela as camadas descontinuas, do tempo e do espaco, em um
determinado objeto, uma técnica que vai da "superficie" até a "profundidade”. O
que se coloca como questdo para Foucault é como os discursos articulam o que
pensamos, dizemos e fazemos aplicando significados a determinados periodos
historicos e sociais, ja que para o autor os acontecimentos discursivos sdo por si
acontecimentos histéricos. Dessa maneira, 0 documentario brasileiro torna visivel
a sociedade de acordo coma época e 0s enunciados que se precipitam no cotidiano
em que esta inserido, cabe a arqueologia buscar o nucleo da formacdo desses

acontecimentos materializados em discursos.

Segundo Michel Foucault (2008), "saber" é tudo que podemos dizer em
uma determinada pratica discursiva, compreendida como a maneira que 0S
enunciados se manifestam no cotidiano. O "saber" pode se manifestar pela fala,
pelo texto e pelo filme. O documentario como discurso € o espago em que 0S
individuos podem tomar posi¢do para emitir seus pontos de vista acerca dos

objetos que os circulam.

Assim, o discurso documentario gera uma arena de disputas entre os atores
gue "merecem" ou "sdo eleitos" como agentes discursivos, 0s quais desejam ser
"vistos" para estabelecerem a condicdo humana de existéncia, através da acdo e do
discurso®, no entanto, o discurso ndo deve ser privilégio de poucos e é isso que
populagdes (in) visibilizadas passam a reivindicar nessa arena de disputas, que se
configura em um determinado "saber"”. Ou seja, entre quem tem o "poder” de fala,
"guem pode dizer" e o "que pode ser dito" ha uma arena de tensdes que podem ser
observadas se analisarmos a relacdo entre o "que €" e "0 que ndo é" discursivo no

documentario.

%2 Cf. veremos em ARENDT, Hannah. A condi¢cdo humana. Trad. Roberto Raposo. 10.ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2007.
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O "saber" é o que define o campo dos enunciados possiveis, autorizando o
surgimento, a aplicacdo e a transformacdo dos conceitos; é uma possibilidade de
conhecimento, mas também um instrumento de andlise dos discursos. O "saber"
ndo é uma construcao cientifica, € também, mas antes esta ligado diretamente a
condicdo humana de experimentar e recriar 0 mundo sem necessariamente
necessitar de um conhecimento cientifico. Dessa forma, o "saber" se define na

pratica discursiva, ndo cientifica, que pode ser chamada de "positividade".

A arqueologia busca definir ndo os pensamentos, as representacdes, as imagens,
0s temas, as obsessOes que se ocultam ou se manifestam nos discursos; mas 0s
préprios discursos, enquanto praticas que obedece a regras. Ela ndo trata o
discurso como documento, como signo de alguma coisa, como elemento que
deveria ser transparente, mas cuja opacidade importuna é preciso atravessar
frequentemente para reencontrar, enfim, ai onde se mantém a parte, a
profundidade do essencial; ela se dirige ao discurso em seu volume proéprio, na
gualidade de monumento. N&o se trata de uma disciplina interpretativa: ndo busca
um "outro" discurso mais oculto. Recusa-se a ser "alegdrica". (FOUCAULT,
2009, p. 159).

A arqueologia ndo € um método de andlise sobre as pesquisas anteriores,
tampouco pretende ser uma proposta metodoldgica para pesquisas posteriores,
mas diriamos que é um caminho de analise das coisas possiveis, uma vez que 0
objeto que a arqueologia do saber analisa é bastante empirico, sendo o préprio
"saber" o cerne da busca. A arqueologia pretende transitar por diferentes areas e
campos do conhecimento, assim como se vale dos conceitos desses saberes e
ciéncias para analisa-los em suas formulagdes discursivas. O documentéario como
n 53 4

o discurso real "pronunciado e existente como materialidade™” > é que interessa a

essa pesquisa.

3.1.
A Formacéao Discursiva
Entendemos que "o conceito de formacdo discursiva ndo deve ser
considerado em termos epistemologicos e sim em termos da pratica discursiva em
n 54

meio a outras préaticas, na configuracdo do saber de uma época”,”” 0 que nos

interessa sdo as relacGes de poder inerentes a essas praticas.

53 GIACOMONI, Marcelo P., VARGAS, Anderson Z. Analise do discurso. In: Veredas. Juiz de
Fora: PPG Linguistica/lUFJF, 2010. p. 123

> ARAUJO, Inés L. Formagdo discursiva como conceito chave para arqueogenealogia de
Foucault. Revista Aulas n. 3 - dezembro 2006, p. 1.
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E nessa consideragio que entra a historia com seu duplo papel indispensavel para

a analise (a priori historico) dos discursos como acontecimentos na ordem do

saber e como aquilo que deve ser levado em conta, isto é, a histéria genealdgica

do material produzido pelas relagdes entre “saber” e "poder”, e ndo a descoberta
da origem da verdade ou a fundamentacdo absoluta do conhecimento. (ARAUJO,

2007, p. 1).

A formacao discursiva € um conceito original e fundante, pois desloca as
no¢Oes de verdade, de saber, de ciéncia, de linguagem e de individuo. O discurso
que se origina desta formacdo néo € fruto do acaso, assim como ndo é produzido
por "um alguém™ ou "algo”, ndo é uma forma de expressdo em que se localiza um
autor, pois toda formacdo discursiva se configura na heterogeneidade de praticas
discursivas, de uma mobilidade propria dos acontecimentos cotidianos. E
permeada por aproximacgodes e afastamentos, pela pluralidade conceitual e por
enunciagdes possiveis. Dessa maneira, 0 documentario como discurso, quando

impde a voz narrativa, diminui a poténcia politica do discurso.

As falas, os textos, os relatos, as narrativas, assim como as teorias e as
férmulas, sdo praticas que ajudam a formar o discurso, mas nao sdo discursos em
sua materialidade, sdo componentes de possiveis discursos. Ou seja, sao praticas
discursivas que séo "condicBes de possibilidades™ para existéncia de um discurso

determinado, como o documentario.

Essas formacgdes discursivas servem para classificar, tornar visiveis as
diferencas e semelhangas entre os individuos e as estruturas sociais, definir as
condigbes de aparecimentos para os enunciados, determinar as escolhas
conceituais, dos modos, das abordagens e das estratégias formais ou politicas,

assim como formar os objetos para posteriormente analisa-los.

A formagdo discursiva demanda uma ordenagdo dos elementos
constituintes de um discurso, inclusive sendo a mediacdo entre o que é e 0 que nao
é discurso. E uma ordem estabelecida por certo olhar, pelo "recorte"
espaco/temporal sob a realidade que é e ndo é dita; institui as escolhas conceituais
mais diversas e aponta as estratégias de escolha da linguagem utilizada para
materializar os enunciados e as praticas discursivas formadoras de determinado
discurso. O documentarista como formulador do discurso, se vale dos relatos e das

narrativas para formar um corpus em que se manifestam os enunciados sociais.
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A realidade pode ser abordada no documentério atraves da leitura dos
cddigos de uma cultura e/ou pelo conhecimento cientifico/filoséfico do cineasta, a
depender da técnica de abordagem aos enunciados cotidianos, o discurso
originado dessa realidade pode corresponder a estratégia formal de persuasdo, em
que a estética, as formas e as formas sdo utilizadas para evocar sentimentos

internos nos individuos.

Para Michel Foucault (2008) existe uma terceira via as analises e as
formacOes discursivas que é a da experiéncia, nessa os relatos sdo acessados
diretamente, pois correspondem aos enunciados "puros”, sem uma forma narrativa
definida. Os documentarios que se originam dessa formacdo correspondem a

estratégia politica de persuasao, em que o conteldo é o mediador para acao social.

Segundo Inés Araujo (2007) a formacdo discursiva estabelece as leis para
as trocas de saberes, conhecimentos e experiéncias; estabelece as regularidades
onde se constituem o0s sujeitos; introduz o encadeamento e o valor representativo
das palavras. A ordem na formacdo discursiva proporciona uma arena de
positividade aos saberes historico/sociais, ndo cientificos, que podem pautar as

ciéncias e os estudos delas sobre o0s objetos gerados por estes saberes.

A formacdo discursiva € a descricdo de semelhante sistema de dispersao
entre certo nimero de enunciados e a definicdo de uma regularidade entre os
objetos, os tipos de enunciagdo, os conceitos e as escolhas tematicas®; ela articula
conjuntos de enunciados através de uma ordem, correlagdo, funcionamento e
transformacdo em objetos possiveis. O olho humano que seleciona na paisagem
natural o instante efémero do tempo e o espaco reduzido de uma acdo em uma
superficie como o filme, realiza mentalmente o processo de formacdo discursiva.
Uma imagem estatica € apenas uma imagem, mas quando ela é relacionada com
outra imagem e essas correspondem ao mesmo processo de dispersdo, como a
montagem sucessiva dos quadros, podemos dizer que € um dos principios do

discurso.

A formacéo discursiva opera com enunciados que ndo sdo os atos de fala,

as frases, as proposicdes, as oragdes, 0s textos, mas 0s atravessamentos historicos,

> FOUCAULT, Michel. (2008, p. 43).
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culturais e sociais nos sujeitos, os quais deixam visiveis os rastros dos enunciados
em seus discursos, que ndo sao elementos de natureza linguistica, embora adotem
determinadas linguagens, como a do conto, a da novela, o romance, 0

documentario.

Os enunciados perpassam a linguagem escrita, oral, visual; atuam sob os
comportamentos, as omissdes, 0s gestos, que ndo sdo propriamente linguisticos,
mas podem ser analisados no campo discursivo. Os discursos sdo compostos de
signos, mas o que fazem "¢é mais que utilizar esses signos para designar coisas. E
esse mais que os tornam (os discursos) irredutiveis a lingua e ao ato da fala. E

esse "mais" que € preciso descrever” (FOUCAULT, 2008, p. 55).

O discurso se apoia numa mesma formagdo discursiva, cuja abordagem
aos enunciados pode ser autoritaria, de alteridade, empética ou afetiva - que
deixaremos para tratar mais a frente, quando falarmos das abordagens possiveis
no documentario. O discurso, dispersa 0s enunciados em fungbes enunciativas
distintas e pode comover, revoltar, afetar, distanciar, aproximar, convencer,
persuadir, etc. Apds localizar a dispersdo dos enunciados, a formacéo discursiva
os restabelece como praticas discursivas que serdo ordenadas em um determinado

discurso, o qual manifesta os saberes da/na sociedade.

Uma formacédo discursiva se define (pelo menos quanto a seus objetos), se se
puder estabelecer um conjunto semelhante; se se puder mostrar como qualquer
objeto do discurso em questéo ai encontra seu lugar e sua lei de aparecimento; se
se puder mostrar que ele pode dar origem, simultanea e sucessivamente, a objetos
que se excluem sem que ele préprio tenha que se modificar. (FOUCAULT, 2008,
p. 50).

Foucault eleva o0s objetos ao status de monumentos, adentra na
profundidade desses objetos, estabelece, em As palavras e as coisas, “uma
diferenca entre superficie, onde apenas as opinides sdo apreensiveis e a

profundidade, onde os processos de formacao dos discursos acontecem™*®

, 0U seja,
é nas formacdes discursivas que 0s objetos se definem como discursivos ou nao

discursivos.

% GIACOMONI, Marcelo P., VARGAS, Anderson Z. Anélise do discurso. In: Veredas. Juiz de
Fora: PPG Linguistica/lUFJF, 2010. p.123


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

64

Numa formagao discursiva os procedimentos de excluséo e inclusdo dos
conceitos, dos objetos, das proposicoes, das frases, dos relatos, das narrativas
ocorrem de acordo com estratégias relativas a determinados campos de saber, séo
essas formacOes que irdo determinar se os objetos dialogam ou ndo com outros
campos de saberes exteriores ao discurso. Logo, na formacédo discursiva é que 0s

objetos se definem ou ndo como discursos.

Podemos citar como exemplo de formacao discursiva no documentario,
quando o cineasta decide por um tema. Nenhuma escolha é aleatdria, mesmo que
inconsciente € movida por enunciados que afetam o realizador da obra. Ao
posicionar a camera sobre 0s objetos que irdo manifestar enunciados singulares
sobre a tematica escolhida, as vezes os relatos se manifestam contraditorios as
crengas e ideologias do cineasta, que comecara se processo de exclusdo e de

incluséo ou transformagéo desses enunciados em favor do seu discurso.

A depender da abordagem usada na formacdo discursiva, se autoritaria,
alteritaria (de alteridade), empética e/ou afetiva, 0 mesmo tema pode gerar
diferentes tipos de discursos, como ocorre, por exemplo, nos documentérios, Juizo
(2007) e Falcdo: os meninos do trafico (2002), cujo tema sdo 0S menores
infratores, no entanto os modos de representacdo social, as abordagens aos
enunciados e as fungdes enunciativas sao diferentes, logo, ndo se pode dizer que

esses filmes, apesar de discursos, sejam do mesmo tipo discursivo.

Os discursos objetivam exercer determinada funcdo social, tal como
aconselhar, julgar, comparar, descrever, emocionar, afetar, aproximar, distanciar.
Pois através do corpus do texto, se relato ou narrativa; pela formacéao discursiva e
suas técnicas de abordagem aos enunciados; as funcdes enunciativas que
desempenham o discurso; enfim, sdo todos esses elementos que nos ajudardo na

analise acerca dos documentarios escolhidos para exemplificar essa pesquisa.

Uma formagdo discursiva serd individualizada se se puder definir o sistema de
formac&o das diferentes estratégias que nela se desenrolam, em outros termos, se
se puder mostrar como todas derivam (malgrado sua diversidade, por vezes
extrema, malgrado sua dispersdo no tempo) de um mesmo jogo de relagdes.
(FOUCAULT, 2008, p. 76).
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Vale destacar dois pontos nesta passagem do autor, as "estratégias” e as
"relacOes”, pois nos ajudam a compreender e a justificar os motivos pelos quais no
cinema documentario podemos propor uma tipificacdo dos discursos que nele se
apresenta. As estratégias se configuram pelos modos de representacdo da
realidade e pelas abordagens aos enunciados, que originam as estratégias formais
e as estratégias politicas do discurso, que pode se dividir em trés tipos no cinema
documentario, o discursivo, o narrativo e o hibrido, dos quais trataremos em um

capitulo dedicado a esse conceito.

As regras que estruturam as relagdes entre os discursos e deles com o que
ndo é discursivo individualizam o préprio discurso. Essas regras se apresentam no
préprio discurso como um sistema de relacbes de forca, de poder e de
visibilidades positivas e negativas. As relagdes, na medida em que formam certa
regularidade, em meio a tantos enunciados e praticas discursivas dispersas, se

estrutura em um sistema de regras especificas os tipos de discurso.

Essa pesquisa defende que as estratégias e as relacfes adotadas em uma
formacao discursiva nao sdo elegiveis pelos individuos, mas sdo intrinsecas a ele,
pois o0 constituem como tal. Esses procedimentos se aplicam na formacdo dos
objetos, mas também nas andlises arqueoldgicas sobre esses objetos. Michel
Foucault (2008) aponta quatro determinagdes estratégicas possiveis na formacéao

de um discurso:

1) As formac@es discursivas determinam os pontos de difracdo possiveis
do discurso. Sendo o ponto de incompatibilidade, quando dois objetos ou dois
tipos de enunciacdo, como o relato e a narrativa, ou dois conceitos aparecem numa
mesma formacdo discursiva. Ao serem identificados no discurso podem causar
contradi¢cbes manifestas ou inconsequéncias discursivas, em uma Unica e mesma
série de enunciados. E preciso fazer escolhas para identificar esses pontos de
difracdo.

2) Apos identificar os pontos conflitantes entre os conceitos, objetos ou
tipos de enunciagdo no discurso, a formagdo discursiva identifica os pontos de
equivaléncia, ou seja, quando se percebe quais sdo 0s elementos incompativeis -

por exemplo o relato e a narrativa, como expusemos no inicio da nossa pesquisa -
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e 0s aproxima naquilo que lhes é comum, a maneira como se formam e as regras
que os formam. No relato e na narrativa estes pontos em comum € a linguagem
verbal, que se situa no mesmo nivel tanto em uma pratica narrativa, quanto no ato
de fala proprio do relato. Assim, deixam de serem elementos incoerentes e se

tornam complementares ou alternativas de um ao outro.

Mesmo que segundo a cronologia ndo aparegam ao mesmo tempo, que ndo
tenham tido a mesma importéncia e que nao tenham sido representados, de modo
igual, na populagdo dos enunciados efetivos, apresentam-se sob a forma de "ou
bem isso... ou bem aquilo". (FOUCAULT, 2008, p. 73).

3) A formacdo discursiva, as analises sobre ela e sobre os objetos que ela
constitui também descrevem as “instancias especificas de decisdo”, ou seja, a
propria situacdo do cotidiano, o tempo histérico e as ideologias sociais
dominantes de cada época determinam as condi¢cbes para uma formacéo
discursiva. Desta maneira, a arqueologia e torna visivel na formacao do discurso a
funcdo que o discurso desempenha em relagdo aos outros que lhes séo

contemporaneos e vizinhos.

O discurso originado dessas formacBes faz analogias, se coloca em
oposicdo ou complementa outro discurso. A formacéo discursiva pode estabelecer
as relagdes dos discursos com outros discursos, revelando as singularidades que
distinguem e aproximam esses objetos. "Todo esse jogo de relacdes constitui um
principio de determinacdo que admite ou exclui, no interior de um dado discurso,

um certo nimero de enunciados™’.

4) Através da arqueologia, que analisa a formacdo discursiva, podemos
perceber que ha determinacdo das escolhas teoricas, as quais dependem de outra
instancia ndo discursiva. E essa instancia que coloca o discurso num campo de
praticas, ou seja, é na instancia nao discursiva que se materializa o "lugar de fala",
a propriedade do discurso. A estrutura social e os individuos que nela atuam e
encenam seus papeis ndo sao discursivos, mas compdem discurso, por ele é que se

analisa todo campo social e os atores, que o proprio discurso conceitua como tal.

> FOUCAULT, Michel. (2008, p. 74).
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A propriedade do discurso - entendida a0 mesmo tempo como o direito de falar,
acesso licito e imediato ao corpus dos enunciados ja formulados, capacidade,
enfim, de investir esse discurso em decisOes, instituicdes ou praticas - esta
reservada de fato a um grupo determinado de individuos. (FOUCAULT, 2008, p.

75)

Isso de imediato nos faz perceber que o discurso consolida "quem pode
dizer o qué", "quando pode dizer" e o "que pode ser dito", decisGes regidas pelo
processo de exclusdes e inclusdes promovidas pela instancia ndo discursiva,
independente da funcdo que exerca o discurso, se politica, cientifica, econémica,

social, cultural, histérica, médica, cinematografica.

Essa instancia do ndo discurso se caracteriza pelas "posi¢cdes possiveis do
desejo em relacdo ao discurso”, ja que o discurso em si denota uma posicao, na
qual se manifesta o poder, que é exterior ao discurso, mas se manifesta no interior
dele. Logo, tudo que é "dito" tem intencdo determinada, mesmo que essa
intencionalidade ndo seja tdo nitida, apesar de ser externa ao discurso, é nele que a

identificamos.

Por fim, cada sistema de formacgdo discursiva determinard os objetos,
enunciacdes, conceitos, estratégias e relacdes componentes de todo discurso, 0s
quais se constroem de acordo com a abordagem, que podera ser individualizada

em tipos diferentes de discursos, como nos documentérios que analisaremos.

Apds essa analise sobre a formacdo discursiva em Foucault, podemos
afirmar que esse conceito nos da a nocdo de que sempre havera estratégias,
relacfes e instancias capazes de nortear o que € e 0 que ndo € discurso, assim
como estabelece "quem pode dizer”, "o que pode dizer", "de qual posicdo diz".
N&do se pode dizer tudo em qualquer época por qualquer pessoa; assim como
podemos inferir que existem tipos de documentarios que se formam de acordo
com determinadas abordagens discursivas e ndo discursivas, que a depender da
maneira como se d& a dispersdo e a regularidade dos objetos, sdo préaticas
discursivas diferentes - apesar de serem atravessadas por enunciados nem sempre

conflitantes e por temas, muitas vezes, comuns.

A formacdo discursiva nos leva a acreditar que os enunciados que 0s

documentarios organizam como discursos sdo constituidos por atravessamentos
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histéricos, sociais, politicos e culturais, pois esses atravessamentos, essas redes de
relacfes discursivas e ndo discursivas sdo anteriores ao préoprio individuo que
formula o discurso. Os enunciados se manifestam em diferentes praticas, como o
relato, a narrativa, a informacéo, o romance, a cronica, a fala, o texto, etc. No
entanto, sdo préticas que ndo se configuram como discurso, sem 0s processos de
exclusdo, inclusédo e dispersdo dos enunciados que caracterizam a formacéo

discursiva.

No caso em que se puder descrever, entre certo nimero de enunciados,

semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que se puder descrever, entre certo

nimero de objetos, os tipos de enunciacdo, 0s conceitos, as escolhas tematicas e

se puder definir uma regularidade, trataremos de uma formagdo discursiva.

(FOUCAULT, 2008, p. 43).

Antes de uma analise sobre a estrutura social em que se manifestam os
discursos e seus agentes, os individuos, devemos aprofundar o que

compreendemos como enunciado.

3.2.
A formacéao do enunciado e da enunciagao

A partir de breve analise sobre os conceitos “saber” e “conhecimento”
talvez se tornem mais nitidas as funcbes e a definicdo do enunciado, também
compreenderemos como se formam e o que séo as enunciagdes. O saber ndo esta
limitado a disciplina, ou seja, a0 campo cientifico, ao rigor metodoldgico das
ciéncias, ele é transdisciplinar e ndo deve ser confundido com conhecimento,

visivel quando se pode dizer sobre 0s objetos se sdo:

Verdadeiros ou falsos, exatos ou ndo, aproximativos ou definidos, contraditorios

ou coerentes. Nenhuma dessas distingdes é pertinente para descrever o saber, que

é conjunto de elementos (objetos tipos de formulagdes, conceitos e escolhas

tedricas) formados a partir de uma s mesma positividade, no campo de uma

formacéo discursiva unitaria. (FOUCAULT, 2008, p. 111).

A narrativa necessita de uma estruturacdo “cientifica”, ancorada pelo
conhecimento; ela atua sobre os objetos que narra e s6 podemos reconhecé-la
como estrutura narrativa através de paradigmas estruturais determinados pelas
ciéncias da linguagem, dos signos, enfim por um conhecimento que a estabeleca
como pratica. Enquanto o relato é a matéria substancial do discurso, onde se

manifesta o saber, a fonte inesgotavel que o conhecimento tenta estruturar. Dessa
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forma, saber e conhecimento s&o dois conceitos distintos para nos e para o autor

francés.

A ciéncia, o conhecimento, a historia, a novela, o romance e a narrativa,
pertencem ao campo narrativo, embora possam ser reconfiguradas e
transformadas em préaticas discursivas. Por outro lado, os relatos, os depoimentos,
as descricOes, 0s saberes, 0s acontecimentos imprevisiveis fazem parte do campo
discursivo, ou seja, sdo praticas discursivas diretas. O discurso direto manifesta o
saber pratico alicercado pelo relato, cujos dominios conceituais sdo diferentes dos
discursos narrativos, balizados pelo conhecimento tedrico e pela escrita, embora
também sejam sistemas de dispersdo de enunciados, mas de maneira indireta.
Enquanto os discursos narrativos estdo no dominio da objetividade, o0s

dispositivos discursivos sdo da ordem subjetiva dos individuos.

Michel Foucault (2008) buscou fundamentar a descricdo de uma préatica
discursiva a partir da analise sobre determinado conceito, o qual ndo tivesse uma
dicotomia entre verdadeiro e falso, como ocorre com a aplicacdo do conhecimento
pelas narrativas e pelas ciéncias, mas que pudesse melhor definir tanto a préatica
discursiva quanto a funcdo do discurso, cuja formacdo delimita e descreve um
campo de possibilidades aos enunciados. Dedicaremos agora a percorrer o
movimento proposto por Foucault para compreender a esséncia do conceito

“enunciado”.

Se 0 enunciado é a unidade elementar do discurso, em que consiste. Quais sao

seus tracos de distintivos? Que limites devemos nele reconhecer? Essa unidade é

ou ndo idéntica a que os ldgicos designaram pelo termo proposi¢do, a que 0s

gramaticos caracterizaram como frase, ou ainda, a que os analistas tentam
demarcar como speech act? Que lugar ocupa entre todas as unidades ja

descobertas pela investigagdo da linguagem? (FOUCAULT, 2008, p. 91).

Nesta busca por um conceito préprio ao discurso, Foucault abandona
qualquer determinagdo estrutural da linguagem®®. O autor pretende explicitar que
enunciados nao sdo proposigoes, por exemplo, “ninguém ouviu” e “¢ verdade que
ninguém ouviu” apesar de ser a mesma proposi¢cdo e estruturalmente légica, o

mesmo ndo ocorre com 0s enunciados, pois ndo sdo semelhantes, analisemos mais

detalhadamente o exemplo:

*8 PERENCINI, Tiago B. O enunciado no pensamento arqueolégico de Michel Foucault. Kinesis,
Vol, VII, n. 15. Dezembro, 2015, p. 135 - 150.
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Na linha inicial de um romance a primeira proposi¢ao “ninguém ouviu” indica
uma constatacdo - quer seja feita pelo autor ou pela personagem - ja “é verdade
que ninguém ouviu”, encontrada na segunda linha do romance, representa “um
jogo de enunciados que constitui 0 monologo interior”, uma discussdo muda, uma
contestacdo consigo mesmo ou um fragmento de didlogo, um conjunto de

guestdes e de respostas. (FOUCAULT, 2008, p. 91).

Tanto na primeira quanto na segunda proposicdo a estrutura é a mesma,
porém com enunciados diferentes, desta maneira ndo podem ser analisados da
mesma forma. Isso ocorre com os discursos documentarios, a mesma estrutura de
proposic¢éo, o filme, mesmo que tenha capturado as imagens no mesmo espaco,
lixdo de Gramacho, e trate do mesmo tema, "catadores de lixo", 0s enunciados sao
diferentes, por exemplo, nos documentarios Estamira (2004) e Lixo

Extraordinario (2010).

Os critérios que permitem definir a identidade de uma proposigdo, distinguir
varias delas sobre a unidade de uma formulagédo, caracterizar sua autonomia ou
sua propriedade de ser completa, ndo servem para descrever a unidade singular de
um enunciado. (FOUCAULT, 2008, p. 92).

O enunciado também ndo é uma frase, pois ndo se pode determinar que 0s
elementos constituintes de uma frase, definida canonicamente como sujeito +
ligacdo + predicado sejam equivalentes a formacdo dos enunciados. E possivel
reconhecer um enunciado independente, mesmo quando se chega aos elementos
que constituem a frase (sujeito/ligacdo/predicado), contudo mesmo esses
elementos isolados podem, ou néo, ser considerados como enunciado. Michel
Foucault (2008) utiliza um quadro classificatorio da botanica para exemplificar a
existéncia de enunciados mesmo com a auséncia de frases aceitas

gramaticalmente.

Um simples sintagma pode ser um enunciado, mas néo é a estrutura de uma frase,
como, por exemplo, “este homem”, ou um advérbio como “perfeitamente”, ou um
pronome pessoal “vocé”, uma 4rvore genealdgica, um livro contabil, as
estimativas de um balango comercial, sdo enunciados. (FOUCAULT, 2008, p.

93).

Ou seja, 0s nameros, as siglas, as formulas, os simbolos s&o enunciados,
mas ndo sdo frases, constituidas gramaticalmente. Os enunciados formam uma
gramatica propria, ndo necessariamente com a mesma estrutura que permite
definir uma frase como aceitavel ou interpretavel, do ponto de vista formal da

linguagem. O mesmo ocorre com as imagens nos filmes, pois ndo séo discursos,
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mas enunciados visuais sobre as coisas do mundo natural. “As frases que
acompanham 0s gramaticos, 0s esbocos, as curvas de crescimento ndo sdo
enunciados, S&0 sua interpretagdo ou comentério, ndo séo equivalente deles” °.
Assim como, as falas e 0s sons que articulam as imagens sdo "frases"” que contém

enunciados diversos.

O enunciado também ndo é speech act, embora mantenha semelhancas
com o mesmo € com o “ato ilocutorio”; se manifesta em relatos, preces,
juramentos, depoimentos, porém depende de Vvarios outros enunciados que
atravessam as frases e diversas formulas na construcdo desses atos. Ou seja, esses
atos ndo permanecem Unicos ao longo das séries de enunciados. Portanto, se 0
enunciado compde os elementos dos atos de fala, ele é anterior ao proprio ato em

si, por isso ndo pode ser um ato ilocutorio.

John Searle (1969) ® propés divisdo e classificacdo dos atos ilocutérios.
Para esse autor, quando alguém pronuncia uma frase, em determinado contexto
especifico, age implicitamente ou explicitamente, a fim de pedir, ordenar,
perguntar, avisar, prometer, criticar, depor, aconselhar um ou varios alocutério,
que deverdo interpretar os enunciados expostos, levando em consideracdo o
conteido proposicional do ato da fala, mas também todos os pontos de forca

ilocutdria na situacdo comunicacional.

O relato é o ato de pronunciar enunciados, ao passo que a narrativa
interpreta e representa esses atos proprios da fala em seu acontecimento imediato.
Embora o enunciado esteja inserido nas frases, nas proposicdes, nos atos de fala,
ocorre que ele ndo obedece a essas estruturas. Pode haver enunciados sem a

formacéo proposicional, onde ndo se pode reconhecer a frase.

Esses pontos colocam em xeque as andlises da unidade do discurso e do
enunciado pelo campo linguistico, no entanto, pelo campo semioldgico é possivel
definir o enunciado? Michel Foucault (2008) talvez respondesse que uma analise
semiologica sobre 0 enunciado seria deficiente, visto que esse ndo é um conjunto

de signos justapostos. Talvez até pudesse ser confundido com o signo, enquanto

% FOUCAULT, Michel (2008, p. 93).
% SEARLE, John. Speech acts: an essay in the philosophy of language. London & New York:
Cambridge University Press. 1969.
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unidade, entretanto o autor afirma que o enunciado ndo existe no sentido em que

uma lingua existe.

A lingua traz consigo um conjunto de signos definidos por suas oposi¢des
e regras de utilizagdo. Se ndo existissem os enunciados a lingua ndo existiria, logo
ndo seria possivel a articulacdo dos signos pelos enunciados nesta materialidade.
Porém, mesmo que ndo haja lingua, ha enunciado. Mesmo documentarios mudos,

sdo discursos de imagens poéticas, essas podem ser definidas como enunciados.

A lingua s existe a titulo de sistema de construcdo para enunciados possiveis,
mas por outro lado, ela s6 existe a titulo de descri¢do (mais ou menos exaustiva)
obtida a partir de um conjunto de enunciados reais. Lingua e enunciado ndo estdo
no mesmo nivel de existéncia; e ndo podemos dizer que had enunciado como
dizemos que hé lingua. (FOUCAULT, 2008, p. 96).

O enunciado ndo depende de uma construcdo linguistica estruturada
formalmente, também nao depende “da emergéncia de signos no tempo € no
espaco”, ndo se constitui como lingua, nem como signo, apesar de ser composto
de signos definidos em uma estrutura linguistica natural, como a fala, ou artificial,
como os gréficos; tem certa materialidade propria quando € apresentado a
percepcdo, em dispositivos que o situardo em estruturas marcadas pelos

movimentos do tempo e do espa¢o, como fazem os documentarios.

O enunciado pode ser definido como resultado de uma complexa
formulacédo subjetiva, a qual se utiliza de proposicdes, de frases, dos atos de fala,
da lingua e dos signos, de imagens mentais e materiais para provocar impressoes e

facilitar as percepcfes humanas sobre as coisas do mundo.

Os enunciados sdo anteriores aos individuos, ao mesmo tempo em que lhes
serdo sempre posteriores, pois 0s enunciados se precipitam na sociedade e é
impossivel determinar se a sociedade é constituida pelos sujeitos ou se ela é quem

0S constitui.

Os enunciados independem dos humanos para existir, mas sé se
materializam através dos objetos e das estruturas formais humanas. Os enunciados

se deixam perceber nos saberes, que por sua vez se manifestam no discurso, o
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dispositivo regulador e estruturante de todas essas materialidades das quais o
enunciado se apodera para se manifestar. Mas afinal o que € discurso?

3.3.
O discurso foucaultiano

Em geral o discurso é tomado como sinénimo de fala, no entanto pode ser
definido como a linguagem em acdo, mas ndo se estrutura como a linguagem.
Embora o discurso seja “uma” fala assumida por um locutor, ele ndo ¢ “a” fala em
si. Na formacgdo discursiva pode haver auséncia de palavras, por exemplo, nos
olhares sobre alguém que, através do encadeamento de signos, pode expressar um
discurso de desprezo, de nojo, de desejo, sem necessariamente estar ligado a fala
canonicamente concebida, mas o sentido desse discurso depende da existéncia de
uma “linguagem”, que articule os enunciados visuais, sonoros € ndo verbais

necessarios a compreensao desse discurso que é emitido no siléncio das palavras.

A narrativa é totalmente dependente da estrutura da fala, seja ela escrita ou
oral, enquanto que o discurso necessita da relagdo que os enunciados estabelecem
com 0s objetos, com os signos e com a lingua, a fala é a materialidade, mas néo a
materializacdo dos discursos. Esses podem ser percebidos como gestos, aces sem
fala, que na narrativa necessitam de uma potencializacdo para se tornarem
visiveis, dai a importancia de um documento escrito que descreva quais as acoes
que acompanham ou ndo o que é dito num relato. E dessa transcricdo que nio

necessita o discurso, embora suas formacg6es discursivas narrativas a utilize.

A relacdo entre discurso e narrativa ja existia em Aristoteles e foi discutida
por Platdo, talvez através desse fil6sofo se torne ainda mais nitido que o discurso
ndo é a narrativa, embora a narrativa possa se tornar um discurso. PLATAO
(1997) chama a imitagdo de mimesis e a simples “narrativa” de diegesis61, para
nos relato. Essa “narrativa” platonica € tudo que o poeta relata em seu proprio
nome, 0 mesmo ocorre com o0s relatos cotidianos, que sdo assumidos pelos
individuos que falam em primeira pessoa e sempre em um tempo e espago
determinado, de acordo com regras intrinsecas ao proprio sujeito e a situacdo que

provoca o relato, como um “bate-papo”.

. PLATAO. A Replblica. S&o Paulo: Ed. Nova Cultural, 1997.
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Esse sujeito do discurso ndo leva o interlocutor a acreditar que é outro
quem fala, nem admite que falem por ele. No discurso o que importa é a
representacdo do tempo e a apresentacdo dos espagos em um recorte que ocorre
sempre no presente, no ato da enunciacdo. O tempo do discurso é o tempo
presente. Na narrativa 0 mais comum € o uso da terceira pessoa e 0S tempos
verbais correspondem ao passado simples e mais que perfeito.? Podem questionar
0 uso da primeira pessoa e dos verbos no presente em autobiografias, que séo
tidas como narrativas, no entanto, essas obras sdo relatos escritos, que podem se
configurar como discurso narrativo, mas em esséncia ndo sdo nem discursos nem
narrativas, correspondem a uma categoria hibrida, que demarcamos como um dos

limites desta dissertacdo.

O discurso, a narrativa e a autobiografia nascem de um relato do cotidiano.
Porém, apesar de terem a matriz na experiéncia relatada, os enunciados assumem
funcBes diferentes, que por sua vez criam praticas singulares, com formacoes
diferenciadas, ndo devemos confundir praticas comunicacionais com praticas

discursivas.

As praticas discursivas expressam o saber do “louco” e o valida, tanto
guanto o conhecimento do médico ¢ validado por narrativas sobre a “loucura”, ou
seja, 0 discurso possibilita tornar visivel o enunciado de que a narrativa se utiliza,
mas os apaga em favor de um “autor” ou de um “eu” criador de sentido para as

coisas do mundo.

O discurso ndo busca dar sentido ao objeto, ele em si é o sentido para o
objeto. E o dispositivo que faz um prisioneiro relatar a sua angustia e revelar
enunciados que deveriam ficar omitidos da esfera publica, na esperanca que 0
discurso, que ndo lhe pertence, mas sim ao conjunto de diversas enunciagdes
sobre 0 que € ser prisioneiro e sobre a prisdo. Isso pode ser demonstrado no
documentério O Prisioneiro da grade de ferro (2003) de Paulo Sacramento.

Através do discurso, constituido pelos relatos do cotidiano dos prisioneiros

do Carandiru em dialogo com os enunciados cinematogréaficos e sociais do diretor

82 SILVA, Marconi O. A noticia como narrativa e discurso. Estudos em Jornalismo e Midia, Vol.
IV, N. 1, 10. sem. 2007. p. 49 - 64.
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Paulo Sacramento, ha esperanca de que o que € enunciado possa modificar algo na
sociedade ou no proprio sujeito emissor dos enunciados. E essa forca do discurso
que une na mesma materialidade, como um filme, vérias enuncia¢bes, com
diversos enunciados correlatos e antagonicos, que formam um discurso a favor do
direito humano para um presidiario, mesmo que em nenhum momento o discurso
ou os relatos necessitem dizer com essas palavras. O discurso, diferente da
narrativa, ndo manifesta uma “vontade de verdade”, mas se estabelece como um
dispositivo para “possibilidades de verdade”. Isso nos leva a atrelar o discurso

diretamente a um desejo de saber ou a uma “vontade de saber”.

Essa “vontade de saber” permitia acessar as coisas do mundo, através da
oitiva dos relatos dos mais velhos, uma preocupacdo com os valores tradicionais
da oralidade. Havia nessa busca pelo saber uma maneira de relatar a vida
cotidiana no cotidiano, na esfera publica, para que através da interacdo entre os

relatos se chegasse a um saber sobre determinado objeto. Em contrapartida,

Creio que essa vontade de verdade, assim apoiada sobre um suporte e uma
distribuigdo institucional tende a exercer sobre 0s outros discursos - estou sempre
falando da nossa sociedade - uma espécie de pressdo e como que um poder de
coercdo. (FOUCAULT, 1999, p. 18).

Essa vontade de verdade institucional se materializa no cinema
documentario brasileiro entre o periodo de 1922 a 1945, que demarcamos como a
primeira parte do moderno documentario brasileiro, da qual falaremos no capitulo
pertinente. A Literatura, especialmente o romance burgués moderno, que
influenciou fortemente o cinema narrativo de fic¢do, buscou apoio no natural, no
verossimil, na sinceridade, ou seja, no relato, mas também no conhecimento para
um respaldo cientifico. Assim, os discursos que se formam a partir da narrativa
dramatizam os enunciados cotidianos, a fim de potencializar o discurso, apostando
em uma estratégia formal de persuasdo. As narrativas se constroem na estreita
relacdo entre a representacdo do saber, através do conhecimento, nutrida por uma

vontade de verdade, que se revela como institucionaliza¢do do discurso.

Talvez agora tenha ficado mais claro que o discurso néo € a narrativa e que
a narrativa ndo é o discurso. Embora possamos encontrar narrativas ancoradas em
enunciados reais e discursos “narrativizados” que em esséncia ndo podem ser

conceituados com a mesma formacdo enunciativa, que os discursos balizados pelo
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relato. Enquanto o relato é estruturado pela subjetividade, é a objetividade que

constroi a narrativa, logo, os discursos originados serdo distintos.

Para Michel Foucault (1999)%, o “autor” ¢ aquele que da a complexa
linguagem ficcional as suas unidades, seus nos de coeréncia e a sua inser¢do no
real. Essa figura ¢ essencialmente o agente da narrativa, ndo o do discurso, “uma
vez que o individuo que se pde a escrever um texto no horizonte, no qual paira
uma obra possivel, retoma por sua conta a fungéo de autor." ®.

Além de evidenciar a diferenca entre quem narra e quem relata, a posi¢ado
do autor determina a posicdo dos individuos na narrativa e no discurso, revela um
complexo jogo de visibilidade e invisibilizacdo de identidades singulares em favor
de um “eu” individual e egocéntrico, que tende 4 abordagem autoritiria e
alteritaria em relacdo aos enunciados cotidianos. A figura do autor na narrativa é
analisada por Roland Barthes (1988) ®°.

Jamais serd possivel saber, pela simples razdo, que a escritura é a destruicdo de
toda a voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse composto, esse
obliquo, aonde foge 0 nosso sujeito, o branco e preto onde vem se perder toda
identidade, a comecar pelo corpo que escreve. (BARTHES, 1988, p. 66).
Significa que a narrativa, ou seja, a escrita estruturada dos relatos, como os
roteiros prévios de documentarios ou teses filmadas, apaga as identidades dos
sujeitos e a propria origem oral da narrativa que é configurada como discurso,
inclusive do seu autor, uma vez que 0s rastros do que ele € como pessoa se
camufla na obra. Ao passo que no discurso o que ocorre é totalmente oposto, pois
0 emissor precisa assumir-se como mediador do discurso, formado por diversos

“autores”, ou para nds, depoentes, os “loucos”.

Eis que chegamos ao ndcleo do nosso estudo, 0 que enseja a pergunta:
como o discurso pode tornar visiveis os relatos cotidianos de individuos (in)
visibilizados? Para tal resposta dependemos do conhecimento acerca das

estruturas sociais em que se manifestam e se formam os discursos, assim como

% FOUCAULT, Michel. A Ordem do Discurso. Trad: Laura Fraga de Almeida Sampaio. 5a.ed.
S8o Paulo: Ed. Edi¢des Loyola, 1999.

* Ibid.: p. 29.

% BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Trad. Méario Laranjeira. S&o Paulo: ed. Brasiliense,
1988.
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cabe identificar como sdo compostos 0s grupos de agentes do discurso e qual
objeto se apresenta como materialidade possivel de provocar mobilizagdo social,
tanto no espaco no qual o discurso interage quanto nos sujeitos que por eles séo

afetados.

Porém, antes de seguirmos cabem algumas consideracdes acerca da
proximidade do relato com a pratica discursiva. Maria Queiroz (1988) ® diz que
“o relato oral esta, pois, na base de obtencdo de toda sorte de informacgoes e
antecede a outras técnicas de obtencdo e conservacdo do Saber (...) a escrita,

quando inventada, ndo foi mais do que uma nova cristalizagéo do relato oral ”.

Se a escrita € posterior ao relato oral, ela é entdo posterior ao préprio
discurso e por assim ser ndo pode ser conceituada como a “cristalizagdo do relato
oral”’, no entanto, ndo se pode desvincular esse relato oral de uma pratica
discursiva. O que faz o discurso é usar a oralidade para complementar a
documentagdo existente ou criar novos documentos, “busca-se uma convergéncia

de relatos sobre 0 mesmo acontecimento ou sobre um periodo de tempo.”®’.

O relato é a substancia intrinseca do discurso, tanto nas Ciéncias Sociais,
na antropologia e na sociologia, assim como no documentério. Toda historia de
vida, ou seja, 0s discursos que se constroem dos relatos, organizam um conjunto

de depoimentos.

O bidgrafo, autor das narrativas, se difere do pesquisador, esse mais
proximo da figura do documentarista. Enquanto o bidgrafo busca ressaltar os
aspectos mais marcantes e inconfundiveis do individuo cuja existéncia decidiu
revelar ao publico, por outro lado o documentarista busca com as historias de vida
atingir a coletividade da qual o informante faz parte e onde ele mesmo, o

documentarista, esta inserido.

E importante destacar que todo registro de uma histéria de vida, mesmo
quando feito por uma camera e um gravador, ndo pela escrita ou pela

narrativizacdo da vida, desliga-se do contexto em que foi capturado. Essa

% QUEIROZ, Maria I. P. Relatos Orais: do “indizivel" ao "dizivel". In: SIMSON, Olga Moraes
Von. Experimentos com histérica de vida (Italia-Brasil). Sdo Paulo: Vértice, 1988, p. 15.
67 H

Ibid. p. 16.
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distancia ¢ mais grave “se o depoimento foi colhido fora dos lugares em que o
n68

depoente habita ou trabalha."".

A distancia entre a cena real em que o enunciado é capturado, a partir do
relato e do seu referente, é que determinara a divisdo que propomos entre o
documentério narrativo e o documentario discursivo, pois as abordagens aos
enunciados cotidianos no primeiro tipo sdo representativas, ou seja, se configura
como um discurso indireto, como se os individuos ndo estivessem na cena que deu
origem ao discurso; enquanto o discurso que se vale do relato captura os
enunciados e 0s apresenta de maneira direta, reforcando a presenta e a
individualidade dos individuos construtores do discurso. Serd esse o fator
determinante para tipologia das abordagens possiveis na construcdo de um
dispositivo cinematografico. O que vai definir o tipo de abordagem do cinema
documentério sdo os principios de exclusdo do enunciado em uma pratica

enunciativa, seja ela discursiva ou narrativa.

O discurso é uma pratica comunicacional, a qual articula os enunciados a
fim de produzir uma materialidade aos sentidos e as percep¢des humanas. As
imagens da paisagem natural, articuladas com as proposic¢des, com os atos de fala,
com o0s simbolos e com o0s signos manifestam os enunciados que compdem o
tecido social de determinadas sociedades de acordo com a época em que O
discurso foi produzido. Dessa maneira, 0 discurso documentario ndo é um objeto
dotado de intencionalidade racional, uma vez que esta diretamente atrelado a

producdo de saberes e apenas assim é possivel ser apreciado.

Por outro lado, o conhecimento e as ciéncias correspondem as esferas
narrativas, as quais se formam sobre certos acontecimentos reais ou ndo, mas so o
discurso sera capaz de determinar se uma proposicdo narrativa € valida ou nao

para atestar uma realidade, ndo o contrério.

O discurso ndo € a narrativa, mas também nado é o puro relato. Logo, ao
analisar um documentario como podemos demarcar se estamos diante de um tipo
discursivo ou de um tipo narrativo de documentario? Essa resposta vai depender

da abordagem do documentarista no campo social, nas esferas do individuo, na

% |dem, p. 26
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sua pratica cotidiana, na sua representacdo de si, do outro, filmado, e do mundo
social que cerca esses atores do discurso, cineasta e personagens, que juntos
constroem uma realidade interacional, possivel apenas na formacdo discursiva

singular que gerou o filme.

A abordagem discursiva ou narrativa vai se definir na postura de um
determinado individuo frente aos enunciados, que se apresentam nos objetos. Sera
preciso uma opcdo na construcdo do dispositivo comunicacional, se sera guiado
pelos relatos ou pelas narrativas. Assim cabe ao sujeito da pratica comunicacional
decidir se sera o pesquisador dos saberes, inclusive questionando o seu préprio
saber; definir se as suas vontades sdo saciadas pela vontade de saber ou se optara
em ser o autor, o biodgrafo, o narrador de histdrias de vida que busca nos espacos

ociosos do relato uma “vontade de verdade”.

Porém, somente através do proprio objeto, seja ele discursivo ou narrativo
gue podemos acessar as respostas. No entanto, ainda faltam algumas pecas do
quebra-cabeca. Por ora, € importante reforcar que o discurso ndo € a narrativa e a
narrativa ndo é o discurso. O relato é a matriz que constrdi a narrativa, a
informacdo e a prépria ciéncia, que determina 0 que sdo 0s objetos, através dos
relatos cotidianos que acessamos 0s discursos sociais (in) visibilizados por muitas

narrativas.
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4.
O cenario: espacos de sociabilizacdo e de representacao
do discurso

Buscamos até aqui apresentar os principais conceitos que impactam
diretamente na analise sobre o conteido da obra, sobre as tematicas e sobre a
configuracdo de um dispositivo comunicacional a partir da narrativa ou do relato.
Cabe agora uma abordagem sobre o "cendrio" e sobre as "personagens” dos
discursos ou narrativas, que os diretores de filmes "ndo-ficcionais" utilizam para

compor as obras.

O documentario € discurso, cujas estruturas cinematograficas sdo balizadas
pelo referente real, logo, 0s espagos sociais de interacdo se configuram como
"cendrio”. As sociedades, devemos compreender como agrupamento de
individuos que estruturam uma organizacao para sobrevivéncia em comunidade,
muitas vezes é a personagem central no documentario, como no filme O

prisioneiro da grade de ferro (2003), de Paulo Sacramento.

Esse longa-metragem retrata a Casa de Detencdo de S&o Paulo,
popularmente conhecida como Carandiru, homénimo ao bairro em que era
situada. O presidio foi implodido em 2002 e através dos relatos dos detentos e por
eles mesmos fazerem o filme, o discurso reconstrdi esse espaco. Isso € assumido
no inicio do documentério, quando a montagem reconstroi o prédio a partir da
implosdo até seu retorno a memdria na tela que apresenta a identidade singular

dos presidiarios que naquele espaco viviam.

Esse filme coloca o paradigma das esferas sociais e da constituicdo de
sociedade em conflito, uma vez que a prisdo é uma sociedade a parte, a margem
da sociedade macro que chamamos pais, regido pelas Leis instituidas pelo espaco
publico, no entanto ha regras de comportamento e condutas para sobrevivéncia
que é singular a determinados espa¢os, como ao presidio, assim como € para o
clube, para determinada favela, enfim, sdo espagos de sociabilizacdo sob uma

estrutura singular, embora estejam inseridos em uma sociedade como a brasileira.

Assim, €& preciso compreender a heterogeneidade dos espacos de

sociabilizacdo, perceber as principais teorias acerca da divisdo das estruturas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

81

sociais e da formacéo da sociedade, para que se tenha uma compreensdo do que é
a interferéncia do espago social na constituicdo de um filme e do proprio sujeito
retratado e que retrata. Inclusive para facilitar as criticas sobre as abordagens aos
enunciados e aos modos de representacdo da realidade que o documentario

explora.

Aproveitaremos este capitulo para mostrar como se constituem os atores
anoénimos dessas obras, partindo de uma melhor compreensdo sobre o que é
individuo, sujeito e pessoa, mas também o que ¢ a individuacéo, o individualismo
e a individualidade®. Esses conceitos em conjunto com a constituicdo social nos
ajuda a perceber que as esferas publica, privada e intima ndo se estruturam da
mesma maneira em micro sociedades distintas. Em um presidio, como o
Carandiru, o que é publico, privado e intimo? Um espaco superlotado e em
condigBes desumanas de sobrevivéncia é uma sociedade constituida, apesar de
tudo, mas as suas estruturas ndo sdo as mesmas de uma sociedade burguesa, nem

de uma favela no Rio de Janeiro, nem de um clube militar.

Na prisdo ha comércio, lideres, governo, grupos sociais, divisdo de
espacgos, no entanto, ndo se estrutura pelas formas candnicas de esferas sociais,
estabelecidas na sociedade ocidental, principalmente por interferéncia burguesa,
defendida por teéricos como Hirgen Habermas, em Mudanga estrutural da esfera
pUblica (1984). Na realidade, principalmente na nossa sociedade hipermoderna’,
os limites entre publico, privado e intimo dependem das condi¢cdes para

sobrevivéncia que os proprios individuos estabelecem.

Pretendemos expor, a partir da interpretacdo de alguns autores, as
muta¢des que ocorreram na sociedade ao longo da historia e dos avangos sociais;
as concepcdes de esfera publica e privada, desde a polis grega até a sua mudanca
estrutural na modernidade’, a qual deu origem ao espaco publico e ao espago

social, dividido em esfera intima'?, privada’ e publica.

% MATEUS (2011)

"0 Conceito que discutiremos & luz do pensamento de Gilles Lipovetsky (2004).
"L ARENDT, (2007), HABBERMAS (1984) e ELIAS (1994)

2 SENNET (1988).

* HABERMAS (2003) e PROST (2009).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

82

Proporemos o conceito de hipermodernidade™, a fim de facilitar a
compreensdo sobre macro sociedade contemporanea, assinalando a mutagéo social
e do individuo que constituem a interacéo, objeto matriz dos documentérios’.
Analisaremos as representacdes e apresentacdes sociais dos individuos’®, ndo sem
antes investigar o que eles sé&o e como se constituem como sujeitos e pessoas. Por
fim, as consequéncias de um individualismo exacerbado e as alternativas as
injuncdes da visibilidade”’, que pela midia se transforma em objeto de desejo na
sociedade contemporéanea e refletem os discursos que pairam em cada micro

sociedade.

Assim, se as concepcOes de narrar e relatar se alteram, se as estruturas
sociais, os individuos que a constituem e séo constituidos por ela se modificam, se
as formas de narrar e relatar também se movem, se o discurso muda de
configuragdo, se a visibilidade é transformada, logo, ndo é possivel fazer analise
sobre o filme documentario ignorando todos esses fenémenos, pois o préprio

conceito de documentario também é mutavel, "liquido", ao longo dos tempos.

Em cada época ha singularidades que em outras podem ndo serem mais as
mesmas, ou seja, sem conhecer 0 cenario, a estrutura social em seu interior, na sua
constituicdo historica; sem acessar como se constituem os individuos que fazem
os filmes, os atores, os relatos e as narrativas deles sobre o espaco e sobre eles
mesmos em cada periodo histérico-social; sem perceber que a estrutura social
impacta diretamente sobre a producdo dos documentarios em determinadas
épocas, ndo por um movimento cinematografico independente do social, nem por
uma "escola" de tradicdo documentaria, mas pela prépria mudanca da sociedade
em que tudo isso se insere, torna-se impossivel uma andlise arqueoldgica do

documentario como discurso.

Dito isso, este capitulo parte de uma leitura critica e comparativa sobre as
obras A condi¢cdo humana, publicada pela primeira vez em 1958, de autoria da
filésofa alema de origem judaica, radicada nos Estados Unidos, Hannah Arendt; e

Mudanca Estrutural da Esfera Publica, publicado originalmente em 1967, de

" LIPOVETSKY (2004).

S ELIAS (1994 e 2011)

® GOFFMAN (2008)

" ALBERT e HAROCHE (2013)
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autoria do filésofo e socidlogo aleméo Jirgen Habbermas, um dos membros da
Escola de Frankfurt.

Compreender a diferenca entre 0 espaco publico e o espaco privado, da

I”® 6 de suma

antiguidade cléssica até a era moderna, a partir do século XVII
importancia para visualizar como os discursos e as narrativas sdo cruciais as
mudancas na sociedade, inclusive para defini-la. Para os tedricos que balizam este
trabalho, individuo e sociedade s&o constituintes matuos, sem um nédo ha outro. A
sociedade é um jogo interacional, cuja a¢éo e o discurso s&o inerentes a condigdo
humana e responsaveis pelas mudancas da esfera publica e da esfera privada, que

a partir da modernidade se configuram em espaco social e espaco publico.

Hannah Arendt (2007) e Jirgen Habbermas (1984) partem da concepcao
grega sobre os conceitos de publico e privado na polis, onde havia uma linha
imaginaria que separava nitidamente esses espacos, algo praticamente
inconcebivel nos dias de hoje, como nos aponta Gilles Lipovetsky (2004) ™. Ap6s
varias reconfiguracdes dos espagos na sociedade, o que se percebe é uma
penetracdo do que é privado e muitas vezes intimo na esfera publica, que por sua
vez também ndo € a mesma da antiguidade, nem da idade media, nem da
modernidade. Para percebermos a dissolucdo das fronteiras entre pablico, privado
e intimo na sociedade contemporanea é preciso analisar esses limites em outros

periodos histdricos.

4.1.
As esferas publica e privada da poélis a era medieval:

A vida humana em toda sua completude é regida pela interacdo social, é
ela quem da sentido a existéncia e para acGes singularmente humanas. O ser

humano pode ser dotado de seus mais primitivos instintos, contudo s6 é possivel

78 «[...] estimo que a mudanca de periodo, ao final da longa Idade Média, se situa em meados do
século XVIII. Ele corresponde aos progressos da economia rural, apontados e teorizados pelos
fisiocratas; & invencdo da méaquina a vapor, imaginada pelo francés Denis Papin em 1687 e
realizada pelo inglés James Watt em 1769; o nascimento da indUstria moderna que, da Inglaterra,
vai se disseminar por todo o continente. No campo filoséfico e religioso, a longa Idade Média se
encerra com a obra que introduziu o pensamento racional e laico, a ciéncia e a tecnologia
modernas: a Enciclopédia, da qual Voltaire e Diderot sdo os mais brilhantes participantes. Por fim,
o término do século XVIII corresponde, no plano politico, a0 movimento anti-monarquista
decisivo da Revolugéo Francesa.” (LE GOFF, 2014, p. 123-124)

" LIPOVETSKY, Guilles. Os tempos hipermodernos. Trad.: Mario Vilela. Sio Paulo: Editora
Barcarolla, 2004.
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reconhece-lo e o proprio se reconhecer como tal na estreita relagcdo com o Outro,
nas maneiras como interage e reage aos estimulos exteriores. Alids, todas as
coisas que existem na sociedade dependem da visdo humana, até a propria
sociedade, para gue assim se constituam como tal e tal coisa. Sdo 0s humanos que
criam o0 mundo e as condi¢fes ao seu habitat. O que ndo significa que somos o

centro do universo.

As coisas e 0s homens constituem o ambiente de cada uma das atividades
humanas, que ndo teriam sentido sem tal localizacdo; e, no entanto, este
ambiente, o mundo ao qual viemos, existiria sem a atividade humana que o
produziu, como no caso de coisas fabricadas; que ele cuida, como no caso das
terras de cultivo; ou que o estabeleceu através da organizacdo, como no caso do

corpo politico. Nenhuma vida humana, nem mesmo a vida do eremita em meio a

natureza selvagem, € possivel sem um mundo que, direta ou indiretamente,

testemunhe a presenca de outros seres humanos. (...) Todas as atividades humanas
sdo condicionadas pelo fato de que 0os homens vivem juntos, mas a acdo é a Unica
gue ndo pode sequer ser imaginada fora da sociedade dos homens. (ARENDT,

2007, p. 31).

Ao longo do livro A condigdo humana, Hannah Arendt parte da anélise
sobre o0 que é especifico e o que é genérico na condi¢cdo humana, sob trés aspectos,
0s quais sdo fundamentais na experiéncia da vida humana (vida activa): o labor, o
trabalho e a acdo®. Desta maneira, o labor corresponde & atividade que é exercida
pela necessidade de sobrevivéncia, € inerente ao processo bioldgico de toda
espécie humana, no entanto ndo o difere dos animais, visto que esses também
agem para sobreviver. E algo do proprio metabolismo dos animais, Arendt vai

chamar de animal laborans.

O trabalho ndo estd diretamente relacionado com a necessidade de
sobrevivéncia da espécie, ao contrario do que ocorre com o labor do animal
laborans. Esse aspecto fundamental da vida activa ¢ a forma que o humano
encontra de fabricar seus objetos, a partir de coisas extraidas da natureza, por isso
¢ a atividade que a autora denomina como pertencente ao homo faber. Nessa
pratica os homens criam objetos Uteis e compartilham entre si, dando novo sentido
as coisas do mundo e para 0s espacos, assim como para as relacdes que precisam

se estabelecer. Os objetos sdo dispostos pelos homens de maneira que estardo

8 Anélise sobre a obra de Hannah Arendt, feita por Celso Lafer, nesta edicdo de A condicéo
humana (2007), p.347.
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sempre como mediadores entre 0 humano e a natureza, o proprio mundo humano

se difere dos de outros animais devido a esses objetos fabricados.

O terceiro aspecto levantado por Arendt é o da acdo. "SO a acdo €
prerrogativa exclusiva do homem; nem um animal, nem um deus séo capazes de
acdo, e s6 a acdo depende inteiramente da constante presenca de outros."®" Seria a
acao a Unica capaz de excluir a mediacdo e se manifestar de maneira direta no
espaco social. A partir dessa afirmacdo a autora tece uma estreita relacdo entre a
acdo e a vida, que nos leva a considerar a agdo como Unica atividade que acontece

diretamente entre os humanos sem que haja uma mediacao.

A acdo para Arendt ndo € s6 um instrumento que 0s humanos possuem
para exercer a liberdade regendo o préprio destino, mas é, além disso, a
capacidade de o humano expressar a sua singularidade no mundo. "No labor o
homem revela as suas necessidades corporais; no trabalho a sua capacidade e

criatividade artesanal; na acdo, a ele mesmo. A acdo é a fonte do significado da

vida humana.®®".

De todas as atividades humanas necessarias e presentes nas comunidades
humanas, somente duas eram consideradas politicas e constituintes do que
Aristdteles chama de bios politikos: a acéo (praxis) e o discurso (lexis), dos quais
surge a esfera dos neg6cios humanos (...) que exclui tudo que seja necessario ou
atil. (...) Contudo, embora certamente s6 a fundacdo da cidade-estado tenha
possibilitado aos homens passar toda a sua vida na esfera publica, em acdo e em
discurso, a conviccdo de que estas duas capacidades humanas sdo afins uma da
outra, além de serem as mais altas de todas, parece haver precedido a pélis e ter
estado presente no pensamento pré-socratico. (ARENDT, p. 34).

E a partir dessas constatacdes que Arendt inicia a anélise sobre a condig&o
humana diretamente relacionada com a construcdo do social. Reencontramos
Aristoteles na definicdo sobre o humano como "animal socialis”, cuja a a¢éo e o
discurso sao inerentes ao que o filésofo chamou de zoom politikon, que segundo a
autora, foi traduzida por Toméas de Aquino como: "homo est naturaliter politicus,

8n - Arendt alerta

id este, socialis (0 homem &, por natureza, politico, isto €, social)
que havia uma origem romana, mas que nada tinha a ver com o que diziam os

gregos; ja na origem latina havia a palavra "societas", que também tinha acepc¢éo

81 ARENDT, 2007, p. 31
8 |bid: p, 345
8 Ibid, p. 32
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politica, embora ndo da mesma maneira que se via na definicdo grega. A
"societas" significava um jogo de aliancas entre as pessoas com determinado
objetivo comum, onde o centro era a casa e a familia, conforme exemplifica a

autora.

No entanto, no pensamento aristotélico o zoon politikon ndo era como uma
associacdo natural entre as pessoas. Foi a partir do surgimento da cidade-estado
que cada individuo recebera além da sua vida privada, uma espécie de segunda
vida, chamada de bio politikos, cujo principio recusa o que é Util ou necessario,
restando & acdo e ao discurso as praticas politicas. Logo, 0 humano que manifesta
discurso age e por agir € um animal essencialmente politico, é na esfera publica
que a politica se localiza na polis. Assim, esse homem na concepcéo aristoteélica,

era dotado de uma segunda caracteristica, o poder da fala (zoon logon ekhon)

Avristoteles ndo pretendia definir o homem em geral nem indicar a mais alta
capacidade do homem (...) que, para ele, ndo era o logos, isto &, a principal
caracteristica é que o seu contetdo ndo pode ser reduzido a palavras. Em suas
duas mais famosas defini¢cGes Aristdteles apenas formulou a opinido corrente na
polis acerca do homem e do modo de vida politico; e, segundo essa opinido, todos
o0s que viviam fora da polis - escravos e barbaros - eram aneu logou, destituidos,
naturalmente, ndo da faculdade de falar, mas de um modo de vida no qual o
discurso e somente o discurso tinha sentido e no qual a preocupagao central de
todos os cidadaos era discorrer uns com o0s outros. (ARENDT, 2007, p. 36).
Talvez esta opinido de Aristoteles tenha sido decisiva para todas as nogoes
posteriores sobre a esfera publica e a esfera privada, visto que quem néo
participava da esfera publica estava relegado ao ambiente "doméstico™, privado do
acesso a pdlis, ou seja, eram marginais, estavam na margem da cidade ideal, mas
por ndo poderem emitir o discurso, era (in) visibilizados, o que ndo significava
gue ndo existissem. No entanto a esfera privada ndo era sé onde habitavam os
escravos e barbaros, mas também as mulheres e as criangas. Dai a importancia de

percebermos o que era este espaco privado na antiguidade grega.

A existéncia de uma esfera publica e de uma esfera privada na antiguidade
grega como entidades independentes, com uma linha diviséria bem demarcada, s6
pode ser compreendida sob um olhar sobre a familia e a sua constituicdo que sera
determinante para a alteracdo dos espagos na modernidade e para propria nogéo de

sociedade. Essa linha diviséria entre privado e publico s6 é possivel verificar


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

87

durante a politica da cidade-estado, na era moderna a forma politica no estado
nacional ndo é nem privada, nem publica, diferente da antiguidade, embora as
"coisas da familia" tenham se alastrado pelo espaco publico e os interesses
privados passaram a ditar os comportamentos no novo espaco social. Contudo, é

preciso compreender como era constituida a familia na polis grega.

O surgimento da cidade-estado, assim como da esfera publica ocorreu,
muito provavelmente, como nos diz Hannah Arendt, "as custas da esfera privada
da familia e do lar"®. No entanto, o lar como ambiente sagrado permaneceu
inviolavel, a polis era impedida de adentrar na vida privada dos cidad&os. 1sso ndo
se dava por um respeito a santidade da coisa privada como concebida na

modernidade.

A casa era efetivamente o ambiente privado, ndo por ser propriedade
privada, mas porque os cidadaos do lar, mulheres, criangas, escravos ndo podiam
se manifestar no espaco publico, eram privados do acesso as coisas do mundo, da
mesma maneira que sem ser o dono da casa 0 homem também ndo poderia
participar das decisfes sobre a pdlis, ndo conquistaria o espaco publico, tido como
o lugar da liberdade, em contraste com ambiente privado que era da subserviéncia
e auséncia de voz, da acdo e do discurso. Podemos perfeitamente tracar uma
analogia entre o privado da antiguidade e o presidio da nossa hipermodernidade,
visto que em ambos 0S espagos 0s sujeitos ndo tem acesso aos mesmos direitos

daqueles que gozam das benesses do espaco publico.

Na esfera publica grega os cidaddos eram obrigados pela lei da época a
dividir entre si as colheitas e consumi-las em comunidade, embora cada cidad&o
tivesse a propriedade das suas terras, tudo era em pré do espaco publico, da
comunidade. Portanto, a concepcao de privado na cidade-estado grega nada tem a
ver com a propriedade privada burguesa, que alia a posse do objeto ao valor
econémico, no entanto a concepcdo de privagdo permanece, COMo mostraremos
mais adiante neste texto, mas o que é privado tem diferencas conceituais entre

uma época e outra.

8 |bid: p, 38.
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Os homens no ambiente familiar viviam juntos pela necessidade, por suas
caréncias, 0 que movia esse espaco era a luta pela propria vida, o que nos leva a
compreender que ndo era 0 ambiente pleno para a condi¢do humana grega, para o
exercicio politico da acdo e do discurso, visto que a necessidade é um trago do
animal laborans, indistinto entre humanos e demais animais. Uma manada de
elefantes, uma alcateia, uma colmeia de abelhas, uma familia de leGes se unem
pelos mesmos motivos, a luta pela sobrevivéncia e continuidade da espécie. Em
um presidio as aliancas, assim como no reino animal, tambem se formam pela lei
da sobrevivéncia. Seria o presididrio um animal privado? Seria a familia um

presidio?

As fémeas é dada a tarefa do labor que permitird a continuidade da
espécie, aos machos € o labor da caca, da busca pelo alimento. De tal maneira o
macho ndao é homem sem 0 exercicio politico na esfera publica, assim como a
mulher sem a acdo e o discurso corresponde as fémeas do reino animal. Para

sobrevivéncia da espécie todos 0s animais dependem uns dos outros.

O espaco publico, a pdlis, era tido como o ambiente da liberdade e do
exercicio politico, era a vitoria sobre o ambiente da necessidade, da condicéo
natural que a familia representava. Essa liberdade para os filosofos gregos era
essencialmente politica, todas as necessidades seriam pré-politicas, caracteristica
inerente ao lar, ao ambiente privado. Assim, somente com atuacdo na esfera
publica era possivel vencer a necessidade. Sem essa atuacdo deixa 0 humano de

estabelecer a sua diferenca entre homem e animal.

Havia um poder pré-politico autoritario exercido pelo chefe da familia
sobre a esposa, filhos e seus escravos, isso era tido como uma necessidade de
sobrevivéncia, visto que antes de ser um animal politico, 0 homem € um animal
social. Exatamente por essa necessidade a sobrevivéncia da espécie as mais
variadas praticas de violéncia eram admitidas. A submisséo e a sujeicao, tal como
a violéncia, ndo eram caracteristicas da esfera publica, ao contrario da sociedade
contemporanea. Se olharmos a realidade de um presidio veremos que as mesmas
praticas da esfera privada antiga permanecem nesses lugares. Seria 0 carcereiro

diferente do chefe da familia?
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A polis diferenciava-se da familia pelo fato de somente conhecer "iguais”, ao
passo que a familia era o centro da mais severa desigualdade. Ser livre significava
ao mesmo tempo ndo estar sujeito as necessidades da vida, nem ao comando de

outro e também ndo comandar. N&o significava dominio, como também n&o

significava submissdo. Assim, dentro da esfera da familia, a liberdade ndo existia,

pois o chefe da familia, seu dominante, s6 era considerado livre na medida em
que tinha a faculdade de deixar o lar e ingressar na esfera politica, onde todos

eram “iguais”. (ARENDT, 2007, p. 42).

Obviamente que essa igualdade ndo é como a concebida a partir da
Revolucdo Francesa, nem a liberdade tem o mesmo principio. A igualdade grega
era a de viver em comunhdo, em comunidade com os pares, interagir na esfera
publica apenas com seus “iguais”. Ora, ndo seria o presidio o lugar de igualdade e
de comunh&o, uma espécie de comunidade de "iguais"? Como pode ser a prisdo
ao mesmo tempo um espaco privado e uma esfera publica? Segundo a concepgéo

antiga de "sociedade".

A igualdade nada tinha a ver com a no¢éo de justica que foi concebida na
era moderna, no entanto essa nogdo de "igualdade" entre os pares da esfera
publica grega € importante para compreensdo sobre a (in) visibilidade sobre os
"desiguais"”, aqueles que ndo correspondem aos comportamentos sociais e sdo
privados do acesso a esfera publica, no entanto constroem as suas préprias esferas,
a margem do espacgo social, mas inserido nele. A igualdade era a esséncia da
liberdade na esfera puablica, ser livre significava ser isento da privacdo do lar,
ambiente da desigualdade. No entanto se olharmos para hoje, a esfera publica é o
lugar da desigualdade, teria o espaco e os interesses da familia invadido o

ambiente publico contemporaneo?

A linha divisdria entre o publico e o privado permaneceu na Idade Média,
embora ja ndo fosse da mesma maneira que na antiguidade e a localizacdo desta
divisdo mudara completamente de posi¢do. "A tensdo medieval entre a treva da
vida didria e o grandioso esplendor de tudo o que era sagrado, com a
concomitante elevacdo do secular para o plano religioso, corresponde em muitos

aspectos a ascenséo do privado ao plano ptblico®".

Surgiram na ldade-Média os primeiros indicios de uma representatividade

de interesses privados na esfera publica, isso se percebe no conceito de "bem-

% ARENDT (2007, p. 43).
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comum", que ndo se tratava de estabelecer uma esfera politica, mas permitia que
0s interesses privados dos individuos, como 0s bens materiais. O interesse
individual por cuidar dos préprios negocios permitiu que os individuos relegassem

as decisdes na esfera publica para terceiros.

O senhor feudal tinha muito do que era o "pai de familia", o autoritarismo,
desconhecia justica e as leis da esfera pablica, ainda se mantinha a diviséo
perceptivel entre esfera publica e esfera privada. Isso nos faz perceber que
totalitarismo e barbarie humana, que vemos sendo praticadas contra as pessoas
nos presidios, nas favelas, nos espacos marginais, ndo é da era medieval, mas

acompanha a propria constituicdo do homem desde a antiguidade, nasce no lar.

Enquanto para os gregos a esfera publica era o reino da liberdade e da
continuidade, somente nessa esfera era possivel o individuo se tornar visivel a
todos os Outros. E importante destacarmos que para Hannah Arendt "publico”
tinha duas concepcdes distintas, mas correlatas. Em primeiro lugar publico
significa tudo que aparece, pode ser visto e ouvido por todos, que é "publicizado”,
constitui a realidade. No entanto,

as paix0es do coracao, 0s pensamentos da mente, os deleites dos sentidos - vivem
uma espécie de existéncia incerta e obscura, a ndo ser que, e até que, sejam
transformadas, desprivadas e desindividualizadas, por assim dizer, de modo a se
tornarem adequadas a apari¢do publica. A mais como dessas transformacoes
ocorre na narragdo de historias, e de modo geral, na transposicdo artistica de
experiéncias individuais. (ARENDT, 2007, p. 60).
Essa transposicdo da vida privada para o publico, ndo necessariamente
precisa ser feita por mediadores e isso s6 ocorre a partir da modernidade; na Idade
Média o que surge € uma representatividade publica, conforme nos diz Jirgen

Habermas (1984)%.

Para Arendt, a segunda concepcao ao termo "publico” significa a propria
realidade, o0 mundo em si que é comum a todos, o que ndo implica a posi¢do do
individuo dentro deste mundo publico. Este mundo néo € o planeta, tem a ver com
0 que 0 homem cria, é o mundo da utilidade, do trabalho, do homo faber. E o

mundo dos negdcios que sdo realizados entre as pessoas que habitam esse mundo

8 Em Mudanca estrutural da esfera pablica.
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e mantém dentro de si, em cada individuo, um mundo particular, esse é da esfera

intima, que trataremos mais a frente.

Acrescentariamos mais duas concepg¢des ao termo "publico™, como espaco
do exercicio de poder que serd transformado na modernidade, como nos mostra
Habermas (1984), em "poder publico", através das instituicdes e dos seus agentes.
Além, da concepcdo de "puablico™ como espectadores, a plateia que assiste as
encenacdes, tanto a dos atores profissionais, quanto a dos atores reais nas suas
representacdes cotidianas. No entanto todas essas concepgfes de publico estdo

diretamente ligadas pelo enunciado "torna visivel".

4.2.
Mudancas estruturais da era medieval a sociedade burguesa
moderna

Recuperemos agora o estudo de Jirgen Habermas (1984), em Mudanca
estrutural da esfera publica, a fim de compreender como se constituia a esfera
publica e a esfera privada durante a ldade Média. Para o autor, havia na era
medieval a contraposicdo entre publico e privado, no entanto ela ndo se
estabelecia tal como foi na era classica, uma vez que a precaria tentativa de aplicar
as relaces juridicas comunitéarias na dominacédo feudal fundiaria e de vassalagem,
proprios do que antes era considerado apenas do dominio patriarcal domeéstico,
fornece indicios de que ndo existiu uma antitese tdo nitida entre o que era da

esfera publica e o que era da esfera privada®’.

Certamente também aqui a organizagdo econdmica do trabalho social faz da casa
do senhor o centro de todas as relagfes de dominacdo; a posi¢do do senhor da
casa no processo de produgdo ndo pode, no entanto, ser comparada com o poder
"privado™ de dispor que gozavam o oiko-despotes ou o pater familias. Dominacéo
fundiaria (e a vassalagem que dela deriva), quintesséncia de todos os direitos
individuais de dominagdo, pode ser ainda entendida como jusrisdictio; ndo se
submete a antitese de dominio privado (dominium) e autonomia publica
(imperium) (HABERMAS, 1984, p. 17-18).

Nesta esfera publica medieval hd "autoridades” superiores e inferiores,
conforme aponta o filésofo e socidlogo alemdo, assim como os “privilégios"

particulares, no entanto ndo ha juridicamente nada que demarque a possibilidade

de pessoas privadas aparecerem no espaco publico medieval. Outra diferenca

5 HABERMAS (1984, p. 17).
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importante entre as esferas na ldade Média e na era classica, é que o poder
domestico do patriarca ndo € mais o dominio exclusivo da esfera privada, ele
agora se estende ao corpo social, tendo na figura do senhor feudal e dos monarcas

sua representatividade.

A casa era compreendida como o local onde o senhor feudal exercia um
poder publico de segunda ordem, visto que os principios de necessidade, antes
privados, se estenderam ao dominio publico. A economia e a administracdo que
eram reservadas ao lar se tornam parametros para ag6es na esfera publica. Essa,
por sua vez, foi modificada, deixando de ser o espago a agdo politica e se

transformando no exercicio ao "status social"®

, a esfera publica se torna o espaco
da representacdo e da aparéncia. Enquanto o espaco privado € uma segunda
natureza do que ocorre no espaco publico. Assim, podemos comecar a
compreender porque os espagos privados hipermodernos séo regidos por normas
particulares, mas que seguem determinacdes e comportamentos instituidos pelo

espaco publico.

O conceito de representacdo permanece até os dias atuais, ela ndo pode
ocorrer em outro espago que nao seja o publico, "ndo ha nenhuma representacao,
que seja coisa privada. E, efetivamente, ela pretende através da pessoa
publicamente presente, tornar visivel um ser invisivel (...) algo morto, algo de
menor valor, ou sem valor, algo baixo n&o pode ser representado™.®® Isso aponta
para proposicdo que formulamos, o documentario é o discurso mediador da
visibilidade, uma vez que torna publica (visivel) singularidade privadas e intimas
no espaco publico, no qual sem mediacdo algumas singularidades, determinadas
pela opinido publica como "sem valor", sdo (in) visibilizadas, como as dos

prisioneiros do Carandiru.

Isso nos leva diretamente a uma comparagdo com que diz Hannah Arendt

(2007) sobre essa representacdo publica das aparéncias:

88 "social" aqui é um termo anacronico neste contexto medieval, pois s6 pode ser compreendido,

tal como concebemos, a partir do século XVIII.
% HABERMAS (1984, p. 20)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

93

Uma vez que a nossa percepcdo da realidade depende totalmente da aparéncia, e,
portanto, da existéncia de uma esfera publica na qual as coisas possam emergir da
treva da existéncia resguardada, até mesmo a meia-luz que ilumina a nossa vida
privada e intima deriva, em Gltima anlise, da luz muito mais intensa da esfera
publica. No entanto, ha muitas coisas que ndo podem suportar a luz implacavel e
crua da constante presenca de outros no mundo publico; neste, s6 é tolerado o que

é tido como relevante, digno de ser visto e ouvido, de sorte que o irrelevante se

torna automaticamente assunto privado. (ARENDT, 2007. p. 61).

Se recordarmos alguns pensamentos de Platdo apresentados no segundo
capitulo desta dissertacdo, se percebe que a apresentacdo ou representacao pessoal
através dos discursos se mantiveram na era medieval sob 0s mesmos principios da
constituicdo de uma singularidade individual, em meio a varias outras
singularidades que aparecem na esfera publica. A representacdo ou apresentagdo
de si sdo as capacidades do individuo de ser reconhecido na esfera publica atraves

das aparéncias, dos sinais que emite sobre a sua personalidade.

Para Habermas (1984) na Idade Média a representacdo evoluiu
publicamente na medida em que se ligava aos atributos pessoais (privados)
determinadas singularidades publicas, como: "a insignia (emblemas, armas),
habito (vestimenta, penteado), gesto (forma de saudar, comportamentos) e retdrica
(forma de falar, o discurso estilizado em geral). Em suma, um rigido codigo de

comportamento "nobre™" %

, 0 qual excluia tudo que era considerado "nao nobre",
relegava a esses 0 ambiente privado, sem acesso ao direito de representacdo dado
apenas aos monarcas, aos senhores latifundiarios e, na média ldade Média, a

Igreja.

Diferente da era classica, na era medieval o povo podia acompanhar
cotidianamente as representacdes publicas, que dependiam de um "publico”, de
uma plateia de diferentes que reconhecessem as "qualidades” singulares dos

soberanos.

SO os banquetes burgueses de homenagem, a portas cerradas, é que se tornam
exclusivos. A mentalidade na mansdo burguesa mesmo o saldo de festas ainda é
habitavel, enquanto que no castelo até mesmo o espaco de moradia ainda é
festivo. E, efetivamente, a partir de Versalhes, o quarto de dormir do rei
transforma-se num segundo centro de interesses nas instalagdes palacianas. Agora
passa a se encontrar ai a cama exposta como um palco, separada por uma barreira
do espaco dos espectadores: este quarto é, de fato, o palco diario das ceriménias

% |bid. p, 20
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de lever e do coucher que promovem 0 mais intimo a exposicdo publica.
(HABERMAS, 1984, p.23).

O que se percebe € que a esfera publica medieval era o espaco para a
representacdo das aparéncias, enquanto na era classica era 0 espaco em que O
homem exercia a liberdade, que estava imbricada a auséncia das necessidades. O
que difere a esfera publica na ldade Média, em que a "necessidade" de
sobrevivéncia era ser notado e admirado pelos outros, independente da conduta
mais ou menos autoritaria do monarca e dos senhores feudais. A esfera pablica
medieval era separada da esfera privada, no entanto a concepg¢do de publico e

privado ja havia se alterado significativamente.

A diferenca entre o pensamento de Jirgen Habermas e Hannah Arendt
sobre a relacdo da esfera publica e da esfera privada entre a antiguidade e a era
medieval, esta exatamente na distincdo entre as esferas. Enquanto Arendt
visualizava a nitida separacdo desses espacos na antiguidade e na Idade Média,

Habermas ao contrario, vai considerar que:

a ultima configuragdo da representatividade publica, a0 mesmo tempo reunida e
tomada mais nitida na corte dos monarcas, ja € uma espécie de reservado, em
meio a uma sociedade que ia se separando do Estado. Sé entdo é que num sentido
especificamente moderno, separam-se esfera publica e esfera privada.
(HABERMAS, 1984, p. 24).

Contudo conforme nos mostrou Hannah Arendt, analisar as esferas pablica
e privada de acordo com determinada época é necessario para nao incorrer em
desvios anacrdnicos conceituais, 0os quais podem igualar publico e privado da
mesma maneira em periodos distintos. Talvez seja necessario unir as concepcdes
tanto de Habermas, quanto de Arendt para ter uma real no¢do de como se
configuraram essas esferas, que em Ultima instancia tornam o que é intimo em
algo possivel de ser publico, visivel ou priva o individuo do seu exercicio politico
e da sua propria formagdo como pessoa.

A modernidade marca um periodo que encerra um longo espaco historico-
social, o medieval, tido por uns como tempos barbaros e de absoluta obscuridade.
No entanto, ha estudiosos das Ciéncias Sociais que contestam essa passagem das
"trevas a luz", visto que as demarcacGes ao longo do tempo histérico ndo podem

ser rigidas, de maneira que ndo sdo estanques, se estendem ao longo do
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surgimento da sociedade, da ascensdo da burguesia, da forte industrializacdo, das
"revolucgdes progressistas”, da abertura ao espa¢o democratico que marcam a nova
era moderna. Necessitamos perceber que a Idade Média ndo se encerrou na ideia
postulada de um Renascimento que teria rompido com o periodo medieval nos
séculos XV e XVI.

Jacques Le Goff (2015)% em seu ultimo trabalho em vida, A Histéria deve
ser dividida em pedacos?, contesta a ideia de que os periodos histéricos devem
ser divididos, compartimentados ao longo do tempo. O historiador francés,
falecido no ano de 2014, se p&e em favor da ideia de uma longa Idade Média ou
Idade Média tardia. Nesta teoria Le Goff sustenta que esse periodo da historia
humana s6 se encerrou com as chamadas revolugbes Industrial e Francesa no
século XVIII, o que contradiz os historiadores classicos que afirmam que a ldade
Moderna iniciou no século XV, entre 1453 e 1492 onde houve dois
acontecimentos fundamentais: a tomada de Constantinopla pelos turcos-otomanos

e o fim da Guerra dos Cem Anos, entre a Franca e a Inglaterra.

Acreditamos que um bom exemplo disso é a extensdo de uma aristocracia,
gue ndo se encerrou com a ascensao da burguesia, tal como os interesses privados
que era marca da Idade Média, pelo contréario, se intensificaram. Os modos
aristocraticos e a relacdo da esfera publica com certa "corte" feudal, se
observarmos bem, até hoje estd presente na nossa sociedade. A relacdo com a
aparéncia e a sustentacdo do discurso como uma forma de se tornar visivel,

também se estende pelo tempo.

A divisdo em pedacos do tempo demonstra uma acdo humana sobre o
tempo e todo recorte seja ele no espaco ou no préprio tempo nunca é neutro®. O
desejo de fragmentar o tempo histérico sé surgiu nos séculos XIV e XV, onde
postulavam a ideia do aparecimento de uma nova cultura, assim se estabeleceu a

falsa perspectiva sobre o periodo antecedente, que na verdade ndo se encerrou ai.

O “Renascimento” ndo abre a “Idade Moderna” (1453-1789) ndo se

configura como um periodo singular, que demarca uma ruptura, mas o que Le

%L LE GOFF, Jacques. A Histéria deve ser dividida em pedagos? Trad.: Nicia Adan Bonatti. S&o
Paulo: Editora UNESP, 2015.
% LE GOFF (2015, p. 12)
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Goff defende é que em todo periodo histérico ha "renascimentos”, ou seja, um
voltar a nascer, que ndo significa término, mas continuidade. O historiador
francés nos diz que o periodo medieval ndo ignora a existéncia dos antigos, mas
os utiliza frequentemente e lhes da extensdo temporal. Segundo Le Goff, surge na
Italia o conflito da periodizacdo historica com a ideia do “Renascimento”™.

Para Jurgen Habermas (1984) a esfera social é a arena dos negdécios, da
circulacdo de mercadorias, da ascensdo da economia privada na esfera publica, o
que se torna vital para existéncia de um cenério que definiu uma nova ciéncia e
outro nivel aos pensadores, a chamada economia politica. Nessa transicdo da
economia privada a esfera publica, a administracdo econdmica tornou-se 0
fundamento de toda a condi¢do humana na sociedade. Essa nova esfera mantém as
desigualdades existentes na ldade Média, no entanto as aprofunda, uma vez que se
na antiguidade a esfera pablica era a da igualdade e da auséncia de necessidade,
na era moderna toda desigualdade, autoritarismo, acdes despdticas da esfera

privada inundaram o espaco publico, que se torna espaco social.

Todo pensamento de Hannah Arendt em A condicdo humana, investiga
como se deu a desumanizacdo do homem ao longo do tempo histérico. Para a
autora tal fendmeno se iniciou exatamente com a constitui¢cdo do espaco social. O
que contradiz tedricos que atestam que o processo de desumanizacdo se deu na
Idade Média. Isso se comprova pelo fato de Arendt estabelecer ao longo do livro,
que a polis prezava pela singularidade humana a partir do que os individuos
tinham de mais humano, a contemplacdo, a reflexdo, a a¢do e o discurso. Na era
moderna todos esses atributos humanos sdo moldados de acordo com regras de
comportamento. Tal afirmagdo de Arendt dialoga com o que diz Richard Sennet

(1988), em O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade®.

Assim como no comportamento, também na crenca os cidaddos das capitais do
século XVIII tentavam definir tanto o que era a vida publica quanto aquilo que
ndo era. A linha diviséria entre vida privada e vida publica constituia
essencialmente um terreno onde as exigéncias de civilidade - encarnadas pelo
comportamento publico cosmopolita - eram confrontadas com as exigéncias da
natureza - encarnadas pela familia. Os cidaddos viam conflito entre essas
exigéncias; e a complexidade dessa viséo residia no fato de que se recusavam a

93 H

Ibid. p.78
% SENNETT, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1988.
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preferir uma em detrimento da outra, mantendo ambas em estado de equilibrio.
Comportar-se com estranhos de um modo emocionalmente satisfatério, e, no
entanto, permanecer a parte deles, era considerado em meados do século XVIII
como um meio através do qual o animal humano transformava-se em ser social.
(SENNET, 1988, p. 33)

Para Habermas (1984) essa nova forma social se dava pela ascensdo de um
grupo social, que era o proprio sujeito da modernidade, a burguesia que instituia
uma nova ordem politica, que se formou em torno do Estado moderno, o qual
passa a ser o responsavel pela administracdo de todo espaco social, se

configurando como o espaco publico.

A palavra "publico”, para o filosofo alemao, tem varios significados, no
entanto a dimensao que trata o livro Mudanca estrutural da esfera publica, € a de
que "publico” sera sempre 0 espaco para o julgamento do "publico”, da plateia,
dos demais atores que constituem a sociedade. Também é, como em Arendt

(2007), aquilo que ganha publicidade, que se torna visivel.

Sendo assim, a concepcao de esfera publica, a partir da modernidade, para
Habermas (1984) se converte na arena onde 0s assuntos de interesse geral sao
expostos, no entanto, colocados ao debate, as criticas, aos julgamentos, que se
transformardo em sinteses e consensos. E na esfera pablica do espaco social que
ha a legitimacdo do poder publico (espago publico), que na modernidade ndo é o

mesmo que esfera pablica, nem a mesma esfera publica das culturas anteriores.

Esses juizos interditados sdo chamados de "publicos" em vista de uma esfera
publica que, indubitavelmente, tinha sido considerada uma esfera de poder
publico, mas que agora se dissociava deste como o férum para onde se dirigiam

as pessoas privadas, a fim de obrigar o poder publico a se legitimar perante a

opinido publica. (HABERMAS, 1984, p. 40).

Temos na modernidade o espaco social, constituido pela esfera publica,
onde se manifesta a opinido que julga, critica, analisa, legitima, exclui, inclui, (in)
visibiliza ou visibiliza determinados grupos e sujeitos; além da esfera privada e da
esfera intima, que trataremos adiante. Ja no espaco publico temos como
manifestacdo o Estado e as instituicbes que o compdem, além da midia que é a
mediadora entre a opinido plblica e o poder publico. E esse o lugar do discurso

documentario.
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A esfera publica burguesa é um conceito alvo de criticas, visto que existem
outras esferas publicas ndo burguesas dentro do espaco social, seja na época de
Habermas ou na sociedade contemporanea. Essa concepcdo habermasiana
inclusive foi criticada pela filésofa estadunidense Nancy Fraser (1996)%, o
proprio Habermas ira fazer uma autocritica no livro Direito e democracia®™ . Uma
das principais criticas ao conceito de "esfera publica burguesa” diz que a ha
importancia desse conceito proposto por Habermas na constituicdo de uma teoria

democratica, no entanto é preciso alguns ajustes.

No contexto analisado por Habermas existiram outros publicos que ndo foram
analisados, como mulheres, camponeses e operarios. Ja naquela época é possivel
perceber que estes constituiram publicos e contra-plblicos. Entretanto, suas
principais criticas a Habermas, dizem respeito as quatro premissas centrais da
esfera publica burguesa: a realizacdo do potencial utépico de igualdade nas
relagdes dentro da esfera publica; a ideia de uma Unica esfera publica; a auséncia
nos debates dentro de questBes privadas que ndo facam referéncia ao bem
comum; a separagdo clara entre sociedade civil e Estado para garantir o
funcionamento da esfera publica. (LOSEKANN, 2009, p. 44).

Desta maneira, na esfera publica ndo é possivel que os individuos
interajam colocando suas diferencas de lado para se posicionarem de maneira
igual. As proprias desigualdades sociais que se alastram pela modernidade
impossibilitam o didlogo horizontal, nem na esfera publica burguesa, nem em
nenhuma outra do espaco social a igualdade é a condicdo do didlogo. As posicGes
hierarquizadas e todas as desigualdades que eram restritas ao ambiente doméstico
estdo nas esferas puablicas modernas e se alastram pela esfera privada
hipermoderna. Essas podem ser concebidas como as arenas em que 0s discursos

se manifestam e constroem a opinido publica.

Quando o individuo se pbe a debater junto a opinido, de uma determinada
esfera pablica do espaco social, que é heterogéneo, ele ndo pode abandonar a sua
posicdo social nesse imenso espaco de interacdo, pois o lugar que o individuo
ocupa € inerente a sua pessoa, a sua identidade e a sua singularidade que aparece

no seu discurso.

% FRASER, Nancy. Rethinking the public sphere: a contribution to the critique of actually
existing democracy, 1996. Apud: LOSEKANN, Cristiana. A Esfera Publica Habermasiana, seus
pincipios criticos e as possibilidades do uso deste conceito no contexto brasileiro. In: Pensamento
Plural. Pelotas, jun-jun 2009. pp. 37-57

% HABERMAS, Jiirgen. Direito e democracia: entre a facticidade e validade. Vol. Il 2%ed. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 2003.
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Pode haver o caso, como ocorrem, que o individuo se sujeite as normas de
determinada esfera social, ou seja, a pessoa da camada social popular que tente
camuflar a sua origem ao ascender economicamente para uma outra classe
econbmica, mesmo que ele se comporte de acordo com determinada regra de
convivéncia na esfera publica para qual se tornou visivel, algumas pistas no seu
proprio discurso indicardo que ele ndo pertence aquela esfera. Todo trabalho dos
sujeitos é exatamente mascarar a sua origem mais intima, em favor de
determinadas regras de conduta. Ao analisar apenas a esfera burguesa, Habermas

ignora todos esses detalhes.

Essa reestruturacdo do cddigo de conhecimento secular teve um efeito radical
sobre a vida publica. Significava que as apari¢cdes em publico, por mais
mistificadas que fossem, ainda tinham de ser levadas a sério, porque poderiam
constituir pistas da pessoa oculta por tras da mascara. Qualquer aspecto visivel da
pessoa era de algum modo verdadeiro, porque tangivel; de fato, se essa aparéncia
era um mistério, essa era uma razdo a mais para que fosse levada a sério.
(SENNET, 1988, p.37).

Até aqui tanto Habermas (1984), apesar da critica recebida, quanto Arendt
(2007), como Sennet (1988) concordam que as esferas publicas modernas séo
arenas para aparéncia, para que individuos se tornem "visiveis". Sdo espacgos de
sociabilizacdo, de interacdo em que as pessoas formam suas identidades e
compartilham discursos que formardo a Opinido publica, na medida em que essas

diversas esferas publicas interagem no espagco social.

4.3.
A constituicdo da esfera privada na modernidade

Exatamente por existir diversas esferas publicas dentro do espago social é
que a sociedade ¢é heterogénea. A escola ndo é a mesma esfera publica na periferia
e em bairros das elites, assim como ndo € a mesma esfera pablica que os hospitais,
que por sua vez se diferenciam dos bares, que ndo sdo 0S mesmos que 0S

restaurantes, que se diferem dos botequins.

Enfim, sdo espagos de sociabilizacdo acessiveis "a todos", mas com regras
estabelecidas de acordo com o grupo dominante naquela esfera e de acordo com
as normas da propria esfera publica em questdo. Ou seja, sdo multiplas esferas
publicas que se configuram na modernidade, pois multiplos s&o 0s grupos sociais

e as identidades que se formam no espaco social. S&o nas esferas publicas que 0s
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individuos sdo vistos como sujeitos ou pessoas e sao eles que transformam as
esferas publicas em espacos singulares. No entanto, onde esta localizada a esfera
privada na sociedade moderna? Seria nela que o individuo se constitui como

sujeito/pessoa e elabora a encenacdo na esfera publica?

E em relacio a esta multipla importancia da esfera ptblica que o termo "privado”,
em sua acepcao original de "privacdo”, tem significado. Para o individuo, viver
uma vida inteiramente privada significa, acima de tudo, ser destituido de coisas
essenciais a vida verdadeiramente humana: ser privado da realidade que advém
do fato de ser visto e ouvido por outros, privado de uma relagéo "objetiva” com
eles decorrente do fato de ligar-se e separar-se deles mediante um mundo comum

de coisas, e privado da possibilidade de realizar algo mais permanente que a

prépria vida. (ARENDT, 2007, p. 68).

Esse conceito de "privado” que salienta Hannah Arendt foca na "privacéo”,
conforme era concebido na antiguidade, em que o homem privado ndo se torna
visivel, pois ndo interage com outros, logo, € como se ele ndo existisse como
pessoa. Na modernidade essa privacdo no contato com outros deu inicio ao
fendmeno de massa da soliddo, a qual se caracteriza como o elemento mais

perverso da desumanizacéo.

Para a autora, a sociedade de massas destrdi a esfera publica, mas também
a esfera privada conforme concebida até o século XVIII. Nesta nova concepgao 0s
homens sdo privados ainda mais, tanto do seu lugar no mundo, ou seja,
determinado pelo contato com a esfera pablica, quanto no seu préprio lar, que é
privado. Assim, a casa, que antes era 0 ambiente em que os individuos se sentiam
resguardados contra a esfera publica, até mesmo os excluidos e indesejados
podiam se recolher a "privatividade" do lar, se torna uma extensdo da esfera

publica ou uma esfera pablica de segunda ordem.

Por isso podemos conceber o presidio Carandiru como uma esfera publica
de segunda ordem, como o espaco em que os individuos sociabilizam e constroem
as individualidades, embora seja um lugar onde os sujeitos sdo nimeros e a no¢ao
de espaco privado inexiste, pois tudo é compartilhado, inclusive as camas. A
nogdo de privado dentro de um presidio, assim como intimo se torna referente ao

individuo e ndo ao lugar geograficamente demarcado.
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A vida privada na modernidade deixa de ser uma realidade do aspecto
natural ao ser humano, o ambiente do labor e do trabalho, da necessidade e da
utilidade. O ambiente privado se mostra como uma realidade histdrica construida
por uma concepc¢éo inteiramente humana. Nao é possivel determinar uma esfera
privada de dominios definidos, mas um espaco que sofre constantemente ao longo
do tempo reconfiguracbes de acordo com a atividade humana, no entanto é na

relacdo com a esfera publica que sempre se estabelecera uma esfera privada.

A concepcao de esfera privada, assim como de esfera publica, ndo pode ser
encarada como unidade, nem se constitui da mesma maneira em sociedades
distintas e em épocas diferentes. Mesmo em sociedades contemporaneas entre si e
dentro das proprias sociedades, as concepcOes de esfera privada se alteram de

acordo com questdes sociais, culturais e econdémicas.

N&o podemos dizer que na favela a esfera privada e os ambientes que ela
constitui sdo iguais ao que se vé nas regides de classe-média. As esferas privadas
assumem na modernidade regras de convivio, tal como a esferas publicas, assim
como essas regras das esferas privadas influenciam a opinido publica e vice-versa.

Ha na modernidade uma intensa relacao de troca entre as esferas.

Antoine Prost (1992)%, em Histéria da vida privada: da primeira guerra a
nossos dias, defende que o estudo sobre a sociedade, que se ponha a analisar o
publico e o privado partindo apenas da concepcdo de uma determinada época,
pode ser falho, uma vez que, desta maneira, a pesquisa se centrara em apenas um
grupo social, em geral, o qual pertence o pesquisador. N&o seria leviano dizer que
assim ocorreu com Jirgen Habermas na sua analise do publico e do privado sob o

prisma burgués.

Num certo sentido, ter uma vida privada era um privilégio de classe: o de uma
burguesia folgada que, em muitos casos, viviam de rendas. Por forca das
circunstancias, as classes trabalhadoras conheciam formas variadas de
interpenetracdo de sua vida privada e de sua vida publica; as duas ndo se
diferenciavam de todo. Nesta perspectiva, o século XX veria se generalizar
lentamente em toda a populagdo uma forma de organizagdo da vida com dois
dominios opostos e claramente distintos: o pablico e o privado. A historia da vida
privada seria, entdo, a historia de sua democratizacdo. (PROST, 1992, p. 19).

% PROST, A.; VINCENT, G. (Orgs.). Histéria da vida privada: da primeira guerra a nossos dias.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 2009
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De acordo com a concep¢do de Antoine Prost, é importante considerar o
processo de democratizacdo do direito a esfera privada, mas certamente a nova
demarcacdo no espaco social entre publico e privado é uma nog¢do moderna e
prioritariamente burguesa. Segundo o autor a vida privada dos operarios ou dos
agricultores no final do século XX se diferenciava do que foi a vida privada dos
burgueses no inicio do mesmo século. Novas normas foram impostas na sociedade e
houve uma mutacdo em que a propria nocdo de vida privada e vida publica foram

responsaveis pelas mudancas dessas esferas.

Para compreender a nogdo de esfera privada na Gltima parte da modernidade,
é preciso perceber a mutacdo na concepcdo de lar e de familia nesse periodo. Parece
Obvio dizer que a familia perdeu as suas fungbes "publicas”, se tornando
exclusivamente "privada™, mas isso se deu porque determinadas funcdes antes apenas
do dominio doméstico, foram assumidas pela coletividade como normas sociais. No
entanto, conforme mostra Prost (1992), isso ndo é o suficiente para uma analise da

esfera privada.

A familia que agora se consagra exclusivamente as suas fungdes privadas ja ndo

é, de fato, exatamente a mesma (..). A mudanca de fungdes acarreta uma

mudangca de natureza: na verdade, a familia deixa de ser uma instituicdo forte; sua

privatizacdo é uma desinstitucionalizacdo. Nossa sociedade se encaminha para
familias "informais”. Mas foi também dentro da familia que os individuos
conquistaram o direito de ter uma vida privada autdnoma. De certa forma, a vida
privada se desdobra: no interior da vida privada da familia surge agora uma vida
privada individual. No horizonte dessa evolucéo, estdo os lares compostos por
uma Unica pessoa, onde a vida privada doméstica foi inteiramente absorvida pela

vida privada individual. (PROST, 2007, p. 21).

E importante essa passagem de Antoine Prost, pois concorda com o
pensamento exposto na teoria de Arendt (2007) e de Sennet (1988), o qual
constata que a partir do avanco da era moderna a esfera privada foi assumindo
uma dupla forma, em que de um lado esta a casa e a familia, como uma segunda
natureza da esfera publica, onde os atores precisam seguir determinadas regras de
comportamento e dentro desta esfera privada surge o lar e a individualidade, que

corresponde a uma esfera intima.

A liberdade, que na antiguidade se fazia na esfera pablica, com o passar do
tempo se configurou como a maneira do individuo ser o que quiser, logo, a

liberdade grega se embotou na esfera intima moderna. Essa nova concepgdo dara
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margem para o fortalecimento de teorias psicanaliticas e o surgimento da

psicologia social.

Podemos compreender a esfera privada na modernidade sob a concepcéo
da casa, do ambiente que é compartilnado pela familia e por parentes, mas
também por espacos que retnem individuos que tem afinidades e interesses em
comum. Por exemplo, os clubes da classe-média ndo sdo “publicos”, se
configuram como uma esfera privada determinada pelo valor econémico, que
exclui do espaco todas as classes que ndo tém o mesmo patamar financeiro. O que
é diferente da igreja, que é acessivel a todos independente da condi¢do econémica,
mas nao deixa de ser privada, pois tém regras proprias e o valor estd na afinidade
religiosa, ndo deixa de ser uma "casa", uma extensao familiar. As escolas podem
ser publicas ou privadas, essas privam o publico em geral de ter acesso a educagéo
ali oferecida, visto que o valor que demarca essa esfera além do econdmico é

também social.

Assim, encontraremos diversas esferas privadas que nutrem uma esséncia
comum, a "casa", a familia ou a extensdo dela a um ambiente "familiar". No
entanto essa esfera privada ndo é determinante para que o individuo se sinta
solitario e que perceba a necessidade de se recolher a espaco onde ele possa ser
livre, expressar livremente o pensamento e o principal, os sentimentos. Na esfera
intima, que pertence ao individuo e a um grupo muito seleto de relagbes que

estabelecem o limite entre o que € intimo e o que € privado.

Encarada deste ponto de vista, a moderna descoberta da intimidade parece
constituir uma fuga do mundo exterior como um todo para a subjetividade
interior do individuo, subjetividade esta que antes fora abrigada e protegida pela
estrutura privada. (ARENDT, 2007, p.79).

Portanto, muitas das respostas a condicdo humana na nossa sociedade
contemporanea, se encontram nesta esfera intima, a Unica, até que haja nova
mudanca (haverd), que é impermeavel aos dominios e regras da esfera publica e
da publicidade de assuntos intimos. O refugio para a individualidade e a
singularidade. A esfera intima € a arena para a manifestagéo livre do pensamento,
é onde antes de virar discurso o relato se manifesta "entre amigos"”, é a primeira

regido em que aparece o pensamento singular dos individuos.
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N&o ha regras de comportamento na esfera intima, os individuos aparecem
e se apresentam como pessoas, diferente das demais esferas em que os individuos
precisam ser sujeitos. Assim, a esfera intima ndo é o espaco das mascaras, nem
das representacGes, nem dos papéis que sdo tdo importantes para 0 convivio

publico. Mas afinal, como se configuram as esferas intimas?

4.4,
O surgimento do intimo e a hipermodernidade

Para compreender o estabelecimento da esfera intima na nossa sociedade,
precisamos perceber 0 movimento que a constituiu, o qual ndo mais se caracteriza
como pertencente da era moderna, mas Se apresenta em novas formas de
sociabilizacdo e de constituicdo do espaco social e do espaco publico. A partir do
final da Guerra Fria a sociedade viveu a expansao tecnoldgica, de consolidacéo

dos meios midiaticos de comunicacéo de massas e viu o0 surgimento da internet.

Na hipermodernidade os espacos tornaram-se alargados, pois o individuo
podia do Brasil assistir a algo que ocorria em tempo real no Japao; assim como o
tempo se tornou cada vez mais acelerado e as vinte e quatro horas do dia deixaram
de ser suficientes para os individuos viverem. Essa nova era, nem tdo nova, pois
como dito cada periodo se estende ao longo dos outros, por isso ndo podemos
dizer que adentramos em uma po6s-modernidade, mas no que chamaremos de

hipermodernidade.

Gilles Lipovetsky (2004)® descreve a hipermodernidade como uma fase
de ‘"renascimento” da modernidade, caracterizada pelo processo de
desestabilizacdo do individuo e dos espacgos publico e social, provocado pela
globalizacdo e pela exacerbada cobranca de uma performance individual, sob
bases emocionais precarias. Todo ideal moderno de subordinacdo do individuo as

regras de conduta, aos comportamentos, se transformou em uma sociedade cada

% LIPOVETSKY, Guilles. Os tempos hipermodernos. Trad.: Mario Vilela. Sio Paulo: Editora
Barcarolla, 2004
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vez mais dopada®, tanto no sentido farmacolégico, quanto na capacidade de agir e
de perceber discursos dominantes.

Nessa nova fase da "modernidade” todo conjunto do espaco publico e do
espaco social sofre uma significativa transformacdo, onde a realizagdo pessoal
sobrepde sobre todos os outros atributos que tornam uma comunidade equilibrada
e propicia para sobrevivéncia, que s6 €& possivel na interacdo do discurso.
Contudo, o discurso que outrora tinha por caracteristica a acdo politica, a
revolugdo, que representava as ideologias, cada vez mais se distancia desses
principios e se esvazia enquanto acdo, em uma sociedade cada vez menos

uniforme e mais coercitiva, embora nao pareca.

O que vigora na nossa hipermodernidade é a satisfacdo e o desejo. Toda
construcdo do imaginario social e do proprio individuo é norteada por um culto a
subjetividade e a indiferenca. Esse fenébmeno ndo é novo, mas € um "hiper-
individualismo", cuja base € a l6gica de uma sociedade de consumo. As classes ja
nédo se agrupam da mesma maneira, ndo se separam e se aglutinam por afinidades
sociais, econdmicas ou culturais, por ideologias ou lacos sanguineos, mas por
interesses e por necessidades individualistas. Assim, os discursos sdo formulados
em primeira pessoa, no entanto ndo como praxis politica, mas como um culto ao

narcisismo.

Esse "Narciso", descrito por Lipovetsky, é acuado e medroso, estd sempre
em alerta diante das possiveis demissfes, das perdas econdmicas, do aumento do
custo de vida, da auséncia de status social, da sua "faléncia” como sujeito. Esse

permanece na primeira pessoa, porém, é um monumento em ruina psicoldgica.

O individuo se vé privado dos esquemas sociais estruturantes que o dotavam de
forcas interiores, que lhe possibilitavam fazer frente as desventuras da existéncia.
A desregulagéo institucional generalizada corresponde as perturbagdes do estado
de animo, a crescente desorganizacdo das personalidades, a multiplicacdo de
distarbios psicoldgicos e de discursos queixosos (...). Quanto menos as normas
coletivas nos regem nos detalhes, mais o individuo se mostra tendencialmente
fraco e desestabilizado. Quanto mais o individuo é cambiante, mais surgem
manifestacGes de esgotamentos e "panes” subjetivas. (LIPOVETSKY, 2004, p.
84).

% EHRENBERG, Alain. O individuo sob perfuséo: do 6pio do povo & sociedade dopada. In.:
EHRENBERG, Alain. O culto da performance: da aventura empreendedora a depresséo nervosa.
Trad. Pedro F. Bendassolli. Sdo Paulo: Ideias e letras, 2010.
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E possivel estabelecer um dialogo entre Lipovetsky e Alain Ehrenberg,
em O culto da performance: da aventura empreendedora a depressdo nervosa,
pois 0 socidlogo francés propfe uma minuciosa andlise sobre o individuo
hipermoderno. O autor justifica que a democratizacdo da aparéncia, ou seja, de se
tornar visivel na esfera publica, algo que antes da modernidade ndo era concedido
a todos, ndo estd limitada ao consumo da vida privada pelos cidaddos nas
sociedades. O que ocorreu é que a vida privada invadiu a esfera pablica e 0 espaco
publico sob o viés de uma performance. "O ponto de vista do ator domina, de
agora em diante, a mitologia da autorrealizacdo: cada um deve aprender a se
governar por si mesmo®."

Essa nova configuracdo social afeta diretamente a esfera intima do
individuo, lugar que ndo esta limitado aos espacos fisicos privados, como a casa
ou o clube, nem aos locais publicos como as pragas, mas correspondem a uma
esfera psiquica de relagdes intimas, nas quais poucas pessoas interagem, apenas 0s
"escolhidos”, os amigos. Em alguns individuos é uma esfera tdo bloqueada ao
acesso, que talvez s6 os psicanalistas consigam adentrar, no entanto é um espaco

acessivel, mas que depende da conquista.

A esfera intima € o espaco do afeto, onde os sujeitos se recolhem da
obrigacdo de performar, de ganhar a todo custo, de representar papéis'®; se
constituiu como o espaco da subjetividade e de uma recusa a coletividade e a tudo
que é objetivo; ndo é o espaco da necessidade, nem do interesse, mas do
recolhimento e do compartilhamento de sentimentos, sensacfes e emocdes

singulares, que poucos, bem poucos compartilham entre si.

A esfera intima ndo esta localizada na familia, que pode até ser o local de
afeto e da intimidade, no entanto o ambiente familiar é balizado pela necessidade
de sobrevivéncia, logo, é em principio o espaco da empatia. O intimo também néo
estd na esfera privada, que pode ser familiar ou ser constituida por interesses
comuns, como os clubes, alguns matriménios, empresas. Ha necessidade dos

sujeitos em estabelecer relacGes de alteridade para coexistirem em harmonia.

1% EHRENBERG (2010, p. 11)
101 Trataremos sob a perspectiva de GOFFMAN (2008) e SENNET (1988)
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Sendo assim, a esfera intima € prépria de cada individuo, é ele quem a
constitui, assim como faz com todas as demais esferas sociais, no entanto na

intimidade é o préprio individuo quem determina as regras.

A distingdo entre as esferas publica e privada, encarada do ponto de vista da
privatividade e ndo do corpo politico, equivale a diferenca entre o0 que deve ser
exibido e o que deve ser ocultado. Somente a era moderna, em sua rebelido contra
a sociedade, descobriu qudo rica e variada pode ser a esfera do oculto nas
condigdes da intimidade; mas € impressionante que, desde os primdrdios da
historia até o nosso tempo, o que precisou ser escondido na privatividade tenha
sido sempre a parte corporal da existéncia humana, tudo o que é ligado a
necessidade do proprio processo vital e que, antes da era moderna, abrangia todas
as atividades a servico da subsisténcia do individuo e da sobrevivéncia da
espécie. (...) No inicio da era moderna, depois que o labor "livre" perdeu o seu
esconderijo na privatividade do lar, os operarios passaram a ser escondidos e
segregados da comunidade como criminosos, atras de altos muros e sob constante
supervisdo. (ARENDT, 2007, p. 82-83).
Esse pensamento de Hannah Arendt mostra uma dupla condicdo da
intimidade: o recolhimento do que deve ser exibido, como um ato de rebeldia
contra a sociedade das aparéncias e uma forma que a sociedade encontrou de (in)

visibilizar aquilo que ndo € aceito na esfera publica e no corpo politico.

A invisibilizacdo da intimidade se da pelas tensdes que provocam 0s
relatos singulares da experiéncia, sem a forma comportamental sugerida pela
sociedade, nem sob as regras de convivio da familia e da esfera pablica. A
intimidade revela as singularidades dos individuos, portanto, a coexisténcia no
social entre o processo que torna oculto as identidades confronta com a
caracteristica democratica do direito a existéncia, que pressupde ser visivel, de

cada individuo.

A hipermodernidade pode produzir imensas tensdes, quase insuportaveis,
no entanto por mais que se apresente como a era da mercantilizacdo da vida, ha
sobre tudo isso uma maior celebracdo aos direitos individuais das pessoas. "Ao
mesmo tempo, o voluntariado, o amor e a amizade séo valores que se perpetuam e
até se reforcam. Ainda que se generalizem as trocas pagas, nossa humanidade

afetiva, sentimental, empatica, ndo esta ameacada"*.

192 IPOVETSKY (2010, p.122)
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Porém, a visibilidade do afeto, mais até do que a da empatia, na esfera
publica ndo é bem vista, por ser essencialmente politica, pois 0 animal social em
seu recolhimento gesta o animal politico singular. Por isso, tanto o poder pablico,
qguanto a esfera publica e a esfera privada familiar, colocam o intimo como

irrelevante e irrepresentavel.

As acles empaticas, condi¢bes para existéncia de uma esfera privada
familiar, podem ser interpretadas quando se manifestam na esfera publica como o
discurso do individuo, que o seu emissor quer apenas "aparecer", passar a imagem
de "bom", visto que a empatia ndo revela e nem acessa o intimo, logo, ela pode
gerar a representacao de sentimentos, a mimetizacdo das emocdes e das sensacdes
a fim de persuadir na esfera pablica através de um discurso familiar, que toque na

intimidade dos demais individuos.

Como modo sistematico de vida, portanto, a bondade ndo é apenas impossivel
nos confins da esfera pablica: pode até mesmo destrui-la. Talvez ninguém tenha
percebido tdo claramente essa qualidade destrutiva da bondade quanto Maquiavel
guem, em famosa passagem, tem a ousadia de ensinar aos homens a serem maus;
0 ato criminoso, embora por outros motivos, deve também procurar ndo ser visto
e nem ouvido por outros. (ARENDT, 2007, p. 87).
Portanto, a condenacdo da empatia na esfera publica se da pelo fato de que
o discurso criado a partir dela pode influenciar diretamente a opinido publica e
realizar um verdadeiro estrago no espaco publico, o campo de poder politico na
sociedade, corrompendo 0s seus agentes em favor de interesses e necessidades

privadas.

A bondade que sai do seu esconderijo e assume 0 papel publico deixa de ser boa,
torna-se corrupta em seus proprios termos e levara essa corrupgdo para onde quer
que va. Assim, para Maquiavel, o0 motivo pelo qual a Igreja era uma influéncia
corruptora na politica italiana é que participava de assuntos seculares, e ndo a
corrupcdo individual de bispos e prelados. (ARENDT, 2007, p. 88).

Richard Sennet (1988)'% vai descrever a intimidade (afetiva) e a
privacidade (empética) como as responsaveis pelo processo de modificacdo da
estrutura social e da representacdo publica. Segundo o autor, utilizamos
correntemente as expressdes "inconscientemente™ para acfes sem controle, que

revelam os sentimentos mais ocultos.

108 SENNETT, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. (1998)
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Independente da ideia psicanalitica que adotou a palavra “inconsciente™ o
que se revela nesses enunciados é que a sociedade passou a dar crenca na
exposicao involuntaria da emocao, que sé se configurou dessa maneira no final do
século XIX. A partir do inicio do século XX tornou-se completamente
desequilibrada a linha que demarcava a divisdo entre esfera publica e esfera
privada exatamente pela importancia da representacdo politica da vida privada dos
cidadaos, que almejavam serem eleitos pela esfera pablica e aceitos como

representantes no espaco politico, propicio para encenacoes.

Um exemplo é a campanha politica contemporanea em que "seria suicidio
para um lider insistir em dizer: esquecam a minha vida privada; tudo o que
precisam saber a meu respeito é se sou bom legislador ou bom executivo e qual a
acdo pretendo desenvolver no cargo™'®, fato que é impensavel, principalmente
hoje com a internet e com os meios tecnoldgicos de capturar e propagar imagens,

em que a privacidade deixou de ser intima e afetiva, tornou-se privada e empatica.

Isso reforca nosso pensamento de que acessar a privacidade, néo
necessariamente revela quem € a pessoa. E preciso ir ao intimo, no entanto, esse
permanece oculto a esfera publica, embora seja ele quem gesta 0s enunciados
sociais, 0s quais se manifestardo nos relatos, que por sua vez ao interagirem em
uma das esferas publica ou privadas (publicas de segunda ordem), se

transformarao em discurso.

Essa "credibilidade" politica é a superposicdo do imaginario privado sobre o

imaginario puablico e, também neste caso, surgiu no século passado, como

resultado de confusdes comportamentais e ideoldgicas entre os dois ambitos.

(SENNET, 1988, p. 41).

A sobreposicdo do privado sobre o publico surgiu no final do século XIX
como aponta Sennet, essa credibilidade a figura publica que revelava sua
privacidade, era marcada por um jogo de encenacbes que dependia da crenca do
publico (da plateia), sem a qual ndo faria 0 menor sentido encenar o papel de
politico. No entanto o proprio autor indaga: como motivar uma agao sistematica

se a credibilidade do emissor depende da crenga do auditorio?

%% 1bid.: p. 41
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Hoje isso fica ainda mais evidente na crise da representagdo no espaco
publico, em que a figura tradicional do lider politico j& ndo sustenta as mesmas
encenacdes. O espaco social e as suas esferas perceberam que a manifestacédo do
autoritarismo na sociedade, que afeta tanto a esfera privada quanto a esfera intima,
se apresenta no espaco publico, onde se localiza o Estado, 0s governos e a midia.
Na hipermodernidade as formas paradigmaéticas de eleger representantes através
da democracia, manifestada pelo voto, passam por um momento de abalos e

questionamentos sobre a sua real intencdo democratica.

A constituicdo do Estado moderno é regida pela vontade da maioria, na
qual o lider politico atende os interesses e as necessidades privadas dos grupos
dominantes, excluindo do jogo o discurso das minorias que ndo encontram
representatividade no espaco de tomada de decisdes, tampouco nas suas esferas

legislativas, executivas, judiciarias e midiaticas.

Na hipermodernidade o0s relatos cotidianos, que constituem as
individualidades, de gays, pretos, mulheres, operarios, enfim, o discurso dos (in)
visiveis encontra nas novas midias e nas tecnologias a plataforma perfeita para
desestruturar o sistema democratico moderno. Uma vez que essas pessoas eram
sujeitadas ao sistema, que as representavam na esfera pablica através dos "eleitos™
ou por aqueles com "status social™ condizente com as regras de convivéncia e as
normas de conduta da maioria, que referendavam "quem podia dizer" e o "que

podia ser dito".

Com a era hipermoderna e a democratizacdo do acesso as tecnologias e aos
seus sistemas de propagacdo, novas configuracdes de grupos sociais e de
ideologias aparentemente esquecidas da modernidade, voltam a tona sob uma
reconfiguracdo. Ideologias fascistas, machistas, racistas, homofdbicas, xendfobas;
mas também os direitos dos pretos, dos favelados, das mulheres, dos LGBTQI’s
se propagam em discursos sem que a esfera publica e o0 espago publico consigam
ter controle que pretendiam e que tiveram em outro momento. Por isso, se
percebe uma ascensdo das vozes antes ocultadas, mas também de uma "hiper voz
autoritaria” do sistema dominante que a todo custo tenta silenciar aqueles e aquilo
que ndo seguem as regras. O afeto é revolucionario, talvez por isso poucos sao

"loucos" o suficiente para exibi-lo na velha-nova sociedade.
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Segundo Richard Sennet (1988) na metade do século XIX a experiéncia
que se adquiria na companhia de estranhos se insinuava como uma necessidade
urgente a formacdo da personalidade de uma pessoa. "As forcas pessoais
poderiam ndo se desenvolver se a pessoa ndo se expusesse a estranhos"'®. No
entanto, a partir de 1880 se torna contraditorio esse contato com o outro, com o
desconhecido.

Havia manuais burgueses para educacdo dos filhos em que se
recomendava evitar os perigos do mundo na companhia de estranhos. Dai se
estabeleceu a barreira da alteridade, em que o0 sujeito reconhece a existéncia do
Outro, mas ndo se aproxima o suficientemente. Esse Outro é exotico e
desconhecido contrasta com o que é familiar e reconhecivel, a partir desta relacéo
de alteridade, se configurou o autoritarismo, em que o ponto de vista de um, sera
sempre superior ao ponto de vista do Outro desconhecido, ignorado ou

invisibilizado. Sdo as bases ao etnocentrismo.

A partir do momento em que o autoritarismo vira uma ideologia de
governo a sociedade experimentou duas grandes guerras que quase exterminaram
a populacdo mundial, se viu uma corrida armamentista que produziu artefatos
capazes de detonar toda a vida humana, se configurou uma arena de eterna tensao
entre as nacles e os individuos, a violéncia passou a ser mecanismo de controle
social, a marginalizacdo das pessoas virou a marca de uma sociedade desigual,
gue ndo se separa em periferia e centro na realidade, mas pela imposicdo de

barreiras humanas.

O autoritarismo que nasce da concepcao de alteridade levou a sociedade a
vivenciar o holocausto e diversos exterminios em massa provocados pelo homem
jamais visto na historia do planeta, que se perpetuam até hoje nas diversas
tentativas de calarem os discursos que se tornam visiveis. E o que se percebe
quando, sob o discurso de um representante politico, individuos assassinam com
facadas um preto, baiano, compositor, artista, que discorda do discurso neofascista
praticado pelos seus assassinos, como exemplo o mestre Moa de Katendé. E essa

mesma logica de alteridade, que v& o Outro, mas nédo o enxerga que fuzila em via

1% |hid.: p. 39
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publica a quinta vereadora mais votada na segunda maior cidade da América
Latina, uma preta favelada bissexual chamada Marielle Franco. Essas vozes séo
silenciadas diariamente, pela morte fisica, quando o autoritarismo nao consegue
(in) visibilizar a voz que surge contra ele. Muitas vezes os documentarios
etnicossociais sdo apenas mecanismos para perpetuar as violéncias simbdlicas

praticadas por abordagens autoritarias e alteritarias dos enunciados cotidianos.

Em sociedades como o Brasil matam preto, pobre, gays, travestis e
mulheres pelo simples fato de que alteridade e autoritarismo ndo manifestam
empatia, muito menos afeto. O perigo € que determinada ideologia ndo nasce no
espaco publico, ele é apenas representante da barbarie que brota do seio social de
acordo com um ponto de vista privado, familiar. A violéncia nasce dentro de casa.
Neste caso se evidencia uma privacdo ao afeto e a humanidade de determinados
grupos de sujeitos. A acdo que surge dai se manifestara publicamente como

discursos que podem levar individuos a morte.

O que se vé hoje é muitas pessoas trocarem experiéncias intimas com
desconhecidos exatamente na busca de diminuir as fronteiras, que impedem o
homem de se tornar humano. H& uma procura desesperada por si em outro, a
tentativa de estabelecer uma irmandade perdida, ver e ser visto, ouvir e ser
ouvido, que era a esséncia para o0 inicio do processo de humanizagdo. Alguns
individuos tentam sair de uma esfera meramente quantitativa e atingir a sua

capacidade qualitativa de se tornar pessoa e ndo sujeito.

No entanto, a propria configuracdo de familia se alterou, embora muito
tenha avancado na abertura ao didlogo e na diminuicdo das diferencas, muitos
tracos da familia classica se mantiveram até os dias atuais, 0 que hoje gera mais
conflitos do que solucdes. A prépria definicdo de familia € motivo para imensos
debates na esfera publica e clamor por agdes politicas do espaco publico que
garantam a pluralidade familiar hipermoderna e das identidades multiplas de

individuos singulares.

Muitas familias hipermodernas ndo ddo aos individuos o ambiente
confortavel a expressdo do intimo, exemplo disso sdo pais e parentes que (in)

visibilizam, matam em vida, seus filhos homossexuais, que alisam 0s crespos
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cabelos dos seus filhos, que reprimem relatos que transmitem enunciados
contrarios a estrutura pre-definida familiar. Quantos ndo ouvimos dentro da casa a
autoritaria expressdo: "eu mando, vocé obedece”; "quem manda aqui sou eu';
"enquanto estiver sendo sustentado por mim, seguird minhas regras”. Por isso a
esfera intima ndo pode ser limitada nem a familia e seu ambiente privado, nem a
esfera privada (ambientes familiares), tampouco a esfera publica (espaco de
interacdo e formacédo de opinido), € uma esfera independente, mas que se faz na

interacédo entre pessoas.

Muitas vezes, ha blogueios em revelar determinadas questfes ocultas,
devido a heranca cultural burguesa na sociedade que determinava o afastamento
do contato com estranhos, no entanto, algo inevitavel, pois a pessoa s constitui a
sua individualidade, no processo de individuacdo'®, o qual depende do contato

com outras realidades ndo familiares.

As obsessdes com a individualidade séo tentativas para se solucionar os enigmas

do século passado pela negacdo. A intimidade é uma tentativa de se resolver o

problema puablico negando que o problema publico exista. Como acontece com

toda negac&o, isso so serviu para entrincheirar mais firmemente os aspectos mais

destrutivos do passado. (SENNET, 1988, p. 44).

Desta maneira, a hipermodernidade ndo é uma ruptura, mas uma
continuidade da concepcdo moderna de sociedade, que comeca a colapsar. A era
hipermoderna ndo é o fim, mas o caminho para o encerramento de um ciclo em
que regras e condutas sociais civilizatorias foram impostas por um grupo
dominante. Surgem agora novas vozes que clamam pela substituicdo desse

sistema que encarcera, exclui e mata as identidades singulares.

196 Trataremos mais adiante dos conceitos de individualidade, individualismo e individuaco.
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5.
As personagens: a sociedade dos individuos

Dois importantes sociologos alemaes buscaram definir a sociedade a partir
da perspectiva sobre o individuo, a mesma que utiliza esta pesquisa, definindo o
espaco pela prépria constituicdo das pessoas. Para compreendermos a estrutura
social é vital ter mente a diferenca entre individualismo, individualidade e
individuacéo; assim como, os individuos podem se apresentar como pessoas, uma
vez que partem de uma construcdo qualitativa de si, em oposicdo a representacao

que formam se si como sujeitos, tidos com individuos quantitativos.

A luz do pensamento de Georg Simmel (1979 e 1983) e Norbert Elias
(2011), podemos perceber a constituicdo social que exacerbou o individualismo e
tendeu a apagar a individualidade, conceitos préximos, mas completamente
distintos. A partir disso teremos subsidios para perceber as encenacfes dos papéis
sociais na esfera publica e privada, assim como a existéncia de um "bastidor" na
esfera intima, conforme nos diz Ervin Goffman, em A representacdo do eu na
vida cotidiana. Os discursos, que se formam das interacfes nos espacgos sociais
ao longo do tempo, dizem muito sobre a sociedade e 0 pensamento vigente em

cada época.

Talvez o conceito que melhor descreve a relagdo indissociavel que o
individuo tem com a sociedade, é a individuacdo. Samuel Mateus (2011)*°" em
seu artigo O Individuo pensado como forma de individuagdo, faz uma relevante
leitura e aproximacdo entre Simmel e Elias, a fim de buscar uma definicdo ao

conceito partindo da concepgdo socioldgica dos autores alemaes.

Tendo em vista que a nocdo de individuo é bastante debatida e algumas
vezes mal compreendida nas ciéncias, nota-se que nem sempre a concepcao do
individuo se deu da mesma maneira, nem o seu significado € o0 mesmo em épocas
distintas. Contudo, é inegavel que todo alvo do conhecimento tenha partido do
individuo na ansia pela compreensdo dos mundos que (re)cria, das condicoes
humanas para sua existéncia, das constituicdes de coexisténcia com outros seres e

coisas, das suas formulacdes de pensamento e da expressdo da ideia e do saber. O

17 MATEUS, Samuel. O Individuo pensado como forma de individuagdo. In: Estudos em
Comunicacao, n. 10. Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, 2011.
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humano sempre buscou saber sobre todas as coisas que coexistem no mundo,
somente na modernidade o individuo ousou querer a verdade, tanto que

extrapolou até os limites do planeta.

Como dissemos a ldade Média foi o periodo de uma "coletividade", em
que ndo havia espaco para a visibilidade do individuo enquanto unidade
qualitativa, pois sO 0 que podia se tornar publico, ou seja, aparecer na esfera
publica medieval era os nobres e o clero. No entanto o individuo qualitativo se
fazia como pessoa nas tabernas e em outros espacos publicos da era medieval. Era
0 periodo do surgimento das aparéncias, sobre o conteudo. A forma era mais

importante do que a férma.

A partir da era moderna buscou-se a liberdade do individuo, que ja ndo
mais era regido pelas regras que o obrigavam a manter estreitas relacbes com as
tradicdes, as quais moldavam a identidade do individuo de acordo com um papel
pré-determinado no seu nascimento. O camponés jamais seria 0 monarca, assim
como 0 monarca jamais seria 0 camponés na era medieval. Com o surgimento do
capitalismo, da ascensdo burguesa e da constituicdo de sociedades civis, surgiu
também a ideologia falaciosa do mérito individual, em que a igualdade, agora
aliada a justica, supunha que todos os individuos sdo iguais em direitos e deveres,
no entanto basta olhar para nossa sociedade atual, que perceberemos que nem
sempre o filho de doméstica, nascido na periferia, tem as mesmas condicfes que 0
individuo filho de banqueiro de se tornar um cineasta, de chegar a uma
universidade. No entanto, é notério que ao menos, mesmo que ficticia, a

meritocracia individual a partir da modernidade se faz um pouco mais real.

Com efeito, comega-se a desenhar uma concepgéo de individuo alicercada numa
formulacgéo de liberdade como nédo-coercdo que visa a seguranga e 0 bem-estar do
individuo e que, a0 mesmo tempo, concede as condi¢cBes necessarias para cada
um construir o seu projeto de vida optando, escolhendo e ponderando por si
mesmo os diversos obstaculos com que se depara. Ele incorre no desafio de
desenhar o seu proprio papel perante os seus pares, de arriscar trilhar um percurso
ainda inexistente e indefinido. (MATEUS, 2011, p. 95).

Para executar esses papeis o individuo depende da tomada das rédeas do
seu proprio mundo, no entanto depende da interacdo da sua esfera intima com as
demais esferas do espaco social, assim como depende do estreito contato com o

outro, com 0 exoético, com o diferente, com o desconhecido. Porém, foi uma
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marca da modernidade estabelecer modelos de interacdo de acordo com as regras
de convivio comunitéario, mas também foi a modernidade que colocou o individuo
como centro de todas as coisas, gerando o individualismo, o qual pde por terra

todo projeto de igualdade e liberdade proposto nas sociedades civis.

5.1.
Individuo, individualidade e individuacao

Cada individuo se constitui de uma maneira singular, porém, pode se
caracterizar por uma "igualdade” no seu processo de constru¢cdo como sujeito ou
de "liberdade" na sua formagdo como pessoa. Igualdade, pois a sociedade, o
espaco social e o espaco publico, estabelecem uma relacdo balizada pelas
aparéncias ndo pelo que sdo as coisas em realidade, surgem narrativas sobre
"como ser"”, o "que fazer", "como sentir"; a ciéncia ganha um status nunca antes
visto, passa a determinar e a validar o que € ou ndo é verdade, ou seja,
estabelecem-se modelos e documentos que encaminham de maneira "igual” como
cada individuo deve se constituir e se posicionar na sociedade. E inegavel a
contribuicdo do cinema e da publicidade neste processo de massificacdo de
individuos. Quem dir& que a forma de amor moderno e a constituicdo da familia
na sociedade ndo foram moldadas pelas narrativas burguesas do cinema e da

televisdo no mundo ocidental?

Por outro lado a liberdade que constitui a pessoa esta em oposicdo a
"igualdade" que propde todo corpo social ao individuo - como percebemos falsa
igualdade - uma vez que cada pessoa enquanto singularidade subjetiva e pela
possibilidade de ser reconhecida afetivamente e empaticamente pelo outro, € em si
um universo particular, impossivel ser delimitado por formas pré-estabelecidas de

comportamento ou cientificas.

Estas pessoas pagam o alto preco na esfera publica, que as (in) visibiliza e
tenta apagar suas singularidades que sdo contraditérias e colocam em xeque as
proposi¢des de verdade sobre as pessoas, seus sentimentos, suas sensacdes e as
suas emocgOes mais expressivas. SO o relato da propria pessoa pode torna-la visivel
na esfera publica, no entanto cada individuo singular s6 se faz visivel quando a
fala cotidiana se materializa em um discurso pessoal, esse € a a¢do politica que

temem as estruturas dominantes.
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Para compreender a constituicdo do sujeito e da pessoa, é preciso saber
que h& o processo interacional entre individuos com os seres e as coisas do
mundo, que o constitui e por ele sdo constituidas. Ha sempre uma dupla
individuacéo: a qualitativa, quando preza pela liberdade do individuo em se fazer
pessoa e a quantitativa, quando o individuo se faz sujeito as normas e as condutas
impostas para o convivio social na esfera publica e no espago publico, de acordo
com o poder que se manifesta em cada época e determina os modos de acéo

coletiva. Ser pessoa na sociedade é um ato extremamente revolucionario.

E impossivel pensar a sociedade sem perceber a constituigdo do individuo,
pensar no “Eu", implica pensar em "Nés" . O conceito de individuo n3o se
dissocia do conceito de sociedade, desta maneira torna-se evidente que um
documentério que tem as esferas sociais e 0 espa¢o publico como "cenario",
pressupde o acesso ao individuo e ocorre uma dupla individuagdo, contudo
"existem duas maneiras de considerar um conhecimento qualquer: uma maneira
superficial, que deixa fora de questdo o sujeito conhecedor e uma maneira
profunda que o inclui"*®.

Isso € determinante para o tipo de documentario e de pesquisa que se
debruca sobre a sociedade e os produtos que ela cria e nela circulam. No entanto,
é preciso perceber que todo processo de individuagdo é mutavel, dindmico e se faz

no presente, em primeira pessoa do singular e do plural.

Tais relagdes ndo sdo estaticas, mas dinamicas, vivem de tensdes entre si, pelo
que cada época possui na sua forma singular de organizar as relagdes funcionais
entre individuo e sociedade. E neste sentido que ndo se deve falar de
individualismo enguanto conceito que traduz um conjunto fixo de alteracfes nas
relagbes dos individuos entre si entre todos em geral. Individualismo repercute
uma perspectiva redutora que reifica certo olhar sobre o individuo. (MATEUS,
2011, p. 99).

Por isso preferimos analisar a individuacdo como o jogo de relagOes
sociais ou "certa figuracdo que induz estados especificos de consciéncia do
homem e do respectivo grau de individuagdo. Ha que reconhecer que, mesmo nas

culturas organizadas em torno da comunidade, existem formas de

108 E_IAS, Norbert. Introdugéo a sociologia. Lishoa: Ediges 70, 2008. p. 133.
109 DUMONT, Louis. O Individualismo: uma perspectiva antropologica da ideologia moderna.
Trad.: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 2000. p. 16.
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individuacdo™''°. Isso significa que o conceito de individualismo est4 fortemente
carregado por valores de uma determinada época e de grupos socias hegemonicos.
O individualismo pode ser visivel e conceituado em uma sociedade ocidental,
industrializada, capitalista, burguesa, metropolitana, no entanto em um

remanescente de quilombo®™

0 "individualismo" ndo tem o mesmo significado,
nem sequer consegue se manifestar. Por isso, melhor é analisar a individuacéao
como um fendmeno global ao ser humano, capaz de localizar através do discurso

0s tipos de relacGes que se formam.

Georg Simmel (1858-1918) foi um dos precursores da perspectiva

relacional do social*'?

, ém que se preocupou em superar a dicotomia entre
individuo e sociedade, propondo pensamento acerca da individualidade como
fendmeno que se estabelece pelas proprias mudancas sociais das relacdes, que

caracterizam a sociedade moderna.

E justamente a individualidade que abala as estruturas na nossa
hipermodernidade, devido os paradigmas modernos que excluiram as
singularidades de determinadas pessoas na representacao politica e na propagacéo
dos seus discursos nas esferas sociais. A partir da concepc¢do de individualidade,
que se faz por um dos possiveis processos de individuacao, é possivel perceber o
clamor ndo das mulheres, mas da mulher que ja& ndo mais se permite ser
objetificada numa publicidade, que ndo necessita do ¢érgdo sexual para se
reconhecer como mulher; assim como ndo sdo mais 0s negros que reivindicam
seus direitos e a auséncia de representatividade no espaco publico, mas o preto, o
que é singular e tem caracteristicas que ultrapassam a cor da pele; 0 mesmo com a
homossexualidade, que ja ndo permite mais o uso de "ismos" que a definia, a luta
ndo € dos gays e léshicas, mas do gay e da lésbica, pessoas por tras dos rotulos de
sujeitos. Individualidade, a partir desta concepcdo, nada tem a ver com

individualismo.

MO MATEUS (2011, p. 99).

111 Exemplo dado a partir da imersdo pratica em campo no remanescente de quilombo S&o José da
Serra, localizado a regido Norte Fluminense, considerada a mais antiga comunidade quilombola no
Estado do Rio de janeiro. Cendrio para o documentario Serra do Caxambu, realizado em 2014 e
exibido a partir de 2015, no Festival Internacional de Cinema do Rio de Janeiro.

2ALVES, Ana R. C. Alves; MACIEL, Louise C. A individualidade em Simmel e Elias:
contribuigdes tedricas para uma sociologia do individuo. In.: Lua Nova. Sao Paulo: Cedec, 2017.
p. 259 - 290.
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Norbert Elias (2008 e 2011) elabora formulagdo semelhante, uma vez que
parte da concepgdo da sociedade como um processo que se desenvolve sob a
nocdo de individualidade. O socidlogo alemdo conceitua a “individualidade

tipica” e a “individualidade singular" 3,

Partindo desta concepcdo, temos
margem para aproximar essa formulagdo de Elias ao que definimos como
individuo quantitativo que se forma como sujeito, sob o principio da "igualdade"
(tipica) e o individuo qualitativo que se forma como pessoa, sob o principio da

"liberdade" (singular).

No entanto, a individualidade é o resultado da individuagdo, ou seja, do
processo formador do individuo como sujeito e/ou pessoa que ndo é de maneira
nenhuma estatico. A formacdo da individualidade depende da interacdo entre o
individuo tipico e o individuo singular, que habitam o mesmo corpo, exatamente
por isso cada pessoa é um universo particular. Porém, além disso, a individuacgéo
também € o0 processo em que cada corpo vai interagir com outro corpo
constituindo no interior da relacdo corpos com caracteristicas e personalidades

individuais, que inevitavelmente formam o social e s&o formados por ele.

N&o ha sociedade absoluta, no sentido de que deveria existir como condigdo
prévia para que surjam esses diversos fendmenos de unido; pois ndo ha interacdo
absoluta, mas somente diversas modalidades dela, cuja emergéncia determina a
existéncia da sociedade, da qual ndo sdo nem causa nem efeito, mas ela propria
de maneira imediata. (SIMMEL, 1983, p.65).

Eis o ponto determinante para a formulacdo do discurso e da narrativa
na/da sociedade, pois uma vez que ha diversas modalidades de interacdo entre
individuos que se constituem de maneira multipla, isso supbe que as relacdes
sociais que formam o discurso e a narrativa se diferenciam em suas formas de
abordagens, tanto em relacdo aos individuos que constituem a sociedade, quanto
sobre os enunciados que se formam da interacdo sobre a sociedade e sobre o0s
préprios individuos. Em suma, se a sociedade é formada por um duplo processo
de individuacéo no interior da individualidade e da relacdo dessa individualidade
com o social e vice versa, quais sdo essas abordagens sobre a interacdo que

aparecem nos dispositivos comunicacionais do cinema?

3 1hid.: p. 261.
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Em Filosofia do dinheiro™*, Simmel estabelece uma associacéo entre o
desenvolvimento de uma economia monetaria e a ascensdo de uma liberdade
individual, assim como o individuo passa a ser concebido de outra maneira. Uma
vez que a economia monetaria estabeleceu relacbes humanas mais objetivas,
segundo interesses individuais e privados. Desta maneira, o capital financeiro
passa a ser o norteador das interacOes, que por sua vez, se estabelecem entre
sujeitos segundo critérios quantitativos que os classificam. Toda qualidade e

individualidade singular passaram a ser reduzidas ao "quanto?" **°.

As relagdes induzidas pelas "quantidades” pressupdem uma reducdo e
separacdo da personalidade, em detrimento de uma ideia de individualidade
coletiva massificadora. Tal personalidade ja ndo mais é percebida por suas
qualidades individuais, mas pela capacidade de gerar lucro através do consumo e
de relagdes efémeras.

Surgem sujeitos que nunca estdo felizes, nem jamais se satisfazem com o
que tem. O dinheiro despersonaliza as rela¢Ges, segundo Simmel, tornando a
pessoa sujeito quantitativo. Com isso, 0s sujeitos transformam as relacGes
subjetivas e afetivas em objetividades interesseiras; as relacfes ficam superficiais
e sdo no maximo, com muito esforco, empaticas, mas todo principio desta
constituicdo é de alteridade, ou alteritario, o qual pressupfe o distanciamento

entre o corpo quantitativo e o corpo qualitativo.

A causa e o efeito destas dependéncias objetivas, nas quais o sujeito como tal é
livre, residem na trocabilidade das pessoas; na troca voluntaria dos sujeitos,
ocasionada através da estrutura da relacdo, se revela aquela indiferenca do
elemento subjetivo, que leva o sentimento da liberdade. (SIMMEL, 1977, p. 358).

Tal percepcdo de pessoa sO é possivel se verificarmos que nenhum ser
humano esté limitado a apenas um circulo de interagdo social. O primeiro espaco
em que o individuo sociabiliza é a esfera privada, as casas da familia e dos
parentes. Nesses espagos a pessoa independe do nome social que adota, pois serd
reconhecida, percebida, pela relacdo de empatia causada pelas necessidades
emocionais e biologicas para sobrevivéncia nesse circulo familiar. O afeto,

particular da esfera intima, comeca a se constituir nessa relacdo com outras

14 SIMMEL, Georg. Filosofia del dinero. Madrid: Instituto de Estudios politicos, 1977.
15 1pid.: p. 348
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pessoas, que podem se chamar por apelidos carinhosos, logo, 0 nome néo é pré-

requisito para se reconhecer um individuo como pessoa.

No entanto o ambiente familiar corresponde a uma condicdo natural da
espécie humana, mas também percebemos essa relagdo familiar em outros grupos
de animais. Assim, somente quando o individuo passa a ser reconhecido na esfera
publica é que a individuacdo, antes restrita ao ambiente do lar, se faz como a
norma determinante para que o individuo seja visto como sujeito ou percebido
como pessoa. A condicdo para personalidade é que o individuo participe de
maltiplos processos de individuagdo no contato com diversas outras esferas
privadas e intimas de outros tantos individuos. Quanto maior a associacdo do
individuo com pessoas diferentes, mais livre e mais extensa serd a sua
personalidade. Quanto mais as esferas sociais reconhecem a personalidade do
individuo na esfera publica, mais ele se torna visivel, o oposto também ocorre no

processo de (in) visibilizacao.

Os problemas mais graves da vida moderna derivam da reivindicacdo que faz o

individuo em preservar a autonomia e individualidade de sua existéncia em face

das esmagadoras forcas sociais, da heranga historica, da cultura externa e da vida

técnica. (SIMMEL, 1979, p. 11).

Para Norbert Elias (1994)'° nas sociedades anteriores & modernidade
havia maior sentimento de pertencimento aos grupos. A familia, o Estado, a
Igreja, enfim, as instituicbes tinham relevancia maior na vida dos individuos,
tamanha era a importancia, que essas associagdes ndo eram tidas como tracos da
personalidade dos individuos. A partir da era moderna a identidade-n6s se
configurou como a identidade-eu. "Todo ser humano do mundo é ou deve ser uma
entidade autbnoma e, a0 mesmo tempo, cada ser humano é em certos aspectos

diferente dos demais"'’.

Portanto, é impossivel tentar estabelecer um
mapeamento social, a partir de grupos, sem antes adentrar as esferas de
constituicdo do préprio individuo, mas isso sO é possivel através da individuacao
dupla e do resgate da identidade-nés em vez do paradigma da identidade-eu, na

formulacédo dos discursos.

16 A sociedade dos individuos. Rio de Janeiro: Zahar, 1994.
7 1bid.: p.130
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Norbert Elias (1994) também contribuiu para nossa concepgdo de
individuacdo, que ndo é o mesmo que individualidade, que por sua vez ndo €
individualismo. Na medida em que o autor avanca em A sociedade dos individuos
é perceptivel que todo o esforco de pesquisa do autor é para demonstrar que a
individualidade s6 é possivel de ser compreendida, se atentarmos as relaces
sociais e que a sociedade é indissociavel do individuo.

A partir disso, torna-se evidente que o conceito de "a margem da
sociedade™ ndo se sustenta, pois a sociedade em si é constituida por individuos,
que podem ser sujeitos e pessoas em circunstancias distintas, que por interesses
variados muitos séo excluidos, ocultados, (in) visibilizados. Podemos atestar que
o individuo forma a sua individualidade pela individuacdo, na relacdo com outros
individuos, seres e objetos, a qualidade e a quantidade de interagBes sociais dessa
individualidade serd determinante para que o individuo seja percebido como

pessoa e/ou como sujeito.

Sabemos apos esse breve estudo sobre o pensamento de Simmel e de Elias,
que a individualidade ndo € uma unidade acabada do individuo, que
"individualismo" € uma condicédo histérica e um valor aplicado para determinada
época, mas que nao pode ser compreendido como objeto a analise social, visto
que ndo se manifesta em todas as esferas. Compreendemos o individuo formado
por diversas possibilidades de individuagdo de acordo com as interagOes pela qual

ele passa.

A luz do pensamento desses autores € possivel perceber duas
individualidades marcantes que concebem sujeitos e pessoas, a primeira tem o
principio da igualdade (desigual) e a segunda a liberdade (em oposicdo &
desigualdade). No entanto, uma vez que os individuos buscam serem visiveis por
suas singularidades na interacdo social, de que maneira eles se apresentam nessa
interacdo entre as esferas pablica, privada e intima? Sera que todas as pessoas se

mostram realmente como sao?
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5.2.
Representacdes cotidianas de individuos, sujeitos e pessoas

George Simmel, assim como Norbert Elias, associa personalidade a
pessoa, isso nos conduzira a outra analise mais detalhada, visto que em sua
concepcao original personalidade e pessoa tem a mesma origem em “persona” que
no grego significa "méascara”, tal associagdo ndo é mera especulacéo e serd alvo de
uma analise minuciosa da representacdo das pessoas no cotidiano, em uma

analogia brilhante, que Goffman (2008)** faz da sociedade como o teatro.

Tal construgdo critica de Goffman favorece 0s nossos interesses em
demonstrar que, a abordagem dos enunciados no cotidiano pode ser levada pelas
aparéncias, pois as proprias personagens dos discursos e das narrativas sao
pessoas que nem sempre se mostram "sinceras”. Nas encenagdes cotidianas pode
haver um "cinismo" e esse conduzir o olhar do pesquisador ou do documentarista
a uma realidade nem téo verossimil como se imagina. Pode estar na representacao
das pessoas e dos sujeitos no cotidiano as respostas a formacéo de documentarios

narrativos ou discursivos.

Goffman (2008) reafirma a constatacdo de que a vida é um teatro e que 0s
individuos portam mascaras, entretanto isso nao significa que haja qualquer juizo

valorativo, mas apenas uma constatacao do inevitavel.

Em certo sentido, e na medida em que esta méscara representa a concepgao que
formamos de nds mesmos - o papel que nos esforgamos por chegar a viver - esta
mascara € 0 nosso mais verdadeiro eu, aquilo que gostariamos de ser. Ao final a
concepgdo que temos de nosso papel torna-se uma segunda natureza e parte
integral de nossa personalidade. Entramos no mundo como individuos,
adquirimos um caréater e nos tornamos pessoas. (GOFFMAN, 2008, p. 27).
Sennet (1976) apresenta detalhadamente a questdo dos papéis sociais
desempenhados pelas pessoas como condicdo de existéncia. Um papel é
geralmente definido como um comportamento apropriado a algumas situacdes,
mas ndo a outras. "O choro, como tal, € um comportamento que ndo pode ser
descrito como um "papel™; ja o choro em um funeral é comportamento que pode
ser descrito desse modo: € esperado, apropriado e especifico para tal situacdo.".

(SENNET, 1976, p. 50)

118 GOFFMAN, Erving. A representagdo do eu na vida cotidiana. 15 ed. Petropolis: Vozes, 2008.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

124

A condi¢do para que o enunciado se manifeste estd sujeita a essas regras
comportamentais, que variam de acordo com as circunstancias. O choro no funeral
pode ter inumeros significados e expressar sentimentos distintos, como o0 remorso,
a saudade, a perda de uma condicdo econdmica, a tentativa do assassino disfarcar
o crime, enfim, sdo comportamentos que ndo se limitam ao espago, mas

dependem de diversos outros enunciados.

SO € possivel acessar 0s enunciados que motivam a encenacdo na esfera
publica através de uma intima relacdo entre pessoas, por detrds da mascara,
quando, por exemplo, o0 assassino no veldrio revela para alguém da sua confianca
0 que o levou a cometer 0 assassinato e a estar no velorio da vitima, para 0s
demais que s6 acessam o papel social do homem que chora no velério, ele nédo é
assassino e o seu choro é verdadeiro; para quem o assassino relatou intimamente o
papel que estd encenando, o homem que chora pode ser assassino ou pessoa
querida com motivacdes diversas ao assassinato e a encenacdo no veldrio da

vitima.

A encenacdo revela o ator por trds da personagem na medida em que se
acessa a contradicdo entre a atuacdo e a motivacao real para a encenacgéo. Por isso,
balizar qualquer dispositivo comunicacional, seja na midia que for, apenas pela
narrativa sobre determinada circunstancia pode significar o reforco as mascaras
sociais e referendar encenacGes de atores "cinicos". O que no campo discursivo,

por sua potencialidade politica pode ser destrutivo a uma sociedade.

A questdo do desempenho de papéis sociais pelos individuos pode levar a
algumas concepcdes tedricas sobre 0 documentéario, erroneamente caracterizando-
o como dispositivo ficcional tal qual qualquer ficcdo assumida, uma vez que sao
obras que partem do acesso a realidade das pessoas, as quais encenam no
cotidiano. Entretanto, a representacdo dos atores nas esferas sociais ndo é a
mesma representacdo mimetica da realidade que ocorre nas narrativas, uma vez
gque na maioria das vezes a encenagdo social do individuo é uma acdo

inconsciente, sem qualquer interesse racional de representar algo.

E inegavel que existem sujeitos "cinicos" que utilizam conscientemente

um jogo de encenagdes, a fim de iludir o publico (espectadores), como um
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advogado em uma audiéncia que defende o criminoso, mesmo consciente da culpa
do acusado encena, a fim de conseguir a absolvi¢do do réu perante o julgamento
publico. Porém, mesmo essa encenacgdo faz parte de um jogo interacional inerente
a propria individuacdo, a qual forma a individualidade dessas pessoas, inclusive
caracterizando o advogado como “cinico profissional” em oposi¢cdo ao "cinico
amador"” ou simplesmente, o mentiroso. Mesmo assim o documentario ndo é
ficcional, pois a atuacdo ndo parte da ficcdo, mas de uma realidade “cinica",
qguando o ator é consciente do papel ou de uma realidade "sincera”, quando

mesmo encenando o ator ndo é consciente da encenacao.

Seja uma ou outra forma de representagdo, 0 que interessa ao
documentéario é saber quais motivos levam uma pessoa a desempenhar papéis
diversos e inclusive questionar até que ponto esses papéis representam o individuo
por trds da mascara. Uma construcdo narrativa ird se pautar pela aparéncia da
representacdo em busca de uma verdade na narracdo dos sujeitos; ao passo que a
construcdo discursiva buscara saber quais elementos da vida do individuo o
caracterizaram como aquela pessoa singular que encena. Por isso € importante
atentarmos que um documentério que filma uma audiéncia judicial, uma esfera
publica, estd lidando com um jogo de encenacdes "cinicas"” e "sinceras", contudo
isso ndo é exclusividade dos tribunais, mas de todas as instancias publicas e
privadas, apenas na esfera intima o individuo deixa de encenar, porém, nem
sempre. Muitas vezes o ator ja ndo consegue mais se dissociar da personagem que

as esferas sociais Ihe impuseram.

Num o0s extremos, encontramos 0 ator que pode estar inteiramente compenetrado
de seu préprio numero. Pode estar sinceramente convencido de que a impressdo
de realidade que encena é a verdade realidade. Quando seu publico estd também
convencido deste modo a respeito do espetaculo que o ator encena - e esta parece
ser a regra geral - entdo, pelo menos no momento, somente o soci6logo ou uma
pessoa socialmente descontente terdo dlvidas sobre a "realidade" do que é
apresentado. (GOFFMAN, 2008, p.25).

A duvida sobre a "realidade™ € a propria intriga que atravessa o enunciado
de um filme que pretende ser discursivo. E essa davida que vai motivar a "vontade
de saber", objetivo maior de todo discurso, conforme disse Michel Foucault, em

Arqueologia do Saber. O olhar do documentarista sobre a “realidade” e sobre 0
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jogo de encenagdes que a constitui € semelhante ao olhar do antropo6logo e do

sociologo, embora ndo seja 0 mesmo olhar.

No outro extremo verificamos que o ator pode ndo estar completamente
compenetrado de sua prépria pratica. Esta possibilidade € compreensivel, pois
ninguém esta em melhor posicdo para observar o nimero do que a pessoa que 0
executa. Aliado a isso, o executante pode ser levado a dirigir a conviccéo de seu
publico apenas como um meio para outros fins, ndo tendo interesse final na ideia
gue fazem dele ou da situacdo. Quando o individuo ndo cré em sua propria
atuacdo e ndo se interessa em ultima andlise pelo que seu publico acredita,
podemos chama-lo de cinico; reservando o termo "sincero" para 0s que acreditam
na impressdo criada por sua representacdo. (GOFFMAN, 2008, p. 26).

Toda representacdo depende de uma crenca do publico, desta maneira
guando ndo se acessa a intimidade dos individuos torna-se praticamente
impossivel saber se estamos diante de uma encenacéo cinica ou sincera na esfera
publica. Para que a méascara da pessoa caia € necessaria certa conquista afetiva,
que gera a confianca para que o individuo se mostre por tras da méascara e revele

sua encenacéo.

E impreciso atestar o tempo que leva para que o individuo se revele, pois
ndo se determina prazos para criar afetos e lacos de amizade, que muitas das vezes
nem chegam a existir. Talvez isso justifique o porqué alguns documentaristas
fazem imersGes de meses nas esferas privadas e intimas das pessoas, a fim de
extrair a "realidade" mais proxima ao real. Esse € um dos procedimentos
metodoldgicos de campo usados pela etnografia, por isso muitos documentaristas
sdo tidos como etndgrafos, no entanto, essa aproximacgdo com a ciéncia contradiz
a construcdo do documentério discursivo. Apesar da semelhanca entre o trabalho
antropolégico e a formacdo do documentério, sdo praticas completamente

distintas.

A abordagem narrativa potencializard& o cinismo das representacoes,
inclusive ird propor intrigas externas a encenacdo cinica; ao passo que uma
abordagem informativa tentara transformar o cinico em vildo e o "sincero" em
mocinho, porém, quem pode garantir que o0 "sincero” nao é o cinico e esse ndo é o
"sincero™? Eis o risco de se balizar por dispositivos narrativos ou informativos.
Obviamente os dispositivos discursivos podem também serem levados pela

aparéncia, porém, pela tentativa de acessar o intimo, o individuo por tras das
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mascaras, ha maior chance de que o discurso, mesmo que apresente as
contradigdes da propria encenacéo, reflita uma "realidade™ mais proxima da que
foi no ato de emisséo dos relatos pelas "personagens”. Cabe ao discursivo ndo o
julgamento sobre a encenacdo, como faz o narrativo, mas a apresentacdo dos
diversos papéis que os atores vivem. Apenas dessa forma se acessa a

singularidade das pessoas.

A "representacdo” € definida por Goffman (2008) como toda atividade do

individuo diante de observadores®'®

, tal atividade tem como principio sustentar a
"fachada”, que é a maneira como o individuo se apresenta, € o equipamento de
expressao padronizado pelo individuo intencionalmente ou inconscientemente
durante a representacdo, com objetivos inimeros. Ou seja, a representacdo € a
maneira que o individuo encontra para se expressar diante do publico, através do
discurso ou da narrativa, que constroem uma "fachada”. Essa identifica a
personagem por "veiculos de transmissdo de sinais” que podem ser fixos ou
moveis. Como fixos estd o cenario, a aparéncia e a maneira, como moveis ou

transitorios a expressdo facial, o gesto, a fala.

O cenario é um item de transmissdo de sinais que se caracteriza como 0
espaco geografico, a sala, o quarto, o escritorio, a casa, a empresa; como também
sd0 0s objetos, as cadeiras, as mesas, a cama, a estatua. O cenario € um dos itens
expressivos que transmitem sinais fixos, raras vezes se altera geograficamente,
sustenta a fachada para individuo representar. O cenario ndo acompanha os atores,
pode ser o0 espaco mais simples como o quarto, mas também o mais complexo
como uma cidade ou um pais. Toda vez que estivermos diante de uma estrutura

geogréafica imovel, estamos tratando de cenario.

Essa concep¢do de Goffman (2008) nos faz refletir sobre as estruturas
sociais que exaustivamente buscamos apresentar nesta dissertacdo. As esferas
publicas, privadas e intimas sdo mutaveis, pois acompanham as alteracdes sociais;
ndo se limitam aos espagos, embora se constituam neles; assim como as
modifica¢bes do proprio individuo, como sujeito e pessoa, altera a percepgéo e a

configuracdo das esferas sociais.

19 GOFFMAN, 2008, p. 29.
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Entre as partes da fachada pessoal podemos incluir os distintivos da funcéo ou da
categoria, vestuario, sexo, idade e caracteristicas raciais, altura e aparéncia;
atitude, padrbes de linguagem, expressGes faciais, gestos corporais e coisas
semelhantes. Alguns desses veiculos de transmissdo de sinais, como as
caracteristicas raciais, sdo relativamente fixos e, dentro de um certo espaco de
tempo, ndo variam para o individuo de uma situacdo para outra. Em
contraposicdo, alguns desses veiculos de sinais sdo relativamente moveis ou
transitdrios, como a expressao facial e podem variar, numa representacdo, de um
momento a outro. (GOFFMAN, 2008, p. 31).

Percebemos que ha outros aspectos, além do cenério, pelo que nos diz o
autor, que estabelecem a divisao entre uma "fachada institucional” e uma "fachada
pessoal”, ao passo que a primeira esta ligada a um item fixo de transmisséo de
sinais da representacdo. Por sua vez a "aparéncia” e a "maneira” sdo itens de

transmissdo maoveis.

A maneira que o individuo apresenta a sua personagem, o cabelo, o
"figurino™ adequado para cada época e circunstancias dadas pelos padrfes da
esfera pablica e privada; a linguagem que a pessoa emprega em cada momento e
que pode denunciar uma encenacédo cinica, por exemplo, um analfabeto tentando
dar aula em uma universidade; as formas da expressao facial, que podem denotar
dor, desprezo, felicidade, angustia, tristeza; o0 sexo, que aparenta 0 género e €
determinante nas esferas, pois possui uma intriga que gera disputas pela garantia
das identidades singulares, por exemplo, de transexuais; a cor, como se sabe, 0
elemento que aparta os individuos e é motivo de (in)visibilizacdo nas esferas
publicas, como alvo muitas vezes da violéncia fisica e simbolica aos de pele mais

escura; enfim, tudo isso corresponde ao "como™ das encenacdes.

Quando um ator assume um papel social estabelecido, geralmente verifica que

uma determinada fachada ja foi estabelecida para esse papel. Quer a investidura

no papel tenha sido primordialmente motivada pelo desejo de desempenhar a

mencionada tarefa, quer pelo desejo de manter a fachada correspondente, o ator

verificara que deve fazer ambas as coisas. (GOFFMAN, 2008, p. 34).

Um médico ndo ira manter uma aparéncia de artista, mesmo que ele goste
de arte, toque viol&o, faca teatro, pois para que as pessoas deem credibilidade a
sua funcdo desempenhada na esfera pablica € preciso que o médico corresponda
as expectativas da plateia para sua representacdo. O individuo que ndo atue
conforme a plateia espera, de acordo com o0 comportamento necessario para

sustentar a fachada pode ser visto como desviado, louco ou revolucionario. Na
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pior das opcOes serd tido como um ator cinico, mesmo que realmente seja o

médico "alternativo".

A atitude ignorante, indolente, despreocupada que os negros dos Estados do Sul

julgam-se as vezes obrigados a exibir durante a interagdo com 0s brancos

exemplifica 0 modo como uma representacdo pode exibir valores ideais que
conferem ao ator uma posicdo inferior a que ele intimamente aceita para si.

(GOFFMAN, 2008, p. 43).

Essa posicéo inferior que alguns individuos adotam, tal como as atitudes
superiores de outros, faz parte do jogo de encenaces e sustentacdo das fachadas,
porém, na hipermodernidade comeca a ser questionada tal condicdo para
interacdo. Pessoas que antes eram invisibilizadas e seduzidas pelas benesses do
capitalismo, do trabalho, do emprego, da estabilidade financeira, do poder de
consumo, da utdpica felicidade que o dinheiro supostamente traria, tendem a néo
mais aceitar suas visibilidades mediadas pelas "fachadas institucionais”, que sdo
estruturas norteadas pela l6gica de mercado, em que as relacdes sdo pautadas nao
pelo valor, mas pelo "preco” e as pessoas ndo sdo vistas como seres, mas como

coisas, pela logica da troca monetaria.

Toda capacidade de criacdo de fachadas pessoais passa a ser reivindicada
pelos atores que vivem as experiéncias, assim adotam técnicas narrativas para
seus relatos pessoais e confundem essa modalidade de enunciagdo com o discurso
que essencialmente € politico e singular. A partir disso temos uma possivel
explicacdo para que, desde a modernidade, o que é sustentado oralmente no

cotidiano pelos atores se confunda entre narrativa, relato e discurso.

Emergem individuos que ndo aceitam mais serem "dirigidos" na cena e se
deslocam para um "mondlogo” em que sdo 0s "autores”, "diretores"”, "atores",
"cenografos”, "figurinistas” e "produtores™ das suas préprias "pecas”, ou seja, 0S
individuos reivindicam a liberdade para ndo serem mais sujeitos iguais, mas
tornarem visiveis as suas individualidades singulares, a partir da tomada de rédeas

de suas proprias vidas.

No entanto, como determinar que a identidade representada corresponde
ao que apresenta o individuo, se a fachada € o que sustenta a encenacéo e essa

depende de itens fixos e mdveis para emissdo de sinais? Lembrando que tais itens
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podem denotar uma representacdo cinica ou sincera. E a fachada pessoal que
aparece na esfera publica, que pode ser analisada como o "palco”, que por sua vez
ndo da espaco ao que é irrelevante, as emocles, sentimentos e sensacOes
singulares, sem que haja uma narrativa, uma imitacdo desses fendbmenos humanos,

para serem aceitos no social.

O que é visto no "palco” reflete o "bastidor"? Sendo a esfera publica
analoga ao "palco”, que é diferente da esfera privada, analoga ao "bastidor" de um
espetaculo teatral, o fim da encenacéo estaria decretado na esfera privada ou ela é
o principio das formas de encenacdo? Em que lugar estd e qual a serventia da
esfera intima? Eis a questdo, pois todo humano sustenta a fachada pessoal, somos
atores e personagens interagindo entre essas instancias e com outros individuos, a

partir da interagdo € que se forma a nossa individualidade.

A relacdo entre a instancia intima e privada dos individuos na esfera
publica é o que chamamos de individuagdo. A forma como o individuo opta pela
encenacdo na esfera publica pode determina-lo como individualizado, que
corresponde a sua singularidade, mas o individuo esta aberto a coletividade, é
consciente de que para formar-se como pessoa depende dos outros e das fachadas
institucionais, o que nao quer dizer que as aceite. Por outro lado ha o individuo
individualista, aquele que ignora o fato de que depende do outro para se constituir
como pessoa, trata como irrelevante a posicdo que as fachadas institucionais

ocupam na sua formagdo como pessoa.

Quando o ator se recolhe da encenagdo e elabora, ainda que em um
processo inconsciente, quais "aparéncias”, "cenarios" e "maneiras" serdo
pertinentes a sua encenacdo, € 0 momento em que o individuo se revela sem
mascara e pode dar indicios na intimidade sobre a qualidade e a quantidade de
encenacles que 0 constituem como sujeito e como pessoa. "Chegamos assim a
hipdtese de que a teatralidade tem uma relacdo hostil com a intimidade; e que a
teatralidade tem uma relacdo igualmente especial, mas amigavel e cordial, com a

vida publica vigorosa™ *?°,

120 SENNET, 1976, p. 56
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5.3.
A rejeicao aos "irrelevantes" e as formas tiranicas da (in) visibilidade
Na hipermodernidade, ha injuncGes para visibilidade, pois, se de um lado
temos o que é (in) visibilizado e quer se tornar visivel, de outro temos o0s
"visiveis" que querem ser percebidos por suas singularidades. Porém, ha também
aqueles que querem deixar de serem "visados™ para serem "vistos". Sendo assim,
toda visibilidade é positiva? A invisibilidade é oposta a visibilidade ou é uma
consequéncia para existéncia do visivel? Se tudo que existe é visivel, o que ndo é
visto ndo existe? Qual diferenca de "ver", ser "visto", “perceber" e ser

"percebido™?

O que podemos perceber até aqui na nossa pesquisa € que fomos
encarcerados durante séculos, moldados interiormente por comportamentos
exteriores, amargando uma dor e uma ansia por liberdade escondidas por tras de
mascaras. Criamos diariamente personagens que representam nossos papéis, assim
buscamos conquistar a visibilidade. Essa busca, a depender da posi¢édo social que
ocupamos é desnivelada, despotencializa 0s nossos discursos, assim como a nossa
acdo, as condi¢des para nossa existéncia humana, que so6 se faz na interagdo com o
outro, seja pela individuacdo individualista ou individualizada, porém, essa

relacdo muitas vezes pode ser desigual.

Definitivamente é no contato com o outro que nos fazemos como pessoa,
que reivindicamos a representatividade das nossas identidades no espaco publico,
0 qual nada tem de democratico, a ndo ser que democracia seja a vontade da
maioria, essa, conformada e sustentada pela atitude blasée'?!, que (in) visibiliza,

exclui e ignora o Ouro.

George Simmel (1979) em A metrépole e a vida mental, artigo publicado
originalmente em 1903, propde como centro do seu pensamento que a base
psicologica para individualidade dos cidaddos das metropoles recebe uma intensa
carga de estimulos nervosos, que resulta em uma alteracdo ininterrupta e brusca
entre os estimulos exteriores, que pertencem ao campo social, e interiores, que sao

proprios dos sujeitos. O individuo moderno estéd sujeito a uma quantidade nunca

121 SIMMEL, George. A metrépole e a vida mental. In: VELHO, Otavio. (org) O fenémeno
urbano. Rio de Janeiro: Jorge Zaar Editora, 1979. p. 16.
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antes vista de imagens e de situacGes que "dopam™ seus sentidos, a fim de
protegé-lo em seu mundo interior, de um mundo exterior caodtico. O autor

apresenta a atitude blasée que:

(...) resulta dos estimulos contrastantes que, em rapidas mudancas e compreensdo
concentrada, sdo impostos aos nervos (...) uma vida em perseguicdo desregrada
ao prazer torna uma pessoa blasée porque agita 0s nervos até seu ponto de mais
forte reatividade por um tempo tdo longo que eles finalmente cessam
completamente de reagir. (SIMMEL, 1979, p. 16).

A atitude blasé é a origem, causa e consequéncia do processo de
"invisibilidade" social, mas ndo é o conceito de "invisibilidade social". Para
compreendermos esse fenbmeno, talvez seja preciso exemplificar as
consequéncias e depois partirmos a analise das causas e da origem. Como prética
da "invisibilidade™ social essa atitude dos sujeitos nas sociedades contemporaneas
se observa, por exemplo, em uma grande universidade privada do Brasil,
frequentada por sujeitos de poder econémico superior a maioria da populagéo do
pais, que tém o privilégio de estudar nesse espaco, no entanto ignoram as pessoas
que limpam as salas de aula, sem sequer dar um "bom-dia". No elevador, hd quem
sequer saiba 0 nome dos ascensoristas que rotineiramente estdo no mesmo espacgo
e horério, porém esses trabalhadores nao sdo "vistos", isso ndo significa que sejam

invisiveis.

O "amontoado” de pessoas que se conglomeram nas calgadas brasileiras,
principalmente nas grandes cidades, tornou-se algo "irrelevante”, banal. Os
moleques pretos moradores de rua, cuja residéncia era na Candeléaria, zona central
da segunda maior cidade, do maior pais da América Latina, ndo eram invisiveis,
mas sofriam com a atitude blasé, de todos aqueles que passavam diariamente
pelas ruas e viam meninos e meninas de pouquissima idade ao relento e com
fome. Isso demonstra as consequéncias da atitude blasé, que camufla suas causas

e as suas origens.

Nesse tipo de comportamento social o significado e os valores diferenciais
sdo experimentados como destituidos de substancia, isso se reflete nas sensagdes,
nos sentimentos, nas emocgodes, na capacidade de ser afetado e afetar o outro, na
empatia, enfim, tudo que € subjetivo se molda de acordo com a economia do

dinheiro, o qual é nivelador de todas as diferencas qualitativas das coisas,
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resumidas ao "quanto?"'??. A localizac&o genuina da atitude blasé é a cidade, pois
ela € o centro das trocas comerciais, que destituem o valor emocional e
sentimental das coisas, aplicando nelas significados quantitativos e monetarios.
Nesse fenomeno, “a autopreservagdo de certas personalidades é comparada ao
preco da desvalorizacdo de todo o mundo subjetivo, uma desvalorizacdo que no
final, arrasta inevitavelmente a personalidade da propria pessoa para uma

sensacdo de igual inutilidade” 22,

Talvez a causa de tal comportamento nas metropoles, apontada por
Simmel, se dé pelo fato que as grandes cidades exigem de seus habitantes a
sensibilidade e a vida psiquica adequada as vicissitudes da velocidade e

heterogeneidade de estimulos que a cidade apresenta™®.

Isso pode ser explicado
na medida em que se torna inevitdvel manter relacfes estreitas com todos 0s
estimulos da vida moderna que nos cercam. Como questdo de sobrevivéncia a
nossa capacidade psiquica passa a filtrar as relacGes e impedir 0 nosso acesso ao
que é demasiadamente "negativo”, "desagradavel" a sobrevivéncia na esfera

publica e para saide mental da individualidade.

Porém, a atitude blasé, que significa "ndo acdo", incapacidade de "acdo" e
de "reacdo™ aos estimulos, com o crescimento das metropoles, se forma de
maneira perigosa, pois comega a tornar "visada" a individualidade conflitante no
meio social. Os meninos da Candelaria foram ignorados, pela reconfiguracdo
dessa atitude tornaram-se ameacas. O comportamento social "docil" é

essencialmente o embotamento do poder, de disciplinar as emogdes.

O individuo submetido a essa forma de coexisténcia, passa a ter uma
atitude de reserva, ao passo que é necessario "se proteger”, no entanto, quem
provoca esse medo, desconhece que € causador de tamanho "pavor". Para Simmel,
“o aspecto interior dessa reserva exterior ¢ nao apenas a indiferenca, mas (...)

uma leve aversdo, uma estranheza e repulsdo matuas, que redundardo em ddio e

22 |pid. p. 16
123 1hid.: p.17
24 1bid.: p. 11-12


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

134

luta no momento de um contato mais proximo, ainda que este tenha sido

59125

provocado” >, por condic¢des exteriores aos individuos.

Essa reserva da atitude blasé é seguida de uma antipatia que supostamente
protege 0s sujeitos dos perigos tipicos da metrépole, mas também confere aos
individuos a "liberdade" para viverem anonimamente, mas vigiados, nas cidades.
E a atitude blasé que cala as vozes nas esferas plblicas, frente aos massacres que
0s "poderes™ dominantes exercem sobre todos aqueles que estdo sujeitos as regras
de comportamento social, mas ndo se encaixam no modelo proposto. Dai se
justifica o assassinato de mais de vinte criangcas moradoras de rua, na Candeléria,
cujo sobrevivente Sandro, conhecido como assaltante do 6nibus 174, ndo escapa
das consequéncias do processo de invisibilizacdo provocado por esses
comportamentos sociais e mesmo que ndo tenha morrido junto com seus amigos
em 1993, ndo escapou do destino que assola os "invisibilizados" a violéncia da

opinido publica e do Estado.

Quantas vezes deixamos de nos posicionar publicamente através do
discurso e da acéo, de colocar a médo nas nossas consciéncias tdo ensanguentadas
por uma omissdo cega e conveniente as regras do jogo? Quantos momentos
perdidos com idolatrias ao ego, ao narcisismo, tdo sem sentido, quando a
sensibilidade humana, que é mais importante foi deixada de lado? Talvez
perguntem até quando queremos sustentar as nossas atitudes blasé, sob as
mascaras sociais com a desculpa de uma seguranca ou de uma conveniéncia? E
essa que encarcera e mata os pretos e os pobres, que confunde guarda-chuvas com
fuzil, que d& "lampadada" em pessoas por suposta homossexualidade, que permite
0 abuso contra mulheres e pauladas até a morte em travestis no nordeste
brasileiro. Nao, isso tudo ndo pode ser banal, nem é irrelevante. Contra isso, ha a
visibilidade, que ndo é o oposto de invisibilidade, mas um jogo de revelar e

ocultar as individualidades singulares.

Justificamos as consequéncias e a possivel causa dessa atitude social que
leva a invisibilizagcdo social, por ser o fendmeno que ignora os estimulos

exteriores a acdo e ao discurso dos sujeitos. Poréem, qual seria a origem desta

12 1hid.: p.17
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atitude? Pois reside ai o fendmeno da visibilidade e da invisibilidade. Serad que
conseguimos perceber no outro um pouco daquilo que nos falta? Sera que o que é
visivel pode calar as nossas angustias? Talvez seja oportuno tornar visivel o que é
ocultado, o intimo, pois acessa aquilo que nds temos de melhor e talvez as janelas
para alma que criamos para n6s mesmos. E preciso para tornar visivel quebrar a
"quarta parede", o limite entre a cena e o publico, mas também revelar nossos
bastidores e nossas esferas intimas. Driblar as nossas defesas que usamos para

matar oS N0ssos monstros diarios.

Contudo, ha de se perceber que as atitudes de "invisibilizar" o que ndo nos
agrada ou o que é diferente, ndo passa de uma desculpa esfarrapada para nao
encararmos aquilo que somos e aquilo que cremos ser, sem sermos. Somos retrato
das interagcbes que nutrimos, das nossas capacidades de individuacdo, assim se
forma nossa individualidade. No entanto, o que somos de fato? O que s&o 0s

outros na realidade? Alguém seria capaz de responder?

Talvez, somos aquilo que plantamos, que colhemos, que acumulamos, que
consumimos; somos egocéntricos, egoistas, individualistas, individuais,
singulares; somos corpos inertes, maquinas, razdo, consciéncia; somos o que
somamos em emoc0es, sentimentos, sensa¢es, mas também somos escraviddes e
sujeicBes. Somos livres? Somamos dividas, pagamentos, interesses, nimeros,
consumos. Somos consumidores, desenfreadamente sumimos e aparecemos.
Iguais? Ndo somos todos iguais e na busca por se singularizar, muitas vezes 0s

individuos usam a visibilidade de maneira negativa.

N&o é porque um € preto, o outro é branco, ndo é por um ser hetero, o
outro homossexual, um velho, o outro novo, um é mulher, o outro é homem. Né&o
é porque um é rico, o outro é pobre, um € inteligente, outro € ignorante, um cré
em Deus, o outro no diabo, um é bom, o outro é mau, um é vildo, o outro é
mocinho, um €é a vitima, o outro o algoz, um é a verdade, 0 outro € a mentira.

Nada disso é a origem para invisibilizacdo das singularidades das pessoas.

Conceituar a origem do processo de visibilidade e invisibilidade dos
individuos na sociedade ndo pode ser pela uma relacdo dualista ou de oposicao,

mas em complementaridade. Logo, o que se torna visivel ou (in) visivel, sdo
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relagOes, sdo os processos de individuagéo, antes de ser a individualidade das
pessoas. Analisar a (in) visibilidade ndo pode ser pela mera sujeicdo da relagdo
entre oprimido e opressor, mas compreender que tornar visivel é uma acéo
politica, tal como tornar oculto ou literalmente matar o que é visivel, mas deveria

permanecer oculto.

O carater objetivo da economia do dinheiro conduz a uma obijetificacdo crescente
de conteldos existenciais e favorece a exclusdo daqueles impulsos irracionais e
instintivos, que tentam determinar o modo de vida de dentro, ao invés de receber
a forma de vida geral de fora. Assim, hd uma maior complexificacdo do
individuo, que o conduz a um maior grau de consciéncia. Ele ndo se deixa levar
por impulsos inconscientes, mas orienta a sua acdo conforme as exigéncias da
vida social. (ALVES e MACIEL, 2017, p. 273).

Controle sobre si € uma marca da individualidade moderna, descrita por
Elias (2011)®® como parte do processo civilizador, em que os individuos
impedem que impulsos afetivos sejam vivenciados espontaneamente sem um
mecanismo externo de controle*?’. Por exemplo, como as regras de convivio
social que nos impedem de rir em um veldrio, pois seria no minimo interpretado
como "deboche”, "desrespeito”, mesmo que o riso fosse apenas expressdo da
lembranca de um bom momento intimo com o morto. Os comportamentos
externos impostos aos individuos sdo absorvidos de tal maneira que a pessoa para
de agir, pelo menos em pré da coletividade, e se fecha no seu proprio mundo, em

busca de si mesmo.

Em meio a essas disputas de individualidades na esfera publica das
metrépoles, as pessoas se voltam para diferencas qualitativas, a fim de atrair a
atencdo das outras pessoas para suas singularidades. Isso ocorre principalmente
pela divisdo do trabalho, a qual induz o individuo a se especializar a tal ponto, que
se torne impossivel de ser substituido®, fenomeno que se reflete em todas as
relacBes sociais. A busca pela visibilidade e a superacdo da atitude blasé nao é,
neste sentido acdo politica, mas o reforco das distancias entre as diversas

hierarquias nas esferas e na interacdo, impostas pela divisdo social do trabalho,

126 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. In: Uma histéria dos costumes, v.1. Rio de Janeiro:
Zahar, 2011.

27 |hid. p. 236

128 ALVES e MACIEL, 2017, p. 273
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mas que também envolve um jogo de interesses e necessidades ao sujeito que quer

se tornar visivel.

Diversas sdo as razdes que fazem crer que a divisdo social do trabalho é
uma das principais condi¢des para a "invisibilidade social”. Pode-se dizer que é a
questdo central da (in) visibilidade se for observado que a atitude blasé muitas
vezes enxerga a "funcdo” e ndo a pessoa. O aluno do curso de publicidade de uma
grande universidade privada no Brasil pode ndo "ver" o faxineiro pela funcéo que
esse exerce e por sO "ver" o "faxineiro", ndo acessa a pessoa e a sua
individualidade por tras da fungdo. Todos os faxineiros serdo vistos apenas como
numeros de faxineiros para esse aluno, talvez por isso exista a utilizacdo de
uniformes em categorias profissionais, o que nos remete aos "figurinos" para
encenacdo publica, ou seja, 0 jogo de (in) visibilidade influencia inclusive a
representacdo social dos individuos e demanda a relagdo entre "ver" e "ndo ver".
O faxineiro € visivel pela funcdo, mas exatamente por ela se torna "invisivel"

como pessoa para o aluno de publicidade.

Se fosse um professor de publicidade, igualmente seria visto pelo aluno
pela funcdo, no entanto ndo deixaria de ser visivel como pessoa, pois o aluno
atribuiria caracteristicas singulares a esse professor, provavelmente pelo interesse
do aluno de que o professor lhe oriente em um mestrado ou lhe garanta um
emprego apds a formacédo. O interesse do aluno pelo professor o impede de negar

0 "bom dia" que ndo da ao faxineiro ou ao ascensorista.

A relacdo desse aluno com o professor, no entanto, ndo é afetiva, mas
empatica. Pois a partir da funcdo que se torna visivel e da necessidade do
individuo se constréi uma interacdo interesseira. Ndo é a singularidade desse
professor enquanto pessoa que se destaca para o aluno do nosso exemplo, mas a
partir da funcdo que exerce pode ser mediador para visibilidade profissional do
aluno. Esse exemplo serve para a maioria das relacGes de troca na nossa sociedade
hipermoderna e configura o conceito de (in) visibilidade. Ou seja, 0 jogo
consciente e inconsciente de "ver" e "ser visto", mas também de ignorar, ocultar,
(in) visibilizar, "marginalizar”, repudiar, excluir e tornar visado o que néo é
"interessante”, nem "necessario”, o "irrelevante” segundo julgamento do sujeito

ou de grupos de sujeitos.
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Isso ndo significa dizer que ha valoracao dessas atitudes no sentido moral,
pois esse jogo de (in) visibilidade é inerente a condi¢do do ser humano na nossa
cultura. Todos n6s nos ocultamos e nos revelamos, vemos e ignoramos em certa
medida por interesses, mais ou menos nobres, e necessidades, mais ou menos
individualistas. Pois sdo tracos da constituicdo da nossa personalidade e esta
inserida no jogo da individualidade. S3o esses interesses e necessidades de
visibilidade que norteiam o processo de individuacdo e de construcdo dos

discursos.

Luiz Eduardo Soares (2015)'%° propde duas outras caracteristicas a (in)
visibilidade social, para além da indiferenca que explicitamos no aluno, assim
como das pessoas em relacdo aos meninos da candelaria, ha o que o autor chamara

de "estigma™ e "preconceito”.

O estigma dissolve a identidade do outro e a substitui pelo retrato estereotipado e
a classificacdo que lhe impomos (...) essa é a caprichosa incongruéncia do
estigma, que acaba funcionando como uma forma de oculta-la da consciéncia
critica de quem o pratica. A interpretacdo que suscita sera comprovada pela
pratica ndo por estar certa, mas por promover o resultado temido. (SOARES,
2015, p. 175).

O estigma se caracteriza por reforcar tragos sociais exteriores ao individuo,
ele é acoplado como caracteristica da individualidade dos sujeitos e se configura
como imagem pré-concebida, muitas vezes pela opinido publica. Assim, a (in)
visibilidade parte do estigma para justificar o apartamento social de determinados
grupos e pessoas, mas também serve para determinar quem tem o direito, ou nao,
a ser visivel na esfera publica, participar da opinido publica e emitir discursos. O
estigma lancado sobre o negro o liga a violéncia, logo, se "justifica" o exterminio
dessa populagéo nas favelas do Brasil. Foi 0 estigma sobre 0os meninos de rua que
permitiu a acdo da policia que chacinou oito moradores de rua entre jovens e

criancas, em 23 de julho de 1993 no centro da cidade do Rio de Janeiro.

Segundo Soares (2015) estigmatizar alguém é uma violéncia simbélica®

tamanha que se torna uma pratica que pressupde "deixar de existir”, o que ndo se

129 SOARES, Luiz Eduardo, ATHAYDE, Celso; MV BILL. Cabeca de Porco. Rio de Janeiro:
Obijetiva, 2005.

%0 Termo que esta no centro do pensamento de Pierre Bourdieu em O poder simbélico. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 1989.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

139

encaixar na "normalidade” estipulada pelo social. Outro exemplo de violéncia
simbolica que a (in) visibilidade social provoca € o preconceito, que s&o
caracteristicas sociais e historicas aplicadas, ndo ao individuo, mas a categoria
social a qual ele pertence, seja pela cor da pele, pela sexualidade, pelo género ou
pela condicdo econdmica. Desta maneira a (in) visibilidade social altera a
construcdo da identidade e da individualidade das pessoas. Muitos absorvem tanto
0s estigmas quanto os preconceitos de tal forma que se veem impedidos de agir e

aceitam pacificamente a dominacédo de determinados grupos sobre outros.

Pierre Bourdieu (1989 e 2003) descreve os efeitos da violéncia simbdlica
nos sujeitos, o que nos faz compreender porque na hipermodernidade a
visibilidade se tornou condicdo vital a existéncia humana na esfera publica. Antes
de falarmos da "visibilidade" é preciso uma breve explicacdo sobre o conceito que
Bourdieu trata em A dominacdo masculina (2003) e em O poder simbdlico
(1989), pois fornece a esta pesquisa explicagdes acerca da condicdo humana para

se libertar das formas de dominacdo, através dos discursos e da acao politica.

O poder simbdlico como poder de construir o dado pela enunciacédo, de
fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, desse
modo, a acdo sobre o mundo, portanto o0 mundo, poder quase magico que permite
obter o equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econémica) gracas
ao efeito especifico de mobilizacdo, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer,

ignorado como arbitrario.

Isto significa que o poder simbdlico ndo reside nos "sistemas simbolicos" (...),
mas se define numa relacdo determinada - e por meio desta - entre 0s que
exercem o poder e os que lhe estdo sujeitos, quer dizer, isto é na prdpria estrutura
do campo em que se produz e se reproduz a crenca. O que faz o poder das
palavras e das palavras de ordem poder de manter a ordem ou de a subverter, é a
crenca na legitimidade das palavras e daquele que as pronuncia, crenga cuja
producdo ndo é da competéncia das palavras. (BOURDIEU, 1989, p. 15).

O poder que se manifesta através do discurso depende de um "fazer crer" e
"fazer ver", mas também de ser crivel e visivel. No entanto, o apagamento das
identidades singulares pela atitude blasé, ou seja, pela indiferenca social, aliada ao

estigma e ao preconceito ndo deixam que os relatos dos "dominados™ alcance o

status de discurso na esfera pablica, como essas pessoas poderdo exercer "poder",
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se tornarem visiveis pelas singularidades e manifestar o "poder” de outra maneira

que ndo seja através das producgdes simbolicas, como a midia?

Pois € justamente ai que muitos "dominantes” vao transformar o relato em
narrativa, a fim de "representar" determinados grupos, torna-los visiveis, no
entanto, na estreita relacdo de diminuicdo das potencialidades e no apagamento
das individualidades. O cinema nem sempre torna visivel, muitas vezes € apenas
reprodutor simbdlico de (in) visibilidades. Por isso, ndo podemos em hipotese
alguma dizer que a narrativa é 0 mesmo que discurso, tampouco que ela seja igual
ao relato. Visto que se o discurso € a acao politica direta, logo, esses "discursos"
sobre alguém, que ndo seja proferido pela mesma pessoa de quem se fala, ndo é

discurso, mas a narrativa.

Se existem narrativas dominantes, porque os discursos dos dominados ndo
alcancam a esfera publica? Qual desejo em manter essas pessoas (in) visiveis? Por
gue as pessoas nao exercem esse "poder” de discursar? Como nos diz Bourdieu
(1989,) "o poder simbolico e, com efeito, esse poder invisivel o qual sé pode ser
exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhes estdo
sujeitos ou mesmo que o exerce”. Ou seja, 0 poder simbdlico depende de uma
atitude blasé, de uma inércia de acdo e de uma indiferenca em relacdo a ele

Mesmo € a quem 0O exerce.

A violéncia simbolica difere da violéncia como pratica de ferir o outro
fisicamente, através de golpes, de causar feridas visiveis. Ela € antes de tudo "uma
violéncia suave, insensivel, invisivel as suas proprias vitimas, que se exerce
essencialmente pelas vias puramente simbdlicas da comunicacdo e do
conhecimento, ou, mais precisamente do desconhecimento, do reconhecimento
ou, em Ultima instancia, do sentimento"**. Por isso é muito dificil para os
individuos se livrarem da dominacao exercida por esse tipo de violéncia que afeta
diretamente as funcdes psiquicas das pessoas, que passam a agir de maneira
completamente determinada, sem se darem conta de que sdo dominadas por um
sistema simbdlico, que apesar de ndo ter uma individualidade representativa do

poder, manifesta o poder de um grupo localizavel.

131 BOURDIEU, Pierre. A dominagéo masculina. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003. 2003. p.
7-8
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A violéncia simbdlica esta na midia, quando, por exemplo, ignora todo
passado do Sandro, sobrevivente da chacina da candelaria em 1993, que sete anos
depois "protagonizou™ o assalto a 6nibus mais "midiatizado™ do Brasil, conhecido
como o sequestro do 6nibus 174. Os meios televisivos se apressaram a reforcar o
estigma do preto, do pobre que se torna assaltante e omitiram diversas
informagdes que apresentavam a pessoa por tras do "bandido”. Novamente a
funcdo, ligada a origem da divisdo social do trabalho. As narrativas criadas pelos
meios de comunicacdo sobre individuos "marginais” determinaram a opinido
plblica, somente dois anos depois, com a producéo do documentéario Onibus 174,
do diretor Jose Padilha, é que muitas teorias acerca do "bandido”, comecaram a

serem desfeitas pela abordagem empatica que o filme propds ao tema.

5.4.
Ver e ser visto: ainjuncéo da visibilidade e as midias

Os meios de comunicacao tém papel duplo em relacéo a (in) visibilidade e
a visibilidade das formas de violéncia simbdlica na sociedade. De um lado as
midias audiovisuais tentam ocultar ainda mais a violéncia simbdlica, por outro,
tentam tornar visivel essa violéncia; ainda tem aqueles que usam essas midias para
exercer a violéncia e perpetuar o poder simbdlico de maneira consciente ou
inconsciente. O que é preciso deixar claro é que o audiovisual se tornou uma
"maquina de guerra”. Logo, as telas se tornam o principal espago de disputa entre

as individualidades que se apresentam nas esferas sociais.

A situacdo de filmagem de um documentario cria condi¢cfes propicias para
encenacgdo dos atores em seus cotidianos. Sendo a representagdo social condicéao
humana para ser "visto", para existir, qual meio de comunicagdo seria mais
propicio para tornar "visiveis" individuos ocultados? Certamente o audiovisual é o
dispositivo que melhor aproxima a imagem do homem da sua realidade material.
Porém, é preciso cautela, pois ndo sdo todos os dispositivos audiovisuais que
conseguem dar visibilidade e as injuncdes dessa visibilidade nem sempre séo
positivas. Muitos dispositivos midiaticos, como os telejornais, sdo conduzidos
pelas representagcdes que aparecem nas esferas privadas e publicas, no entanto a

realidade do intimo, a qual estd por trds da esfera privada, assim como as
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motivacgdes das pessoas para encenar na esfera publica, sdo ignoradas em favor de

estere6tipos.

A esfera intima para ser acessada depende que os envolvidos na interacéo
dispam-se da maéscara e se revelem visiveis uns aos outros. Nesse caso 0 que
interessa a obra audiovisual é apresentar o processo de individuacdo que
determinada situacdo, que pode ser a filmagem para um documentario, gerou. E
uma abordagem quase artistica da realidade, pois descontréi a ldgica estrutural das
midias que em vez de visibilizar, tornam ocultas as singularidades. Nem sempre o

audiovisual se estrutura pelas mesmas abordagens sobre determinada realidade.

As linguagens que se caracterizam por "causa" e “efeito” sdo em geral
narrativas ou informativas, que buscardo a verdade sobre um efeito tentando
localizar as possiveis causas, regidas pela "vontade de verdade™ nessa busca. Ao
passo que as linguagens discursivas tendem a ndo separar causa e efeito, mas em
articula-las em um jogo de interacdo que "dardo a saber" sobre as possibilidades
causais para determinados efeitos singulares. Porém, mesmo as linguagens
discursivas podem ser levadas a serem mediadoras de atitudes narcisicas, que em
nada irdo ajudar a inferir sobre as individualidades que se apresentam na

sociedade.

Falar de visibilidade é compreender que ha forcas que a constituem entre
um jogo de ocultar e revelar. Nao ha individuo a margem da sociedade, visto que
individuo e sociedade s&o inseparaveis. E a mesma logica que nos faz afirmar o
conceito de “invisibilidade™" social como equivoco, pois 0 que nao é visivel se
torna inexistente, no entanto, é inegavel que o faxineiro e o ascensorista existam.
A visibilidade e a (in) visibilidade pressupde que o mesmo individuo pode
aparecer e "sumir" a depender da posicdo que ele exerca na sociedade ou que 0s

outros o coloque.

Na hipermodernidade se modifica o paradigma do acesso de populagdes
vulneraveis aos meios tecnologicos para comunicagdo, a partir da expansdo das
telas, dos aparelhos de filmagem portateis e da internet. Assim como atraves
desses dispositivos comunicacionais, que ndo operam por si, ha reivindicacGes de

direitos que outrora permaneciam ocultados, seja por negligéncia de um Estado
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corrompido pelos valores individualistas, seja pela omisséo de uma sociedade
blasée, seja pela falta de acesso aos meios.

O progresso da técnica opera verdadeiras revolugbes nas sociedades, transforma
as culturas, as referéncias, as mentalidades, os modos de vida, as relagBes sociais
e 0s comportamentos. Os veiculos da imagem (foto, cinema, televisao,
computador, celulares) nos lancaram numa sociedade (ou deve-se dizer
civilizacdo?) da imagem, da qual a tela é o simbolo incontornavel. (MICHEL,
2013, p. 34).%

Além disso, a injun¢do da visibilidade contemporanea coloca em evidéncia
0 estatuto do olhar e do perceber. Uma vez que "ver" nao esta diretamente
atrelado ao que pode ser apreendido pelo olho como viséo, mas a uma capacidade
de percepcdo, que opera em um determinado estado do individuo, que "vé"
através da intuicdo, da sensacdo, do sentimento e do pensamento, que conjugados

entre si tornam o que é "olhado" em o que é percebido.

Portanto, defender que s&o “invisiveis" ou "inexistentes" individuos (in)
visibilizados, que tém voz prépria e hoje sdo reconhecidos por suas performances
frente a cdmera ou por seus discursos mediados por uma tela, é compactuar com a
I6gica do individualismo, em que o mundo gira em torno da figura do "eu",
centrado em classes e pautado por uma lgica socioecondmica etnocentrada. E
colocar em uma escala hierdrquica os "notaveis" acima dos "ndo notaveis",
aqueles que estdo em "superioridade” aos demais e por isSO merecem serem
"vistos". E aceitar que ver é o mesmo que perceber; que as aparéncias &0 as
norteadoras das singularidades humanas, mais do que isto, é reforcar esteredtipos
excludentes, que tornam o gue nao é desejado em algo que ndo pode, nem merece

estar em evidéncia. E aceitar passivamente que ver e olhar sd0 as mesmas coisas.

Por isso, ser visivel, na nossa sociedade, ndo é simplesmente ser olhado, é
ser percebido, independentemente da condicdo social que ocupe o ator. O que
deve se tornar visivel sdo as singularidades reconhecidas empatica e afetivamente
por outros, contudo podemos ser levados apenas pelas aparéncias dos sujeitos ou,

no melhor dos casos, pelas aparentes individualidades das pessoas, que séo (re)

132 MICHEL-BARUS, Jaqueline. Uma sociedade nas telas. In: AUBERT, Nicole e HAROCHE,
Claudine. Tiranias da visibilidade: o visivel e o invisivel nas sociedades contemporaneas. Sao
Paulo: Fap - Unifest, 2013. pp. 33-45
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construtoras do mundo na medida em que narram sobre si e sobre o outro. E

preciso atentar para os discursos do que e de quem nao é "visivel".

A injuncéo, ou regra, propde dois tipos de visibilidade, a que chamaremos
de “positiva" torna acessiveis os elementos da intimidade, através do afeto e do
reconhecimento mutuo entre atores sociais; € capaz de atuar como um processo de
individualizacdo (individuacao), em que o individuo se apresenta como pessoa e
se torna reconhecido por suas préprias impressées do mundo em dialogo
constante com esse mundo e com os elementos que o constitui. E a visibilidade do

individuo como pessoa, mas também torna evidente caracteristicas de sujeito.

Por outro lado h& a visibilidade "negativa”, aqui tratada como
"midiatizacdo", que esta centrada na exposi¢cdo das aparéncias, do narcisismo, em
uma representacdo de si que torna visivel ndo a interioridade do individuo, mas
suas formas superficiais de sujeicdo a um determinado sistema simbolico, que em
vez de enfatizar o individuo qualitativo, que busca sua totalidade, sua
compreensdo de si, 0 mantém em igualdade como sujeito quantitativo, distante da
singularidade que marca o homem individual, tanto nas maneiras de agir e pensar

como em suas formas de apresentacdo ao mundo.

A midiatizacdo, ou visibilidade negativa, esta diretamente atrelada a um
valor comercial, mais precisamente econdmico, pode ser compreendida como
reforco para fachada institucional, quando sdo as empresas que se valem das
midias para projetarem-se ou é promotora das fachadas pessoais, quando o
individuo "midiatiza" a si mesmo, visando demonstrar "quanto™ vale como pessoa.
Neste momento gque atua mais rigorosamente a narrativa midiatica. Essa afeta
diretamente a leitura sobre o corpo social na hipermodernidade, pois é enganosa e

dificulta uma clara leitura sobre a atuacdo social dos individuos.

O individuo qualitativo preza pela liberdade do seu pensamento e das suas
acles, ha ai a quebra da necessidade primeira de ser visto para existir, marca da
nossa sociedade, quando a pessoa assume as rédeas do que quer ou ndo tornar
visivel. O essencial deixa de ser o que é aparentemente exposto por meios de
producdo simbolica e passa a ter valor politico na interacdo entre as pessoas, as

guais se organizam em torno de uma causa comum, muitas vezes contraria ao
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sistema simbolico de dominacgdo. Essa visibilidade ndo tem nenhum interesse

individual, mas na mobilizacéo coletiva.

Na sociedade hipermoderna ha uma indiferenca que atua como protecéo,
auto-conservacao, uma vez que se o individuo respondesse a todos os estimulos
pessoais, a propria pratica da vida se tornaria impossivel, logo, todo individuo de

alguma maneira seleciona com o que interage, em certa medida.

Decerto, se ndo me engano, o lado interior dessa reserva exterior ndo é apenas a
indiferenca, mas sim, de modo mais frequente do que somos capazes de perceber,
uma leve aversdo, uma estranheza e repulsa mutuas que, no momento de um
contato préximo, causado por um motivo qualquer, poderia imediatamente
rebentar em édio e luta. Toda a organizacdo interior de uma vida de circulacdo
ampliada de tal modo baseia-se em uma gradacdo extremamente multifacetada de
simpatias, indiferencas e aversdes, das mais efémeras como das mais duradouras.

(SIMMEL, 1995, p. 583)'

Diante disso fica evidente que a busca por uma visibilidade vazia de
sentido € no minimo inocente, para ndo dizer ignorante. Pois parece natural que
haver selecdo da sociedade sobre "o que” e "em que" focar sua percepcdo. Neste
momento é que a tela ganha uma configuracdo extremamente importante, pois ela
representa o contato corpo a corpo que é evitado pelos sujeitos, como protecdo. A
sociedade passa a se ver pela tela, a interagir por ela e por ela tecer sua critica ao

mundo.

A sociedade hipermoderna, que sonha ter ultrapassado a modernidade parece se
engolfar na contemplagdo embriagada de um imaginario visual. Ela se olha
avidamente no espetadculo que apresenta a si mesma (autorretrato), € uma
sociedade que coloca 0 mundo nas telas, toma a tela pelo mundo e toma a si
mesma pelo que ela colocou na tela. (MICHEL, 2013, p. 33).

A tela pode ser compreendida como uma matéria que ocupa um lugar no
espaco, um corpo real, mas também como mediadora entre individuos e
sociedades, quando assume sua virtualidade, tornando passado e presente, atual e
virtual, real e imaginado em uma sintese que apresenta algo a alguém. A tela tanto
como real ou virtual é tratada aqui como uma mediadora para visibilidades que se
apresentam diante dos olhos. Sendo uma importante forma de acesso ao intimo do
individuo e as suas iniciativas de atuagdo e de (re) constru¢do do mundo. Através

da tela ha uma possibilidade de chamada a agdo tanto do espectador, quanto do

133 SIMMEL, George. As grandes cidades e a vida do espirito. Trad.: Leopoldo Waizbort. In.
MANA. Rio de Janeiro: UFRJ, 2° sem. 2005. pp. 577-591.
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filmado, que no corpo social se tornou "perigosa™ a intimidade e a individualidade
dos sujeitos.
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6.
Discurso documentério: abordagem criativa do cotidiano

Chegamos ao que podemos considerar a parte "préatica” desta pesquisa, por
intermédio dos filmes é que atingiremos a plenitude da nossa imersao
arqueoldgica sobre 0 monumento documentario; o que fizemos até aqui talvez
cause alguma estranheza ao leitor, acostumado com anélises sobre a superficie do
discurso e com as teorias cinematograficas. Reconhecemos que faltaram exemplos
"praticos” do nosso objeto em dialogo com as teorias que foram apresentadas,
através do estudo revisional de literatura que propusemos nos capitulos 2, 3 e 4
desta dissertagdo. Obviamente essa pesquisa ndo escapara das limitagcdes, no
entanto, através da abordagem tedrica que propusemos foi possivel mapear 0s
principais autores e as ideias deles que corroboram com a nossa proposicdo, na

qual existem dois tipos de documentério: o discursivo e o narrativo.

Como ndo perceber em filmes como Santo Forte (1999), Falcdo: os
meninos do trafico (2006) ou em Santiago (2007) a nitida estabilizacdo do
discurso a partir da individuacdo que ocorre entre personagens e realizador?
Desta maneira, € imprudente analisar documentario ignorando como os individuos
se constituiram nesse discurso especifico, sem atentar se o que foi ouvido como
relato e manifestado como discurso é uma visdo do sujeito ou da pessoa; sem
perceber se o0s desejos expressos estdo carregados de individualidades ou
individualismos; sem mapear se o individuo que faz o filme apresentou os atores
do mundo histérico como individuos quantitativos ou qualitativos. E preciso todo
esse arsenal para conseguir perceber o que é um documentario discursivo ou um

documentério narrativo e as funcgdes sociais e politicas que exercem.

E o jogo das encenacbes entre o cineasta e o "filmado", que pode
determinar o tipo de documentario que se forma a partir das realidades do espaco
historico/social. Todo documentario que preza pela abordagem afetiva e empatica
do processo de individuacgdo; que se pauta pelas encenacfes sinceras; que acessa 0
campo privado e despe as mascaras na esfera intima; sdo documentarios do tipo
discursivo, cuja estratégia de dispersdao dos enunciados é do ponto de vista

politico.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

148

O documentério narrativo utiliza a rejeicdo dos "irrelevantes”, ou seja,
transforma as singularidades, exacerba a individualidade, constréi sujeitos
psicoldgicos e histérias com principio e fim objetivos, uma vez que se pautam
pela narrativa para formar discursos. N&o interessa tanto a esses filmes a
singularidade dos individuos, muito menos o despir de méscara do cineasta. Ha
sempre a tentativa de apagar o processo de individuacdo que ocorre entre 0

cineasta e o tema.

Sdo filmes que optam pela busca de certa "verdade", através de uma
visibilidade nem sempre positiva aos sujeitos, acessados pela esfera privada e
publica, muitas vezes a partir do senso comum, de estereotipos, de estigmas e de
preconceitos. Esses estabelecem abordagens autoritarias e de alteridade, que néo
permitem ao espectador, nem ao proprio cineasta compreender a profundidade do
acontecimento ou do objeto do mundo historico/social representado na tela. E o
tipo menos indicado de discurso que se propde ser mediador a visibilidade de

individuos e grupos sociais (in) visibilizados.

Podemos perceber que o documentario narrativo utiliza a estratégia formal
para dispersdo dos enunciados, ou seja, ao contrario do documentario discursivo
que se preocupa com o conteudo politico da fala cotidiana, o documentario
narrativo se pauta pela forma do filme, logo, os seres e 0s sujeitos sdo tratados
como "objetos" em favor de uma teoria narrativa. E o que vemos, por exemplo,

em documentarios como Juizo (2007) e Morro dos Prazeres (2013).

Porém, seja qual forem abordagens aos enunciados ou estratégias de
persuasdo escolhidas para tratar determinados temas, todos os individuos
participam da construcdo do discurso mesmo que suas vozes sejam silenciadas,
mesmo que ele encene papéis. Essa € a principal justificativa pela qual
revisitamos exaustivamente a literatura sobre o conceito de representacdo no
cotidiano, de individualidade, de individuagdo, de pessoa, sujeito, individuo e

esferas sociais.

O documentario ndo é um discurso que se forma como os demais, pois ele
tem um diferencial, a sua capacidade audiovisual de remeter o que se fala ao

referente real, ou seja, o relato que é capturado na cena real ndo precisa de uma
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voz mediadora entre a tela e o que ocorre na realidade filmada. A camera € a
"caneta" que “escrever" o discurso, no entanto a propria cena real é
potencialmente discursiva. O documentério, para além do filme, para além da
obra, em estreita relacdo com o ato de relatar e narrar 0 mundo é capaz de
mobilizar socialmente pessoas e grupos sociais através de estratégias politicas ou

formais.

Portanto, ndo foi por desvio tedrico, por incapacidade argumentativa, por
sermos prolixos ou redundantes nos conceitos, que propusemos tamanha revisao
de literatura sobre alguns pontos em que o documentario se estrutura: "o que €
falado?", "como € falado?", "onde é falado?" e "por quem é falado?", os principios
que norteiam o discurso documentario, que independem do tema, da época ou do

realizador.

Buscamos responder "o que é falado?" nas diferencas entre o relato e a
narrativa, praticas comunicacionais em que 0s enunciados se manifestam, sendo
as matrizes de todo documentario - mesmo aqueles que ndo utilizam a fala, pois
"0 que é falado" também sdo as a¢Bes que demarcam a experiéncia humana no
mundo historico. Como negar os elementos narrativos em um discurso como
Nanook of the north (1922), filme que marcou o documentario como género na
histéria do cinema. Essa primeira pergunta base ao discurso documentério

correspondeu ao capitulo 2 desta dissertacao.

Associamos 0 "como é falado?" com a forma em que o discurso pode se
prefigurar na oralidade, se configura como discurso através do relato ou da
narrativa, se refigura quando é emitido em pudblico e se transfigura quando o
discurso volta a sociedade como novo enunciado. Por isso dedicamos o final do
capitulo 2 e o capitulo 3 para compreender o que € discurso e estabelecer que esse
dispositivo comunicacional, pode se formar por praticas diferentes como o relato e

a narrativa.

A terceira pergunta que molda esse discurso cinematografico é: "onde €
falado?", por isso aproximamos a ideia de "cenario” a compreensdo dos espacos
publico e social, assim como das esferas que o0s constituem, pois todo

documentério se estrutura sobre esses espacos. O “cenério" do filme sdo os
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espacos cotidianos, ndo os estudios como as obras ficcionais. Mesmo o0s
documentérios que sdo gravados em estudio, eles ndo recriam, se documentario, o
espaco real da sociedade, apenas usam o estidio como uma alternativa a narrativa,
como fez Eduardo Mocarzel, em A margem do lixo (2008), quando apresenta as
Imagens aos catadores de lixo retratados no filme. Por isso, dedicamos parte do

capitulo 4 para compreender como se constituem esses cenarios.

Nesse mesmo capitulo buscamos analisar "quem fala?" nesses discursos,
foi quando remetemos a concepgdo de individuo e a sua constituicdo social,
através da individuacdo que forma a individualidade dos sujeitos e das pessoas, as
quais relatam suas vidas e sdo "material” necessario a todo filme documentario.
Mesmo que as personagens ndo sejam a voz do filme, ha sempre alguma voz

humana que fala pelo filme.

Antes de prosseguirmos para analise dos filmes resta-nos estabelecer mais
um elemento importante da constituicdo do discurso documentario: "de que
maneira é falado?". Pois, é o proprio documentério a maneira onde os enunciados
se articulam e se organizam como dispositivo comunicacional. Por isso,
apresentaremos a nossa compreensao do que é o documentario a partir do estudo
de Bill Nichols (2005), em Introducdo ao Documentario™*. Somente através de
toda essa imersdo tedrica € que pudemos chegar neste ponto da dissertacdo, em
que propomos definir o documentario como um discurso que pode ser do tipo

narrativo, discursivo ou hibrido.

O que define os tipos de documentérios sdo quatro elementos, a saber: a
abordagem sobre os enunciados do mundo historico e social e sobre os atores que
determinam os temas, que podem ser autoritaria, alteritaria, empatica e afetiva; o
modo, conforme nos diz Nichols (2005), se divide em seis, sendo poético,
expositivo, observativo, participativo, performatico e reflexivo; a estratégia que
pode ser formal ou politica; e 0 movimento histérico, que vai determinar a relagéo
do documentério com os espacos de sociabilizagdo e as mutacbes do préprio
documentario como género. O que buscaremos daqui para frente é aproximar o

nosso estudo sobre os objetos, para mostrar objetivamente como esses elementos

13 NICHOLS, Bill. 2005. Introducdo ao documentario. Trad.: Ménica Saddy Martins. Campinas:
Papirus, 2005.
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se articulam e formam os documentarios brasileiros, mas que também servem para

definir o documentario de maneira global.

i%fadigéo do documentério e a consolidacdo da narrativa no género

Na década de 1920 o cinema documentario surge como um género
cinematogréafico. A narrativa documental obtém amadurecimento a partir de obras
como Nanook of the North (1922) de Roberty Flaherty, e O homem da camera
(1929), de Dziga Vertov. Embora as propostas desses documentarios fossem bem
diferentes entre os realizadores, é inegdvel a contribuicdo de ambos para
consolidacdo do que entendemos como narrativa documental e discurso
documental. Muitos teoricos, dentre eles Bill Nichols, consideram Vertov e

Flaherty os precursores do documentario.

Da-Rin (2004)*** afirma que Flaherty incorporou a Nanook of the North as
conquistas, ainda recentes, da montagem narrativa, que resultam na identificacao
do espectador com a personagem, na manipulacdo do espacgo-tempo e na
dramaticidade do filme. Ao longo dos anos o estadunidense recebeu criticas pelo
seu meétodo de introduzir valores culturais dominantes, ou seja, intrigas, que lhes
eram proprios, no contexto da cena filmada, para extrair do meio e dos “atores
nativos” as verdades necessarias para avalizar o discurso da obra, mesmo que a
representacdo fiel da realidade fosse alterada. Contudo, esses “valores culturais
dominantes” esta enraizado em todo documentarista, que ndo seja ele de berco da

cultura retratada.

A representacao “fiel” da realidade jamais sera possivel, a0 menos que
essa fidelidade seja em retratar a individuacdo que ocorre pela interacdo entre a
individualidade do "eu" (cineasta) com a do outro "outro" (“ator natural”). Cria-se
uma relacdo de visibilidade, quando o cineasta aborda o filmado como préximo a
si, mas sem necessariamente ser membro da mesma comunidade, o que ocasiona a
formula "noés falamos de nds para eles”, que denominamos como abordagem
empética. Pois a empatia gerada € em relagdo aos enunciados que se manifestam

nos relatos da pessoa filmada e também com o tema do filme. O cineasta

135 DA-RIN, Silvio. Espelho Partido: tradicdo e transformacdo do documentério. Rio de Janeiro:
Azougue, 2004.
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realmente se envolve tanto com a personagem, como com os dilemas sociais. E 0

que podemos observar na abordagem de Flaherty sobre o Inuit Nanook.

Flaherty e Nanook tornam-se visiveis um ao outro. Estabelecem uma
relagdo real e fiel, que torna o documentério viavel. SO h& identificacdo do
espectador com as personagens, se houver do cineasta com seus “atores naturais”
(personagens). A cumplicidade entre o realizador e a sua personagem ¢€ real, a
ponto de permitir alteragdes na “cena”, a fim de retratar certo contexto social, que

sem ser produzido para cadmera ndo poderia ser mostrado.

Exemplo disso € o iglu mostrado em Nanook of th north que era maior e
permitia ser filmado por dentro, mas que ndo era o mesmo iglu da familia do
Nanook. No entanto, mesmo que inconscientemente, em qualquer documentario
sera preciso "mentir" um pouco para apresentar determinados enunciados que se
precipitam ao longo da filmagem. N&o importa tanto se foi preciso cortar o iglu ao
meio para mostrar como € dentro, pois "mostrar” passou a ser necessidade tanto
do cineasta, quanto do proprio Nanook. Sempre haverd em certa medida a
“encenacdo” de ambas as partes, conforme abordamos anteriormente. Essa
performance entre Flaherty e Nanook veremos, por exemplo, entre Marcos Prado
e Estamira, no filme de 2004 que também é homonimo a personagem central.

Mesmo assim nenhum desses filmes perde o seu valor de discurso direto.

E inevitdvel, muitas vezes, apesar do grau de envolvimento do
documentarista com a sociedade filmada, se distanciar da propria cultura para
imergir por completo na cultura do outro, pois é exatamente essa dicotomia entre
uma cultura e a outra que torna interessante o documentério. Esse serve como
sintese da relacdo verdadeira entre quem filma e o filmado, ndo como tese (objeto)
ou como antitese (olhar do outro). Obviamente que essa ndo € a formula de todos

os filmes deste género, mas cabe aos documentarios discursivos.

Porém, ha relagdes que sdo mais distantes entre o filme, o cineasta, o tema
e a personagem, ignoram completamente a voz do outro e partem de um ponto de
vista exclusivo do realizador, utilizam as personagens para referendar um a priori
pessoal, sdo filmes que propdem a formula "eu falo de vocé para eles”, como em

Morro dos Prazeres (2013), em que todo filme é construido sem que a voz da
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personagem seja percebida pela sua singularidade, mas por uma formulacdo que
parte exclusivamente do ponto de vista da diretora Maria Augusta Ramos.

Ou seja, a proximidade afetiva com a personagem ndo significa que o
filme dara visibilidade & personagem, mas ao cineasta. E a abordagem que
chamamos de autoritaria em relacdo aos enunciados e a voz das personagens que
se torna ausente no discurso do filme. Séo filmes de ponto de vista exclusivo de

quem o faz. Assim como ¢ llha das Flores (1989), de Jorge Furtado.

Hé& ainda mais duas formulas que surgem nos documentarios, mas que nao
aparecem em Nanook of the norh, como a "eu falo de vocé para nos" ou "nés
falamos sobre eles para nés" que chamamos de abordagem alteritaria, inspirada
no conceito de alteridade da Sociologia moderna, que surgiréd a partir da década de
1960 aproximadamente com o cinema observativo, que pode ser percebida em
filmes como Morro dos Prazeres (2013) e Juizo (2007) de Maria Augusta Ramos,
que reforcam o estigma e 0s estereGtipos sociais sobre menores negros e

moradores de favela no Rio de Janeiro, abordagem que chamamos de autoritéria.

Outra férmula que surgiu no documentario, mais recentemente é "nds
falamos de nos para eles", como no filme Santiago (2007) de Jodo Moreira Salles,
que apresenta uma relacdo extremamente estreita e afetiva com o mordomo da sua
familia, que assume caracteristicas culturais e identitarias inerentes ao cineasta
Moreira Salles, uma vez que ambos tiveram suas individualidades construidas

entre si, "familiarmente”, abordagem que damos o nome de afetiva.

O filme documentario ndo é, de maneira alguma, uma peca jornalistica que
retratard o fato da mesma maneira que ocorreu, mas um conjunto de
subjetividades que envolvem sensacOes, sentimentos e demais fatores ndo téo
objetivos, como alguns acreditam, em concordancia com técnicas
cinematogréaficas e uma visdo critica de quem realiza o filme. O que interessa ao
documentério é a realidade da interacdo que proporcionou o filme, assim, seja
qual for o documentario, parte de quatro abordagens: autoritaria, alteritaria,
empatica e afetiva. Sendo as duas primeiras proprias do documentario narrativo e

as duas ultimas do documentario discursivo.
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Logo, Nanook of the north (1922), Estamira (2004), mas também O
prisioneiro da grade de ferro (2003), assim como Cabra marcado para morrer
(1984), inclusive filme que resgata no cinema documentario brasileiro essa
abordagem que ja era percebida em Robert Flaherty, assim como em Jean Rouch,
tratam-se de documentérios discursivos, com abordagem empética. Enquanto
Santiago (2007), mas também Janela da Alma (2001) de Jodo Jardim sdo filmes

discursivos de abordagem afetiva.

E preciso ao documentarista certa ética para retratar seu objeto de estudo,
respeitando seus valores, suas tradi¢es e sua cultura, mas também cabe a ele
extrair do meio e dos “atores naturais” o que lhes € proprio, o que os torna
particulares e interessantes ao ponto de merecerem a visibilidade, a qual o filme
proporciona, que se dard por completo na relagdo espectador/obra/objeto
filmado/realizador. Ignorar os enunciados dos outros ndo parece ser a estratégia

politica, mas meramente formal.

Vale destacar que o documentério é um recorte do tempo/espagco de uma
sociedade, sendo assim, é impossivel tirar conclusdes tdo definitivas sobre o
espaco social e seus atores, pois nao é possivel compreender todo contexto social
através de fragmentos do mundo histérico. Porém, é possivel extrair deste recorte
que ocorre em um presente efémero, como &gua do rio que passa apenas uma vez
por determinada margem, em circunstancias singulares e que ndo se repetem, sao
essas as sensacdes do processo de individuacdo que ocorre em todo filme. A
diferenca entre um e outro filme é que a individuacdo pode levar ao
individualismo dos documentérios narrativos ou & individualidade coletiva de
documentérios discursivos, tanto uma forma como a outra de apresentar a

realidade de uma relacéo filmica no discurso € que sera passada ao espectador.

Flaherty era sem duvidas um provocador, como deve ser todo
documentarista, sua contribuicdo fora importante, por exemplo, para entendermos
0 documentario ndo como retrato fiel da realidade, mas como um veiculo
comunicativo capaz de aproximar o espectador de temas invisiveis aos olhos
cotidianos. A captagao sutil do “espirito verdadeiro”, que ¢ percebido pelo

idealizador no contato com o objeto filmado, precisa ser transmitida ao
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espectador, existem diversas maneiras de fazer isso, mas jamais excluindo essa ou

aquela forma do enunciado que se precipita.

O realizador ndo tem que se prender em teorias ou criticas acerca dessa ou
daquela maneira de retratar certa realidade, mas captar esse espirito, que lhe
tocard de forma particular e ser fiel a esse sentimento que € subjetivo. O
documentério acima de tudo € uma obra cinematografica, como tal tem o direito
de se valer da montagem e de todos 0s recursos inerentes a sétima arte. Sem

duvidas as vezes é preciso “mentir” para captar o “espirito verdadeiro” das coisas.

6.2.
A montagem soviética e o surgimento do documentario brasileiro

A partir da década de 1920 o movimento modernista estava em alta, foi a
partir da vanguarda que se formou um ponto de vista diferente sobre a obra
cinematogréafica, que "rejeitava a subordinacdo da perspectiva a exibicdo de

atracdes ou a criacdo de mundos ficticios" .

A teoria impressionista francesa, nos anos 20, celebrava o que Jean Epistein
chamou de fotogenia, ao passo que a teoria soviética do cinema defendia o
conceito de montagem. Ambas eram maneiras de suplantar a reproducdo
mecanica da realidade para construir algo novo de uma forma que s6 o0 cinema
poderia conseguir. (NICHOLS, 2005, p. 124).

A fotogenia é o que a imagem cinematografica consegue captar e oferece
como complemento ao que é representado ou que é diferente do que foi
representado. A ideia de fotogenia e de montagem, apresentadas por Bill Nichols,

permitiu, segundo o autor, que a voz do cineasta passasse para o primeiro plano.

Em 1929, Dziga Vertov considerado o "pai" do cinema documentario,
junto a Robert Flaherty, em "O homem da camera™ adota uma voz poética, mas
também "analitica e reflexiva, para examinar o poder transformador das massas
organizadas".**" A "voz poética” livrou o cinema de ser um mero mecanismo que
reproduz fielmente o que aparece diante da camera, desta maneira a experiéncia

cotidiana servia como a matéria-prima aos filmes, porém mais do que isso, servia

138 Nichols, Bill. (2005, p. 124)
7 1bid.: p. 126
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como uma forma a expressdo livre do pensamento em didlogo com os individuos

e com 0s espacos que interagem na construcdo dos documentarios.

Vertov também defendia a atitude de reconstrucéo da realidade, a partir do
que a camera "viu", assim como Flaherty, porém enquanto 0 cineasta
estadunidense se valia de uma estrutura mais "narrativa” ao documentario, o
soviético apostava nos efeitos da montagem, sem a "narrativizacdo™ da vida dos
estadunidenses. Segundo Bill Nichols, a montagem e o intervalo eram o nucleo
do estilo de cinema de Dziga Vertov, que ele denominou de cine-olho™®,

A montagem soviética como ficou conhecido este estilo entre o0s
documentaristas, preza pela construcdo de sentido do discurso pautada pela
propria logica de efeito de realidade que o cinema provoca no espectador,
conforme descreveu Aumont (2001). Vertov adotava postura mais radical em
relacdo a montagem narrativa, desenvolvida por D.W Griffith, que era propria do
cinema de ficgdo. A estética modernista da obra de Dziga Vertov chamou atencéo
do inglés John Grierson por trés aspectos, segundo ele: pela montagem, pois para
0s soviéticos Eisenstein, Kuleshov e Pudovkin, além do préprio Vertov, era neste

momento que acontecia o fundamento da arte cinematografica.

O segundo aspecto destacado por Grierson, era a relagdo estreita entre o
tema e a finalidade social. Os diretores russos haviam superado o psicologismo do
drama burgués, seja através das personagens individuais que expressavam as
vozes da massa, seja convertendo a massa em protagonista. O terceiro aspecto
relevante da obra de Vertov era o uso do cinema como veiculo de propaganda
social. Contudo os filmes russos ndo eram pedagdgicos, mas estavam dotados de

uma consideravel pesquisa formal, como afirma Silvio Da-Rin (2004).

Partindo desses trés aspectos levantados por Grierson, em analise sobre a
obra de Vertov, percebemos o qudo importante fora o realizador soviético para
compreensdo do que se estruturou como documentario. A estética é um fator que
acompanha o cinema, afinal é a arte da imagem, logo, nega-la é excluir toda

evolugdo que o cinema conquistou. O movimento, as cores, 0 som, dentre outras

138 Texto original em: ("kino- Eye", 1926, in anette Michelson, org., Kino-Eye: The writings of
Dziga vertov,p. 72)
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caracteristicas que so o cinema pode oferecer aos ouvidos e aos olhos. Nao cabe
ao documentério, por uma Vvisdo purista, negar esses recursos, alids, tem que se
valer deles para retratar, jamais documentar, o objeto filmado e dele extrair a
esséncia que aproximara o espectador da obra, consequentemente da sociedade

visivel na tela.

O documentario sofre influéncia de uma visdo “de fora” desde a sua
concepcao até sua finalizagdo. A montagem € o processo Ultimo da construcéo
objetiva do filme, ndo consideramos aqui a relacdo espectador obra, pois essa é
subjetiva. E na montagem que esta a criacdo de sentido do filme, ela ¢ crucial para
que o realizador coloque em pratica o que realmente deseja passar ao espectador.
Essa mensagem que serd “vendida” ¢ o mais importante, pois ¢ ela que permitird

visibilidade a certas sociedades ou culturas (in) visiveis.

O segundo aspecto, que envolve tema e a finalidade social, deve estar
presente em todo documentario que propde uma estratégia politica, visto que a
obra de ndo ficcdo ndo deve servir apenas como entretenimento, mas como
veiculo para propagacéo do saber e do conhecimento social, além de oferecer, em
certa medida, solucbes e melhorias, quando possiveis, para 0 objeto abordado.
Pois a finalidade do documentario deve ser, a de transformar os problemas sociais
em solucdes viaveis, que poderdo ocorrer através da sensibilizacdo e proximidade
do espectador com o tema proposto, provocada pelo realizador e pelas

personagens.

Na década de 1920 e 1930 o cinema brasileiro atingiu grande expansao
cinematogréafica, com as publicacdes das revistas de cinema Para Todos e a
Cinearte. As producdes se espalhavam por todo territorio nacional, com objetivo
de mostrar, através de abordagens autoritarias e de alteridade o nacionalismo
brasileiro, novamente o cinema se aliava as mudangas sociais e politicas nas
esferas publicas e no espaco publico, alias, o cinema brasileiro documentario, até
a década de 1980, era fortemente influenciado pelo fator institucional das obras, a
maioria, patrocinadas por empresas privadas e estatais, que contratavam 0s
documentaristas para retratar o cotidiano e poder analisar as mudancas sociais. Tal
fendmeno foi denominado na década de 1920 como os ciclos regionais do cinema

brasileiro.
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Esse momento do cinema no Brasil superou um periodo de extrema
estagnacdo na producdo nacional. Entre 1896 e 1906 nédo havia muitas salas fixas
de exibicdo. Os filmes eram exibidos como "atra¢cdes” em feiras, as poucas salas
que existiam ficavam no eixo Rio de Janeiro e S8o Paulo, o que explica uma
politica cinematografica que perdurou até o século XXI, em que tanto as
producdes, quanto os exibidores que recebem patrocinios e incentivos publicos se

localizam neste mesmo eixo.

Paulo Emilio Salles Gomes (1980)**° vincula a falta de opgo de salas de
cinema, pela deficiéncia no fornecimento de energia elétrica em vérias regifes do
Brasil. Isso coloca mais uma questdo para o cinema, as condi¢fes sociais para que
o filme possa ser produzido e atingir todos os publicos. Foi a partir de 1907,

segundo Gomes (1980), que

(...) a abertura continua de dezenas de salas no Rio, e logo em S&o Paulo, animou

a importacdo de filmes estrangeiros, e foi seguido de perto por promissor

desenvolvimento de uma producdo cinematogréafica brasileira. Um nGmero

abundante de curtas-metragens de atualidades abriu caminho para numerosos

filmes de ficcdo cada vez mais longos. (GOMES, 1980, p. 28).

Assim como na historiografia do cinema, também no Brasil a ficcao deve a
origem de um cinema nao ficcional a sua constitui¢do e consolidacdo. A partir das
"atualidades" o mercado do cinema no Brasil comegou a expandir, foi uma época
em que as producgdes brasileiras estavam em consonancia com o crescimento do
cinema em todo 0 mundo, havia inclusive a competicdo igualitaria com o mercado
internacional. Isso se dava, pois 0s exibidores, proprietarios de cinemas, se

vinculavam aos produtores de cinema™.

No entanto, a partir de 1912, que se percebeu foi uma forte queda na
producdo cinematogréafica brasileira, segundo Gomes (1980), em parte pela falta

de recursos técnicos, em outra pelo esquema industrial das producdes estrangeiras.

Essa idade do ouro ndo poderia durar, pois sua ecloséo coincide com a
transformacdo do cinema artesanal em importante indlstria nos paises mais
adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil importava até palito e era

139 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 2. Ed. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1980 (col. Cinema; v.8). p. 41.

140 Referéncia em Paulo Emilio Salles Gomes (1980), Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento,
p. 29.
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normal que importasse também o entretenimento fabricado nos grandes centros
da Europa e da América do Norte. (GOMES, 1980, p. 29).

Este periodo de decadéncia durou até 1922, coincidentemente mesmo ano
em que é considerado o marco da estrutura do cinema documentario que
conhecemos hoje, Robert Flaherty langava Nanook of the north. Por isso é a partir

desta data que consideramos o fim da era primitiva do cinema documentario.

O que pudemos perceber com a origem do cinema do seu periodo
primitivo até o que chamaremos de cinema moderno, a partir de 1922, é que
algumas caracteristicas diferenciam o documentario do cinema de fic¢do, mas néo
apenas na forma e no contetido, mas na sua estreita relacdo institucional e com os
movimentos proprios da sociedade. Isso se confirma ao observarmos as propostas
do "novo" cinema que surge paralelo ao movimento modernista. Antes de
prosseguirmos, importante destacar que o cinema no Brasil e na Europa andou
praticamente em igualdade de condicdes entre 1896 e 1912 até a industria
estrangeira invadir o pais tanto com suas produgdes, quanto com suas empresas de

exibigéo e distribuicdo.

A partir disso inicia-se um processo desigual de producdo, no entanto os
modos, as estratégias, os tipos, as abordagens, 0os movimentos historicos e o
vinculo institucional que marcam qualquer definicdo de documentério,

permaneceram semelhantes, seja no Brasil ou em outra parte do globo.

6.3.
A institucionalizacdo do documentario e a abordagem dos
enunciados

O género cinematografico no periodo primitivo ainda ndo estava
consolidado como documentario, porém, as "vistas", como eram denominados 0s
filmes que mostravam o mundo histérico, continham experimentacao poética, pois
o olhar individual realizava no ato da filmagem uma sele¢édo subjetiva do mundo,
que torna a imagem uma materialidade tangivel possivel de ser revista e

reinterpretada. Uma montagem natural e singular das coisas do mundo.

Nem tudo que é filmado da realidade, como os videos das cameras de

seguranga, 0s videos que aparecem nas redes sociais, os videos do cotidiano,
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podem ser considerados filmes, sdo videos. NA&o apresentam qualquer
experimentacdo poetica. J& as "vistas" do periodo primitivo tinham uma
subjetividade na relacdo do olho humano que captura o instante efémero do tempo
e o fragmento da realidade material, transforma-os em um simbolo interpretavel,
mas ainda ndo € discurso, é a imagem poética do mundo cotidiano, que também é

demasiada primitiva para ser chamada de filme.

Essas caracteristicas separam a experimentacdo poética dos modos, mas a
conecta diretamente as abordagens dos enunciados no cotidiano. Diferente dos
modos, as formas, que s6 surgem na medida em que o0 documentario se estrutura
como género, a experimentacdo poética e as abordagens sao matrizes do discurso

documentario.

A poeética da imagem se define como a subjetividade do olhar que
materializa, através de uma superficie material, como o filme, as escolhas
inconscientes sobre 0s objetos do mundo histdrico, sem necessariamente precisar
de uma estrutura discursiva ou narrativa. Exemplo disso, ao avistar uma praia ela
nos desperta determinada sensacdo, que se caracteriza como um estimulo externo
gue evoca sentimentos internos inconscientes, porém, 0 que expressamos atraves
da imagem ndo é o sentimento, mas a impressdo dele, a sensacdo que a imagem

real causa no cineasta.

A partir do momento em que, tomado por essa sensacdo que a imagem do
mundo histérico provoca nos sentimentos humanos interiores, o cinegrafista
enquadra o mar, seleciona o tempo de duragdo da imagem sobre ele; determina a
posicdo da camera em relacdo ao que filma; se coloca diante da camera ou atras
dela, dessa maneira, a imagem que resulta da experiéncia sensorial do cinegrafista

em relacdo ao mundo é o que podemos caracterizar como experimentacao poética.

Nas "vistas" ndo se percebia 0 modo, mas havia experimentacdo poética e
a abordagem aos enunciados. Portanto, o modo sem a abordagem néo se
configura como documentario, mas a abordagem sem os modos tende & mera
experimentacdo poética, na juncdo entre a imagem poética, oS modos e as

estratégias, € que o documentario se consolida como um género singular. No
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entanto, quais sdo as abordagens no cinema documentario brasileiro e o que as

caracteriza?

A compreensdo sobre as abordagens parte da premissa que todo ser
humano é um universo singular, composto pela individualidade que se estrutura
em processos de individuacdo, os quais dependem dos movimentos historicos e
das mudancas estruturais da sociedade, assim como determinam até mesmo 0s

tipos de individuos que compdem o tecido social.

Dito isso, todos nds somos regidos por crencas, ideologias, saberes e
conhecimentos distintos, assim como cada um carrega uma cultura, regras de
comportamento, principios éticos e morais, elementos que nos singulariza. As
nossas individualidades nos conduzem a perceber o mundo de diversas maneiras
distintas, que nos impulsiona a acao e ao discurso, necessarios a nossa condicao

humana. Somos animais sociais, mas antes somos animais politicos.

Tudo que falamos, tudo que expressamos, tem um motivo. O discurso é
em si uma manifestacdo singular do que pensamos. Nenhum discurso, em
absoluto, é apenas "palavra jogada fora", ndo ha dito que tenha sido "impensado”,
mas certamente pode ter sido "inconsciente”, ndo menos caracteristico a

personalidade humana.

Cabe a arqueologia sobre os documentarios mapear todos 0s pontos que
nos fazem definir determinado discurso como autoritario, alteritario, empéatico ou
afetivo. Embora os sujeitos que dispersam esses discursos no social ndo sejam
necessariamente autoritarios ou afetivos, mas em relacdo ao tema que tratam em

seus filmes demonstram seus posicionamentos sociais e politicos.

O relato cotidiano fornece pistas para sabermos 0 que somos COmo
humanos. A esfera publica tenta apagar as singularidades ndo apenas das pessoas,
mas das relacdes entre essas pessoas. Nao interessa a esfera publica, muito menos
ao espaco publico a expressdo pura dos sentimentos mais sinceros, pois esses sao
revolucionadrios e podem comprometer a estrutura social que sustenta a
manutencdo do poder que transita entre poucos. Tais discursos, a depender da

abordagem sobre os enunciados podem reivindicar os capitais econémicos,
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politicos, sociais, culturais em favor de um grupo "marginalizado”, (in)
visibilizado, que combate, na arena da disputa social, a hegemonia representativa
de um grupo reduzido de privilegiados que determinam as regras para toda uma

sociedade e a forma de fazer documentario.

Nada escapa ao discurso, o dito e 0 ndo dito se configuram para tornar
visivel, mesmo que ndo queiramos, a nés mesmos. O documentario é o espelho da
sociedade, tudo que nele é "falado™ ou "fala™ por ele, som, imagem poética,
montagem, escolha de planos e movimentos de camera, participagdo ou omissao
da voz do cineasta, absolutamente tudo que estrutura o filme documentério parte
das diferentes abordagens sobre os enunciados, 0s quais se precipitam no espaco

publico e no espaco social que cercam cada individuo.

N&o consideramos os filmes do periodo primitivo (1896 - 1907), as
"vistas”, e do periodo pré-moderno (1907 - 1922), as "atualidades”, como
documentarios, por ser a fase da experimentacdo poética e da maturacdo do
género. Analisamos as abordagens a partir do periodo moderno do documentario
no Brasil (1922 - 1985). Durante a pesquisa 0 que pudemos perceber é que as
abordagens dos cineastas sobre os enunciados cotidianos, em certa medida,

correspondem aos periodos historicos e politicos do pais.

Identificamos quatro abordagens sobre o0s enunciados sociais nos
documentérios analisados nesta pesquisa e naqueles que nos serviram de
exemplos. As demarcacOes que proporemos ndo sao fixas, sdo aproximagoes
historicas entre os movimentos do documentario e as mudancas no campo social e
no espaco publico. Tais demarcacdes servem para fins didaticos, o que nao
significa que ndo tenham existido filmes com caracteristicas diferentes das que
iremos apontar. O que queremos reforcar é que as abordagens criam

agrupamentos de documentarios com afinidades politicas a depender da época.

Apontamos o periodo de 1922 até 1934 como a fase inicial do
documentario moderno brasileiro, tendo como base 0 movimento modernista que

influenciou a experimentacdo poética nas artes, assim como se expandia a
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estrutura narrativa desenvolvida pelo cineasta estadunidense D.W Griffth'**

, pela
cinematografia mundial. Esse periodo de experimentacdo poética e de
estruturacdo narrativa no cinema documentario brasileiro € marcado pelos Ciclos
Regionais e por filmes chamados de exaltacdo*?. Os documentarios que eram
exibidos nos cinemas relatando as belezas naturais do pais, festas religiosas e

folcléricas, acontecimentos importantes da vida cotidiana.

Ao mesmo tempo, surgem periddicos especializados como a Revista Cinearte,
editada por Mario Behring e Ademar Gonzaga entre 1926 e 1942, tida
inicialmente como um espaco proprio de divulgagdo do cinema norte-americano
de matriz hollywoodiana e que, com o tempo, passou a publicar artigos de defesa
da producdo nacional, criticas de filmes aqui produzidos e debates sobre as
condigdes de producéo existentes e 0s recursos estéticos adotados. (MALAFAIA,
2014, p. 12).

As abordagens nesse periodo ainda ndo haviam se configurado como uma
técnica de acesso aos enunciados cotidianos, mas ja podiam ser percebidas como
tentativas de abordagens desde as "vistas" do periodo primitivo e das
"atualidades™ do periodo pré-moderno. Com a criacdo da revista Cinearte, de
Adhemar Gonzaga, comega-se a discutir as formas do cinema no Brasil, a partir
das criticas aos filmes de ficcdo dos Estados Unidos. Assim, se buscava uma
linguagem nacional para o filme brasileiro, que resultou na parceria entre
Humberto Mauro e a Revista Cinearte. Posteriormente essa parceria entre
Gonzaga e Mauro dara origem aos filmes de ficcdo Labios sem Beijos (1931) e

Ganga Bruta (1933), producdes do primeiro grande estdio nacional a Cinédia™*.

Em meio a um universo de filmes ficcionais 0 documentario inicia sua fase
de constituicdo nessa mesma época, no entanto a técnica de abordagem do
documentério nacional, nesse inicio, era influenciada por sociedades diferentes da
brasileira, com isso, a abordagem aos enunciados partiu de certo "autoritarismo"
etnocentrado, influenciado pela técnica e pelo conhecimento sobre o que seria o
cinema, distante da realidade brasileira e até mesmo do que é o documentario que

entendemos hoje. Essas discussfes sobre uma linguagem nacional ao cinema que

11 MALAFAIA, Wolney V. Cinema e Educagdo: o Instituto Nacional de Cinema Educativo e a
série Brasilianas de Humberto Mauro. In.; Encontros. Rio de Janeiro: Departamento de Historia do
Colégio Pedro Il. Ano XII, n. XXII, 2014. p. 9-21

42 | OBATO, Ana Lucia. Os ciclos regionais de Minas Gerais, Norte e Nordeste (1912-1930). In.:
RAMOS, Ferndo (org.). Historia do Cinema Brasileiro. 2a ed., Sdo Paulo: Arte, 1990, p. 63-95.

%3 VIEIRA, Jo&o Luiz. A Chanchada e o Cinema Carioca (1930-1955). In.: RAMOS, Fernéo
(org.). Histéria do Cinema Brasileiro. 2a ed., S&o Paulo: Arte, 1990, p. 129-187.
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se configura entre 1922 e 1934 sdo levadas a instancia institucional, a nivel

governamental.

O governo brasileiro, na figura do entdo presidente Washington Luis,
comeca a perceber o potencial educativo do discurso documentario diante da
sociedade. Em 1927 foi criada a Comissdo de Cinema Educativo do Distrito
Federal, subordinada a Subdiretoria Técnica de Instrucdo Pdblica, nesse 6rgédo
faziam parte professores, intelectuais, produtores, diretores de documentarios, que

até entdo, tinham certa liberdade tematica e de contetido para seus filmes™**.

Porém, em 1928 foi publicado o Decreto n° 18.527, que previa dentre
outras coisas as determinagBes sobre os filmes documentérios. O decreto
estabeleceu que os filmes fossem submetidos a "andlise” das Casas de Diversdes
do Distrito Federal. A partir desta censura governamental ao conteddo, comecava
0 controle do Estado sobre as tematicas abordadas no cinema brasileiro em
geral*®. Tal influencia estatal sobre o documentario, se tornou determinante para
0 desenvolvimento do género no Brasil, pois outros tipos de abordagem, sem ser a
autoritaria, tornava-se desafio criativo aos realizadores, talvez por isso,
demarcamos o inicio da era moderna do documentario como o marco da

abordagem autoritaria sobre os enunciados cotidianos.

No entanto, inspirados pelo modernismo, os filmes desse inicio da era
moderna carregam certa semelhanca, apesar de muitas obras, anterior a 1930,
terem se perdido, devido "as péssimas condicdes de armazenamento, a féacil
deterioracdo das peliculas e o clima tropical"**; além disso, ndo havia politicas
para preservacdo dos filmes, nem da parte dos produtores, nem das instituicdes
governamentais, pois as obras eram consideradas "producdes baratas, meros
entretenimentos populares, e ndo obras de arte"'*’; o que dificulta uma analise
mais precisa sobre as abordagens desses filmes. Os poucos que restaram como
S8o Paulo: A Sinfonia da Metropole (1929) apresentam as caracteristicas que

descrevemos.

144 Cf. SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996.
%5 Ipid. p. 31-32

1 MALAFAIA, Wolney V. (2014, p. 11).

147 | bid.
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Apo6s a Revolugdo de 1930, foi criado o Ministério da Educacdo e da
Saude Publica, cujo ministro era Francisco Campos. "No ano seguinte, Pedro
Ernesto assume a Prefeitura do Distrito Federal, nomeando Anisio Teixeira como

Diretor de Instrucdo Publica™*

. A gestdo de Teixeira ficou marcada por
incrementar as atividades da Comisséo de Cinema Educativo, que determinava o
que os filmes deveriam mostrar e como mostrar. A ligagdo do documentario com
a estrutura institucional que determinava o tema e o contetdo, aliado a essa no¢ao
do filme como dispositivo educacional, foi determinante para o género na década
de 1930, em que a abordagem autoritaria se consolidava como técnica para

extracdo de enunciados cotidianos.

Com a nova configuracdo do aparelho de Estado, tem inicio, também, a

intervencdo oficial na area cinematografica. A primeira medida disse respeito a

censura: o decreto n° 21.240, de 4 de abril de 1932, nacionalizou o Servigo de

Censura e criou uma taxa cinematografica, percentual cobrado da exibicdo de

filmes estrangeiros nos cinemas brasileiros, que seria revertida em favor do

Departamento Nacional de Ensino do Ministério da Educacdo e Salde Publica,

com o objetivo de financiar a produgdo de cinejornais educativos, cuja

obrigatoriedade de exibicdo antes dos filmes estrangeiros também foi objeto

desse mesmo decreto. (MALAFAIA, 2014, p. 15).

Anita Simis (1996) em Estado e cinema no Brasil mostra a relacdo
institucional que molda o documentario brasileiro no inicio da era moderna e foi
determinante para consolidagdo do género e das abordagens aos enunciados no
discurso desses filmes. Em 1934 houve a publicacéo de outro decreto, o qual criou
0 Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, ligado ao Ministério da
Justica, em que se intensificou a censura sobre as obras. Dentre as determinacgdes
do Departamento, era que os documentérios servissem "como propaganda oficial,
vertente que era difundida na Europa principalmente pelos regimes
nazifascistas."*

Gustavo Campanema, entdo Ministro da Educacdo e Saude Publica, se
entusiasma com as pretensbes do antropélogo Edgar Roquette-Pinto, que
pretendia desenvolver um setor de producdo cinematografica destinado aos filmes
especificamente "educativos”. Assim, em mar¢o de 1936, o Ministério da

Educacdo e Saude Publica cria a Comissdo Instaladora do Instituto Nacional do

18 MALAFAIA, Wolney V. (2014, p. 14).
%9 5IMIS, Anita (1996, p. 34-35)
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Cinema Educativo (INCE), dirigido por Roquette-Pinto, que convida Humberto

150
5

Mauro para participar da instituicdo, o que ocorre até 1945~ encerrando a

primeira parte do moderno documentario brasileiro.

O Estado tornara-se, também, um grande produtor. No campo do cinema
educativo ou dos cinejornais, a producéo oficial havia crescido substancialmente
desde 1934 e ocupava uma boa margem do mercado exibidor justamente por
conta da obrigatoriedade prevista em lei de exibicdo de um curta-metragem
brasileiro antes do filme estrangeiro. (MALAFAIA, 2014, p. 16).

Durante o periodo de Humberto Mauro (1936 - 1945) no Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), criado um ano antes da Revolucdo de
1937, é o0 onde comeca a predominar nos documentarios a abordagem autoritaria,
assim como 0s modos poético e expositivo de representacdo da realidade. Essa

época foi o periodo que vigorou o Estado Novo no Brasil, ap6s o Golpe de 1937.

A partir da percepc¢do sobre como se configurou a relacdo do documentario
com as instituicdes no Brasil se percebe que o autoritarismo funda a técnica de
abordagem aos enunciados no documentario nacional, de maneira que todas as
abordagens que apareceram posteriores a autoritaria, sdo sempre respostas as
técnicas antecedentes. Por isso, veremos algumas caracteristicas da abordagem
autoritaria, que posteriormente serd confrontada pela abordagem alteritaria, que
sera colocada a prova pela abordagem empatica e por fim a abordagem afetiva

pretende ser a mais imersiva sobre a individualidade e intimidade dos individuos.

O que se percebe como principio da abordagem autoritaria, € 0 seu Vviés
educativo. Os filmes que utilizam esta técnica para abordar os enunciados
cotidianos, constroem discurso que tendem a “ensinar" algo ao publico, partindo
de uma visdo Unica do realizador. Diante do que apresentamos, parece nitido a
estreita relacdo da abordagem autoritaria com o valor "educacional” aplicado

pelas instituicdes sobre o filme documentério.

Toda estrutura do nosso pensamento que nos levou a elaborar o conceito
de abordagem como principal pilar do documentério, junto aos modos, aos

movimentos historicos e as estratégias, foi a partir da revisdo de literatura, em

10 MORETTIN, Eduardo. Humberto Mauro, cinema, histéria. S&o Paulo: Alameda, 2013. p. 20-
21.
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comparagdo aos movimentos historicos sociais e do proprio documentario como
género. Todo nosso esforco em demonstrar a configuragédo das esferas sociais e as
definicdes sobre a individualidade, a individuacéo, o individuo, o sujeito, a pessoa
e as representacOes sociais, se deu pelo fato de que sem esse embasamento nao
seria possivel chegar as abordagens, pois essas técnicas de construgdo do discurso
estdo imbricadas na configuracdo social e politica de cada sociedade. Portanto é
preciso buscar interpretar o discurso em uma dimensédo de exterioridade, levando
em conta a acdo social e a dispersdo do tempo™! nas préticas cotidianas, mas

também a institucionalizagdo delas.

?’éc.nicas modernas: a abordagem autoritaria e a alteritaria dos
enunciados no documentario

A abordagem autoritaria no documentario brasileiro estd fortemente
ligada ao periodo que compreende o Estado Novo (1937-1945), talvez pela
ligacdo tematica e do contelido com as determinacdes de uma instituicdo estatal,
como o INCE. Essa abordagem é um tipo de técnica de composi¢do do discurso
em que o cineasta impde a sua vontade, 0 seu ponto de vista sobre todos 0s

enunciados que se precipitam nos relatos de outras pessoas.

O filme opera como uma voz Unica, sem dar aos atores do cotidiano a
possibilidade de responder ou questionar algo que seja dito sobre eles. S&o
documentarios que atuam de acordo com a ldgica do poder dominante
institucional, seja a instituicdo uma representacdo do espaco publico, seja o

préprio sujeito como "instituicdo" singular.

No entanto, ndo se trata do discurso de quem detém o capital econdmico,
mas pode ser de quem tem o capital social e cultural, como Humberto Mauro, que
apesar das melhores intenc¢des que teve, ndo conseguiu desvencilhar suas obras do
discurso vigente da época. Mesmo pessoas que sejam oprimidas podem perpetuar
um discurso de abordagem autoritaria, mesmo as pessoas que sao afetivas as

outras podem adotar abordagem autoritaria.

131 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. 8. ed.
S&o Paulo: Martins Fontes, 2002.
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A abordagem autoritaria, como todas as outras, ndo é um juizo de valor
sobre o filme ou sobre o sujeito, mas uma maneira de capturar e organizar 0s
enunciados do cotidiano. Pertence a uma formacao discursiva por exceléncia
persuasiva. O detentor da "palavra®, no caso o cineasta estrutura todas as
condigbes para exercer plenamente o dominio sobre a "fala" e sobre os
acontecimentos, evidenciando a sua experimentacdo poética singular do mundo.
N&o ha neste tipo de abordagem discursiva espaco a singularidade de uma
segunda pessoa, embora o "autor"” do discurso camufle suas intencdes autoritarias
no modo poético, porém se torna evidente em filmes do modo expositivo essa

abordagem.

O espectador € visto como mero receptor passivo, assim como 0s atores
sociais e seus enunciados sdo dispostos como qualquer outro objeto em favor do
discurso. Ninguém além do proprio cineasta tem a possibilidade de controlar,
interferir ou modificar o discurso pré-estabelecido. Filmes de abordagem
autoritaria geralmente utilizam roteiro prévio, sdo balizados pelas narrativas e
guiados pela aparéncia das coisas, inclusive tentam dar forma para sentimentos
irrepresentaveis, como a dor, a morte, o sofrimento, o amor, a saudade, etc. A
sociedade moderna do século XX ficou marcada na sua primeira metade por este
tipo de abordagem nos discursos, tanto que se espalharam governos totalitarios
pelas sociedades modernas, que se utilizaram do cinema para propagandas
totalitaristas e para "educagdo™ social do povo. Muito do costume brasileiro em

ligar o documentério a educacdo vem da abordagem autoritaria.

O discurso de abordagem autoritaria se manifesta primeiro na familia,
como vimos no capitulo quatro desta dissertacdo. Desde a pélis antiga o pai
representava a figura autoritaria que privava as mulheres, os escravos e os filhos
de manifestarem discurso no ambiente doméstico, ou seja, a abordagem autoritaria
impede a acdo e o discurso de outras pessoas sem ser o proprio documentarista.
Os filmes dessa abordagem se valem da seducdo familiar, inerente a todo
individuo quantitativo, para persuadir seus espectadores, no entanto apresentam

pouco ou nada da individualidade de outros sem ser a do proprio cineasta.

N&o é apenas o documentario que utiliza da abordagem autoritaria na

formagéo do discurso, na Igreja quando o sacerdote ameaca o fiel com uma
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suposta punicdo divina ndo ha provas de que existe essa punicdo, mas os atores
sdo convencidos pelo emissor do discurso por sua posicdo de "poder” e pela
crenca que ele invoca sobre o que diz, pois ndo ha tese contraria que contradiga o
dito dentro do proprio discurso, seria preciso formular outro discurso para

contrapor a teoria do sacerdote.

A abordagem autoritaria se caracteriza por ser a voz "toda poderosa™ sobre
um determinado tema. O sujeito falante é exclusivo, sé ele "fala”. Os enunciados
estio marcados pelo "desaparecimento™ aos seus referentes, a voz do
documentarista se sobrepde aos enunciados. Os filmes que se estruturam por essa
abordagem possuem tracos muito particulares, se evidencia 0 uso de expressdes

imperativas e assertivas inquestionaveis.

Na abordagem autoritaria, 0 que diz o discurso sobre 0 que é a coisa € a
coisa descrita pelo discurso, dessa maneira, 0 cineasta domina inclusive a fala do
espectador, pois ndo deixa margem para reflexdes sobre o que o filme representa.

A voz do cineasta € um "eu" impositivo a voz dos relatos.

E inevitdvel ndo propor uma aproximacdo entre o surgimento das
abordagens com as ideologias e valores, a crenca, politicos por tras do sujeito que
diz o discurso, porém, a abordagem ndo reflete diretamente 0 que pensa o
realizador, mas pode ser um indicio do seu posicionamento no mundo sobre
determinado tema. O discurso autoritario ndo nos deixa perceber quem fala, mas
sabemos que "uma voz" fala e esse é o grande perigo deste tipo de abordagem, a
ndo localizagdo do emissor do discurso, uma vez que Sdo narrativas em terceira
pessoa e quando utilizam a primeira pessoa é como uma "voz coletiva"™ sem forma

e sem rosto, que compartilha narrativas semelhantes sobre 0 mesmo objeto.

Exemplo disso é o que ocorre na nossa atual sociedade em que um
candidato a presidéncia do pais, com crencas neofascistas, emite discurso de ddio
contra homossexuais, por outro lado, como justificativa para violéncia fisica aos
gays, lésbicas, transexuais e travestis, os neofascistas brasileiros, que seguem esse
candidato, utilizam o discurso emitido por ele para cometerem barbaries que

resultam na morte de individuos do grupo "marginalizado".
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Esse fenbmeno, em que o discurso se torna a ferramenta que justifica a
acdo, mostra que ndo € o candidato por sua voz que cria determinada ideologia a
partir do seu discurso, na verdade ndo é sé ele quem "diz", que constroi o que é
dito, mas todos que compartilham dos mesmos pensamentos e comportamentos
sociais que estruturam narrativas cotidianas balizadas por invencbes imagéticas,
mimesis sobre o0s homossexuais, que ndo condizem com a verdade, pois
estigmatizam a identidade coletiva homossexual. A abordagem autoritaria néao
ouve o relato de uma identidade singular de "um™ gay, de "uma" lésbica para

formar discurso.

Dentro da filmografia que foi utilizada para esta pesquisa, podemos
destacar como abordagem autoritaria os documentarios Aruanda (1960) e Ilha das

Flores!™

(1989) como representantes do modo expositivo, porém, pode haver
abordagem autoritaria nos demais modos de representacéo do documentario™?,
por exemplo, no modo observativo de Maria Augusta Ramos, em Morro dos
Prazeres (2013), no entanto, é o modo expositivo™ que evidencia essa
abordagem. Os filmes de abordagem autoritaria se estruturam dentro da mesma
l6gica, que pode se resumir pela formula "eu falo de vocé para eles"”, logo "vocé"

ndo fala de "vocé" para eles.

Para compreender as abordagens € preciso ter em mente que no
pensamento ocidental moderno, se estabeleceu um novo tipo de individuo, o qual
centra a sua experiéncia a partir de um campo ético e moral, esse novo sujeito que
nasce com a modernidade € dotado de desejos e vontades instintivas, mas que sao
controladas por regras sociais que estabelecem comportamento a esses instintos
mais intimos ao ser humano. As ac¢bes humanas sdo formadas por diversas

relacBes inerentes aos individuos que ddo vazao as paixdes e aos afetos.

152 Esse filme sera considerado como documentério, uma vez que através de rapida busca na
internet a obra aparece como documentério, assim como muitos cineastas e pesquisadores a
considera dessa maneira, no entanto, a ficha do filme na Cinemateca Brasileira consta como
"ficcdo", talvez ndo seja apenas um equivoco na ficha, dado o nivel narrativo e construido que o
documentdrio  pratica, tal como as ficcbes. C.f..  disponivel online em
<http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/> Acessado em 19 de out. 2018.

153 Cf. NICHOLS, Bill. 2005. Introducdo ao documentério. Trad.. Ménica Saddy Martins.
Campinas: Papirus, 2005.

154 Bill Nichols divide o documentario em seis modos de representacdo da realidade: poético,
expositivo, observativo, participativo, reflexivo e performatico. Trataremos detalhadamente de
cada um deles no préximo sub-capitulo A forma do filme: os modos de representacéo social do
documentdrio nesta dissertagao.
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O sujeito ético-moral moderno reivindica, principalmente a partir da
Segunda Guerra Mundial, o direito de definir os fins para suas agdes, pautadas na
individualidade, contra as mais variadas formas de tiranias e violéncia simbdlica
ou fisica. O campo ético-moral, por sua vez, é formado por determinados valores
e normas pré-estabelecidas socialmente, que sdo absorvidas pelo individuo como
deveres, virtudes ou bem realizaveis™>. Todos os valores e as normas sao sempre
exteriores e anteriores aos sujeitos, sdo elementos sociais e culturais inerentes a
sociedade em que o sujeito emite o discurso, assim, os valores e as normas
existentes sdo capazes de fazer o individuo interioriza-las e reproduzir novos

valores e novas normas através do discurso.

A abordagem autoritaria impde até 1945 normas e valores socioculturais e
politicos aos discursos dos filmes, a abordagem alteritaria, ou de alteridade, surge
em resposta aos discursos que marcaram a sociedade anterior, a onda de
totalitarismo mundial que culminou no Brasil com o Golpe de Estado de 1937 que
se estendeu até o fim da Segunda Guerra Mundial. Concidentemente é 0 ano de
1945 que demarcamos como o fim da primeira parte do documentario brasileiro
moderno, a abordagem alteritaria corresponde ao periodo que o individuo comeca
a se interessar por suas caracteristicas individuais, que irdo marcar a singularidade

desse humano pds-guerra.

As fronteiras geogréaficas se reconfiguraram no pds-guerra, assim como, se
tornaram mais demarcadas entre as esferas publicas, privadas e intimas. O espaco
social e o espaco publico se modificaram, pela abertura democrética, tanto no
Brasil como no mundo devastado pela guerra. Os conflitos da Segunda Guerra,
que marcaram a histéria mundial como o periodo mais desumano das sociedades,
incentiva uma abordagem sobre os enunciados cotidianos e sobre os atores que 0s
emitem. Os discursos apostam na abordagem que privilegia o reconhecimento, de
quem formula o discurso sobre a necessidade em "ver" o Outro para respeita-lo. E
a partir da compreensdo individual de quem pronuncia o discurso que sera

estabelecido quem é esse Outro.

155 CHAUI, M. Convite a filosofia. Sdo Paulo, Atica, 1997.
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O sujeito moderno do discurso estabelece quem ele é e quem é o Outro a
partir de valores éticos e morais inerentes a Si, sem se permitir acessar a
individualidade do Outro, mantendo sempre uma distancia que garanta a
seguranca do emissor do discurso, sem verdadeiramente se envolver. O sujeito
moderno se recolhe no ambiente doméstico, a fim de se livrar do peso dos papéis
sociais que precisa desempenhar, a abordagem alteritaria ignora tal condicdo e
parte para compreender a sociedade a partir das coletividades, reduzindo os

enunciados do Outro a meras narrativas sem relevancia.

A abordagem alteritaria serve para demarcar no discurso as fronteiras entre
0 "Eu" e 0 "Outro", o "exdtico” e o "familiar", o "pesquisador” e o "pesquisado”, 0
"sujeito™ e o "objeto”, o "visivel" e o "invisivel”, enfim, ndo ha espaco para
individuacdo do cineasta com a personagem, embora a personagem, diferente da
abordagem autoritéaria, passa a ter Rosto, forma e voz, embora seus relatos
cotidianos sejam silenciados em favor de narrativas criadas para formular um
discurso. A "voz" que impera em documentarios de abordagem alteritaria é
sempre de quem detém o maior capital social, cultural ou econémico, exercido
através do "poder da fala", pois "quem pode falar" expressa o poder, assim quem

tem a camera controla toda a cena, inclusive o que pode ou nao ser falado.

A abordagem alteritaria se precipita em um periodo onde as relacfes
intersubjetivas, entre 0 "Eu" e o "Outro", era mediada por sujeitos ético-morais,
livres e completamente conscientes das suas condi¢ces humanas de existéncia.
Essa consciéncia permitia que separasse 0S sujeitos das pessoas, pois todos
aqueles que correspondessem a uma massa anénima, para 0 emissor do discurso
seriam tratados como “sujeitos” do social, uma massa coletiva com forma, mas
sem Rosto definido, pois ndo assume uma identidade, logo, ndo poderiam ser

reconhecidos como "pessoas”, mas como "objetos", "nimeros".

As pessoas nessa abordagem sédo as consideradas "visiveis" ao emissor do
discurso, contudo néo significa que essas pessoas sejam tratadas como se fossem
familiares ao emissor do discurso, pois a abordagem alteritaria aos enunciados
cotidianos parte do principio de alteridade como critério de selecdo ético-moral,

sob o prisma de "quem pode dizer", nesse caso sob o julgo e o olhar exclusivo do
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documentarista. A alteridade é uma tentativa de superar a abordagem autoritaria,

mas inevitavelmente aplica os mesmos principios de excluséo aos enunciados.

O principio da abordagem alteritaria € o do "Eu™ que me coloco no lugar
do "Outro" na relacdo interpessoal, em certa medida, com consideracao,
valorizacdo, identificacdo e didlogo com o "Outro". O discurso balizado pela
pratica da alteridade é permeado pelos relacionamentos tanto entre individuos
como entre as mais diversas manifestacdes das esferas publicas, agrupamentos

religiosos, étnicos, econémicos, cientificos, académicos.

As relacdes de alteridade nutrem valores éticos e morais que buscam
ensinar a necessidade de convivermos juntos ou morrermos juntos se ndo houver
esse espirito de coletividade. Apesar da l6gica benevolente da abordagem, ela
camufla um exacerbado grau de individualismo de quem elabora o discurso, nao
devemos esquecer que essa ldgica nos remete a necessidade de sobrevivéncia da

espécie humana, hd um "Eu" "interesseiro™ nessa formacao discursiva.

Nossa definicdo para abordagem alteritaria parte da proposta de Emmanuel
Lévinas™®, filésofo francés considerado o “pai” do conceito de alteridade,
segundo o qual para superar o periodo de barbarie é necessario que haja abertura
do "Eu" para o "Rosto do Outro", o que se configura em uma ética de alteridade.
Desta maneira, 0 documentario de abordagem alteritaria parte do interesse em
descobrir a verdade sobre Si, documentarista, a partir do Outro. Esses discursos se
tornam presentes inclusive nas Ciéncias Sociais, principalmente na sociologia
moderna que buscard compreender o homem a partir das narrativas construidas

sobre ele.

Conforme exposto por Lévinas (2009), € na abertura do "Eu" ao "Outro",
no exercicio de sensibilidade para perceber uma maneira de sair de si mesmo, que
0 sujeito moderno procura encontrar sentido para sua vida, sob uma ideologia de
justica. Observamos claramente essa abordagem em filmes como Juizo (2007) de
Maria Augusta Ramos, documentario em que podemos observar a tentativa de

promover uma justica social, através do discurso, no entanto, ndo acessa a esfera

138 | EVINAS, Emanuel. O humanismo do outro homem. 32 ed. Petrépolis-RJ: Vozes, 2009.
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intima dos individuos e se limitam a representar apenas as mascaras sociais de

"pessoas” sujeitadas ao discurso do filme.

Os sujeitos sdo colocados em encenacBes nas esferas publicas, porém
dificilmente o espectador conseguird lembrar o nome de alguma personagem
desse filme ou ser afetiva as suas dores, sdo apenas nimeros e a diretora Maria
Ramos assume isso no seu discurso, quando ndo identifica as personagens por
seus nomes. Logo, ndo sdo discursos gque mostram a pessoa, mas 0 Sujeito
massificado, a fim de referendar um “espirito nobre" do realizador. Filmes de
abordagem alteritaria sdo discursos narrativos de forte carater mimético sobre a

realidade e sobre as identidades singulares.

No filme de Maria Ramos, por exemplo, até a utilizacdo de atores naturais
para representarem menores infratores foi feito em funcdo do discurso da
documentarista, porém, a gravidade disso € que o discurso cria estereétipo sobre
um determinado grupo étnico e socioeconomicamente vulneravel, ligando esses
rostos nada criminosos as identidades de delinquentes, como se todo menor
infrator fosse preto, pobre e favelado. Tal discurso mostra a distancia entre "quem

fala" e "quem tem o direito sobre a fala".

Esses discursos de alteridade reforcam esteredtipos e estigmas que (in)
visibilizam e colocam os individuos como uma massa sem identidade prépria, mas
que corresponde aos preceitos éticos e morais do documentarista/pesquisador. No
entanto € um discurso muito mais perigoso que o de abordagem autoritaria, pois
essa ndo da voz aos sujeitos, Ihes impde uma voz, ja a abordagem de alteridade
usa a estratégia formal para dizer o discurso do documentarista pela boca e pelas
identidades de pessoas comuns, 0 problema é que essas pessoas podem ser usadas

como pecas manipulaveis.

A férmula que descreve esse tipo de abordagem aos enunciados é: "eu falo
de vocé para nés", ou seja, "eu" documentarista represento vocé a partir do que
"eu" acredito que vocé "é", para pessoas que pensam e Se expressam como "eu’”,
mesmo que VOcé nem seja 0 objeto que “eu™ represento. A abordagem alteritaria
ndo consegue sair da etnocentralidade, nem do egocentrismo, tampouco das

posi¢cdes demarcadas aos sujeitos pelo espaco social e publico.
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Esse tipo de abordagem mantém em suas posi¢fes sociais "quem pode
dizer", que estipula o "que deve ser dito" e "quem ndo pode dizer", que ndo tem
direito a contestar o que é dito sobre ele mesmo. Assim, se mantém a linha
divisoria, o documentarista de um lado e o filmado de outro. Em geral 0s
documentaristas que adotam essa abordagem pertencem a uma elite que detém o

capital econdmico, social, cultural e intelectual sobre quem filma.

A abordagem alteritaria reforca os estereGtipos e 0s estimas sociais, na
medida em que o emissor do discurso ndo assume uma posicao clara, deixando ao
espectador, muitas vezes seus iguais, a tarefa de dar sentido aos Rostos, 0 que
pode ser o principio de mais paradigmas de (in) visibilizacdo de identidades

singulares.

Essa forma de abordagem alteritaria sobre os enunciados e sobre os atores
sociais predominou no documentario brasileiro no periodo de 1945 até 1984, ou
seja, durante a segunda parte da era moderna do periodo histérico cinematogréafico
que demarcamos didaticamente. Embora, como ja dissemos, a abordagem

alteritaria € uma técnica que permanece no género até os dias atuais.

Apenas em 1984, quando Eduardo Coutinho langa o filme Cabra marcado
para morrer (1984) é que o Rosto do Outro deixa de ser percebido pelo conceito
de alteridade e esse Rosto passa a ser também o do documentarista. Coutinho
inaugura a era pos-moderna do documentéario brasileiro, em que surge em maior

quantidade filmes de abordagem empatica e de abordagem afetiva.

Se 0 modo de representacdo social predominante da abordagem autoritaria
era 0 poético e o expositivo, na abordagem alteritdria 0 modo de representacédo
que predomina é o modo observativo. No entanto, antes de falarmos dos modos de
representacdo, devemos esclarecer como chegamos a definicdo de abordagem

empatica e abordagem afetiva.

6.5.
Técnica pés-moderna: a abordagem empatica dos enunciados
cotidianos

Ao longo desse capitulo apresentamos o cinema documentario a partir de

uma proposta didatica, em que o género foi analisado sob a perspectiva do
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atravessamento histérico e social sobre o discurso formado na sociedade em cada
época. Ou seja, tentamos observar e apresentar as mutacdes politicas e sociais que
influenciam nas ideologias, crencas e na constituicdo do individuo que elabora o
discurso sobre as coisas do mundo histérico e sobre os atores, através de
abordagens sobre os enunciados que emergem do tecido social. Essas abordagens
estdo diretamente ligadas as sociedades das épocas, seja para contestar as formas
impostas e 0s comportamentos vigentes, seja para reforca-los e para criar novos

paradigmas excludentes.

O periodo primitivo do documentario brasileiro, 1896 a 1907, foi fase da
experimentacdo poética, através das "vistas" em que ndo havia uma abordagem
aos enunciados definida, como se estabeleceu no documentério, mas era um
"ensaio” as abordagens, as formas de ver e de se relacionar com o mundo para
construir discurso audiovisual. No periodo seguinte, o pré-moderno (1907 - 1922),
a experimentacdo poética ganha a companhia de uma tentativa de retdrica, era o
inicio de uma narrativa que iria amadurecer e formar o documentario como
concebemos na atualidade, alids era esse 0 nome que recebiam os filmes do

periodo: "atualidades".

A partir de 1922 os documentaristas motivados pelo movimento
modernista e pela consolidacdo da estrutura narrativa estadunidense de D.W
Griffth, na ficcdo, e no documentario por Robert Flaherty, que influenciou muitos
cineastas do Brasil, ddo inicio a primeira parte do moderno documentario
brasileiro, onde surgira a técnica de abordagem aos enunciados, que chamamos de

autoritaria.

A abordagem autoritaria predominou nos filmes brasileiros até 1945, fim
da primeira parte da era moderna do documentario que vé surgir, inspirado pelo
neorrealismo italiano, pelo Cinema Novo brasileiro e pela l6gica da alteridade nas
Ciéncias Sociais, a abordagem alteritaria, a qual estara presente nos filmes
cinemanovistas e nos documentarios inspirados pelo movimento. Assim seguiu
até o fim da era moderna, quando Eduardo Coutinho com Cabra marcado para
morrer (1984), inicia a fase pos-moderna do documentario brasileiro, dando
origem a abordagem empatica no cinema nacional. Para compreender essa

abordagem precisamos saber: 0 que é empatia?
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A empatia que consideramos nesse trabalho consiste em um
reconhecimento no Outro de singularidades comuns a "Si", a partir de um duplo
processo de individuacdo e de demonstragdo das individualidades e
reconhecimento sincero das identidades dos individuos, 0s quais se constituem na

estreita relagdo um com outro e a partir disso formam discursos.

A concepcdo empatica desmancha as fronteiras impostas pelo "e" que se
estabelece entre sujeito/pessoa, pesquisador/pesquisado, observador/observado,
pessoal/coletivo, intimo/publico, documentarista/personagem. Todos esses
elementos ndo sdo demarcados por uma linha divisoria nitida, o que parece ser o
traco da sociedade pos-moderna, visto que as fronteiras entre as esferas publica,

privada e intima, também ja ndo se fazem tdo demarcadas.

O homem po6s-moderno é diferente do homem moderno, gque sai de uma
formulacdo autoritaria da vida, passa por uma visdo alteritaria e percebe
finalmente a empatia como possivel condicdo para evitar a exclusdo na esfera
pablica dos "irrelevantes”. O olhar empético vé como ameaca a forga impositiva
que apaga as identidades, pois os emissores do discurso se reconhecem como
pessoas na interacdo social. A partir dessa relacdo intersubjetiva de
reconhecimentos mutuos, constituem um corpo politico capaz de desestabilizar o
sistema dominante. A abordagem empaética aos enunciados cotidianos vé no relato
e em todos 0s acontecimentos que 0 provocam e provocados por ele como

enunciados potencialmente discursivos.

A abordagem empatica une a experiéncia das pessoas que emitem em seus
relatos 0s enunciados cotidianos que atravessam o corpo social, tudo € relevante
nessa abordagem, desde o minimo gesto facial, até uma grande acdo politica. A
empatia busca ultrapassar o limite da esfera privada para acessar o individuo
intimo, sem as mascaras sociais, no espaco em que é permitida a manifestacdo dos
desejos, das paixdes, das vontades. E a esfera intima o espaco de sociabilizacdo do

discurso de abordagem empatica.

A empatia implica, por exemplo, em sentir a dor ou o prazer do Outro
como ele o sente e perceber suas causas como ele a percebe, porém sem perder

nunca de vista que se trata da dor ou do prazer do Outro, compartilhado por
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experiéncias comuns. O que une Jodo Pedro Teixeira, "cabra marcado para
morrer", ao cineasta Eduardo Coutinho, é que o "morto”, lider de um movimento
social, assassinado em 1962 na Paraiba, poderia perfeitamente ter sido o tambem

lider de um movimento, o documentarista Coutinho.

As circunstancias sociais da época, que levaram Eduardo Coutinho a
interromper a producdo do filme por dezessete anos e que mudou completamente
0 rumo da histéria que seria contada, era a do Golpe militar de 1964, que
culminou na ditadura mais sangrenta do Brasil, uma vergonha a histéria do pais,
que até os dias atuais assombra com um possivel retorno. Essa condi¢do de “como
se”, ou seja, Eduardo Coutinho propde um filme "como se" tivesse sido ele o
vitimado pela barbarie, que ndo pode ser considerada politica, é a condicdo que se
percebe para manifestagdo de um discurso, cuja abordagem é empética aos

enunciados.

Essa técnica de acesso aos enunciados se da exclusivamente pela
identificacdo de um individuo com outro e essa sé pode acontecer, se a pessoa
tiver vivido experiéncia semelhante a que estd se passando com o Outro. A
empatia caracteriza-se pela tomada de perspectiva, auséncia de julgamento,
reconhecimento da emocdo nos outros e capacidade de comunicar esse estado

emocional através do discurso.

A abordagem empatica pode ser percebida socialmente numa relacédo
cirurgido-doente, uma vez que o medico a partir de sua perspectiva compreende 0
que o doente estd sentindo, que ndo se manifesta de fora para dentro, mas de
dentro para fora. O cirurgido ndo € mero observador, ele precisa primeiro se
colocar por alguns instantes no lugar do paciente para tentar formular um
diagnostico, caso ndo consiga ser convencido pela dor, realizara o procedimento
que abre o corpo para extrair 0 que causa a dor e compartilhar com o doente,
agora saudavel, o sucesso da cirurgia. Tal procedimento mescla o ato de observar
num primeiro momento, de se colocar "no corpo” do outro e diante da
impossibilidade de identificar a dor pela analogia da experiéncia visual, propde a

imersdo no que o outro sente.
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Talvez por isso seja bastante coerente imputar a Eduardo Coutinho como
percursor da técnica "cirdrgica" para extrair a dor e transforméa-la em salde. Essa
transformacédo ocorre ndo apenas no "operado”, mas também em quem "opera".
Eduardo Coutinho atua como um cirurgido, em uma relacdo empatica com 0s
sujeitos, que neste momento deixam de ser objetos e se tornam pessoas com
singularidades e experiéncias relevantes. Cada acdo diante da camera importa ao
discurso de abordagem empatica. Ndo ha exclusdo de "irrelevantes”, tudo é
permitido, principalmente as emocdes, as sensacfes e 0S sentimentos mais

sinceros.

A abordagem empaética tenta despir as mascaras, tanto do realizador,
quanto das personagens, o "autor" sai da figura do "eu" e se transforma em "nds".
A empatia, no entanto requer um distanciamento nessa relacdo, apesar de manter
certa proximidade, mantém sempre clara a ideia de que embora haja relaces

emocionais, ha sempre a barreira do “como se”.

Nosso conceito de abordagem empética, assim como os anteriores, ndo é
mera especulacdo, mas se justifica a partir de abordagens de tedricos conceituados
em seus campos de saber, assim é com o conceito de empatia desenvolvido por
Roman Krznaric, filésofo australiano contemporaneo, membro docente fundador
da The School of Life de Londres, lecionou sociologia e politica na Universidade
Cambridge e na City University>’. Roman foi nomeado pelo The Observer como
um dos principais filésofos populares da Gra-Bretanha. Seus livros e artigos tém

sido debatidos entre influentes ativistas politicos.

Utilizaremos algumas proposi¢cées de Roman Krznaric (2015) no livro O
poder da empatia: a arte de se colocar no lugar do outro para transformar o
mundo **8. O fil6sofo nos mostra como podemos potencializar a nossa empatia e
usé-la para melhorar nossas relagdes interpessoais, assim como a empatia estimula
a criatividade. Para o autor, atraves de um ponto de vista empatico sobre a
realidade que nos cerca podemos repensar nossas prioridades na vida e enfrentar

0s problemas sociais do preconceito cotidiano e dos conflitos violentos. A

57 Descricdo sobre o autor disponivel no site da editora Zahar. Doc. Online. Disponivel em <
https://zahar.com.br/autor/roman-krznaric> acessado em: 09 de outubro de 2018.

1% KRZNARIC, Roman. O poder da empatia: a arte de se colocar no lugar do outro para
transformar o mundo. Trad. Maria Luiza X. de A. Borges. — 1a. ed. — Rio de Janeiro: Zahar, 2015.
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empatia, afirma Krznaric, tem o poder de transformar relacionamentos, do pessoal

para o politico, e criar mudancas sociais fundamentais.

A empatia é, de fato, um ideal que tem o poder tanto de transformar nossas vidas
guanto de promover profundas mudangas sociais. A empatia pode gerar uma
revolucdo. Ndo uma daquelas revolucdes antiquadas, baseadas em novas leis,
instituicbes ou governos, mas algo muito mais radical: uma revolucdo das
relacdes humanas. (KRZARIC, 2015, p. 9).

Podemos verificar a abordagem empética nos documentarios que serdo
analisados nesta dissertagio, Onibus 174 (2002), de José Padilha e Felipe Lacerda
e Estamira (2004) de Marcos Prado. Por ora, usaremos o primeiro como exemplo,
que tem como tema o assalto a Onibus mais midiatizado da historia social

brasileira e que parou o pais.

A propria narrativa histérica de Sandro Barbosa do Nascimento, o
assaltante que parou o Brasil diante da TV e dos meios midiaticos, que
transmitiam ao vivo 0 "sequestro™ ao Onibus 174, era cheia de intrigas de dar
inveja a qualquer narrativa ficcional, que superava os mais brilhantes dramas de
autor. Assim, foi "prato cheio™ para narrativas midiaticas, pois Sandro ousou
tornar visivel na esfera publica cicatrizes que carregava na sua propria identidade,
provocada pelos mesmos que resolveram transforma-lo em vildo, a midia, a elite e

o Estado.

No dia 12 de junho de 2000, a partir das 14h20 de uma segunda-feira,
dentro de um 0Onibus no bairro Jardim Botéanico, Zona Sul do Rio de Janeiro,
regido habitada por individuos detentores do capital econdmico, social e politico,
Sandro Barbosa, entra no onibus com objetivo de assaltar e se transforma no

"sequestrador" que daria roteiro para o filme que sera analisado.

O que chama aten¢do no documentério de José Padilha e Felipe Lacerda é
que a abordagem sobre os enunciados que atravessam a historia do Sandro
Barbosa foram capturados e apresentados de maneira singular, a qual nenhum
meio midiatico foi capaz. Sandro, o "sequestrador” assim foi representado pelas
narrativas midiaticas, o se tornou visivel foi apenas a mascara que assumiu em
seus ultimos momentos de vida, a qual ligava a sua identidade com a massificacéo

do pobre, preto, favelado, logo, "bandido™.
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No entanto, Onibus 174 (2002), documentario discursivo, une os relatos
historicos de pessoas que conheceram e interagiram com o Sandro, para contestar
as narrativas que se criaram sobre ele desde a sua morte, no fatidico dia do assalto.
O que diferencia o discurso do filme em relacdo ao discurso das demais midias é
que a abordagem empdtica torna visivel o humano Sandro Barbosa do
Nascimento, que no filme, s6 no filme passa a ser visivel uma identidade marcada
por omissdes, abandonos e violéncias simbdlica do préprio Estado e da sociedade

em relacdo a meninos como Sandro.

O que as narrativas ndo contaram, ou se fizeram, foi superficialmente, o
documentério de Padilha e Lacerda realizaram, pois o "sequestrador" assim
"visivel”, ou (in) visibilizado, era na verdade um sobrevivente da chacina
promovida por agentes do Estado, conhecida como Chacina da Candelaria. Eis o
ponto relevante: enquanto as abordagens autoritérias e alteritarias (in) visibilizam
as singularidades das pessoas, a abordagem empatica torna visivel o que a

sociedade tenta ocultar e muitas vezes exterminar.

Assim como Eduardo Coutinho tornou visivel positivamente a identidade
de Jodo Pedro Teixeira, Padilha e Lacerda fizeram com Sandro Barbosa, assim
como fez Marcos Prado com Estamira Gomes, que da nome ao seu filme. Através
da abordagem empatica desses discursos conseguimos lembrar as singularidades e
as identidades individuais desses Rostos, 0 mesmo ndo ocorre com as personagens
de filmes como Morro dos Prazeres (2013), abordagem autoritaria, ao menos que
seja na figura coletiva do agente do Estado e do favelado, sob a perspectiva da
diretora; nem com os atores sociais do filme Juizo (2007), cujo Rosto da "justica"
se configura na "identidade" coletiva de uma juiza, mas nao na face daqueles que

sofrem pela injustica ou dependem de uma justica que de fato seja justa.

Essa mudanca radical em nossa concepcao de quem e do que SOmMos COMegou a se
infiltrar na vida publica, inspirando um novo modo de pensar sobre como educar
nossas criangas, como organizar nossas instituicdes e o que realmente precisamos
para nosso bem-estar pessoal. “Cuidar de si mesmo” esta se tornando uma
aspiracdo ultrapassada a medida que comegcamos a perceber que a empatia esta no
cerne do ser humano. Estamos no meio de uma grande transicdo da era cartesiana
de “Penso, logo sou” para uma era empatica de “Vocé é, logo sou”. (KRZARIC,
2015, p. 14).
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Talvez ainda tenhamos permitido questbes que possibilitem a errdnea
interpretagdo de empatia como compaixdo, no entanto, buscaremos deixar mais
claro do que se trata o conceito de abordagem empaética aos enunciados. Empatia
ndo € uma emocao, portanto, ndo se pode "sentir empatia” - uma formulagéo

encontrada equivocadamente em diversos artigos sobre o assunto.

A empatia que consideramos é uma habilidade socio-emocional que a
maioria dos seres humanos, exceto 0s psicopatas ou sociopatas™>’, possuem de
reconhecer, compreender e reproduzir emocdes alheias. A abordagem empatica
torna-se o canal de conex&o e de individuacédo a partir do contato com o Outro, de
forma que quando esse canal é ativado, faz com que se consiga compreender e
reproduzir as emocdes, as sensacdes e 0s sentimentos comuns aos humanos, mas

que carregam a singularidade desse Outro apresentado pelo discurso.

A férmula que se aplica a abordagem empatica é: "no6s falamos de noés para
nos", ou seja, "eu e vocé" falamos para nos. Nesse tipo de discurso ndo se
localiza o autor, pois personagem e documentarista estéo interligados pelo tema.
O modo de representacdo da realidade predominante na abordagem empdtica é o

participativo.

Importante saber que a empatia difere da abordagem afetiva, uma vez que
apesar de ser uma imersdo sobre o individuo singular, ndo necessariamente
personagem e documentarista sentem a mesma dor ou nutrem uma identidade
comum, na abordagem empaética ha o elemento "como se", o que ndo permite que
0 documentarista dispa completamente a méascara social, isso s vai acontecer na
abordagem afetiva, que vai marcar os filmes documentérios da era hipermoderna,
predominante no modo de representacdo performatico, em que o individuo antes
representado, assume a camera e o discurso para apresentar suas individualidades
nas telas, assim, 0s sentimentos, as sensacdes, 0s desejos, as paixdes, as angustias
e as emoc0es singulares de pessoas que foram (in) visibilizadas tomam a esfera

publica.

% De acordo com a Classificagdo Internacional de Doengas (CID-10), o termo oficial para
designar um psicopata ou sociopata é personalidade dissocial ou antissocial.
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6.6.
O discurso dos "irrelevantes": a abordagem afetiva dos enunciados
O inicio do século XXI no Brasil marca um periodo de expansdo
tecnoldgica, com barateamento dos equipamentos de filmagem, maior acesso a
dispositivos mediadores de visibilidades como a internet e 0os smartphones. As
cameras de cinema diminuiram de tamanho e os cineastas passam a produzir
quantidade significativa de filmes independentes com as cadmeras DSLR, que se
destinam a fotografia, mas entregam uma qualidade de imagem em video de

altissima qualidade, diminuindo significativamente o custo de producao.

O documentario a partir de 2003 passa a ter como aliadas ac¢Ges publicas
de incentivo fiscal, de recursos financeiros com aporte estatal e privado, o que
propiciou quantidade e qualidade técnica e temética consideravel na
cinematografia nacional, tanto que dos cem filmes apontados como 0s mais
significativos documentarios, eleitos pela ABRACCINE, Associacao Brasileira de
Criticos de Cinema, que gerou o livro Documentario Brasileiro — 100 Filmes
Essenciais™®®, 52 % dos documentarios correspondem ao periodo hipermoderno (a
partir de 2003), ou seja, mais de cinquenta filmes da listagem considerados como
os melhores de todos os tempos séo recentes, 0 que comprova o amadurecimento

do género no Brasil nos ultimos quinze anos.

Assim, apontamos o ano de 2003 como o inicio do periodo contemporaneo
do documentério brasileiro, chamado por essa pesquisa de periodo hipermoderno,
tendo como marco o longa-metragem O prisioneiro da grade de Ferro (2003).
Prevalece nesse periodo a liberdade temética e das formas conquistadas pelo
periodo anterior, pds-moderno (1984 - 2002), que agora encontra a tecnologia e a
expansao dos meios midiaticos para consolidar novas préaticas dentro do cinema

documentario. A era hipermoderna democratizou o género e possibilitou que

160 SILVA, Paulo Henrique (Org.). Documentario Brasileiro — 100 Filmes Essenciais. Belo
Horizonte: Letramento, 2017. Coletanea com ensaios sobre documentarios de diferentes épocas e
formatos, escolhidos por uma votac&o realizada no primeiro semestre de 2017. Dentre 0s mais de
cem autores do livro destacam-se pesquisadores e criticos de cinema com notoério saber, como
Hernani Heffner, Ismail Xavier, Marcelo Janot, Pablo Villaga, Eduardo Morettin, Ferndo Ramos,
dentre outros.
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vozes (in) visibilizadas entrassem no jogo™®!, ndo apenas como "quem relata”, mas

também como quem formula o discurso.

Novos documentaristas surgiram ou tiveram destaque nesse periodo
como Carlos Nader, diretor dos premiados documentérios Pan-Cinema
Permanente (2008), Homem Comum (2014) e A Paixdo de JL (2015), premiados

como Melhor Documentario no Festival E tudo verdade®®?

, NOS respectivos anos
de lancamento. Ainda podemos citar em meio a esse cenario promissor, Cao
Guimarées, diretor dos premiados Andarilho (2007), Acidente (2006), Alma do
Osso (2004), Rua de Mao-Dupla (2002), que participaram de renomados
festivais internacionais como Cannes, Locarno, Sundance, Veneza, Berlim e
Rotterdam. Qutro representante desta fase é Adirley Queiroz, diretor dos
filmes A cidade é uma s6? (2011) e o aclamado Branco sai preto fica (2014),
ambos na lista dos cem melhores filmes documentérios, elaborada pela
ABRACCINE. Varios outros realizadores surgiram e seria injusto listar cada
um, mas usamos esses como exemplo apenas como recorte que ilustra os
novos nomes e a importancia deles nessa nova fase do documentario

brasileiro.

O interesse pelo documentario no Brasil, a partir do ano 2003 pode ser
comprovado pelo nimero de escolas e faculdades que passaram a oferecer opcgdes
de disciplinas relacionadas ao género em cursos de Cinema de todos os niveis,

técnicos, profissionalizantes, académicos.

A partir da virada do século XX para o século XXI, a condicdo de cinema
marginal vem se modificando. A midia especializada passou a noticiar um boom
do cinema documentario, tanto na produgdo quanto na distribuicdo do género. Os
filmes se tornam cada vez mais populares, alcancando o devido status de género
cinematografico. Podemos perceber essa mudanca ndo s6 no aumento da
quantidade de titulos no mercado e nas grandes plateias alcangadas por
determinados filmes. A crescente participacdo de documentarios em festivais de
cinema, inclusive concorrendo em categorias de melhor filme ao lado de ficgdes,
e 0 reconhecimento internacional de filmes e cineastas do cinema de néo-ficg&o,
atestam o recente sucesso do género. (RODRIGUES, 2010, p. 63).

161 RODRIGUES, Flavia L. Uma breve histéria sobre o cinema documentario brasileiro. In.: CES
Revista. v. 24. Juiz de Fora, 2010. p. 59 - 74.

162 Considerado o mais importante festival do género na América Latina, segundo o Estado de S.
Paulo (13/04/2018) e pelo Jornal do Brasil (08/04/2018), criado pelo critico de cinema Amir
Labaki.
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Diferente do periodo moderno, em que 0 género esteve preso as formas e
as determinacdes estatais, sob a censura de diversas ideologias totalitarias, o
documentario hipermoderno se liberta das amarras institucionais e das formas
candnicas para se reinventar como género. O discurso alcangca a maturidade em
seus modos de representacdo da realidade, define os usos do corpus do texto
através de obras que utilizam relatos e narrativas, em um universo onde as

barreiras sdo implodidas e novas identidades surgem.

O negro passa a se apresentar nos filmes, como em Falcdo: meninos do
trafico (2006), de MV Bill, o qual viu inmeros amigos entrar para o trafico de
drogas, exercendo a funcéo que as personagens do seu filme exercem. Poderia ser
o proprio Bill, pelas condicGes histdricas, econémicas e sociais, um dos falces,
no entanto a arma escolhida por ele resultou no brilhante documentario. No
entanto, chama atencéo o fato do longa-metragem ndo aparecer na listagem feita
por criticos de cinema da ABRACCINE que elegeram os cem melhores
documentarios brasileiros, porém, esses criticos sdo maioria homens brancos e de
classe média que sempre foram os detentores do discurso no cinema brasileiro,

acreditamos que isso ja justifiqgue um pouco a auséncia do filme de Bill.

Poderia ser apenas uma coincidéncia, nao fosse o fato de o Unico
documentarista negro que aparece na listagem é Joel Zito, com o filme A negacéo
do Brasil (2000), que debate justamente a auséncia de representatividade do negro
nas midias. Filmes importantes e premiados em festivais de cinema no Brasil e
fora do pais, como A batalha do passinho (2012), que apresenta a danca
"passinho” como novo fendmeno das favelas cariocas, na época que o filme foi
lancado, no entanto, parece que nem o tema, nem 0 carisma das personagens,
tampouco a qualidade do filme participativo de abordagem empatica interessou
aos criticos. O diretor Emilio Domingos é um dos poucos documentaristas negros

no pais, € outro que também ndo aparece na lista da ABRACCINE.

O que é mais surpreendente quanto a auséncia do filme de MV Bill, na
listagem da ABRACCINE, é que se trata de um documentario que apresenta como
nenhum outro a realidade dos "menores infratores™ que sem qualquer perspectiva

de vida se arrastam socialmente como (in) visiveis, até que se tornam, por
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exemplo, mais um Sandro, "assaltante do Onibus 174", para em seguida serem

exterminados pelo Estado.

Parece que a abordagem afetiva, que pretende ecoar a voz dos
"marginalizados”, dos "periféricos”, dos (in) visiveis coloca em questdo até
mesmo o0s paradigmas excludentes presentes no ciclo de realizadores do
documentario no Brasil. O "irrelevante”, que tenta a sociedade "elitista” ocultar da
esfera pablica e dos meios hegemdonicos do discurso, parece que resolveu usar as
proprias armas audiovisuais que tanto vitimou populacfes vulneraveis, em favor

da voz desses mesmos atores "excluidos".

A abordagem afetiva confunde no discurso quem é o documentarista e
guem é a personagem, uma prova material disso é que MV Bill, o idealizador do
projeto, disse que chegou a ser preso durante as filmagens, enquanto dava uma
entrevista ao documentario. Além de preso, alegou também ter sido agredido
pelos policiais. A declaracdo foi feita no dia 26 de marco de 2006, quando o
programa Fantastico, da Rede Globo, mostrava a segunda exibicdo do
documentério. Sobre o assunto, MV Bill disse: “Levei porrada, mas nem
denunciei porgue estava no lugar errado e com as pessoas que eles consideravam
erradas”. A diferenca da abordagem afetiva e da abordagem autoritaria, € que
nessa dificilmente seu realizador seria alvo da violéncia, pois defende o discurso
dominante, ja o discurso afetivo é o grito do "dominado", nesse ponto sdo

abordagens "inimigas".

A abordagem afetiva rompe de vez com as fronteiras entre
cineasta/personagem, sujeito/objeto, observador/observado e demais elementos
que possam excluir ou separar os enunciados sociais hierarquicamente. Os
enunciados, assim como as esferas do espa¢o social ja ndo existem, nem podem
ser percebidos pela dualidade moderna. Os conceitos se organizam e criam

estruturas novas para dispersao dos enunciados nos discursos.

A abordagem afetiva € a técnica que pretende derrubar as barreiras
impostas a visibilidade das emocdes e aos sentimentos mais "primitivos” do
homem contemporaneo. O problema é que o discurso afetivo transita numa linha

ténue com a abordagem autoritaria, embora seja completamente distinto. N&o
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seria exagero dizer que o0 amor e 0 6dio sdo préximos, assim como estdo paralelas

a abordagem afetiva e a abordagem autoritaria em campos opostos, obviamente.

Enquanto a formula autoritaria € "eu falo de vocé para eles”, a abordagem
afetiva aposta na formula "nds falamos de nos para eles”, o que faz reaparecer a
distancia entre um "nés" de um "eles", a diferenca é que esse "n6s" muitas vezes
ndo tem capital econdmico, nem social, mas reivindica o capital cultural e
principalmente o capital politico que lhes é de direito. A abordagem afetiva € a
técnica usada em filmes que protestam socialmente contra os discursos
paradigméticos excludentes, em geral sdo discursos em primeira pessoa do
singular, mas esse "eu™ surge como uma voz compartilhada, assim, seria mais

preciso dizer que € o discurso da terceira pessoa do plural, a voz "nos".

As pessoas do discurso afetivo querem se tornar visiveis para que haja
mobilizacdo ndo apenas do espaco social, mas principalmente do espaco publico,
de tomada de decis@es politicas, a fim de minimizar as injusticas sociais, também
pode se configurar numa necessidade de perpetuacdo na memoria social de uma
singularidade pessoal, mas ndo "notavel". O primeiro caso se reflete em filmes do
modo de representacdo social performatico, como O prisioneiro da grade de ferro
(2003), assim como a memoria € o fio condutor do discurso em filmes do modo

poético/reflexivo como Santiago (2007) de Jodo Moreira Salles.

Na filosofia o afeto é compreendido como as emocdes positivas que se
referem a pessoas e que ndo permite o carater totalitario das paixdes. Ao passo
que as emogdes podem se referir a pessoas, mas também aos outros seres e coisas,
o afeto sdo mais que emocdes, sdo relacbes que interpessoais em que as paixdes

ficam reduzidas, devido se caréter autoritario de dominagéo dos sentidos'®.

Nossa perspectiva parte do conceito de afeto a partir do que nos evidencia
Jean-Paul Sartre (2014)** no livro Esbogo de uma teoria das emogdes, publicado
originalmente em 1939. Sartre critica 0 método psicolégico para a abordagem das

emoc0es, segundo o autor, a emocdo nao deve ser tratada como um fato acidental,

163 CORREA, Carlos P. O Afeto no tempo. In.: Estudos de Psicanélise. Belo Horizonte: Circulo
Brasileiro de Psicanalise, 2005. p. 61 - 68.

164 SARTRE, Jean-Paul. Esboco para uma teoria das emocdes. Trad.: de Paulo Neves. Porto
Alegre: L&PM, 2014.
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ela "ndo existe enquanto fenbmeno corporal, pois um corpo ndo pode ser
emocionado, por ndo poder conferir um sentido a suas proprias manifestagdes”®.
Dessa maneira a emocao é um fendmeno que nasce no interior dos individuos e se

manifestam corporalmente através de sinais.

Explicariamos assim este carater essencial da emogdo: ela é sofrida, ela
surpreende, ela se desenvolve segundo leis proprias e sem que nossa
espontaneidade consciente possa modificar seu curso de um modo muito
apreciavel (SARTRE, 2014, p. 48).

A emoc¢do ndo se trata de algo que é aprendido, através de regras
comportamentais, mas é manifestacdo de comportamentos em um corpo que
necessita ser estimulado e esse estimulo perturba o corpo. Para Sartre (2014), o
individuo que é movido por uma consciéncia emotiva est4 propenso a ser livre
para transformar seu corpo e o corpo social em que esta inserido. Dessa maneira, a
emocao ndo é um acidente, mas se configura como um modo de existéncia da
consciéncia individual. Cada pessoa sente de uma determinada maneira, por isso,
o afeto ndo esta ligada a uma pratica inconsciente, mas com a propria percep¢do

sobre o sentir.

Sartre concebe, a partir dessa pulsdo emocional, o corpo individual como
resultado da inter-relagdo entre a realidade concreta e a consciéncia que descreve
e atualiza o mundo histdrico. O corpo ndo se emociona verdadeiramente se de fato
ndo tiver experimentado a consciéncia sobre determinado acontecimento singular.
Na proposi¢ao de Sartre “a emocdao ¢ um fendmeno de crenga”*®. Assim, a
emocdo ndo é um elemento controlavel, ela brota do interior dos corpos, a partir

de uma crenca especifica.

Paralela & emogdo Sartre percebe como elemento inerente do afeto a
angustia. Para o autor ela se caracteriza por uma conduta do sujeito, em que o
individuo se posiciona perante determinados acontecimentos na sua vida e diante
do que percebe ao seu redor se angustia. Através da angustia o individuo se
permite determinadas experiéncias, a sua intimidade o leva a vivenciar

intimamente determinadas situacGes que o impulsionam a agir. Para Sartre a

165 H

Ibid. p. 28
106 SARTRE, Jean-Paul. O ser e 0 nada: ensaio de ontologia fenomenolégica. 2. ed. Petrépolis:
Vozes, 1997, p. 77.
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angustia favorece a autorreflexdo, que se torna livre. Logo, o homem
hipermoderno € esse sujeito livre, mas angustiado, que age por afetos, que

materializam suas emoc¢es e sua consciéncia sobre si mesmo.

Para Paul Sartre (1997) o homem é liberdade, mas é atraves da angustia
provocada pelos afetos que o ser humano concebe a si mesmo. Dessa maneira,
“existe uma consciéncia especifica da liberdade e esta consciéncia ¢ angﬁstia”167.
Dessa maneira nenhum ser humano consegue sobreviver sem a angustia, essa, no
entanto, ndo é percebida facilmente, uma vez que o homem muitas vezes age, mas

n&o reflete sobre a agéo.

Parece que a relacdo que Sartre estabelece entre a angustia, o afeto e a
emocdo tem base tedrica no pensamento do psicanalista francés Jacques Lacan
(1962), que destina um seminario em Paris em 1962, para tratar do tema*®. Lacan
propde que “a angustia ¢ aquilo que ndo engana”. Ou seja, parte de um afeto que
ndo € mimetico, ndo mascara 0s sentimentos, ndo se encaixa no dominio
simbdlico, logo, tudo que € aparente, como 0s papéis sociais, tende a ser
enganoso, uma vez que o significante pode denotar um erro de avaliagdo da
realidade afetiva. Lacan afirma que a angustia € um afeto e ndo um sintoma desse

afeto.

Para o filésofo francés a angustia enquanto afeto permanece a deriva, sem
um significado que lhe remeta a algum significante, por ndo se ligar a um
referente racional. O afeto necessitaria da formulacdo de pensamento, que por sua
vez remete a um significante, mas por ser o afeto objeto sem referente ndo pode
ser definido pelo pensamento. “Compreender ¢ sempre avancar capengando para o
mal entendido™®. O significante n&o é capaz de explicar tudo, na medida em que
tenta se explicar o afeto acaba por inserir intrigas proprias da ficcdo. Para
compreender a angustia € preciso que ela seja relatada, do contrério, ndo ha como

defini-la, apenas como o afeto sem referente.

7 SARTRE, Jean-Paul. O ser e o nada: ensaio de ontologia fenomenolégica. 2. ed. Petrépolis:
Vozes, 1997. p. 19

168 MILLER, Jacques A. O seminario, livro 10: A angstia. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2005.

1% Ipid. (p. 90).
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Dessa forma, definimos o afeto como um elemento que move o individuo
para tomada de consciéncia sobre si e sobre o mundo que o cerca. O afeto
estimula a emocdo, mas também significa angustia, que ndo é um sintoma do
corpo, mas algo que é inerente a propria condicdo humana. Dessa forma, a
abordagem afetiva ndo tem objetivo de explicar ou dar sentido a absolutamente
nada, é a técnica que busca no relato as potencialidades das emocGes e das

angustias de determinado grupo social.

Assim, encerramos mais um capitulo dessa dissertacdo, confiantes que
tudo que propusemos até aqui foi absorvido para ser usado em uma analise que
parte menos do ponto de vista formal do que do ponto de vista politico sobre que é
0 documentario. Desta maneira, buscamos apresentar 0 percurso que tracamos
para poder sugerir que o documentério se define como género a partir da selecéo
que ocorre no corpus do texto, que pode ser relato, mas como na ficcdo pode ser

balizado pelas narrativas.

Todo documentério é estruturado na estreita relagdo entre os movimentos
historicos, a estruturacdo das esferas, os marcos politicos, os atravessamentos
institucionais, as estratégias de persuasao, as abordagens aos enunciados e pelos
modos de representacdo da sociedade, sdo esses elementos que irdo definir os
tipos de discursos documentérios existentes no Brasil. Precisamos, antes de
usarmos essa pesquisa como método de analise, compreender 0 que sdo 0s modos
de representacdo social do documentério, pois € o ultimo pilar estrutural do

género cinematografico que estamos analisando.

Esse capitulo buscou apontar as técnicas de abordagens aos enunciados no
cotidiano e os movimentos historicos e sociais que consolidardo o documentario
como um género singular, capaz de se tornar um discurso que torna visivel o que a
sociedade tenta ocultar ou reforga os paradigmas excludentes de (in) visibilizacéo

dos "irrelevantes".

Dessa forma, identificamos cinco movimentos historicos, sendo: primitivo
(1896 a 1907), prée-moderno (1907 a 1922), moderno (1922 a 1984), pds-moderno
(1984-2003) e hipermoderno (2003 aos dias atuais). Cada uma desses movimentos

motivou abordagens aos enunciados cotidianos como resposta as questdes
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sociopoliticas, portanto percebemos na pesquisa quatro técnicas de abordagem aos
enunciados: autoritaria, alteritaria, empatica e afetiva. Segundo Bill Nichols'™, ha
ainda seis modos de representacdo da realidade: poético, expositivo, observativo,
participativo, performatico e reflexivo. Séo eles que iremos nos dedicar a

descrever no proximo capitulo.

170 NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentario. Trad.: Mbonica Saddy Martins. Campinas:
Papirus, 2005.
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7.
A férma do filme: os modos de representacdo social do
documentario

O documentario é um género cinematografico que ndo pode ser definido,
principalmente por pesquisadores e criticos, apenas pela forma do filme, ou seja,
pela maneira como ele se apresenta na tela, pois tal perspectiva pode induzir a
uma falsa impressdo de que ficgdes sdo documentérios ou que todo documentério
tende a ficcdo. Pior, as teorias e criticas balizadas apenas pela estrutura do
documentario em analogia com a estrutura dos filmes de ficcdo tendem a
minimizar esse género como arte; como material de pesquisa histérica e
antropolégica; como dispositivo de comunica¢do; e como mediador para

visibilidades sociais.

Acima de tudo isso as criticas e as teorias sobre o documentéario que
apenas verificam a forma do filme tornam nula a importancia do género como
discurso, singular em relacdo aos outros, capaz de mobilizar socialmente pelo
afeto e pela empatia. O documentario, muitas vezes analisados e criticados por
uma elite com capital econémico, social e cultural que o faz, é antes de tudo uma

"arma de guerra" para pessoas e espagos sociais (in) visibilizados.

Antes da era hipermoderna, tanto do documentario, quanto da sociedade, é
compreensivel que as andlises sobre os filmes tendam a ignorar tamanha
importancia do filme como discurso. No entanto, mostraremos como a partir da
era pos-moderna, social e do género, se torna complexo analisar, julgar e criticar
documentério como se fosse uma ficgdo, mais grave, apagando as singularidades

que tornam o género capaz de tornar visivel o que € oculto.

Como dizer que Falcéo - meninos do trafico (2006) de MV Bill e Celso
Athayde ndo é um discurso singular, que desestabiliza a estrutura institucional de
comunicacgdo imposta por empresas como a Rede Globo e torna visivel aquilo que
a sociedade quer ocultar. O documentario apresenta o problema da violéncia, a
partir dos relatos de meninos em tenra idade, chamados de "falcdes"”, pois nédo
dormem e estdo sempre alerta para os perigos que rondam o trabalho no trafico de
drogas, nas favelas brasileiras. No entanto sdo o0s proprios programas das

emissoras televisivas brasileiras que também (in) visibilizam jovens pretos e
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favelados, sem alternativas e aporte do Estado ingressam no trafico de drogas.
N&o é viavel buscar analisar o filme, sem analisar as circunstancias todas que o

envolvem desde a producéo até a exibicao.

Falc&o - meninos do tréafico, por exemplo, embaralha a regra do jogo sobre
0 que deve ser visivel na esfera publica. Assim como, é um filme que desafia
qualquer pesquisador que se aventure a dizer que documentario tende a ficcao, ou
que é uma ficcdo da realidade. O que ha de ficcional no filme de Bill e Athayde?
Pelo contrério, € a mais pura realidade das favelas brasileiras em que nenhum
outro documentarista, sem pagar pelo relato, conseguiu extrair para formar

discurso tdo potente.

Nenhum documentério se define pela férma, nem pelas instituicdes que o
dao suporte, mas podem ser percebidos pelos movimentos histéricos e por seus
periodos que ajudam a definir e distinguir o documentario em relacdo aos outros
filmes'"*, porém, é inconcluso buscar o que é documentario apenas por esses
pontos, pois 0s movimentos e periodos histdricos encontram modos, estratégias e
abordagens que definem trés tipos de discursos do documentario: narrativo
(indireto), discursivo (direto) e hibrido (direto-indireto). E sobre isso que

falaremos neste subcapitulo.

Propomos nesta analise uma arqueologia que busca analisar a formacao do
documentario como discurso, mas para isso € preciso ir além da sua materialidade
como filme, ou seja, do som, da entrevista, da cor, do movimento de cdmera, do
enquadramento, da montagem e dos seus canones que estipularam a férma do

filme documentario.

Além dos movimentos, o documentario tem periodos, que também ajudam a dar-
Ihe definicdo e diferencia-lo de outros tipos de filme com movimentos e
periodizacdes diversas. A década de 1930, por exemplo, viu grande parte da obra
documental assumir a caracteristica de jornal cinematografico, como parte de
uma sensibilidade da época da Depressdo e da énfase politica renovada nas
questdes sociais e econdmicas. (NICHOLS, 2005, p. 61).

Esses periodos, singulares ao documentério, tenderam a estruturar modos,

estratégias e abordagens distintas. Mas afinal o que sdo os modos, as estratégias e

11 NICHOLS, 2005, p. 61
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as abordagens? Porque esta pesquisa se refere a esses elementos como férma e
ndo forma? Primeiro precisamos compreender que forma se refere a "molde vazio
através do qual se desenvolve alguma coisa que adquire sua forma e

dimensdes""?

, OU seja, € 0 que impde certas normas de comportamento. Por isso,
antes do documentério ter uma forma, que tratamos como tipos, ele é moldado em

uma foérma.

Periodos e movimentos caracterizam o documentario, contudo uma série de
modos de produzir documentarios também faz isso e, assim que entram em
funcionamento, permanecem como forma vidvel de produzir documentérios,
apesar de variagcBes nacionais e de modulagbes de periodo (...). Os modos
também distinguem o documentario de outros tipos de filmes (....). Este livro vai
identificar seis modos principais de fazer cinema documentario. (NICHOLS,

2005, p. 62).

Os modos sdo estruturados em determinados periodos e épocas. Hoje, na
hipermodernidade, o que temos dessas férmas no cinema documentério s&o
juncbes, ou seja, os modos raramente aparecem isolados, puros, mas se
caracterizam por se apresentarem em maior ou menor intensidade no filme. Desta
maneira identificamos, assim como Bill Nichols (2005), seis modos de fazer
documentério: modo poético, modo expositivo, modo observativo, modo
participativo, modo performatico e modo reflexivo'”®. Cada um desses tem

caracteristicas singulares e se estruturam de acordo com abordagens especificas.

Importante dizer que apesar desses modos serem singulares e surgirem em
determinadas épocas, eles, isoladamente, ndo sdo capazes de definir um tipo de
documentario, pois modos diferentes podem conter abordagens semelhantes e
vice-versa. De acordo com o periodo esses modos sdo "aperfeicoados"”, mas nao
perdem suas caracteristicas que o0s singularizam, por isso, ndo devemos
hierarquizar os modos como melhor ou pior, mas apenas formas distintas de fazer

documentario.

172 Dicionério online de portugués. Doc. Online < https://www.dicio.com.br/forma-2/> acessado
em 01 de outubro de 2018.
1% NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentério. 2005, p. 135.
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7.1.
O discurso do modo poético

O discurso de modo poético surge em paralelo com a experimentacédo
poética da primeira parte do periodo moderno, em que as vanguardas da época
influenciaram todas as artes, inclusive o cinema. Esse modo se caracteriza por
"explorar as associacfes e o0s padrdoes que envolvem ritmos temporais e

nl74

justaposicOes espaciais” ", ou seja, sdo marcadamente estruturas narrativas.

Sé&o filmes que se valem do acontecimento passado que se manifestam na
memoria individual do realizador da obra. A partir disso o documentarista, guiado
pela memoria ou pela hipotese, dara origem a um discurso, cujos enunciados,
subjetivos, pertencem exclusivamente ao documentarista. O modo poético é a
expressdo singular de quem profere o discurso sobre algo ou alguém do mundo
historico, sempre em referéncia a um passado nostalgico ou a um futuro

hipotético.

Nesse modo poético os atores sociais ndo sdo assumidos como
personagens da histéria, pois a personagem central deste discurso € o proprio
realizador. Os atores sociais a que se referem esses filmes séo individuos
quantitativos, a individualidade e a identidade da pessoa ficam em segundo plano

em favor da poética proposta pelo autor.

Filmes do modo poético partem da individuagdo no momento da
formulacdo do discurso, uma vez que a figura do ator social, a quem se refere o
corpus do texto, ndo tem voz ativa no discurso, pois seu relato ndo pode ser
percebido por todos os espectadores, ficando restrito ao documentarista que opta
ou nado por representar poeticamente o que ouviu relatado, em favor do seu filme.
Logo, no modo poético ndo ha espaco a individuacdo que ocorre entre cineasta e

as pessoas filmadas, pois essas estdo dispostas nos discursos como matéria-prima.

Os individuos em filmes desse modo sdo emissores de enunciados apenas
na prefiguracdo do discurso, pois na configuracdo o cineasta seleciona e organiza
0 que ouviu por relatos, em uma estrutura narrativa de acordo com opgoes

arbitrariamente escolhidas por ele. No modo poético a retorica nao €

1% NICHOLS, Bill. (2005, p. 138).
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desenvolvida, embora haja uma estrutura narrativa que marca esses filmes. A
férmula que podemos aplicar é "eu falo de vocé para eles”, que corresponde a

abordagem autoritaria, que trataremos posteriormente.

Porém, ndo é apenas a individualidade das pessoas que forneceram
subsidios a historia contada pelo cineasta que é ocultada, o proprio documentarista
se exclui do discurso, 0 que € uma caracteristica, como dissemos no capitulo 2, da
narrativa. No entanto, embora se omita, 0 documentarista permanece como Vvoz

unissona e autoritéria sobre os enunciados que ele dispersa em forma de discurso.

O modo poético de representacdo da realidade material, segundo Nichols
(2005), tem origem, em certa medida, no que os documentéarios do primeiro
periodo do cinema moderno, inspirados pelo movimento modernista, propuseram
como férma ao filme documental. Sdo obras que valorizam "padrfes abstratos de
forma e cor ou figuras animadas e tem uma relacdo minima com a tradi¢éo

documental de representar o mundo historico e ndo um mundo da imaginacgéo do

artista."*"

O modo poético comegou alinhado com o modernismo, como uma forma de
representar a realidade em uma série de fragmentos, impressdes subjetivas, atos
incoerentes e associacfes vagas. Essas caracteristicas foram muitas vezes
atribuidas as transformacgGes da industrializacdo, em geral, e aos efeitos da
Primeira Guerra Mundial, em particular. O acontecimento modernista ja nao
parecia fazer sentido em termos realistas e narrativos tradicionais. A divisdo do
tempo e do espaco em mdltiplas perspectivas, a negacdo de coeréncia a
personalidades sujeitas a manifestagcGes do inconsciente e a recusa de solugdes
para problemas insuperéveis cercavam-se de uma sensagdo de sinceridade,
mesmo quando criavam obras de arte confusas e ambiguas em seus efeitos.
Embora alguns filmes explorem concepgGes mais classicas do poético como fonte
de ordem, integridade e unidade, essa énfase na fragmentacéo e na ambiguidade
continua sendo um traco importante em muitos documentarios poéticos.
(NICHOLS, 2005, p. 140).

Um dos filmes mais recentes da cinematografia brasileira, que ilustra bem
0 modo poético é o documentério Elena (2012) de Petra Costa. A documentarista
parte de uma imersdo pessoal para construir poeticamente a figura da sua irma
Elena, que se suicidou aos vinte anos de idade, porém, isso ndo fica claro no

filme, obviamente que é uma informacdo externa ao documentéario, mas que

15 NICHOLS, Bill. (2005, p. 139).
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responde muitas questbes do discurso, dentre elas como representar a morte

poeticamente em um filme que se propde retratar a realidade.

7.2.
O discurso do modo expositivo

O segundo modo que é a férma do documentério, é o expositivo. Assim
como o modo poético, esse modo agrupa fragmentos do mundo historico, porém
se vale de uma estrutura menos lirica e mais retdérica ou argumentativa. Os atores
sociais sdo colocados na cena, no entanto ndo séo eles que se dirigem ao
espectador, pois sdo apenas expostos pelo realizador em favor do discurso. Os
relatos cotidianos no modo expositivo, assim como no modo poético, nao
aparecem no discurso, a0 menos que seja em favor da voz do filme, se percebe
que estdo em favor de uma voz que move o discurso, desta vez revelada. Essa voz

¢ a do documentarista.

Os filmes do modo expositivo se caracterizam por possuir uma "voz de
Deus" que tudo sabe sobre a sociedade que expde, assim como dita quais sdo 0s
sentimentos dos atores, numa relagéo de alteridade entre o cineasta e a pessoa de
guem ele fala. Sdo filmes com uma voz de autoridade, que se mantém sempre
numa relacdo distante, de andlise, quase que de psicanalise do individuo e da

sociedade como um todo.

A tradig¢do da voz de Deus fomentou a cultura do comentario com voz masculina
profissionalmente treinada, cheia e suave em tom e timbre, que mostrou ser a
marca da autenticidade do modo expositivo, embora alguns dos filmes mais
impressionantes tenham escolhido vozes menos educadas, precisamente em nome
da credibilidade que obtinham evitando tanto treino. (NICHOLS, 2005, p. 142).

As obras do modo expositivo dependem de uma ldgica informativa,

porém, como vimos em Walter Bejamin (1994)'"

, quando citamos a obra O
narrador, a informacdo € capaz de acabar com a narrativa, ou seja, com o relato
cotidiano, de fato € o que ocorre nos documentérios expositivos. A Unica voz que
surge é a do proprio documentarista, que utiliza os relatos cotidianos e 0s seus
atores como "dados de pesquisa"”, objetos para comprovarem uma determinada

tese ou visdao de mundo do realizador do discurso.

176 BENJAMIN, Walter. O narrador: Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 7. Ed. S&o Paulo:
Brasiliense, 1994
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O discurso do modo expositivo pretende ensinar algo ao espectador, como
se 0 cineasta fosse um professor, um mestre, o detentor de todo conhecimento
sobre o tema abordado. Com isso, os individuos sdo colocados como sujeitos de
uma logica autoritaria, em que as imagens do mundo desempenham um papel
secundario no discurso. Vemos isso nos filmes do INCE (Instituto Nacional do
Cinema Educativo) da primeira parte do periodo moderno do documentério
brasileiro, em que as imagens servem como ilustracdo para palavra
institucionalizada, que estabelece um "Eu™ que "fala" distante do "vocé" de quem
"Eu" falo. Segue a mesma formula "eu falo de vocé para eles", igualmente

autoritaria.

Um dos exemplos do modo expositivo na filmografia brasileira o
documentério Ilha das Flores (1989), de Jorge Furtado, aplica o comentario
muitas vezes distinto da imagem que aparece na tela, mas que serve para enfatizar
sua teoria acerca do mundo historico do qual fala o discurso. O documentario
utiliza essa técnica para organizar, limitar e enfatizar os diversos significados e
possiveis interpretacdes a uma imagem que aparece na tela, que reflete a

complexidade dos enunciados.

Portanto, filmes do modo expositivo tratam o comentario, a "voz de deus",
como superior em relacdo a ordem das imagens do mundo; sdo obras pautadas
pelo a priori cientifico e pelo suposto conhecimento que o documentarista tem
sobre 0 que retrata; sdo documentarios com uma voz que “provém de um lugar
ignorado, mas associado a objetividade ou onisciéncia. Na verdade, o comentario
representa a perspectiva ou o argumento do filme"'”’. A imagem do tomate que
aparece em llha das Flores (1989), como motivo condutor da intriga proposta por
Jorge Furtado, serve como ilustracdo para falar do desperdicio, mas também da
fome, assim como do alimento, assim, quem determina o significado é quem diz o

discurso, no modo expositivo.

O modo expositivo enfatiza a impressdo de objetividade e argumento bem
embasado. O comentario com voz-over parece literalmente "acima" da disputa;
ele tem a capacidade de julgar agdes no mundo histérico sem se envolver nelas. O
tom oficial do narrador profissional, como o estilo peremptério dos &ncoras e
reporteres de noticidrios, emprenha-se na construcdo de uma sensacdo de

YT NICHOLS, Bill. (2005, p. 143-144).
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credibilidade, usando caracteristicas como distancia, neutralidade, indiferenca e
onisciéncia. (NICHOLS< 2005, p. 144).

Outro documentario que podemos citar como modelo do modo expositivo,
na cinematografia nacional, é Aruanda (1960) de Linduarte Noronha, que inicia
seu curta-metragem com letreiros informativos sobre os quilombos nordestinos,
em que traca o a priori histérico do espaco social, o qual o filme retrata. O
segundo letreiro, além da informacdo, apresenta enunciados carregados de
posic¢Oes individuais do realizador e do grupo social a qual ele pertence. Diz o
letreiro inicial do documentério, sobre o quilombo Olhos d"agua da Serra do
Talhado, na Paraiba: "Talhado transformou-se num quilombo pacifico, isolado
das instituicdes do pais”, no entanto, o filme é institucional, pois foi realizado

com incentivo do INCE, logo, estaria o quilombo isolado até mesmo do filme?

O enunciado que se apresenta a seguir demonstra que o ponto de vista do
realizador se sobrepde ao dos filmados, continua o letreiro, que descreve o
quilombo da Serra do Talhado: "(...) com uma pequena populagdo num ciclo
econdmico tragico e sem perspectivas", tal afirmacdo é exclusiva do discurso do
filme, pois ndo é possivel saber se 0s atores que sdo representados confirmam essa
hipdtese, no entanto, parece que as imagens que o documentario de Linduarte

Noronha faz do lugar visa corroborar com sua afirmagao autoritaria inicial.

O documentério expositivo facilita a generalizacdo e a argumentagdo abrangente.
As imagens sustentam as afirmagdes bésicas de um argumento geral em vez de
construir uma ideia nitida das particularidades de um determinado canto do
mundo. (..) O documentéario expositivo é o modo ideal para transmitir
informagGes ou mobilizar o0 apoio dentro de uma estrutura preexistente ao filme.
Nesse caso, o filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas nio desafia ou
subverte as categorias que organizam esse conhecimento. (NICHOLS, 2005, p.
144).

z).%l.iscurso do modo observativo

O terceiro modo de representacdo da realidade do discurso documentario €
0 observativo, talvez um dos modos mais difundidos no cinema brasileiro,
principalmente a partir da segunda parte do periodo moderno (1945-1984) até a
consolidacdo do cinema pds-moderno de Eduardo Coutinho em Cabra marcado
para morrer (1984). Este modo é sem ddvidas um dos pilares do cinema

nacional.
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O modo observativo se vincula diretamente, através do Cinema Novo, ao
neorrealismo italiano e a novelle vague francesa. A partir de 1962, com a chegada
dos equipamentos de filmagem portateis e gravadores de som que permitiam o
som direto, ou seja, som captado em sincronia com a imagem, esse modo se
espalhou pelos documentarios brasileiros, caracterizando uma abordagem de
alteridade aos enunciados cotidianos.

Tal modo acompanha as Ciéncias Sociais, da época, principalmente a
sociologia e a psicologia social, que buscavam compreender 0 humano a partir do
que ele apresentava na esfera publica da sua individualidade. Esse modo permitiu
documentarios mais proximos aos atores sociais, que agora sao colocados dentro
do jogo cénico, ndo mais como meros emissores de enunciados, mas como
agentes ativos na construcdo discursiva do filme, no entanto, sem o
documentarista se envolver demais com o "pesquisado”, mantendo uma distancia
segura de observacédo, "uma mosca na parede”. A voz do realizador, diferente do
poético e do expositivo, agora depende da voz dos atores sociais, no entanto, o
discurso do realizador se manifesta pela fala das personagens, uma vez que néo

sdo elas quem "dizem™ os enunciados, quem diz é o filme através das pessoas.

Todas as formas de controle que um cineasta poético ou expositivo poderia

exercer na encenacdo, no arranjo ou na composicdo de uma cena foram

sacrificadas a observacdo espontanea da experiéncia vivida. O respeito a esse

espirito de observacdo, tanto na montagem pos-producdo como durante a

filmagem, resultou em filmes sem comentario com voz-over, sem reconstituicdes

historicas, sem situacdes repetidas para a camera e até sem entrevistas. O que

vemos € o que estava la. Ou assim nos parece. (NICHOLS, 2005, p. 147).

Na cinematografia brasileira temos como exemplo destacado do modo
expositivo o filme Juizo (2007) de Maria Augusta Ramos. Apesar de a diretora ter
utilizado atores ndo profissionais para viverem menores infratores em uma vara
do Juizado Especial Criminal no Rio de Janeiro, para retratar a "realidade” dos

julgamentos de menores, visto que € proibido filmar jovens e criangas.

Dois problemas se apresentam para 0 modo expositivo: o primeiro é que o
documentério expositivo ndo se consolida se ndo houver encenacdo, ou seja, se
ndo houver combinagdo prévia entre realizador e personagens, como demonstra
Maria Ramos ao necessitar de "atores ndo reais” para representarem menores

infratores. O segundo ponto € que esses filmes enfatizam os esteredtipos sociais e
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0s estigmas sobre determinada populacdo, pois quem garante que o perfil dos
meninos contratados para "encenar” em um filme expositivo sobre a realidade
representa de fato o que € o menor infrator? Ndo seria mero preconceito da

realizadora? Além desses, eis mais um dos problemas éticos do modo observativo.

As imagens resultantes lembram, muitas vezes, a obra dos neorrealistas italianos.
Olhamos para dentro da vida no momento em que ela é vivida. Os atores sociais
interagem uns com 0s outros, ignorando os cineastas. (...) Como na fic¢do, as
cenas costumam revelar tracos de caréater e individualidade. Fazemos inferéncias
e tiramos conclusdes baseados no comportamento que observamos ou a respeito
do qual ouvimos. (NICHOLS, 2005, p. 148).

O que faz Maria Ramos é reforcar com seu filme os estigmas que recaem
sobre a populacdo jovem, preta e moradora de favela nas cidades do Brasil. Isso
demonstra a importancia dos modos de representacdo social do discurso
documentario, que pode reforcar paradigmas excludentes, a depender do modo e
da abordagem propostos. Importante frisar que hd uma parte desta dissertacéo

destinada para andlise do filme Juizo (2007).

A ideia do documentério expositivo pressupde a ndo intervencdo do
cineasta no que ¢ filmado, no entanto, isso na pratica € quase impossivel. Como
ignorar a morte de uma personagem no meio das filmagens de um filme
expositivo e ndo se sensibilizar ao ponto de sair da esfera da alteridade "Eu" e
"Eles", para compreender a dor, como no filme A batalha do Passinho (2012) de
Emilio Domingos, que mantem momentos do modo expositivo, mas muda
completamente a estrutura do filme e apresenta isso na prépria obra, apés a morte

da personagem "Gamba", uma das figuras mais carismaticas do longa-metragem.

A sensibilidade do discurso de Emilio Domingos, que aposta numa
abordagem empética, ndo se vé no filme de Maria Augusta Ramos, nem em Juizo
(2007), nem em outro exemplo realizado pela mesma diretora, o longa-metragem
Morro dos Prazeres (2013), que apresenta mais claramente a capacidade do filme
expositivo em apagar identidades singulares. Talvez o modo expositivo escolhido
pelos diretores para apresentar um tema diga mais sobre o discurso de "quem"” faz

o filme do que daqueles que eles pretendem retratar.

A impressdo de que o cineasta ndo estd impondo um comportamento aos outros
também suscita a questdo da intromissdo ndo admitida ou indireta. As pessoas
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comportam-se de maneira que se matize nossa percepcdo a respeito delas, para

melhor ou para pior, a fim de satisfazer um cineasta que néo diz o que quer? O

cineasta procura outras pessoas para representar porque elas possuem gualidade

gue podem fascinar os espectadores pelas razdes erradas? (NICHOLS, 2005, p.

148).

O problema é que muitas vezes essa exposicdo pode ser representada de
maneira bizarra, transformando os relatos cotidianos sobre a realidade em atracoes
exoticas e as personagens como objetos ao bel prazer dos realizadores. A presenca
da camera na cena ja induz a uma participacdo dos atores e do documentarista, ou
seja, 0 modo expositivo & uma estrutura narrativa que propée uma abordagem de
alteridade em relagdo aos enunciados sociais. A férmula que se aplica ao modo
expositivo é: "eu falo de vocé para nés". Talvez a mais perigosa dentro de um
discurso que propde tornar visiveis individuos (in) visibilizados, pois o discurso é
indireto, tal como o modo poético e 0 modo expositivo, porém, a "fala" é
"assumida" no filme pela personagem, quando na verdade é o discurso do

realizador.

A presenca da camera induz a uma sensacdo de fidelidade entre o que
aparece na tela e o objeto real, no momento em que ocorre 0 acontecimento. No
entanto, os objetos nesses filmes na verdade sdo construidos para obterem
determinada aparéncia no discurso. Exemplo dado por Bill Nichols (2005) é a
"entrevista mascarada”, onde o cineasta ensaia com 0s atores reais e depois filma
como se fosse fruto de um dialogo espontdneo e a cdmera apenas observa, sem
que a voz do documentarista tome a cena, nem que as personagens direcionem a

fala a ele.

Apresentamos até aqui trés modos de representacdo da realidade dos
discursos documentarios, o poético, o expositivo e o observativo. Esses modos se
caracterizam por terem surgido entre o periodo primitivo e a primeira parte do
cinema moderno. Embora o modo observativo tenha se consolidado no Brasil a
partir da década de 1960, com a chegada dos aparelhos portateis de gravacéo e de
imagem, assim como guiado por uma nova mentalidade das Ciéncias Sociais, pos
Segunda Guerra Mundial, que buscavam apresentar o humano por suas

individualidades manifestadas na esfera publica.
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7.4.
O discurso do modo participativo

Para prosseguirmos na definicdo dos modos, temos que observar que cada
representacdo da sociedade traz uma abordagem aos enunciados: abordagem
autoritaria, inerente aos modos poético e expositivo e a abordagem alteritaria (de
alteridade), que se liga ao modo observativo. No entanto, ndo sdo os modos de
representacdo da realidade que definem as abordagens, nem as abordagens as
definidoras dos modos, mas eles se relacionam e criam um tipo especifico de
discurso. Resta falar dos modos participativo, performatico e reflexivo, os quais se
consolidam no cinema brasileiro no periodo p6s-moderno do documentario
nacional (1984 - 2000).

O quarto modo e talvez o mais desenvolvido na cinematografia brasileira é
0 participativo. Esse modo em especial tem forte influéncia da antropologia e da
etnografia, pois pressupde uma imersdo do documentarista no “"campo”, € quando
0 cineasta encontra-se com o estudo do humano, em sua instancia mais intima de

interacdo possivel.

O modo participativo, ao contrario dos anteriores, traz o ator social para
cena assim como revela o processo de individuacdo que ocorre ao longo das
filmagens, entre o realizador e a personagem. Tudo que acontece no momento da
filmagem é potencialmente discurso. Ambos, personagens e cineastas constroem o
discurso em igualdade, onde o relato ndo é sobreposto pela imagem, nem vice-
versa. Imagem e relatos se configuram e interagem formando o discurso, com

base retorica.

A formula que se aplica a esse modo € "no6s falamos de nos para nés", em
uma abordagem empatica ou "nds falamos de nds para eles”, em uma abordagem
afetiva dos enunciados. Esse modo de representacédo da realidade enfatiza o relato
cotidiano em uma abordagem direta no campo social e politico, por isso esse € um

dos dois modos do documentario discursivo.

O documentario observativo reduz a importancia da persuasdo, para nos dar a
sensacdo de como € estar em uma determinada situagdo (...). O documentério
participativo da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa determinada
situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera. Os tipos e graus de
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alteracdo ajudam a definir variacbes dentro do modo participativo do
documentario. (NICHOLS, 2005, p. 153).

Nesse modo participativo o documentarista compartilha com o espectador
o resultado da sua propria experiéncia diante dos atores filmados. Os sentimentos,
as sensacOes, as emogdes, os afetos, aquilo que é "irrelevante” a esfera publica o
documentario participativo torna visivel e significativo. Dai se desenvolve uma
estrutura capaz de tornar visivel o que € ocultado pela sociedade, aquilo de que os
sujeitos falam, mas ndo querem ver. Os enunciados se revelam em um duplo
processo de individuagdo que ocorre tanto na pessoa-personagem quanto no
cineasta-pessoa. H4 uma dupla identificacdo e colaboracdo em favor do discurso

que fala de um tema comum para ambos envolvidos na formacdo discursiva.

E neste modo que os individuos quantitativos se apresentam
qualitativamente, independente da posi¢do social que ocupam ou do capital social,
cultural, econémico que detenham. As méscaras sdo apresentadas e retiradas na
busca pelo acesso a esfera intima, o que esses documentarios buscam atingir. Ndo
se veem personagens nesses filmes, mas pessoas singulares que cativam o0
espectador por um gesto, um olhar, uma maneira de falar. A "verdade" do filme
participativo € a realidade da relagcdo que ocorre para o filme, mas supera o filme,
pois é resultado de uma demanda social por tornar visivel o que é aparentemente

"irrelevante".

O processo de individuacdo, que caracteriza a individualidade de cada
pessoa é inerente a condicdo humana, que depende da acéo e do discurso, pois sao
esses elementos que o documentario participativo busca evidenciar, ou seja, a
prépria existéncia humana. O que interessa a esses filmes ndo é tanto como é dito,
como ocorre em discursos narrativos, mas como o que € dito influencia na
individuagdo, norteadora da formag&o discursiva. Assim, a individualidade do
documentarista dialoga com a singularidade dos atores sociais.

Exemplos de documentarios participativos na cinematografia nacional nao
faltam, porém de um lado ha os documentarios participativos de abordagem
empatica e do outro os documentarios performaticos de abordagem afetiva, esses

se confundem, portanto vamos tentar delimitar o que é o modo participativo.
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Um dos filmes exemplo do modo participativo de abordagem empatica é o
documentario Estamira (2004), de Marcos Prado. Quando assistimos a este
documentario estamos diante do testemunho de um mundo historico, apresentado
por pessoas que se esforcam para demonstrar pelos relatos a relacdo entre a
personagem, o cineasta e 0 tema, que tornam visiveis singularidades que nenhum

outro dispositivo de comunicagéo é capaz de apresentar.

Falaremos mais detalhadamente do filme de Marcos Prado na parte
destinada a andlise. Porém, importante observar que ndo € por acaso que Estamira
Gomes da nome ao filme, assim como "Cabra marcado para morrer"” (1984) era
alcunha que originou um dos principais filmes desta tradicdo participativa, com
Eduardo Coutinho, no inicio da era pds-moderna do cinema documentario

brasileiro.

O cineasta despe 0 manto do comentario com voz-over, afasta-se da mediacéo
poética, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator
social (quase) como qualquer outro. (Quase como qualquer outro porgque o
cineasta guarda para si a cAmera, e com ela, um certo nivel de poder e controle
potenciais sobre os acontecimentos. (NICHOLS, 2005, p. 154).

Essa é a grande singularidade do modo participativo, pois se o cineasta € o
ator social que detém a camera, a personagem € o ator social que detém a histéria
e a palavra, logo, um sem o outro ndo ha filme. Essa relacdo interacional é a

mediadora e a que potencializa o discurso do modo participativo.

O modo participativo é a forma do discurso da presenca em carne € 0SSO
do documentarista na acdo, no acontecimento, ele interage na "cena". S&o filmes
que adentram a esfera privada, intima e familiar dos sujeitos para extrair a mais
sincera relacdo da personagem com o tema proposto, dessa maneira 0 cineasta

também se envolve com o acontecimento.

O que aprendemos com esses documentarios é: como se dao as relacdes
interpessoais em determinadas circunstancias do espago social? O que se torna
visivel que era oculto? O que podemos saber sobre determinado tema a partir da
perspectiva de quem o vive? Nesses filmes, ao contrario dos modos anteriores,
podemos ver e ouvir o cineasta diretamente, sem tentativas de ocultamentos ou de

colocar palavras suas nas bocas das personagens, tampouco se busca representar


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

206

um ponto de vista individual, é o cineasta e as pessoas filmadas que tentam
responder juntos os questionamentos sobre a vida, sem a busca por respostas

objetivas.

Os filmes do modo participativo se constroem de maneira coletiva, em
geral dispensam o0 uso de roteiros, sdo guiados por argumentos que aparecem no
relato das proprias pessoas que serdo filmadas. O cineasta do modo participativo
ndo € o autor de uma poesia visual sobre a realidade, ndo é o professor que passa
conhecimento e apresenta suas teses, ndo é o sociélogo que olha a sociedade sem
atentar ao individuo, mas também néo é o antropdlogo que apés interagir com o
objeto escreve a sua teoria. O documentarista € documentarista, relne todas as
caracteristicas dos profissionais citados, porém, diferente dos demais se vale do
audiovisual, que é capaz de "escrever" a vida no ato em que ela se apresenta, com

um olhar cinematogréafico.

O modo participativo relne certa maneira poética, alguns tracos de
exposicao, também observa, mas, sobretudo, participa e compartilha a experiéncia
da individuagdo. Esse estilo de filmar é o que Jean Rouch e Edgard Morin'™®
denominaram como cinema Vérité, ou "cinema verdade", traducdo para o francés
do titulo que Dziga Vertov deu aos seus jornais cinematograficos sobre a

sociedade soviética: kinopravda®".

Como "cinema verdade", a ideia enfatiza que essa é a verdade de um encontro em

vez da verdade absoluta ou ndo manipulada. Vemos como o cineasta e as pessoas

gue representam seu tema negociam em relacionamento, como interagem, que
formas de poder e controle entram em jogo e que niveis de revelacéo e relacéo

nascem dessa forma especifica do encontro. (NICHOLS, 2005, p. 155).

Esse modo de documentario enfatiza as entrevistas, através delas é que os
documentaristas unem os relatos em uma teia de relacGes que invoca as estruturas
sociais, as relacfes de forca e de poder que se manifesta na sociedade, através das
diversas vozes singulares que o filme buscar articular em favor de um discurso.

Essas vozes nem sempre sdo concordantes, alias, uma das caracteristicas do modo

8 Jean Rouch (1917 - 2004) documentarista e etndlogo francés. Edgard Morin (1921)
pseuddnimo de Edgar Nahoum é um antrop6logo, soci6logo e fildsofo francés judeu de origem
sefardita.

19 NICHOLS, Bill. (2005, p. 155).
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participativo é o uso de diversas vozes conflitantes e concordantes para que se
chegue a uma "verdade" da relagéo das pessoas com o tema.

Os cineastas que buscam representar seu préprio encontro direto com o mundo
gue 0s cerca e 0s cineastas que buscam representar questdes sociais abrangentes e
perspectivas historicas com entrevistas e imagens de arquivo constituem dois
componentes importantes do modo participativo. Como espectadores, temos a
sensacdo de que testemunhamos uma forma de didlogo entre cineasta e
participante que enfatiza o engajamento localizado, a interacdo negociada e o
encontro carregado de emocdo. (NICHOLS, 2005, p. 162).

7.5.
O discurso do modo performético

O pendltimo modo de representacdo social do documentario € o
performatico, que corresponde, assim como o modo participativo, ao tipo
discursivo de documentario, pois se vale do relato para constituicdo do discurso,
sem desvios e objetividades narrativas. "O documentario performatico sublinha a
complexidade do nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes

subjetivas e afetivas"*®.

Um dos exemplos na cinematografia brasileira é o documentario Santiago
(2007), de Jodo Moreira Salles, em que o diretor apresenta a sua relacdo
construida com o mordomo, na familia h4 mais de trinta anos. Salles aposta na
reconstituicdo afetiva, a partir da memoria, do processo de individuacdo que é
comum a individualidade de ambos, tanto do Santiago, quanto de Jodo Salles.

O modo performético privilegia a abordagem afetiva dos enunciados
sociais, pois o0 tema é comum e familiar tanto ao diretor quanto a pessoa filmada.
Nesse modo ndo é o "estrangeiro” em didlogo com o "residente"”, mas ambos sdo
residentes e estrangeiros. Esse modo se caracteriza pela formula "nés falamos de
nos para eles", respectiva a abordagem afetiva aos enunciados do mundo
historico. Falaremos sobre as formulas e sobre as abordagens correspondentes em

outro momento desta dissertacéo.

No modo performatico é quando o documentario atinge a esfera intima e
serve como fuga as barreiras impostas pelas esferas sociais aos sentimentos

intimos humanos. Sao filmes que tendem a escolha natural da performance

180 NICHOLS, Bill. (2005, p. 169).
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emocional e sentimental, o que ndo quer dizer representacdo, nem imitacdo, mas a
maneira de explorar a sensibilidade da memoria sobre os acontecimentos. Uma
vez que “"o0s acontecimentos reais sdo amplificados pelos imaginarios™'®! do
cineasta e da personagem, mas também porque sao filmes que compartilham "um
desvio da énfase que o documentério d& a representagdo realista do mundo
historico para licencas poéticas, estruturas narrativas menos convencionais e

formas de representacio mais subjetivas™®*,

Os discursos que se formam do modo performético se dirigem ao
espectador emotivamente, a fim de apontar, ndo o mundo objetivo, mas o que
temos em comum nesse mundo de objetividades. O que nos liga sdo 0s N0ssos
afetos e a nossa memoria, que nos constituem de diversas maneiras, mas nem

todos se permitem expressa-|os.

Afetivo ndo significa amor, nem apenas sentimentos romanticos, como a
paixdo ou o companheirismo. Significa a capacidade de afetar e ser afetado pelas
pessoas, por suas singularidades, ndo pelos sujeitos, mas pelos individuos
quantitativos. O afeto permite uma proximidade corporal, mas acima de tudo
sentimental, que demarca as nossas individualidades. E do afeto que nasce os
demais sentimentos, inclusive o odio, a tristeza, mas também o amor e a
transformacéo pessoal. Falaremos disso mais adiante sobre a abordagem afetiva.
Porém, é importante tracar essa singularidade do modo performaético.

Esses filmes nos envolvem menos com ordens ou imperativos retéricos do que
com uma sensacao relacionada com sua nitida sensibilidade. A representacdo do
mundo histérico, mas fazemos isso de maneira indireta, por intermédio da carga

afetiva aplicada ao filme e que o cineasta procura tornar nossa. (NICHOLS, 2005,

p. 171).

Os filmes do modo performaético, principalmente na era hipermoderna do
documentério brasileiro (anos 2000 aos dias atuais), buscam representar as
subjetividades, unindo no mesmo discurso o geral e o particular, o individual e o
coletivo, o politico e o pessoal, 0 subjetivo e o objetivo, a matéria e a memdria, 0
sujeito e a pessoa. Sdo discursos que mesclam livremente as técnicas expressivas

da ficcdo - como textura, cores, iluminacdo, foco e desfoco, movimentos de

181 |hid. p. 170
182 |bid.
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camera subjetivos - com "técnicas oratorias para tratar das questfes sociais que

nem a ciéncia nem a razdo conseguem resolver"'®,

Em obras recentes, essa subjetividade social é, muitas vezes, a dos sub-
representados ou mal representados, das mulheres ou das minorias étnicas, dos
gays e das léshicas. O documentéario performéatico pode agir como um corretivo
para os filmes em que "nos falamos sobre eles para nés". Em vez disso, eles
proclamam "nés falamos sobre nds para vocés" ou "nos falamos sobre nés para
nés". (NICHOLS, 2005, p. 173).

7.6.
O discurso do modo reflexivo

O ultimo modo de representacdo da realidade é o reflexivo. Esse modo
pode ser considerado referente ao tipo hibrido de documentério, ou seja, ndo é
apenas narrativo, nem tampouco apenas discursivo, mas utiliza os modos e as
abordagens de ambos. Por isso ndo é um modo independente, uma vez utiliza das
técnicas, das formulas e dos modos das outras estruturas de filme para questionar
a propria pratica de fazer documentarios. Sdo discursos sobre os discursos. Um
exemplo deste modo € o filme Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho.

Nesse filme do modo reflexivo o que estd no jogo ndo é a relacdo do
cineasta com as personagens, mas o processo de negociacdo entre Eduardo
Coutinho e o0s espectadores. Quem assiste ao filme ndo é guiado pelo
relacionamento do documentarista com as atrizes sociais, que relatam, nem com
as atrizes profissionais, as quais narram as historias como se fossem suas, mas
entender qual férmula e qual estratégia o documentarista usa para construir o
discurso. Sdo documentérios que nao falam apenas do mundo histérico em si, mas

das formas de representacdo desse mundo.

Os documentarios reflexivos acessam o mundo histdrico, buscando um
didlogo entre as diversas realidades, tanto as ficcionalizadas, quanto as que séo do
cotidiano, assumindo a forma de um realismo fisico, emocional, psicologico. Sao
filmes que desafiam as técnicas e as convencgdes cinematograficas que dao base ao
documentario. Sao discursos que falam sobre si mesmos e sobre os elementos que
0 constituem, como os individuos, diretor, ator cotidiano, ator profissional e

espectadores; cenario, espago social e suas esferas publica, privada, intima, assim

183 NICHOLS, Bill. (2005, p. 173).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

210

como 0 espago publico e os poderes manifestos; do corpus do texto, pois alia
relatos e narrativas no mesmo discurso e como dito do préprio discurso como

objeto.

O modo reflexivo aposta no ajuste as suposicdes e as expectativas dos
espectadores sobre o proprio documentério como género que acessa o "real”, ndo
pretende acrescentar nenhum conhecimento extra as categorias de documentarios
existentes. Por isso 0s documentarios reflexivos podem se constituir tanto por uma
estratégia formal, quanto politica; se caracterizar pela abordagem autoritaria,
alteritaria, empatica e afetiva; sdo filmes que misturam relatos e narrativas,
alterando assim a constituicdo do corpus do texto do documentario; sdo obras que
podem acessar a esfera publica e privada. No entanto, ndo é possivel determinar
que ndo seja discursivo, tampouco que ndo seja narrativo, € hibrido esse modo de

representar a realidade.

Desta maneira encerramos as proposicbes sobre os modos de
representacdo social do documentario. Esses modos poético, expositivo,
observativo, participativo, performatico e reflexivo nem sempre sdo percebidos de
maneira isolada nos filmes, pode perfeitamente haver discursos que mesclam dois
ou mais modos. O determina qual € o0 modo de representacdo que usa o filme sera

sempre 0 modo que predomina na construcéo do discurso.

No entanto, 0 mesmo ndo ocorre com as abordagens, uma vez que, 0 que
vai determinar qual modo predomina no discurso é justamente a relacdo dele com
as abordagens aos enunciados, que podem ser autoritéria, alteritaria, empaética e
afetiva. Cada uma dessas perspectivas do realizador em relacdo ao tema e aos
enunciados dos atores sociais € do mundo historico, em estreita relacdo com o0s
modos e com as estratégias € que determinam o tipo de documentario que se

apresenta se narrativo, discursivo ou hibrido.

E possivel verificar que em cada movimento histérico do documentario
houve o surgimento de um modo de representacdo social e prevaleceu um tipo de
abordagem aos enunciados de acordo com o periodo. Tanto o modo, quanto a

abordagem determinam as estratégias, que podem ser formal ou politica, mas
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estdo sempre alinhadas com os individuos e a sociedade da época, mesmo que seja

para questionar o sistema em que o discurso se apresenta.
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8.
Documentarios hipermodernos: proposta para uma analise
filmica contemporéanea

Discorremos exaustivamente ao longo desta dissertacdo sobre diversos
conceitos que perpassam a constru¢do do documentario, podemos citar como 0s
principais: relato e narrativa; formagdo discursiva, enunciado, enunciagdo e
discurso; espago social e espaco publico; individuo, individualidade e
individuacdo; sujeito e pessoa; visibilidade e (in) visibilidade social; e

documentario.

Definimos o relato como pratica enunciativa, que manifesta a
materialidade do enunciado emitido por uma pessoa, que nao se configura em
uma estrutura definida como a fala, nem em uma forma pré-estabelecida como a
linguagem, mas pode ser fala e linguagem; assim como sinais, gestos, expressoes
faciais, entonacg0es, respiracdes e pausas constituem um relato, o qual manifesta o
saber, até mesmo do analfabeto, pois ndo necessita do conhecimento, mas da

experiéncia cotidiana.

A narrativa € a estruturacdo do relato numa superficie formal como o
texto, o livro, a peca de teatro, o roteiro de cinema, a Historia, o Conhecimento, a
Ciéncia; ela é a prética que insere as intrigas na vida cotidiana, ou seja,
potencializa os acontecimentos "banais" a fim de chegar a uma compreenséo de
"verdade" sobre o humano e tudo que nos cerca. A narrativa funciona como filtro
entre o0 impulso da expressdo livre e 0os comportamentos aceitos pela esfera
publica, se estabelece como uma pratica coercitiva aos enunciados, que no relato

se expressam mais livremente.

As intrigas tm o potencial cognitivo para fazer a sintese de acontecimentos
dispersos; para predicar as diversas variacOes fisicas, emocionais e intelectuais de
um mesmo individuo; para apresentar de modo equilibrado a soma de a¢Ges que
se sucedem coordenadamente segundo os planos de acdo pessoais e de eventos
que os interrompem discordantemente; e, em geral, para mostrar essa sintese
produtiva de elementos como o modo melhor de dizer a identidade. (RICOEUR,
1990).

A narrativa objetiva persuadir pela representacdo da emocdo, pela
estruturacdo racional da experiéncia de vida, pelo controle dos afetos, demarcando

os limites temporais e espaciais dos acontecimentos, organizando-os em uma
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narrativizagdo com inicio, meio e fim, cujo autor centra a historia sobre seu ponto
de vista, apesar de falar por terceiros. Relato e narrativa compdem o corpus do

texto de um discurso.

Relatar é externar sentimentos provocados por afeto, através da relacdo
entre a realidade material e a individualidade humana. Dessa maneira torna-se um
ato politico, uma vez que a emocdo e a angustia, sentimentos intimos
irrepresentaveis, podem mover o individuo a revolucionar a si e as pessoas que 0
cercam, desestabilizando um sistema dominante de violéncia simbdlica. Através
dessa pratica é que os individuos se constituem como pessoas € sujeitos,
reivindicam suas identidades e reforcam os comportamentos que lhes séo

impostos pelo convivio social.

E o relato, essencialmente orofacial e expressdo pura dos sentimentos, que
estabelece as praticas estabilizadoras para existéncia do mundo material, assim
como organiza as condicdes de existéncia dos seres e das coisas. Sendo assim, é
potencialmente social, politico, histérico e cultural, através do relato é que o ser
humano explica a sua condigdo e tenta dar sentido aos sentimentos e aos

pensamentos que lhes sdo intimos.

Dessa forma, a partir do relato se constroem dispositivos'®*
comunicacionais como o discurso, acesso direto aos enunciados relatados e a
narrativa, uma representacdo dos enunciados cotidianos. O discurso pode ser
direto; quando € a estruturacdo do relato em um dispositivo de comunicacao, o
que é potencialmente politico; ou pode ser indireto, quando se da a partir da
narrativa, que é a representacdo do enunciado, que privilegia uma estratégia
formal de representacdo da realidade. Isso dentro da perspectiva do discurso
documentario, objeto que estamos a analisar, em outras praticas discursivas pode

haver limites a essa proposicao teorica.

Alguns estudantes e pesquisadores da Comunicagdo, em especial do

Cinema, podem perceber essa pesquisa com alguma estranheza, visto que nosso

184 Dispositivo é "qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e 0s
discursos dos seres viventes" In.. AGAMBEM, Giorgio. O que é o contemporaneo? E outros
ensaios. Trad.: Vinicius Nicastro Honesko. Chapec6: Argos, 2009. p. 40.
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interesse até aqui ndo foi abordar o documentério pela sua materialidade visivel na
tela, que se apresenta pela imagem poética, pelo som, pela montagem, pelos
modos e pelas técnicas cinematograficas, como movimentos de cémera e
enguadramentos de imagem, isso faremos como uma espécie de "conclusao” ao
nosso estudo. Preferimos considerar os elementos que compdem a forma do filme
apenas como o0 "inicio" para uma proposta analitica sobre o discurso

documentario.

Nossa pesquisa ndo busca responder 0s questionamentos se O
documentério é ou ndo é ficcdo, se pretende ou ndo representar a verdade, se é
midia ou arte, enfim, o que fizemos foi uma arqueologia sobre esse género, para
termos base tedrica que sustente a proposta que apresentaremos adiante, em que o
corpus do texto, relato e narrativa, dialoga com outros elementos, tais como: 0
cenario, que € a estrutura de sociabilizacdo do discurso, representado pelos
espacos social e politico (publico); os atores, que encenam no cotidiano os papéis
diversos, relatam, narram e constroem discursos; os modos, que é a técnica de
representacdo da realidade nos filmes; as abordagens, que sdo as técnicas de
captura do enunciado e de interagdo entre os envolvidos no discurso; e 0s
movimentos histdricos sociais, divididos em periodos que demarcam a relacdo do
discurso documentario com 0s acontecimentos politicos. A andlise sobre esses
elementos nos fazem dividir o documentério brasileiro em trés tipos: discursivo,
narrativo e hibrido. Através da anélise sobre os filmes demonstraremos como cada

tipo se constitui em dialogo com as teorias que até aqui defendemos.

O grande objetivo dessa pesquisa é reforcar o documentario como o
discurso de determinada realidade social, que serve com mediador para
visibilidades de pessoas e populacdes (in) visibilizadas, dessa maneira nem todos
os filmes dao visibilidade positiva, pois podem camuflar o narcisismo do
documentarista e muitas vezes discursos autoritarios ou de alteridade que

reforcam paradigmas excludentes.

O que ficou evidente para essa pesquisa é que o documentario € um género
complexo, pois trata diretamente da realidade social e por isso é um dispositivo
que pode reforcar o discurso hegeménico de determinado periodo histérico ou

confrontar esses discursos. Antes de ser forma, o documentario é contelddo
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politico, uma vez que pode modificar o curso da vida das pessoas envolvidas nos
discursos e promover mobilizagcdo social capaz de alterar as consequéncias

desastrosas das violéncias simbdlicas.

Optamos em focar a andlise sobre os filmes que consideramos
hipermodernos no documentério brasileiro, visto que é consideravel a maturidade
estética e do contetdo alcancado por essas obras, além da visibilidade
internacional e da igualdade de condic¢Ges na disputa com producdes estrangeiras

por prémios em importantes festivais de cinema.

Utilizaremos cinco obras da filmografia que foi proposta como exemplos
para essa pesquisa, dentre os filmes utilizados classificamos da seguinte maneira,
documentérios do tipo discursivo: Cabra marcado para morrer (1984), Santo
Forte (1999), Janela da Alma (2001), O prisioneiro da grade de ferro (2003),
Estamira (2004), Falcdo: os meninos do trafico (2006), Santiago (2007), Lixo
Extraordinario (2010), A Batalha do passinho (2012); documentarios narrativos:
Sao Paulo: A sinfonia a da metropole (1929), Aruanda (1960), Ilha das Flores
(1989), Elena (2012) Morro dos Prazeres (2011) e Juizo (2007). Como
representante do tipo hibrido: Jogo de Cena (2007).

sI;.silt.amira: o documentario discursivo e a abordagem empatica

Os critérios que estabeleceram esta escolha se balizam pela recepcgéo
critica ao filme, uma vez que Estamira (2004) recebeu mais de vinte prémios
nacionais e internacionais em festivais de cinema, dentre esses: Festival
Internacional de Havana - 2005 (Terceiro Prémio Coral de Documentério e
Prémio de Melhor Documentario); Festival Internacional de Cinema do Rio de
Janeiro - 2004 (Prémio de Melhor Documentario pelo Jari Oficial) e Mostra
Internacional de Cinema em S&o Paulo - 2004 (Prémio de Melhor Documentario
pelo Juri Oficial). A produgdo figura como o décimo oitavo melhor documentario
brasileiro de todos os tempos, segundo a listagem dos criticos, pesquisadores e
profissionais de cinema da ABRACCINE'®.

185 Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema, que gerou o livro Documentério Brasileiro — 100
Filmes Essenciais.
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O documentario Estamira (2004), assim como Lixo Extraordinario (2010),
usa como cenério o lixdo de Jardim Gramacho, no municipio de Duque de Caxias,
no estado do Rio de Janeiro. Algumas semelhancas, em principio, podem ser
verificadas nos filmes, no entanto, ao aproximarmos o olhar, sob a nossa
perspectiva arqueoldgica da formacdo discursiva nessas obras, perceberemos
algumas diferencas sultis.

Esses filmes sdo do mesmo tipo de documentario, discursivo, partem da
mesma estratégia politica de persuasdo, no entanto, 0 modo de representacdo da
realidade e a abordagem aos enunciados nas obras se diferem. Enquanto Estamira
(2004) aposta no modo poético/participativo e na abordagem empética aos
enunciados, Lixo Extraordinario corresponde ao modo performatico e utiliza a
abordagem afetiva. Portanto ndo sdo os modos de representacdo, nem somente a
abordagem, mas a anélise de ambos em conjunto que define o tipo de discurso.

As individualidades das pessoas apresentadas nos filmes, assim como a
maneira em que o espa¢o social é representado na tela, demarcam as fronteiras
entre os tipos de discurso documentario. E caracteristica do tipo discursivo as
abordagens empaética e afetiva, a predominancia dos modos participativo e
performatico e a estratégia politica de persuasdo, que se configura como a
mobilizacdo das emoc¢des e das angustias atraves de discursos que apelam ao
sentimento coletivo compartilhado por todos os humanos, a identificacdo com o

Outro da espécie.

A minha missdo além de ser Estamira é revelar a verdade, somente a verdade.
Seja mentira, capturar a mentira e tacar na cara ou entdo ensinar os inocentes
(...) ndo tem mais inocentes, tem esperto ao contrario.

Esse € o primeiro relato da personagem Estamira Gomes no filme que tem
seu nome como titulo. O relato que abre o discurso manifesta, através da
identidade ainda sem Rosto de uma "catadora de lixo", os enunciados “revelar a
verdade” e “capturar a mentira”, tais enunciados sdo também os que perpassam 0
discurso do filme. Ou seja, a partir do relato de uma identidade singular, o

documentério discursivo se alicerca.
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Consideramos um dos pilares do tipo discursivo de documentario a
transparéncia, quando é possivel perceber o enunciado do filme no inicio do
discurso, sem tentativas narrativas de mascarar 0s interesses dos emissores. Esses
enunciados sdo tanto da Estamira, quanto do diretor Marcos Prado, a
complexidade reflexiva que eles propdem € o que move o documentério. Ambos,
Marcos e Estamira, desenvolverdo na interacdo entre eles o discurso sobre
"revelar” e "capturar”, "verdade" e "mentira”, a partir da abordagem empatica a
esses enunciados da Estamira, que aos poucos vao se unindo a outros e formando
o discurso do documentario, que ndo é nem do Marcos, nem da personagem, mas

do filme Estamira (2004).

O diretor abre o filme com imagens pouco nitidas e uma montagem
inspirada no cinema de Dziga Vertov, em que partes do ambiente se misturam
com partes do corpo da personagem, em imagens poéticas que se sobrepdem a
musica, a qual da o tom da cena. Aos poucos as imagens revelam o rosto e o
corpo cambaleante de uma senhora, cujas marcas na pele indicam sua sofrida
jornada. E dela o relato que inicia o discurso, é a voz dela que impera no filme,
sem intermédios e sem mimetizagdes dos seus atos, tampouco é submetida a uma

"voz de deus" que explica o que ela sente ou pensa.

Outro pilar deste tipo de discurso é a coeréncia estética, a escolha das
imagens, das texturas, das transicbes, mesmo quando h& opc¢des por néo
sincronizacdo do audio com a imagem direta, parte sempre do resultado da
individuacéo entre os desejos do diretor e a expressao das personagens. Exemplo
disso € que os movimentos de camera e a duracdo dos planos acompanham o

ritmo do relato da personagem e da emocao expressada no que é dito.

As opcoes estéticas iniciais de Estamira (2004) ddo ao filme uma primeira
impressdo de se tratar de um modo poético de representacdo da realidade, no
entanto isso é apenas o "prologo”, todo restante da obra parte para 0 modo
participativo, embora em alguns momentos necessarios se mantenha o modo

poético.

O filme retira a centralidade do "Eu" documentarista no discurso, mas o

mantém como emissor do discurso, ou seja, 0 modo poético é o ponto de vista
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exclusivo do "autor", portanto caso Marcos Prado tivesse composto todo filme
pelo modo poético dificilmente teria respeitado os dois principios do tipo
discursivo: a transparéncia sobre o objetivo do discurso, em que é preciso
assumir o que o discurso pretende e ser claro no que emite; assim como seria
arbitrério na escolha estética, pois nem todo relato da Estamira denota 0 modo de

representacdo poetica.

O que a escolha estética inicial favorece € demonstrar que ha um exercicio
criativo sobre a realidade, que nem tudo que é mostrado no discurso é acesso
direto ao relato e que hé certa liberdade de interpretacdo do diretor sobre o que Vé,
isso ndo descaracteriza o documentario do tipo discursivo, pois a quantidade de
interferéncia poética é muito inferior se comparado o acesso direto ao relato da

personagem, que prevalece no filme de modo participativo.

As opcoes estéticas em Estamira (2004) no inicio da obra revelam a dupla
jornada da personagem, em que de um lado esta a catadora do lixdo, representada
por imagens em preto e branco, de outro a pessoa Estamira, em cores. O que liga
essas identidades é o cenério, espago social, onde a esfera privada e publica ndo
encontra uma linha diviséria. Essa é outra caracteristica do tipo discursivo, a

dissolucéo das fronteiras.

Assim como o lixdo de Gramacho é deposito publico de dejetos, é também
0 espaco privado para muitos dos catadores que ali trabalham, dormem, se
relacionam e mantém praticas impensadas para pessoas que ndo convivem
naquela realidade. No mesmo espaco insalubre em que os catadores trabalham, na
presenca de bichos, corpos humanos em decomposicdo e insetos, também se cria
cachorros, que segundo uma das personagens "comem melhor que vocé, seu
Marcos", assim como também € nesse espaco "desagradavel” que se preparam as

refeicoes.

Sabemos que ha alguém atras da camera, pois os relatos se direcionam
para ele, supomos que seja Marcos Prado, confirmado pelo discurso, quando Joéo,
um dos catadores, diz: vou sair fora seu Marcos, assim como outro ja havia dito,
os cachorros comem melhor que vocé, seu Marcos. Eis o quarto pilar do tipo

discursivo a observacao participante.
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Ap0s apresentar a personagem e o0 espaco de sociabilizacdo em que o filme
se constitui, o lixdo de Gramacho, o documentério abandona as imagens em preto
e branco, modo de representacdo poética, e assume o0 modo participativo, em que
o diretor se coloca na cena como um interlocutor ao relato. Entretanto o
documentarista ndo é visivel diante da cdmera, 0 que € caracteristica de
documentérios do modo participativo, ao contrario do modo performatico em que
o diretor participa se revelando para camera, seja através da voz que responde ou
indaga, seja através do proprio corpo na cena, como veremos no filme Lixo

Extraordinério e se percebe em Falc&o: os meninos do trafico.

Estamira Gomes além de exercer o seu papel social como catadora, sujeita
as condicOes avessas aos seus desejos, € uma pessoa cuja identidade é constituida
por acontecimentos contrarios a sua vontade, como estupros, agressdes e
negligéncias médicas, no entanto, a vida no lar, no bairro de Campo Grande,
periferia da cidade do Rio de Janeiro, € o lado colorido da vida da personagem,

tanto para ela, quanto para Marcos Prado.

Em sua biografia de Alexandre o Grande, Plutarco faz uma distin¢gdo importante
entre escrever histéria narrativa e escrever “vidas”, como ele mesmo estava
fazendo. Nas “vidas” havia espago para abordar tanto a esfera privada quanto a
publica, para descrever a personalidade individual através de pequenas pistas,

“algo pequeno como uma frase ou um chiste”. (BURKE, 1997, p. 91).

Isso ja nos coloca sobre um dilema, uma vez que h& diferencas entre
escrever uma narrativa e escrever uma “vida”, onde estariam essas diferencas no
documentério? Escrever a “vida” necessita da dissolucdo das fronteiras entre
pablico e privado; individual e coletivo; documentarista e personagem; familiar e
intimo. Veremos adiante como o tipo discursivo atua rompendo esses paradigmas

gue impedem o acesso a uma personalidade singular da pessoa.

Através das “pequenas pistas” que surgem da esfera privada e intima nos
relatos de familiares, parentes, amigos e do proprio cineasta - que se apresenta
pela estética e como interlocutor presente na cena - é que conseguimos acessar 0
Rosto da pessoa, a qual poderia ser apenas mais uma catadora de lixo no Jardim
Gramacho. Estamira se torna visivel primeiro ao cineasta, que formula junto com
a personagem o discurso sobre ela. O documentario revela a sociedade o que essa

pretende ocultar: a "loucura”, a "miséria" e os problemas sociais acarretados pelo
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consumo, que geram lixos, que, no entanto, é a fonte de sobrevivéncia para a

personagem do filme.

Para além do individuo, “catadora de lixo”, ha uma personalidade singular
complexa e que nos afeta de diversas maneiras e por diversos motivos, este
conjunto de afetacOes constroem ndo apenas uma determinada imagem da
Estamira, mas diversas imagens do contexto social e das pessoas que interagem
com o filme e com a personagem, estando o cineasta englobado num jogo

continuo de experiéncias, subjetivacdes e individuacdes.

Para Henri Bergson (1999)*% tudo é construido, o sujeito se constréi na
relacdo, através das suas proprias subjetividades que interagem com o ambiente e
com as diversas relagdes sociais, ndo a partir de um conhecimento previamente

determinado.

Perguntar se 0 universo existe apenas em nosso pensamento ou fora dele é,
portanto, enunciar o problema em termos insollveis, supondo que sejam
inteligiveis; é condenar-se a uma discussao estéril, em que os termos pensamento,
existéncia, universo serdo necessariamente tomados, por uma parte ou por outra,
em sentidos completamente diferentes. Para solucionar o debate é preciso
encontrar primeiro um terreno comum onde se trava a luta, e visto que, tanto para
uns como para outros, s apreendemos as coisas sob a forma de imagens, é em
funcdo de imagens, e somente de imagens, que devemos colocar o problema.

(BERGSON, 1999, p.21).

Nessa perspectiva 0 documentario discursivo nos apresenta imagens,
“pistas” ou “indicios”, que permitem acesso a realidade sociocultural, que s6 ¢é
possivel através do relato dos individuos sobre si e sobre 0 meio em que estdo
inseridos; a imaginacao pessoal é a norteadora dos discursos, atraves dos relatos,
que (re) cria realidades e perspectivas sobre o mundo material. Ou seja, 0
documentario do tipo discursivo € um dispositivo de comunicagdo criado a partir
da imaginacdo pessoal de individuos que descrevem, criticam e recriam as suas

préprias realidades socioculturais.

Marcos Prado inicia o filme com imagens do fogo produzido no lixdo de
Gramacho, talvez em um primeiro momento seja apenas uma imagem colocada
despretensiosamente, porém, ao longo do filme observamos que os relatos mais

enfaticos da Estamira sdo acompanhados por imagens de fendmenos da natureza,

18 BERGSON, Henri. Matéria e Memdria. Sio Paulo: Martins Fontes, 1999.
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como se a fala dela correspondesse a um fendbmeno natural, tal como a chuva, o
vento e o fogo, tdo presentes no filme. No final do documentario a estética
proposta recorre novamente ao fogo, desta vez a fala da personagem acompanha a
imagem. Diz Estamira: A solugdo é o fogo, queimar tudo, todos os seres e por
outros seres no espaco (...) pode queimar tudo, se for para o bem (...). O fogo, ele

est& comigo, estd me queimando.

O elemento fogo que aparece como imagem - seja visual, que o cineasta
expde no filme ou auditiva, a fala da personagem - expressa, embora colocados
em momentos diferentes da formacéo do discurso, a mesma coisa. A solucdo para
todos os problemas na visdo da Estamira é que tudo se acabe em fogo, que remete
ao apocalipse, na medida em que o cineasta desvincula a imagem visual, da
imagem sonora e coloca em momentos distintos do filme, ele reforca que o seu
discurso concorda com Estamira, prova disso € este ciclo do fogo que perpassa o
filme. Porém, fogo também é renovacéo, a fénix ressurge das cinzas, seria esse 0

enunciado do filme?

Para Estamira a solugdo é queimar tudo, ndo parece que a visdo do cineasta
seja muito diferente da personagem. Isso significa que ha dentro de uma narrativa
filmica um didlogo constante e o filme é a captura de opinifes que as vezes ndo
estdo no verbo, mas aparecem na articulacdo das imagens. Logo, o discurso,
embora dependa de uma linguagem, néo se limita a fala. O pensamento criativo,
tanto do cineasta quanto da personagem, é determinante para formulacdo de um
potente discurso, que torna visivel a opinido do realizador como a de quem ele

filma.

No documentario Estamira (2004) a esfera publica e a esfera privada se
confundem, o discurso ndo nos apresenta uma delimitacdo muito clara, pois
publico e privado sdo complementares. Seria impossivel acessar o mundo da
personagem Estamira Gomes se o diretor Marcos Prado ndo tivesse transportado
0s espectadores e a ele mesmo a vida privada da personagem, que ao se apresentar
na sua casa, com seus filhos, compartilhando suas angustias, dores e sonhos, nos
da “pistas” que dizem muito sobre quem ela é e permite que acessemos a sua

privacidade, mesmo que jamais tenhamos estado diante dela.
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Logo, conhecemos a pessoa Estamira Gomes e as relagbes que a
constituem como tal e essa ¢ a “verdade” que interessa a0 documentario
discursivo, o0 qual evita o risco de localizar a personagem apenas por suas
encenacgdes na esfera publica, representada no filme como o Lixdo do Jardim
Gramacho. A diferenca mais marcante do documentario do tipo discursivo, em
relacdo aos demais dispositivos de comunicacdo, € que ao apresentar a pessoa 0
discurso se distancia da visibilidade negativa, a midiatizacdo e o narcisismo, que

acarreta a (in) visibilizagéo das singularidades e das identidades individualizadas.

O discurso direto ou do tipo discursivo evita a exotizagdo e a violéncia
simbolica que estigmatiza os individuos, ndo representa as pessoas como objetos,
exemplares da "identidade coletiva" do que supostamente seria uma “catadora de
lixo”. Dessa maneira, a0 se distanciar da representacdo das aparéncias o discurso
nédo explica o fato social apenas por um determinado ponto de vista, 0 que traria
generalizacGes e distanciamentos. Para sujeitos que nao compartilham da
experiéncia em um lixdo o "visivel" (percebido pelos olhos) é Estamira apenas
como a mulher suja, louca, que cata restos para sobreviver, logo, visdes muito
comuns em outros filmes e meios de comunicagdo, que reforcam paradigmas
sociais excludentes, pois se ocupam apenas em criar uma historia narrativa e nao

um discurso da vida.

O documentario discursivo, parte da estratégia politica de persuasdo, a
qual foge dos dualismos, das generalizacdes e das individualizagcdes narcisicas.
Podemos observar isso na medida em que a barreira do publico e do privado ja
ndo é um limitador a realidade das pessoas, assim, novos enunciados surgem a
partir de acontecimentos imprevisiveis outro elemento caracteristico do tipo

discursivo de documentario.

Quando, por exemplo, Estamira deixa Marcos Prado falando sozinho ou
entra em um "surto™ psicotico, que mais parece uma grande fildésofa relatando a
experiéncia empirica sobre a vida, é algo que o diretor ndo pode controlar, mas
utiliza no filme e assume esse imprevisto. No entanto, isso sé é visivel, pois o
filme atua como mediador, desfazendo os estereotipos e 0s preconceitos sociais
que recaem sobre pessoas como a Estamira, que em situacdes cotidianas néo seria

ouvida como ocorre no filme que ela empresta nome.
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Para chegar a este tipo de discurso € preciso abordagem empatica, como
fez Marcos Prado, ou através da abordagem afetiva, no entanto, nessa é preciso
muito mais para ter permissao das pessoas para adentrar verdadeiramente em seus
universos intimos. A intimidade quando se revela, ndo é a partir de estratégias
racionais do realizador, nem consciente da personagem, ocorre espontaneamente,

podendo ou ndo aparecer no filme.

A intimidade é o campo da subjetividade e do acesso ao intimo, o0 acesso a
ela é uma proposta, mas ndo significa que todos os filmes conseguem. Marcos
Prado chega proximo ao intimo, mas ndo o acessa, pois carece de uma abordagem
afetiva. Talvez se Marcos fosse catador e estivesse inserido no contexto que
apresenta no filme, ndo como o cineasta, mas como personagem da circunstancia
que filma a sua propria vida e as das pessoas que interage, poderiamos pensar no
filme como abordagem afetiva. A condigdo sociocultural do realizador em relagéo
ao seu tema e a auséncia dele a frente da camera mostrando a individuacdo que
acarreta emocdes, sensacles, angustias e sentimentos mais diversos, s6 pode ser
experimentada através do relato das suas personagens, nao pelo que ele sente na
cena, por isso Estamira (2004) é um discurso participativo de abordagem

empatica aos enunciados.

O que percebemos a partir de Estamira (2004) foram os pilares que
sustentam e diferenciam o documentario discursivo dos demais tipos. Assim,
caracterizamos como discursivo as obras que relacionam os seguintes elementos:
transparéncia tematica, quando se revelam inicialmente os enunciados que
movem o filme; coeréncia estética, quando as escolhas para formacao discursiva
optam por uma linguagem, modos de representacdo e opcOes estéticas que
condizem com a histéria relatada; dissolucéo das fronteiras, o0 que se percebe é a
juncéo de publico/privado, familiar/intimo, cineasta/personagem, sujeito/pessoa,
individual/coletivo; observacéo participante, quando o diretor se coloca na cena,
mesmo que apenas como interlocutor, ndo ha omissdao de nenhuma pessoa que
compde o discurso; e acontecimentos imprevisiveis, sdo obras abertas aos
imprevistos da filmagem, como uma personagem que morre ao longo da producao
e muda o rumo da historia, a pessoa que desiste de relatar algo ou quando o
cineasta é chamado a acao dentro da propria cena.
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Aliado a esses pilares, o documentéario do tipo discursivo parte da
abordagem empdtica ou afetiva aos enunciados, da estratégia politica de persuasdo
e usa 0os modos de representacdo participativo e/ou performatico. Por isso, apesar
das semelhancas entre Estamira (2004) e Lixo Extraordinario (2010) verificamos
que a abordagem do primeiro filme é empaética, pois o diretor ndo apresenta suas
reacfes e emocgOes na cena, tampouco faz parte da realidade que esta sendo
apresentada pelo discurso; ja& o segundo filme é estruturado pela abordagem
afetiva aos enunciados e usa 0 modo performatico/participativo como
representacdo da realidade. Veremos como essas caracteristicas estdo presente no
filme Lixo Extraordinario (2010).

8.2.
Lixo Extraordinéario: O documentario discursivo e a abordagem
afetiva

O documentario Lixo Extraordinario (2010) teve trés diretores ao longo do
processo de filmagem, a inglesa Lucy Walker, a montadora pernambucana Karen

Harley e o documentarista brasileiro Jo&o Jardim®®’

. A produgdo foi indicada ao
Oscar de Melhor Documentério (2011) e recebeu premiacdes no Festival de
Sundance, como Melhor Documentério Internacional (2010) e no Festival de
Berlim (2010), com reconhecimento da Anistia Internacional e do publico. A obra

aparece na quadragésima quarta posicdo na lista da ABRACCINE.

E a partir dos pilares estabilizadores do documentario discursivo,
transparéncia temética, coeréncia estética, dissolucao das fronteiras, observagao
participante, acontecimentos imprevisiveis e modo participativo/performatico de
representacdo da realidade, que propomos essa andlise sobre o filme que apresenta
o lixdo do Jardim Gramacho, constituido por diversas vozes que interagem com o

artista plastico Vik Muniz na formacéo do discurso.

87 A producéio é marcada por problemas éticos relacionados a autoria, no entanto isso n&o
atrapalha o desenvolvimento do discurso do filme. Esta dissertacdo se limita a analisar o que é
visto na obra, portanto deixamos a referéncia para maiores informacdes sobre os bastidores da
producdo. Acessivel em: EZABELA, Fernanda. Brasil ndo leva Oscar se "Lixo Extraordinario”
ganhar. In: Folha llustrada. Folha de S&o Paulo, 31 de jan. 2011. Doc. Online. <
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2011/01/868245-brasil-nao-leva-oscar-se-lixo-
extraordinario-ganhar.shtml> Acessado em 12 de out. de 2018.
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A transparéncia aos objetivos do discurso se encontra no documentério
Lixo Extraordinario (2010), assim como em Estamira (2004), na abertura do
filme, quando Vik relata sobre a obra que pretende criar, a partir das fotos dos
catadores compostas pelos objetos que eles recolhem: quero tornar visivel o rosto
de vocés e criar o retrato do catador, o enunciado contido nesse relato é o fio
condutor de todo o discurso.

O documentario acompanha, sem estabelecer estrutura narrativa, um duplo
processo de elaboracdo coletiva de obras de arte, a primeira o proprio filme, pois é
nitido que a formag&o desse discurso é estruturada pelas maltiplas vozes dos mais
diversos atores, catadores e seus familiares, artista plastico e seus familiares,
diretores, técnicos e produtores que protagonizam uma discussdo ética e moral do

proprio documentario dentro do filme.

A segunda elaboracdo coletiva, tema do filme, ocorre quando o artista
plastico se une aos catadores do Jardim Gramacho para confeccionar painéis que
serdo leiloados em Londres e afetara a individualidade tanto dos catadores, quanto
do artista, através da individuacdo que o filme captura e transforma em um
poderoso discurso, capaz de tornar visiveis singularidades de pessoas (in)
visibilizadas. O documentario discursivo transcende o filme e transforma a

individualidade de todos envolvidos ao longo do processo de filmagem.

A figura de Vik Muniz como personagem poderia, em outras abordagens e
modos de representagdo, inclinar o discurso a centralidade discursiva no "Eu™ do
artista, no entanto ndo podemos considerar Vik a figura central no filme, nem da
sua propria obra, pois hd absoluto equilibrio na distribuicdo dos relatos das
personagens ao longo do discurso, o préprio artista plastico coloca-se em posicédo
de igualdade aos demais personagens, catadores do lixdo do Jardim Gramacho,
isso é confirmado pelo artista dentro do discurso: no final eles vao dizer "néo foi o
Vik que fez, nés fizemos™. Tal afirmacdo, apesar de se referir a obra plastica,

também se revela como opcao discursiva do documentario.

O que se percebe € que a transparéncia tem duplo significado no
documentario de tipo discursivo, primeiro significa revelar ao espectador o

enunciado comum ao tema, as personagens e ao discurso geral da obra, por
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exemplo, em Estamira (2004) o enunciado comum é mostrar a "verdade" se for
"mentira” "tacar na cara", dito pela personagem na abertura. Assim, se construiu
um discurso questionador sobre a "loucura” e a "razdo™ que busca através da
Estamira "revelar" o que a sociedade tenta esconder: o comportamento e a
violéncia social que causam a "loucura™ e medica o "louco”, esse as vezes pode
ser 0 sabio que indica a saida para obscuridade, a qual (in) visibiliza pessoas como
a catadora e despeja dejetos simbdlicos e materiais na vida dessas pessoas, sem
que a sociedade se importe com o humano por detras da aparéncia suja e
incomoda, por isso essas pessoas sao tratadas como lixo. Esse € o discurso de
Estamira Gomes, do Marcos Prado e de Estamira, o filme.

Em Lixo Extraordinario a transparéncia € sobre a relacdo intima que liga
os individuos as obras de arte, o filme e os painéis tem em comum a tela, que
torna visivel os Rostos, que s6 podem ser percebidos se sairmos de uma visdo
distante e aproximarmos o olhar. Esse enunciado é expresso por Vik Muniz sobre
como a pessoa percebe os objetos a partir da perspectiva de proximidade: ela se
afasta vé a imagem se aproxima e vé o detalhe, tal formulacdo também se
apresenta no inicio do filme, o que parece ser a caracteristica desses

documentarios discursivos, revelar as intencdes do que sera dito.

O segundo significado que denota a transparéncia como pilar do tipo
discursivo é que esses filmes de fato ttm como objetivo "revelar” realidades
possiveis, "capturar" as individuacGes, "tornar visiveis 0s Rostos", as
representacdes dos papéis e "criar retratos” da sociedade a partir da singularidade
dos relatos "irrelevantes”. S&o filmes que dissolvem as barreiras entre as esferas
publica, privada e intima, expressam diretamente as emocdes e as angustias

provocadas pelos afetos, o que chamamaos de dissolucdo das fronteiras.

Lixo Extraordinario (2010) parte da abordagem afetiva aos enunciados,
uma vez que a personagem que conduz o discurso revela seu intimo afetivo e
emocional ao mostrar a sua origem, uma casa simples em um bairro
socioeconomicamente vulneravel da cidade de Sdo Paulo, em que Vik apresenta a
sua familia e relata que se houvesse um pequeno desvio na vida dificil dos seus
pais "poderia ser eu o catador", logo, o tema ndo é exterior a personagem que

conduz o discurso.
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Devido a grande influéncia de Vik na estrutura discursiva do documentério
é possivel questionar se de fato o filme é dos diretores ou se ndo é do Vik e dos
catadores. Essa ndo identificacdo de quem emite o enunciado é uma das
caracteristicas da dissolucdo das fronteiras, logo, € a marca do documentéario do

tipo discursivo.

N&do é, tdo pouco, a intencdo significativa que, invadindo silenciosamente o
terreno das palavras, as ordena como o corpo visivel de sua intui¢do; ndo é o
nlcleo constante, imovel e idéntico a si mesmo de uma série de operagdes que 0s
enunciados, cada um por sua vez, irdo manifestar na superficie do discurso. E um
lugar determinado e vazio que pode ser efetivamente ocupado por individuos

diferentes. (FOUCAULT, 2008, p. 111)

O documentario, que concorreu ao Oscar em 2011, se estrutura pelo modo
performatico de representacdo da realidade, visto que o filme é sobre a construcéo
de uma obra plastica, mas também revela o processo de construcdo do filme como
discurso, o qual revela os equipamentos de filmagem, as conversas de producao,
0s produtores e a diretora em discussdo com a personagem sobre 0s rumos do
filme, porém, ndo seria absurdo classificar como modo participativo, uma vez que
se fosse Vik Muniz diretor do filme, certamente estariamos diante de um modo
performatico puro, mas os diretores, apesar de revelarem os bastidores da
producdo do filme, aparecem em momentos pontuais, o que pode levar alguns
pesquisadores a questionar o0 modo performatico do filme, mas como dissemos

ndo seria incoerente.

Talvez tenha sido mera coincidéncia que tanto Estamira, quanto Lixo
Extraordinario, tipos discursivos tenham expressado dentro do proprio discurso
seus objetivos, porém veremos que esse principio da transparéncia e da
dissolucdo das fronteiras aparece em outros documentarios desse tipo, mesmo

que o tema e o cenario sejam distintos.

Esses discursos que apresentam os enunciados como “representagdo do
real”, confrontam as concepcOes de “verdade” e de “realidade”, as quais sempre
foram elementos éticos que esbarram na linguagem propria dos sujeitos sobre si
mesmos. No cinema documentario o estatuto da “verdade” e do “real” foram

confrontados, ora gerando teses reducionistas, ora ndo sendo suficientes para dar
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conta dos dilemas do meio social que se apresenta na tela *®. Ocorre que o tipo
discursivo de documentario ndo estid interessado na "verdade", mas nas
"realidades™ possiveis, nem se baliza pelo conhecimento, mas pelos "saberes”, é o

que se percebe nos documentarios que estamos analisando.

Talvez seja arriscado considerar a oposi¢do do verdadeiro e do falso como um

terceiro sistema de exclusdo (...). Como se poderia razoavelmente comparar a

forca da verdade com separacGes como aquelas, separaces que, de saida, séo

arbitrérias, ou gue, a0 menos, se organizam em torno de contingéncias histéricas;
que ndo sdo apenas modificaveis, mas estdo em perpétuo deslocamento; que séo
sustentadas por todo no sistema de instituicdes que as impbe e reconduzem;
enfim, que ndo se exercem sem pressao, nem sem a0 mMenos uma parte de

violéncia. (FOUCAULT, 1999, P. 14)

A realidade do Sebastido, personagem que divide com Vik as cenas mais
afetivas, demonstra o surgimento de uma relacdo de amizade estruturada ao longo
do processo de filmagem, mas que supera o filme, entre o artista plastico e o lider
da Associagcdo dos Catadores do Jardim Gramacho. Em muitos momentos do
discurso se percebe a mudanca no processo de individuacdo que ocorre entre Vik
e Tido. Essa relacdo individualizada de ambos e que traca a individualidade deles

como pessoas é 0 que podemos dizer acontecimentos imprevisiveis.

Nenhuma pessoa que exerca sinceramente seu papel social tem como
determinar se ird desenvolver ou ndo afinidade com o Outro, muito menos ao
longo do processo de filmagem, logo, a abordagem afetiva ndo é possivel ser um
objetivo, pois é subjetiva e s6 se mostra ap6s a obra concluida. Quando a
personagem ou o proprio diretor € surpreendido emotivamente, afetivamente ou
por circunstancias alheias a sua vontade e controle, estamos diante de

acontecimentos imprevisiveis de ordem material e sensivel.

Nenhum roteiro ficcional seria capaz de escrever a histéria afetiva entre
Vik e Tido, tamanha a forca da individuacdo de ambos que ocorre no filme, a
representacdo narrativa dessa relacdo ndo teria o impacto discursivo que a

apresentacdo direta da realidade fornece.

Tido aos prantos revela ao artista, apds saber que sua imagem chegou até

Londres e foi vendida por mais de cem mil reais, no auge da sua emog¢do movido

188 Cf. DA-RIN, Silvio. O Espelho partido (2004).
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pelo impulso angustiado e emocionado diz: ninguém acreditava em mim, nem a
minha familia. No entanto, quem viu singularidades no Tido foi Vik Muniz, quem
facilitou a mudanca de vida do ex-catador Sebastido, quem foi seu novo amigo.
Logo, a afetividade supera a relacdo familiar e muitas vezes o filme que acessa o
intimo pode revelar singularidades e permitir que novas relagdes afetivas se

construam.

A enunciacdo ndo parte de um sujeito individual, considerado isoladamente, mas
é produto da interacdo de dois individuos socialmente organizados e do contexto
da situagdo social complexa em que aparece. (...)Tudo o que me diz respeito vem-
me do mundo exterior por meio da palavra do outro. Todo enunciado é apenas um
elo de uma cadeia infinita de enunciados, um ponto de encontro de opinides e
visdes de mundo. Nessa rede dialdgica que é o discurso'®, instituem-se sentidos
que ndo sdo originarios do momento da enunciagdo, mas que fazem parte de um
continuum. (PIRES, 2002. p.39).

A individuacdo que ocorre em filmes discursivos é dupla, tanto em quem
realiza o filme, quanto em quem é personagem do discurso. Vik Muniz é muito
mais do que apenas personagem da historia, o envolvimento do artista com as
pessoas do lixdo de Gramacho € tdo grande que, mesmo com alteracdo dos
diretores ao longo das filmagens, impressiona a unidade discursiva que tem Lixo
Extraordinario, o que comprova que ndo é o diretor que determina a abordagem
aos enunciados, mas € 0 processo subjetivo que leva a essas escolhas, as vezes
parte da personagem e ndo de quem pensa o filme. O documentério de tipo
discursivo respeita essa caracteristica, diferente do tipo narrativo, ndo impde a
vontade de um alguém sobre os enunciados que se precipitam e invocam uma

abordagem particular.

Todo discurso do filme Lixo Extraordinario é pautado pelo que é
enunciado no relato inicial de Vik Muniz, sobre a forma de olhar o objeto: "ela se
afasta v&é a imagem se aproxima e vé o detalhe". As opcles estéticas sdo
coerentes, pois o filme usa planos distantes, abertos, com lentes "grande angular"
que sdo intercaladas na montagem com enquadramentos bem préximos aos

objetos, dessa maneira a montagem reforca o enunciado.

189 Bakhtin utiliza indistintamente, enunciado ou discurso. Como fazemos disting&o entre esses
conceitos, convencionamos que, neste trabalho, os enunciados sdo tratados como partes de um
discurso. (PIRES, 2002. p.39. n.r).
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Os enguadramentos das cenas mostram 0s individuos e o lixdo sob uma
perspectiva de quem os olha de cima, assim formam como imagem um borréo de
cores e formas indefinidas, na medida em que a imagem se aproxima das pessoas
seus Rostos se revelam. Logo, o discurso do filme nos induz a perceber que: basta
mudar a perspectiva do olhar para perceber os Rostos das pessoas. Em uma
pintura ndo é possivel observar os detalhes que compfem a paisagem se nos
mantivermos numa distancia "segura”, sem nos envolvermos com os elementos,
sem observar que varios pontos de tinta formam a pintura, ou seja, o tecido social
formado de artistas e catadores, que apesar das mesmas origens, ndo tiveram
como diz Vik: "a mesma sorte na vida e as mesmas oportunidades”, tecem o

discurso.

E perceptivel o esforco desses documentarios discursivos em revelar algo
oculto, tornar visivel a singularidade de pessoas (in) visibilizadas, no entanto, nem
toda forma de visibilidade é positiva, a questdo que se coloca é: quem garante que
a visibilidade que esses discursos almejam dar aos individuos ndo faz parte da
injuncdo negativa de midiatizagdo e sensacionalismo da dor do outro? Para
verificar tal questionamento utilizaremos o filme seguinte, O prisioneiro da

Grade de Ferro.

8.3.
O prisioneiro da grade de ferro: a visibilidade da pessoa no tipo
discursivo

Os "loucos" sdo mal vistos pela sociedade, pois confrontam
perceptivelmente a tentativa do espaco social em igualar todos os cidaddos por
regras de comportamento e de convivio sob um discurso ético-moral comum.
Obviamente que essa "igualdade™ ndo se refere as condicdes justas de acesso ao
capital econémico, social e politico, uma vez que o objetivo principal de um
sistema capitalista € promover a desigualdade que gera lucros e violéncia,
fabricando "deliquentes”.

A prisdo € um excelente exemplo das causas de uma sociedade pautada
pela logica monetaria e pelo descaso aos “irrelevantes”, uma vez que grande

parcela da populacdo carceréria se encontra no presidio por uma busca "ilegal"
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pelo capital econdmico, mas também pelo capital social, pelo status, pelo
reconhecimento, pela "visibilidade™ que supostamente o dinheiro proporciona.

Nas sociedades hipermodernas todo capital social, cultural, politico, assim
como as identidades singulares e as relagOes interpessoais estdo norteadas pela
I6gica econébmica. Ndo ha muita diferenca entre o presidiario, a prostituta e o
operario contemporaneo, todos sdo andnimos sob a mesma logica de dominacéo, a
diferenca é que uns optam por seguir as regras do jogo, permitem-se permanecer
na (in) visibilidade ou buscar a visibilidade positiva, outros, os "desviantes",
resolvem burlar as leis que lhes sdo impostas, tendo como destino o segundo

alijamento social, 0 segundo processo de apagamento das suas identidades.

A partir disso surge o questionamento: o que é ser prisioneiro? O filme O
prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos) (2003) de Paulo Sacramento, mas
também do Celso, do Jonas, do Rubens, do Jodo Vicente, do Joel, do Marcos, do
Ronaldo, do Reginaldo, do Renildo, do Krik Mc e Fw Mc, tenta responder a essa

pergunta através do enunciado que completa o nome do filme "autorretratos".

O préprio sistema que pune uma pessoa e a encarcera € o que fomenta a
(in) visibilizacdo que leva alguns individuos a cometer atos criminosos. Para ser
visivel na sociedade hipermoderna mais do que ser reconhecido é preciso ser
percebido por singularidades que se destaqguem na multiddo de Rostos sem
identidade. Essa busca pela visibilidade move os individuos a reivindicarem
representacdo no espago publico e nas demais esferas do espacgo social, as vezes
por vias legais, mas questionavel, como a midiatizacdo de si mesmo, porém essa
ndo encarecera em presidios, mas prende almas livres em corpos moldados. O
individuo contemporaneo se frustra quando percebe que so6 se torna visivel aquele
que é visto com afeto e empatia, essa revelacdo pode desencadear agdes

criminosas contra a sociedade que (in) visibiliza.

E preciso deixar claro que ndo interessa ao grupo social dominante, de
origem aristocratica e burguesa, o qual detém o controle do espaco publico, que as
questdes intimas e da singularidade humana sejam de fato reveladas, pois isso

seria uma clara afronta aos interesses econémicos que movem a atual sociedade,
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visto que o sentimento intimo, o desejo, a angustia, a emocdo, o afeto é politico,

logo, revolucionério.

Uma pessoa movida pelo afeto e que da vazdo para seus instintos desvia
outras pessoas e as convoca para acdo, ato criminoso ou ato politico. Néo
interessa ao sistema se a prisdo serd a fabrica de monstros, pois para os que
controlam esse sistema dominante capitalista e para os seduzidos por ele, todos
aqueles que ndo pertencem ao seleto grupo de pessoas notaveis, que seguem as
regras de convivio e do comportamento padrdo séo potencialmente delinquentes.
Nesse grupo, por estigma e preconceito, ou seja, pela violéncia simbolica
praticada no Brasil ha séculos, estdo principalmente pretos, pobres, nordestinos,
deficientes mentais, travestis, "drogados”, os "marginais”, visiveis porque

existem, mas (in) visiveis pelo desejo social dominante de que ndo existissem.

O documentéario O prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos) (2003)
questiona todo esse sistema que pune, (in) visibiliza, mata, massacra as
populagbes vulneraveis, em que no presidio a maioria dos autorretratos
corresponde a uma realidade que se vé cotidianamente na sociedade brasileira: o
encarceramento arbitrario, a falta de perspectivas de a¢bes publicas e sociais que
oferecam oportunidades a determinadas populacdes, a omissdo social frente as
desigualdades de justica e de assisténcia minima aos direitos basicos, enfim, uma

sociedade conivente com o sistema de excluséo imposto.

O filme reflete o lado mais obscuro do ser humano e ndo é o dos
presidiarios. Retrata, em mais de duas horas de exibicdo de imagens, um espaco
insalubre, com celas lotadas de individuos quantitativos, corpos a espera da
segunda morte na vida, a definitiva. Conforme diz a personagem Pernambuco:
guando vocé entra aqui vocé € nada, sé faz falta na contagem. No entanto, sera
que fora do presidio muda algo? Somos alguma coisa além de corpos humerosos?

Pois é a empatia e 0 afeto que nos faz pessoas para alguém.

O documentéario O prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos) (2003)
utiliza a abordagem afetiva aos enunciados, uma vez que 0s proprios presos se
filmam e formam o discurso, mesmo que as imagens tenham sido montadas

posteriormente, é importante destacar que elas sdo indexadoras da realidade e se
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traduzem pela poética de quem as produziu, pelo olhar singular. Assim como
também é abordagem afetiva o filme de Vik Muniz que ndo foi dirigido por ele,
mas se traduz poeticamente os relatos a partir da relacdo de quem os extraiu, em
Lixo Extraordinario, nesse caso foi o artista plastico, em O prisioneiro da grade

de ferro (Autorretratos) (2003) foram os préprios detentos.

O filme é um discurso que utiliza 0 modo performatico para apresentar 0s
autorretratos, tornando visivel o processo de filmagem. O longa-metragem de
Paulo Sacramento inaugura a era hipermoderna do documentério brasileiro
(2003), pois nunca antes na historia do cinema nacional as proprias personagens
assumiram a camera como realizadores, isso € um marco para 0 documentario
brasileiro e gerou um discurso singular que apresenta A Casa de Detencdo
Carandiru, em Sao Paulo, como nenhum outro dispositivo de comunicacdo foi

capaz.

Parece que esse era mesmo o objetivo do filme, pois na abertura isso €
revelado pela transparéncia temética no enunciado de um dos realizadores, 0 FW
Mc, que diz: Esse aqui € o Carandiru, a realidade na tela. O filme comeca agora!
O Carandiru de verdade, esse é 0 nosso autorretrato. Talvez pudesse até ser uma
critica ou referéncia ao filme de ficcdo Carandiru, de Hector Babenco, ndo fosse o
fato das filmagens do documentério terem ocorrido antes da estreia do filme
ficcional. Sem intengdo, o prisioneiro revelou a maior diferenga entre
documentério e filme ficcional: o acesso direto a realidade. No entanto, como
vimos, nem sempre as obras sdo discursos diretos, mas no caso desse filme, é

certo que se trata do tipo discursivo de documentario.

O prisioneiro da grade de ferro (Autorretratos) (2003) sem duvidas € um
discurso impactante, ndo pelas imagens gque apresenta, nem simplesmente pelos
individuos que traz a tona, mas pela forma de articulacdo entre o dito e o ndo dito,
formula essa que é o estopim para que tenhamos ativados os quatro elementos
constituintes da percepcdo, a intuicdo, a sensacdo, O Sentimento e o

pensamento™®®. N&o sdo meras imagens poéticas do cenério, nem a encenacdo das

190 sensagéo e intuicdo servem para nos fazer perceber o mundo, enquanto o pensamento e o
sentimento nos ajuda a julgar o que apreendemos do mundo. (JUNG, C.G. Tipos Psicoldgicos. Sao
Paulo, Zahar,1967).
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personagens o que se torna visivel na tela, mas o enunciado comum aos
prisioneiros do Carandiru e aos "prisioneiros” que 0s assistem: a auséncia de
humanidade. A partir dessa enunciacdo primeira temos diversos outros enunciados
possiveis, que ndo se esgotam com a subida dos créditos, mas se estende além do

filme, tanto que o longa-metragem gerou toda essa anélise que defendemos aqui.

O filme se pauta por uma estratégia politica de persuasdo, levanta grande
discussdo ética e socio-politica, mostra que o que é "marginalizado™ néo
necessariamente € invisivel ou esta fora do social. O discurso revela muito do que
¢ a nossa propria sociedade, mais do que isso, contradiz o senso comum do que
pode ou ndo se tornar visivel, apresentando, através dos discursos dos detentos,

guem somos por este contato revelador da tela.

Sem o auxilio do meio expressivo, neste caso o documentario, muitos,
talvez, jamais teriam conhecimento sobre o que € viver em um presidio brasileiro.
Uma vez que temos no imaginario, pautado pela midiatizacéo superficial, o que é
a prisdo, mas a realidade nos foge, pois essa proximidade proposta pelo filme
nunca foi tdo visivel em outros meios e constantemente é rechacada pela prépria
sociedade. O que passa a ser visivel ndo é apenas a individualidade de cada

detento, mas a omissao do olhar de todos nds que os ignoramos.

Ao entregar cameras, apos oficina de cinema, para presidiarios, Paulo
Sacramento e suas personagens questionam o quao somos humanos, uma vez que
ignoramos essas pessoas que cometeram crimes e sdo despejadas como dejetos em
um espago insalubre, sem o minimo direito a assisténcia basica obrigatoria pelas
préprias leis comuns aos cidaddos. Paulo Sacramento e as personagens mostram o
qudo seletiva é a humanidade, inclusive quanto aos direitos, que protege seus
comuns, mas (in) visibiliza aquele ou aquilo que incomoda. Independente dos
julgamentos sociais motivados pelo pensamento e pelo sentimento, esses
moldados pelo mundo "real”, é na intuicdo e na percepcéo que este documentario
discursivo tende a operar, obviamente sem excluir os dados reais, mas se valendo

deles para assim tornar visivel o que é ocultado.

A escolha de Paulo Sacramento em "dar voz" vai ao limite da expressao

pura, a0 menos de sua parte, uma vez que apesar de ter uma montagem posterior
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sobre o material colhido, cada imagem por si € uma mensagem. A op¢do por
deixar que as personagens se autorretratassem determina um tipo de discurso
diferenciado, pois ndo é apenas uma boca falante, um corpo que se move, mas a
camera passa a ser um dispositivo para visibilidade de quem a opera e de quem
para ela se apresenta, assim como a tela é para o espectador uma reveladora de um

mundo especifico, seja de um sujeito ou de um grupo social.

Todo individuo para ser reconhecido como pessoa necessita ser percebido
pelo outro no espago e no tempo. Um feto so se torna individuo quando seus pais
descobrem a gravidez, do contrario ele ¢ “invisivel”, 10go, estd em um estado de
inexisténcia, o que ndo quer dizer inexistente. Na medida em que este corpo uno,
indivisivel, mas reprodutivel em si (individuo) afeta outro individuo (os pais) ele é
percebido através da intuicdo (menino ou menina?), pela sensacdo (um corpo que
ocupa um lugar no espaco), pelo pensamento (forma da imagem virtual pré-
concebida) e pelo sentimento (cunho emocional de carater social) tornando o feto
uma pessoa dotada de caracteristicas proprias, reconhecida simplesmente por
fatores perceptivos, contudo ainda nédo € visual (aparato técnico do corpo ligado

ao funcionamento da vis&o), porém ¢é visivel.

Em um dos momentos do filme, no Pavilhdo 4, uma das personagens
mostra a condi¢do degradante em que um dos detentos vive, detalhe € que quem
filma também estd em situacdo vulneravel, mas perceptivelmente em "melhor
condicdo™ que o filmado. Diz a personagem: Olha como ele fica, olha para vocé
ver, olha a situacdo em que vive, olha o fedor que esta nesta cela, pelo amor de

Deus, senhor. Pelo amor de Deus.

O destaque para essa cena se da pela maneira como a personagem
apresenta o Outro, em uma demonstracdo clara de empatia, assim como a palavra
"olha", diversas vezes repetida, quase um clamor para que enxerguem a situacéo.
N&o é simplesmente ver, mas fazer com que os outros também tenham ciéncia
sobre um fato. Esse olhar ndo é um chamado para que se veja, pois a imagem ja

mostra, mas para que quem vé pela tela perceba inclusive o "fedor" da cela.

Embora o detento, visivelmente com problemas psicolégicos ndo se dé

conta da situacdo em que estd inserido, quem filma, além de apresentar com a
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camera e com seu relato o "mais vulneravel”, mostra a sua propria humanidade, a
sua empatia, 0 seu zelo com o Outro, o seu incomodo por ver Outro humano em
situacdo ainda pior do que a sua propria. Ndo ha narrativa, nem dramatizacéo
sobre a dor do outro, pois ndo se percebe em nenhum momento tentativa de
comogao, mas uma chamada a acdo, o revelar uma realidade perceptiva que o olho

ignora.

Por um lado, a imagem testemunha contra abusos dos poderes (...), revela o que
se pretendia esconder: a injustica, a miséria, o crime; a imagem coloca 0 mundo a
disposi¢do na superficie das telas, por outro lado, ela hipnotiza e atrai o crime e a
perversdo. Com ela, passamos para outra civilizacdo, outro modo de subjetividade
gue aprendemos. Ser visto ndo basta, € preciso ser notado, reconhecido em meio a
outros, a massa dos outros, ndo cair nos limbos da literatura insipida, dos ndo
vendidos, desconhecidos, rejeitados (marginalizados, excluidos, “invisiveis”).

(BARUS-MICHEL, 2013, p. 45).

O que faz o documentéario discursivo é criar possibilidades para que o
oculto se revele, sem representacdo mimética da realidade, é a partir disso que o
discurso provoca acdo e mobilizagdo social. Dessa forma, a imagem na tela
sempre poderd ter diversas interpretacdes, contudo, a maneira como 0
documentério discursivo as apresenta pode nos indicar se estamos diante de
imagens testemunhais, reveladoras de mundos, apresentadoras de pessoas, que
torna a tela uma mediadora entre a vida do Outro e a nossa, em que podemos
recorrer, a todo 0 momento, para saber 0 que se passa ao nosso redor, desde o
mais banal ao mais importante fato social, para disso tirar algum tipo de

conclusao.

A imagem (ou a visibilidade por ela) transforma a nog¢do de “invisivel”,
pois ela se articula entre o que é visivel e o0 que € oculto, entre o que é intimo,
publico e privado, logo, o invisivel é uma constru¢do social, uma tentativa de
“jogar para debaixo do tapete” aquilo que incomoda a um determinado segmento
de sujeitos comuns. Invisivel é nada mais do que a tentativa de fazer com que o

censurado, o proibido deixe de existir.

Perceber o visivel é além do ver, do mero fetiche de olhar. Ser visivel
depende de afetos, empatias e de reconhecimentos das individualidades das

pessoas. As imagens refletem sempre o "si mesmo" de quem as produz, em uma
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troca continua de afetagdes mutuas, pois do contrario o “ver” estard sujeito ao

aparente, mas ndo ao singular.

O documentario O Prisioneiro da grade de ferro (2003) inicia com a
implosdo, de trds para frente, do presidio Carandiru, numa imagem de
reconstrucdo a partir da montagem, que sugere claramente que o fim da Casa de
Detencdo, por mais que se tente destruir o espaco fisico, jamais indicara o fim das
historias que ali aconteceram. Pela tela é que se torna real o que na sociedade ja
virou virtual, mas na mente do espectador, assim como de quem viveu aquela
realidade, os relatos serdo eternamente presentes. A tela é crucial para preservacao

da memoria e esta primordial para uma efetiva mudanca de paradigmas sociais.

N&o é o documentério, a depender da abordagem, que torna visivel o

invisivel, segundo Merleau-Ponty™" *

tdo logo € ultrapassado o circulo de opinibes
instituidas, assim que se tem acesso ao verdadeiro, isto €, ao invisivel, parece mais
gue os homens habitam cada um em sua ilhota", isso nos leva a defender que o

visivel depende do invisivel para existir.

A "invisibilidade™" estd no campo mental, na articulacdo entre o real e o
imaginado, ndo é o que inexiste ou simplesmente é ocultado que tem caréater
invisivel, mas aquilo que ndo é percebido e esta disposto no mundo prestes a ser
revelado. Quando isso ocorre ha a chamada para acdo ou o retraimento em si.
Porém, um dos tracos marcantes do individualismo hipermoderno é apagar a
singularidade e identidade que se forma no intimo, assim os sujeitos se guiam
apenas pela aparéncia das coisas, cabe ao tipo discursivo de documentario revelar

as "verdades" das pessoas, trazer a tona o que esta oculto.

Um das cenas do filme O prisioneiro da grade de ferro, o personagem
Rubinho ilustra bem a necessidade de um olhar empatico e afetivo para tornar
visivel o que é (in) visibilizado. A personagem é responsavel pela pastoral
carceraria e nos apresenta as celas do "seguro", em que detentos cumprem
puni¢des. Mais uma vez o discurso nos coloca diante de imagens que talvez nem

Nno Nnosso imaginario tenham tamanha poténcia, mas € a partir do relato de quem

191 cf. SENNETT, Richard. O Declinio do Homem Pdblico: as tiranias da intimidade. Tradug&o:
Lygia Araljo Watanabe. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 138.
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filma e das escolhas discursivas, que adentramos neste espago e nos deparamos
com situacOes degradantes ao ser humano. Em um dos relatos sobre este lugar
Rubinho diz:

Eu escolhi o tema um dia com a pastoral carceréria justamente porque eu podia
mostrar varios pontos da cadeia (...). Para mim aqui € um pedacinho do céu, mas
se eu ficasse s6 aqui estaria sendo um bocado covarde de ndo mostrar a situacao
dos companheiros que estdo naquela situacdo, tanto é que chegou um
determinado momento que eu estava filmando dentro do xadrez dos
companheiros 14 no quarto andar, que me veio lagrimas nos olhos, mesmo
vivendo uma vida dura que eu vivi, tirando tanta cadeia, dormindo tanto tempo
no chao, entdo tem um momento que mesmo com toda esta dureza, de coracéo,
eu ainda ndo tenho estrutura para ficar olhando aquilo.

Esse relato da personagem mostra que a poténcia do visivel esta
justamente no didlogo com o "invisivel", ou do ndo percebido, que quando vem a
tona afeta diretamente quem se permite enxergar além da mera aparéncia. Tanto a
personagem que relata quanto o espectador acessam as mesmas imagens, embora
sejam pessoas com experiéncias diferentes. E fato que o que é visto tem efetiva

acdo sobre quem vé, tornando eterno na memoria um fato social desconhecido.

O documentario discursivo impede a (in) visibilidade do individuo, evita
que se tente ocultar um fato social pelo mero deslocamento do acontecimento. Na
medida em que o que é visivel estéa diretamente relacionado ao espaco e ao tempo,
tudo que se encontra nesta condigdo € por si possivel de ser conhecido. Ou seja,
ser visivel ultrapassa o que esta diante dos olhos, que é uma forma de ver, ndo de

enxergar ou perceber.

No entanto, é preciso estar atento sobre os interesses de instituicdes que
usam esses filmes em favor de um determinado discurso. Por exemplo, o filme
Falcdo: os meninos do trafico (2006) deu visibilidade social para um problema
que ocorre nas grandes metrépoles, o envolvimento de jovens e criangas com o
trafico de drogas, por isso interessou a uma grande emissora do pais em exibir o

filme.

Mv Bill e o produtor Celso Athayde consideraram a visibilidade dada pelo
programa Fantastico como "oportuna”, j& que na época da exibicdo do
documentério na Tv Globo, em 19 de marco de 2006, havia forte discussdo no

espaco publico e no espaco social sobre a ocupagdo do Exeército em favelas do Rio
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de Janeiro. Algo inédito ocorreu com o documentario de Mv Bill, que ocupou um
especial de 58 minutos, ou seja, metade do tempo do programa. Foi exibido em

trés blocos, interrompidos apenas por intervalos.

Desde 1973, o programa Fantastico nunca havia dedicado tanto tempo de
sua programacao a uma producdo independente. Além de ndo fazerem cortes na
exibicdo do filme, foram acrescentados trés minutos de novas imagens.'*?. Desta
maneira, como o mercado e a critica puderam ignorar essa obra? E pela cor da

pele de quem realiza ou pela qualidade da obra que se estabelece o documentéario?

Quando perguntado pelo programa Fantastico sobre o motivo pelo qual fez
0 documentério Falcdo: meninos do trafico, MV Bill respondeu: Porque eu vivo
perto dessa realidade e eu sempre vi esse problema analisado por antropdlogos,
sociblogos, especialistas em seguranca, que ndo vivem essa realidade. A ideia é
permitir que o pais faca uma reflexdo sob um novo ponto de vista, que é a visao

dos jovens sempre considerados os grandes culpados.'*.

A visibilidade do "invisivel" depende em certa medida de um registro
afetivo ou empatico. "O essencial é invisivel aos olhos", "é o tempo que perdeu
com sua rosa que faz dela especial”, diz O Pequeno Principe de Antoine de Saint
Exupéry. Essa ldgica serve também para eternizar através da imagem aquele ou

aquilo que se tenta apagar, € isso que faz o documentario do tipo discursivo.

8.4.

Morro dos Prazeres: o discurso narrativo e a abordagem autoritaria
Encontramos justificativa para mapear o tipo narrativo de documentario, a

partir do pensamento "psicologizante”, sobre a sociedade, ancorado pelas teorias

de Emile Durkheim®®* que Marco Anténio Gongcalves analisa no livro Devires

imagéticos: a etnografia, o outro e suas imagens. Para Gongalves (2009) a

Sociologia, assim como esse tipo de Cinema, estd condicionada pela obrigacdo de

192 Cf. Falcdo: meninos do trafico. In.: Wikipedia. Doc online. Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Falc%C3%A30_-_Meninos_do_Tr%C3%Alfico> acessado em 09
de agosto de 2018.

193 programa Fantastico exibido em 26 de marco de 2006.

194 cf. GONCALVES, Marco A., HEAD, Scott, Devires imagéticos: a etnografia, o outro e suas
imagens. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2009.
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construir uma representacdo "anti-individualista” como garantia de chegar a uma

interpretacdo do espaco social e dos sujeitos.

O modelo "socioldgico” pretende apresentar o resultado do estudo sobre os
fendmenos atribuidos a sociedade em geral, mas ndo foca o olhar sobre acfes
especificas dos individuos. E um modelo que analisa as consequéncias dos
acontecimentos, supondo sobre as causas, porém, ignoram que por tras das causas
ha singularidades que podem defini-las e melhor descrevé-las, como as pessoas

que relatam os acontecimentos.

Muitos cineastas ao realizar documentarios se portam como sociélogos ou
jornalistas, outros, pior, como publicitarios de um tema, isso se da a partir de um
ponto de vista distante da intimidade e da singularidade dos individuos. O
documentarista € um "Eu" detentor de conhecimento sobre o Outro, essa pratica

marca o tipo narrativo de documentario.

Se pensarmos no Modelo Socioldgico no cinema, explicitado por Jean
Claude-Bernadet (1985)'%°, se percebe claramente a aproximacdo desses
documentéarios narrativos que seguem uma escrita sociolégica com o modelo
"anti-individualista”, o qual utiliza personagens "psicologizadas” pelo
"pesquisador” para criar individualidades massificadas, ou seja, Rostos sem
identidade, com mascaras que representam o esteredtipo de determinado grupo
estudado. O que se tem através da tela é o borrdo do quadro, mas ndo a qualidade
e a sutileza das tintas. Esse tipo de discurso, a depender da abordagem, reforca
paradigmas excludentes e manifesta uma grave violéncia simbdlica, que coloca
em questionamento os valores éticos de quem realiza o filme sobre as

personagens.

Esse processo de narrativizacdo da vida e de "organizagdo" da identidade
singular, a partir de um a priori do documentarista, ocorre no cinema
contemporaneo, em que se torna evidente a abordagem autoritaria aos enunciados,
no entanto, por sorte, poucos filmes hipermodernos partem desse tipo de
abordagem, talvez por isso a opcdo por uma obra que nao figura na listagem da
ABRACCINE.

1% BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo, Ed. Brasiliense, 1985.
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Para ilustrar essa abordagem no tipo narrativo de documentério, falaremos
sobre o filme Morro dos Prazeres (2013) de Maria Augusta Ramos, no qual
vemos uma abordagem estruturada neste mesmo paradigma de representacao anti-
individualista, que reforca estere6tipos generalizantes e excludentes, que marca
claramente a distancia entre um “Eu” individual da diretora em relacdo a um
“Outro” estigmatizado, que ela constréi para dar base ao seu discurso. A

representacdo "anti-individualista” revela o discurso do individualismo.

Em casos extremos, como no filme de Maria Ramos, a posicdo critica da
cineasta aparece claramente em desacordo com os problemas sociais, que o filme
tentou apresentar com certa “neutralidade” ou “imparcialidade”, 0 que diante do
dilema de uma ocupacdo policial arbitraria dentro de uma favela, esse "nédo
envolvimento" do ponto de vista ético é bastante questionavel. O modo
observativo foi escolhido para representacdo do Morro dos Prazeres, localizado no
bairro de Santa Teresa, no Rio de Janeiro, assim como para retratar a ocupacao da

Unidade de Policia Pacificadora (UPP) na favela.

O lugar de fala singular, que se liga a identidade da pessoa, que é tdo
importante para fazer qualquer andlise social, que, no entanto, a diretora recusou
aos seus personagens, é ocupada nesta dissertacdo por alguém que morou bem
préximo e conviveu com 0s moradores da favela que da nome ao filme. Deste
lugar de fala é possivel demonstrar que a pesquisa para representar o Morro dos

Prazeres é bastante questionavel nesse longa-metragem.

O documentario ignora toda historia de luta e mobilizacdo social que tem a
favela, resumida no filme como lugar de violéncia e de abordagem policial
autoritaria, a qual sem a UPP seria 0 caos, 0 que ndo é uma realidade, visto que
nem todas as abordagens de policiais sdo agressivas e nem so de baile funk vive o
morador. A andlise sobre esse filme parte de um ponto de vista singular,
especialmente porque é elaborada por um documentarista, o qual se viu retratado

na tela de maneira estereotipada e estigmatizada pela diretora.

Talvez o que melhor defina o Morro dos Prazeres esta na cangdo de
Toninho Geraes e Paulo Rezende, imortalizada por Zeca Pagodinho. Alma

Boémia, que diz:
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Morro dos prazeres, que vocé me da.

Quando eu nao sair de marola, eu vou te levar.
Vocé dorme cedo, eu sO vou deitar.

Quando da o tom da viola pro galo cantar.

()

Eu vou pra Gamboa e de |4 vou pra Lapa.
Ai 0 bom senso me escapa.

Amor, eu ndo sei como evitar.

Eu subo a colina e pra minha surpresa.

Alguém diz de Santa Tereza que o dia ja vai clarear.

(.)

Talvez seja realmente necessario mostrar nesta dissertacdo uma cancdo em
comparacdo a um filme, para reforcar que todo discurso depende do ponto de vista
singular de quem o emite, desta maneira ndo se pode excluir o emissor da
responsabilidade sobre o que diz, mesmo que seja sob uma redoma de protecdo,
que coloca a fala na boca de terceiros e as monta de acordo com a visao do "autor"
da narrativa. Ao retratar o Morro dos Prazeres de maneira tdo autoritaria, a
diretora assume para si 0 esteredtipo que lanca sobre a favela retratada e
principalmente sobre as pessoas que mostra em seu filme, demarcando claramente

a sua posicdo que ndo parece ser sensivel as causas dos moradores do local.

Essa andlise identifica a inclinacdo da diretora Maria Ramos ao projeto de
UPP, que fica expresso no seu discurso em Morro dos Prazeres (2013), poucos
anos depois se viu o resultado da politica fracassada do projeto, o que isso no diz?
O perigo de se formular um discurso autoritario sobre determinada realidade
social sem se envolver de fato com aquela realidade, apenas para realizar seu

filme e satisfazer o ego individualista de quem realizou a obra.

Verificamos pela escolha por uma cadmera “distante” em um modelo
observativo de representacao a postura corporal rigida de algumas personagens ao
longo do filme, que deixa claro a encenagdo para a camera, numa tentativa de
camuflar a “combina¢ao” prévia para cena. Este ocultamento da relagdo cineasta
e personagem, por si ja impoe a distancia do “Eu” para o “Outro” reforcando a

centralidade do discurso na figura individual, neste caso apenas da cineasta.
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O mascaramento da relagcdo que se estabeleceu para formular o discurso
atinge os “sinais” que operam da seguinte forma nesta narrativa sobre a UPP: a)
ndo revelam quem e o que sdo as pessoas que compartilham do mesmo problema
e suas “verdadeiras” opinides b) ocultam causas que levam as personagens a tecer
determinados pontos de vista sobre o tema do filme, seguranca publica; c) esse
ocultamento pelos “sinais” indica 0 ponto de vista da cineasta em relagédo aos

individuos filmados. Nao ocorre a individuacao neste filme.

Logo, tudo que estd na tela apresenta sinais, que de um jeito ou de outro,
revelam a personalidade do sujeito por tras do discurso, seja para reforcar uma
tese prévia de quem o realiza, seja para reforcar a inclinacdo ideoldgica do
discurso ao projeto de Policia Pacificadora. Embora ndo possamos através da fala
da diretora confirmar seu ponto de vista sobre as UPP’s, pois ndo houve entrevista
com a mesma, mas aparecem indicios pelo proprio filme que ela criou de que era

simpatica ao projeto.

Ao longo de 90 minutos, a maior quantidade de depoimentos e apari¢es
das personagens sao os representantes do Estado, na figura dos policiais, a viséo
dos moradores do Morro dos Prazeres aparece em menor quantidade ao longo da
narrativa e sao intercaladas e alguns momentos com imagens de violéncia, dor e

exclusio.

A Ultima cena deste filme sobre a atuacdo do Estado através do projeto das
Unidades de Policia Pacificadora, especificamente no Morro dos Prazeres, nome
homénimo do filme, traz dois jovens negros sendo abordados por policias
militares. Apos a revista, nada foi encontrado, 0s jovens que resistiam a serem
revistados saem e o policial exclama: estd nascendo mais uma sementinha do mal.
Ora, se nada foi encontrado com os rapazes, qual motivo desta frase dirigida a eles

posta no fim de toda narrativa?

Seria uma cena que ndo faria sentido, ndo fosse o passado gque estigmatiza
e estereotipa o0 preto e o favelado no Brasil. Poderia ser uma critica da diretora a
abordagem policial? Poderia. Poderia ser uma critica de como o Estado trata o
favelado? Sem dudvidas, no entanto por ndo revelar as interacfes dela com as

pessoas, a frase dita pelo policial, capturada pelo modelo observativo, que ja
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sabemos é o mascaramento da realidade interacional do filme, reflete mais o
pensamento concordante de Maria Ramos, do que apenas a expressdo cotidiana da

policia.

A frase "estd nascendo mais uma sementinha do mal", embora dita por um
policial, que outrora recebeu voz como personagem ao longo da narrativa,
apresenta o ponto de vista do agente do Estado, mas como ndo sabemos 0 que
levou essa pessoa a formular tal afirmativa, uma vez que esse enunciado ndo é
motivado apenas pela recusa dos meninos a serem revistados e pela truculéncia de
quem revistou, mas por fatores histéricos e sociais antecedentes ao discurso do
filme e da cena apresentada. Qual enunciado por trés dessa frase? Pois € isso que
o filme ndo se preocupa em responder, ou seja, que se torna de responsabilidade

da realizadora esta fala "solta" cheia de enunciados possiveis.

A partir do momento em que Maria Augusta Ramos ndo tornou visivel a
pessoa por tras da personagem, pois temos apenas a figura genérica do policial e
dos favelados, a frase posta passa a indicar uma posicao ideoldgica da realizadora.
Mesmo que ndo tenha sido intencional, sabemos que todo discurso € o dito e 0 ndo
dito, o consciente e o0 inconsciente, nenhum enunciado se precipita

arbitrariamente.

Diferente dos filmes do tipo discursivo, que apresentamos, ndo héa
transparéncia tematica no filme Morro dos Prazeres (2013). A cena inicial é a
narrativizagdo de meninos brincando de “policia e ladrdo"”, algo comum nas
favelas cariocas e nas periferias da cidade. No filme Falc&o: os meninos do
trafico (2006) de Mv Bill também héa cena de criancas brincando de "policia e
ladrdo", a diferenca é que Bill se coloca diante da camera, logo ap6s a cena, para
explicar o que acontece e justifica a sua escolha por mostrar a brincadeira, a fim
de que o que é visto ndo seja mal interpretado pelo espectador, algo que Maria
Ramos ndo se preocupou, talvez, por ndo ser “cria”, diferente de Mv Bill, da

realidade que retratou.

Voltamos para frase dita no final do filme, pois é ela quem carrega o
enunciado que constroi todo discurso de Morro dos Prazeres (2013), no entanto o

enunciado ndo se revela de maneira transparente. A frase que encerra o filme é
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"estd nascendo a sementinha do mal”, sendo que a cena de abertura do
documentério sdo criancas encenando serem traficantes. Logo, de quem € o
discurso de que essas criangas e jovens, pretas e faveladas sdo sementes do mal?
Mais uma vez parece ser da diretora pelas opcbes que faz. A auséncia de
transparéncia deste enunciado, que traca todo percurso discursivo do filme, talvez
seja porque socialmente € no minimo, para uma parcela da populacdo, grande
absurdo ético e moral tal afirmativa, mas ndo escapa a uma analise arqueologica

desse discurso.

Se atentarmos que ha um tom diferenciado na narrativa, que apela ao
emocional, na cena do enterro de uma policial, cuja cena fora antecedida por
informac@es da intimidade, dada pela prépria agente do Estado; se percebermos
que no filme foi articulada uma montagem para dar maior dramaticidade a morte
desta agente; tal articulagdo na montagem para “biografar” uma vida, seria
coerente, ndo fosse este um dos raros momentos no filme em que a realizadora
opta por sair da representacdo da esfera publica, para apresentacdo da esfera

privada de alguma personagem.

Né&o é interesse, desse discurso, tornar visivel quem era a pessoa, por tras
da policial, que morreu, mas destacar o exemplar da policial como a vitima da
guerra que a UPP deve combater no Morro dos Prazeres. No entanto, a guerra do
Estado, na figura da policia, ndo é contra os bandidos e a violéncia, mas contra

196

preto, pobre e favelado. Os que mais morrem neste pais—" vitimados pela

violéncia simbolica, reforcada pelo filme de Maria Augusta Ramos.

Assim, quando encerra o filme com a fala vinda de um policial, o discurso
toma uma proporcao que s6 podemos dizer que referenda teorias preconceituosas,

em geral nascidas de uma visdo de fora para dentro, praticada por uma

1% O Atlas da Violéncia 2017, lancado pelo Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada (Ipea) e o
pelo Férum Brasileiro de Seguranca Publica revela que homens, jovens, negros e de baixa
escolaridade sdo as principais vitimas de mortes violentas no Pais. A populacéo negra corresponde
a maioria (78,9%) dos 10% dos individuos com mais chances de serem vitimas de homicidios.
Atualmente, de cada 100 pessoas assassinadas no Brasil, 71 sdo negras. De acordo com
informaces do Atlas, 0s negros possuem chances 23,5% maiores de serem assassinados em
relacdo a brasileiros de outras racas, ja descontado o efeito da idade, escolaridade, do sexo, estado
civil e bairro de residéncia. Fonte: Atlas da Violéncia 2017: negros e jovens sdo as maiores
vitimas, por Caroline Oliveira — publicado 05/06/2017 19h04, Gltima modificacdo 05/06/2017
19h05. Carta Capital. Doc online < https://www.cartacapital.com.br/sociedade/atlas-da-violencia-
2017-negros-e-jovens-sao-as-maiores-vitimas> Acessado em: 10/10/2018
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determinada elite, que detém os meios de comunicacgdo e 0s capitais econémicos e
sociais. O documentario apresenta uma visdo comum sobre um problema social,
sem agregar questdes a serem tratadas pela sociedade, que estimule uma reflexéo
mais profunda sobre o problema da violéncia publica, ¢ um filme que apenas

reforca estereotipos.

Logo, o documentario do tipo narrativo jamais seria capaz de dar
visibilidade social seja para o policial, que também € vitima, seja para 0 morador
de favela, talvez a maior vitima retratada neste filme, mas ndo colocada desta
maneira, pois a aposta da cineasta foi no modelo observativo de representacéo da

realidade e na abordagem autoritaria aos enunciados.

Como vimos, é preciso que haja a dissolucdo das fronteiras e a
observacao participante para que o discurso seja direto, discursivo, e ndo apenas
uma construcdo narrativa sobre determinada realidade. Na medida em que a
diretora centra a interpretacdo dos enunciados sobre seu ponto de vista exclusivo,
aplica a eles uma concepcao tedrica prévia, assim o relato é estruturado como

narrativa.

Outro ponto que marca o documentario Morro dos Prazeres (2013) como
narrativo e como discurso indireto, ou seja, assumidamente "filtrado", é que ndo
hd espaco para acontecimentos imprevisiveis, toda cena é absolutamente
controlada pela diretora, assim como na ficcdo, o que pode ter sido imprevisto no
filme ndo aparece no discurso. Em Falcdo: os meninos do trafico (2006),
enquanto as criancas brincam de "policia e ladrdo"”, "matam" um X-9 (delator),
bem proximo a eles de fato um homem € morto pelo trafico, Bill toma a cena para
descrever esse imprevisto e 0 assume como enunciado dentro do discurso, se algo
assim ocorreu no filme de Maria Augusta Ramos, certamente foi excluido ou

filtrado pela narrativa da diretora.

Outro elemento do documentério discursivo que € ausente no tipo
narrativo de documentario é a coeréncia estética. A opgéo estética para compor a
narrativa torna o discurso de Morro dos Prazeres generalizante, sob a perspectiva
da identidade singular das pessoas e do espaco retratado, incompativel com as

necessidades de mobilizagdo que pregam os documentérios que abordam
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teméticas socioculturais, as quais ndo sdo "ficgdes" que ndo impactara sobre a

maneira cComo as pessoas sao percebidas pela sociedade.

Os documentaristas necessitam de uma preocupacdo maior quanto as
escolhas estéticas, principalmente quando abordam temaéticas sociais complexas
como a violéncia urbana, pois ha pessoas que vivem antes e viverdo depois da
realizacéo do filme. A opc¢édo pelo modo observativo de representacdo da realidade
é o direito de apenas observar a vida, de se abster de emitir opinido, porém, ao
posicionar a camera e fazer escolhas aos enunciados para formar discurso,
automaticamente o realizador se posiciona e emite 0 enunciado que atravessa seu
ponto de vista. Ndo devemos esquecer que o discurso € a articulacédo entre o dito e

0 ndo dito, o dizivel e o imaginavel.

Portanto, a posi¢do do documentarista diante do "objeto” é que determina
0 modo de representacdo da realidade; a sua capacidade de individuacao a partir
do contato com o Outro é o fator leva o cineasta a usar as abordagens aos
enunciados. Ao optar pelo tema "violéncia urbana" e abordar a realidade através
do modo observativo de representacdo, a diretora assumiu abordagem
completamente autoritaria, mesmo que nao tenha sido intencional, em que apenas
a sua voz, mesmo que oculta, determina o encadeamento da historia. Neste filme

pode perfeitamente ser aplicada a formula "eu falo de vocé para eles".

O corpus do texto do discurso narrativo representa o modelo "néo-
individualizante"”, tendo como foco observar os problemas sociais, expor e deixar
que o espectador tire suas proprias conclusées. Contudo, uma vez que 0 processo
de escrita da vida passa pelo manuseio da narrativa por um alguém, este alguém
tem a obrigacéo ética de ouvir igualmente e por igualmente em mesma proporcao
os relatos, sons e imagens das pessoas que enunciam. Portanto esta “"escrita"
observacional é a menos indicada como dispositivo de visibilidade social. Uma
vez que ndo é uma escrita da vida, nem sobre a vida, é apenas uma historia

narrativa e ndo um discurso emitido pela realidade retratada na tela.

Em Estamira, quando Marcos Prado acessa e permite acessar a
privacidade da Estamira Gomes, de varios amigos e familiares da personagem que

opinam sobre ela nos da muito mais acesso ao meio social, aos dilemas e as
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pessoas, do que Maria Ramos foi capaz de fazer em Morro dos Prazeres. Em
filmes observativos ndo acessamos essas pessoas pelas identidades singulares,
apenas temos exemplares individuais de representacBes coletivas, que nao nos
permitem acessar as suas reais opinides atraves do relato espontaneo. S&o

personagens que se tornam apenas “representantes” de uma massa.

Esse modelo ¢ basicamente estruturado por uma “voz off” ou “voz do
dono” que narra por cima dos relatos cotidianos e das imagens poéticas da
realidade as teorias formuladas previamente pelo cineasta. Os depoimentos tém
como objetivo apenas referendar através das pessoas as ideias previamente
defendidas pelo autor, assim como vemos nos produtos de comunicacéo
televisivos, em especial os telejornais. As personagens sdo reduzidas a um
discurso pré-estabelecido, em que suas opinides pouco importam ou acrescentam

esteticamente para este tipo de obra.

A “voz” possui um dono, ¢ localizavel, embora seja “neutra” que nunca
fala de si*®’, mas usa “intermedidrio” para apresentar sua teoria, que nio deixa de
ser individual e centrada apenas num determinado individuo, ou seja, em apenas
uma visdo de mundo que estabelece um suposto didlogo, mas que na verdade
serve apenas para marcar distancias e reforcar as diferencas, o que contraria o
principio da dissolugdo das fronteiras. O "Eu" cineasta apesar de "mudo" na
narrativa estabelece um “Eles"”, tanto os filmados quanto os que receberdo o
discurso. O Cineasta se coloca como um "deus" que tudo vé e sobre tudo

"conhece".

Embora os “Outros” sejam importantes para demarcar as distancias entre o
“Eu” individual e o “Outro” individual, a diferenca entre o “Eu” que fala e o
“Outro” que concorda serve apenas para ampliar essas diferengas. O discurso
narrativo torna-se dispositivo homogeneizador, centrado na figura do “Eu”, do

individual, logo de um sujeito individualista (individualismo), narcisico.

Neste novo contexto “a voz do dono” (...) é desestabilizada pelo advento de uma
nova possibilidade ética e estética de apresentar ou de representar o outro que esta
implicada em concepgdes de alteridade. (GONCALVES, 2009, p. 24).

197 BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo, Ed. Brasiliense, 1985,
p. 12.
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Essa concepgdo de alteridade é outro tipo de abordagem que busca superar
a crise ética de documentérios autoritarios. No entanto, como vimos, somente
através da empatia e do afeto é que as pessoas se reconhecem. Veremos em Juizo
(2007) outro filme de Maria Augusta Ramos, como a abordagem alteritaria nao
supera os problemas encontrados em Morro dos Prazeres, porém se torna mais
perigosa do ponto de vista do estigma e do preconceito social, pois esses discursos
de abordagem alteritaria sdo melhores aceitos pela critica de cinema e pela

opinido publica que consome esses discursos.

%%iscurso narrativo e a abordagem alteritaria no filme Juizo

O documentario Juizo (2007) de Maria Augusta Ramos apresenta a rotina
de uma Vara de Infancia e Juventude do Tribunal de Justica do Estado do Rio de
Janeiro e do Instituto Padre Severino, abrigo para jovens “criminosos”. O filme
comeca revelando que os menores infratores que aparecem ao longo do discurso
na verdade sdo atores reais, uma vez que a lei brasileira proibe mostrar o rosto de

criancas e adolescentes infratores.

Em um primeiro momento se apenas observarmos a transparéncia
temética poderemos ser induzidos a dizer que se trata de um documentario do tipo
discursivo. No entanto, apesar de revelar algo inerente a formacao discursiva do
filme e as suas intengdes, visto que o enunciado de enunciacdo de papéis sociais
da estrutura para o desenvolvimento do documentério, essa escolha gera
incoeréncia estética. A opcdo da diretora por usar atores reais para viverem
menores infratores gera uma crise ética no documentario, tornando o discurso que
foi apresentado sobre o sistema juridico e punitivo ao menor infrator um objeto de
violéncia simbdlica. Portanto Juizo (2007) seria um filme melhor desenvolvido e
mais coerente fosse uma ficcdo. A opc¢do da diretora por situar o filme como

documentario traz alguns problemas pontuais que iremos iluminar.

Antes de seguirmos nessa andlise, deixamos como comparativo, embora o
tema ndo seja o mesmo, o filme de ficcdo Era o Hotel Cambridge (2016) de
Eliane Caffé. A obra se assume como uma ficcdo com cenas reais, atores
profissionais e naturais, e, como cenario, 0 mesmo espaco onde ocorreu a

ocupacéo, por "sem-tetos”, do hotel que d& nome ao filme, em S&o Paulo.
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Outro filme referéncia é Falcdo: os meninos do tréfico (2006) de MV Bill,
em que h4d o mesmo impeditivo legal para mostrar menores infratores, aléem do
agravante que, mostrar o rosto dos jovens traficantes significa sentenca de morte
para o realizador do filme e para 0 menor mostrado, assim como 0 cenario,

também ndo podia ser revelado.

O que esses filmes nos mostram de equivocado na obra de Maria Augusta
Ramos? Ambos apresentam coeréncia estética, ao contrario do filme Juizo
(2007). O filme de Eliane Caffé assume esteticamente que é uma obra ficcional,
porém, como ha elementos irrepresentaveis, em geral os sentimentos mais intimos
e singulares, como o de um refugiado que conversa com seus familiares em um
pais em guerra, algo que nenhum de nos sente no Brasil. A obra faz a opcéo
coerente por ndo representar esses sentimentos e emogdes, assim, d& ao publico a

oportunidade de acessar a realidade desta relacéo.

Por uma questao ética a diretora de Era o hotel Cambridge (2016) ndo usa
atores para encenarem personagens reais no cenario real, ligando a identidade do
ator ao sem-teto representado. Embora haja da parte do ator, como José
Dummont, a inspiracdo em alguma pessoa que vive no Hotel Cambridge. Neste
filme h& preocupacdo em distanciar a encenacdo, da cena real, a fim de nao
estigmatizar, estereotipar ou reforcar através do discurso o olhar preconceituoso
das pessoas que vivem nas condigdes de sem-teto.

Ora, poderiam indagar os defensores do cinema de Maria Ramos, mas
como representar no documentério menores infratores sem mostrar seus rostos?
Respondemos, ha trés opc¢es: a) ndo fazer o filme por uma limitacdo ética; b)
optar por representar em uma ficcdo com cenas reais, como fez Eliane Caffé; c)
usar do recurso estético apresentado por Mv Bill em Falcdo: os meninos do

tréfico.

No entanto, Juizo (2007) opta por uma estratégia de abordagem bastante
delicada, visto que acessa a realidade ndo por uma representacao ficticia, mas por
representacdo de enunciados reais, na cena real, com atores reais em papeis de
infratores, que segundo o discurso do filme, liga o pobre, preto e favelado ao

potencial criminoso.
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No filme de MV Bill em nenhum momento aparece o rosto dos menores,
tanto por questdes referentes a Lei que proibe, quanto, e principalmente, por uma
questdo de seguranca. O documentério de Bill e Athayde em nenhum momento
usou outra identidade para representar os menores do tréafico, assim, a alternativa

foi que os jovens usassem camisas e casacos para esconder a face.

Nenhuma parte que pudesse identificar o lugar e associar 0 espaco social
com aquela singularidade que expressava o relato foi exibida. Nao existiu o
documentério Falcdo: os meninos do trafico? Sim. Ou seja, o documentario
discursivo ndo necessita colocar Rosto para narrar relato, que em si, ndo é sé o
que se diz, mas a entonacdo da voz, detalhes da face e do corpo, movimentos
expressivos da mao, entonacdo vocal, sentimento no que diz, foram esses
elementos que construiram a identidade dos "falcGes”. Uma identidade coletiva
que ndo estigmatiza, ndo criminaliza as pessoas, ndo as violenta simbolicamente,
pois é discurso de abordagem empatica/afetiva ao que é dito, que expressa

respeito a quem diz.

O que faz Maria Ramos ao apostar na representacdo usando atores reais,
gue supostamente tém as caracteristicas dos menores infratores, é colocar uma
identidade predeterminada nas pessoas que encenam 0S jovens, 0S quais ndo
podem ser mostrados. A preocupacgédo que a diretora teve em ndo mostrar o rosto
das criancas infratoras ndo foi por uma questdo de empatia ou afeto a esses
menores, mas por determinacdo legal. Prova disso € que ela exibe a reacdo
dolorosa dos familiares e principalmente a arrogancia da juiza, a qual tem

centralidade sobre o discurso.

Visto que, sem ouvir a entonacdo da voz, o sentimento que expressado
pela pessoa que diz o relato, mesmo um criminoso, toda nossa percepcao sobre 0s
fatos é alterada. Nenhum ator consegue apresentar o sentimento daquele que viveu
a experiéncia, somente representar, mimetizar o que é intimo aos individuos. Com
isso, a diretora silenciou a voz dos menores infratores em favor da "justica”. Mais
uma vez, embora esse filme seja anterior a Morro dos Prazeres (2013), a férmula
de estigmatizar e estereotipar, além de silenciar a voz de quem nédo tém capital

econdmico e social, se repete.
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Poderdo questionar os mais afins a esse tipo de discurso, que Eduardo
Coutinho em Jogo de Cena (2007) também usa atores an6nimos para narrar 0s
relatos das pessoas reais, assim como atores naturais relatando suas experiéncias,
mesclados com atores reconhecidos pelas midias. No entanto, Jogo de Cena
(2007) € wum documentdrio que se apresenta € Se assume COmMoO
reflexivo/performatico/participativo e ndo coloca os atores reais, ou seja, quem
relata, no seu lugar de origem, mas dentro de um espaco que isola a realidade do
filme da realidade concreta das pessoas. Talvez, por isso, Coutinho seja referéncia

de genialidade no Cinema documentério.

O que Juizo (2007) usa para se estabelecer como discurso documentario
ndo se sustenta como um todo, visto que colocar atores naturais para vivenciar
historias, algumas das suas préprias vidas, no ambiente natural, ndo é garantia
estrutural ao documentéario como género. Os filmes do neorrealismo italiano,
assumidamente ficcbes, também usavam essa estratégia, porém eticamente, por se
assumirem ficcdes ndo estigmatizavam suas personagens, pelo contrario davam a
elas uma carga de humanidade sem precedentes. Assim foi com Ladrbes de
bicicleta (1948) de Vttorio de Sica e Roma, cidade aberta (1945), de Roberto

Rossellini, além disso, temos Glauber Rocha e o Cinema Novo.

A lei brasileira proibe a exposi¢do da identidade de adolescentes infratores. Neste
filme eles foram substituidos por jovens de trés comunidades do Rio de Janeiro
habituados as mesmas circunsténcias de risco social. (Letreiro inicial do filme
Juizo)

Sublinhamos algumas palavras que evidenciam a abordagem aos
enunciados no filme de Maria Augusta Ramos, conforme ela assina no inicio da
obra, demarcando claramente o limite do discurso como do tipo narrativo. O
primeiro ponto que destacamos é o termo: "substituidos”, uma vez que todo
documentério discursivo ndo substitui a pessoa que relata por outra que a
represente, pois a formacao discursiva acessa 0s enunciados diretamente e desta

maneira também os coloca na tela, sem filtros, sem mimetizacao do real.

A abordagem aos enunciados do filme Juizo (2007) é alteritaria, pois
reconhece que ha o Outro, mas esse Outro s6 se estabelece no discurso por uma
narrativa criada pela diretora, ndo pelo seu relato direto, uma vez que 0s

sentimentos desse Outro, o menor infrator, além de ser irrepresentavel, nao
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encontra no filme uma apresentacdo condizente, como em uma abordagem

empatica ou afetiva.

O documentario de Maria Ramos faz a opcdo por jovens de "trés
comunidades", qual critério adotado que ndo seja o estigma e o preconceito? N&o
haveria atores profissionais, reconhecidos pela midia, que pudessem encenar esses
papéis e assim manterem a distancia entre a narrativa criada e o relato cotidiano
real de quem diz? Sdo coeréncias estéticas abandonadas pelo filme, em favor do
proprio filme, ignorando que as pessoas que encenaram os infratores séo alvos da
policia e da opinido publica. A proposito a palavra "comunidade"” é carregada de
enunciados preconceituosos que ndo reconhecem o valor cultural e social da

palavra "favela”.

Quantos, na nossa cordial sociedade brasileira, ndo foram linchados
inocentemente por serem confundidos com bandidos? Todos esses correspondiam
ao estereotipo lancado no discurso de Maria Augusta Ramos. Quem garante que
diante do cenério de violéncia e de exterminio da populagdo preta e favelada,
alguém veré o filme e associara a pessoa que aparece como infrator ao crime que
foi narrado, mas néo foi por ela experimentado, nem praticado? Essa preocupacao
ética deveria ser a norteadora de todo documentarista. A pessoa segue a sua vida
apos o filme, quem utiliza os atores reais tem imensa responsabilidade sobre eles e
sobre como os espectadores o0s receberdo. Essa ética com as pessoas foi debatida
no discurso de Lixo Extraordinario (2010) diante do espectador pelos diretores e

Vik Muniz em uma cena do documentario.

O documentario assume que esses jovens que encenaram os infratores
estdo "habituados as mesmas circunstancias™ de risco social, ora, € questionavel
que alguém se habitue a auséncia de direitos e de, que ironia, justica. Nao ha
jovem habituado, isso ndo é uma realidade, pelo contrario. Os jovens favelados,
alguns ndo a maioria como parece que o filme tenta associar, partem para
criminalidade exatamente por visdes como essa expressa logo na cartela inicial da
obra. Perceber o preto favelado como habituado a sua condi¢do, mostra um grau
elevadissimo de ignoréncia social aliada com o poder de dizer isso em um filme, o
que € muito perigoso, visto que esse documentario foi imensamente premiado,

mas para essa pesquisa tem discurso questiondvel. Tal diferenca de perspectiva se
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da pela analise, ndo basta olhar o monumento pela forma sem atentar ao contetdo

do discurso.

Tal enunciado exposto na cartela inicial do filme massifica a populacéo
jovem, preta e favelada, tornando-os Rostos de potenciais criminosos. O
percentual de moradores de favelas que se aliam ao tréfico de drogas é
inexpressivo frente ao numero de trabalhadores e de donas de casa que habitam
esses espacos por falta de op¢es, ndo por habito. Ao associar a imagem de jovens
favelados comuns aos infratores, a diretora reforca o estigma que recai sobre essa

populagéo.

O que diz o discurso do filme é que todo pobre, preto, favelado é um
potencial delinquente. Logo, o caminho de jovens "como esses" é a Vara de
Infancia e Juventude, que ird encarcera-lo em condi¢cdes péssimas de
sobrevivéncia, em um instituto como o Padre Severino, insalubre para qualquer
ser humano e o devolvera para sociedade sem a minima perspectiva de futuro. O
filme flerta com esse enunciado, mas as escolhas foram infelizes, tornando o
discurso apenas mais um dispositivo de excluséo social e de (in) visibilizacdo das
singularidades. Afinal, o que pensam os menores infratores que deram origem aos
relatos transformados em narrativas e encenados por atores reais no filme de
Maria Augusta Ramos? E os atores que encenaram, quem sdo na realidade?
Alguém é capaz de responder? Esse é o problema do filme.

O letreiro a seguir diz: todos 0s outros personagens estdo no desempenho
de seu verdadeiro papel social. Todas as dependéncias de institui¢des,

operadores da justica (?) e familiares deste filme_sdo veridicos. Como vimos

todos os individuos encenam seus papeis sociais, mesmo 0s menores infratores,
logo, recusar a encenacdo dos "criminosos" significa silenciar a possibilidade que

eles tém de questionar a estabilizacdo de um papel que lhes é aplicado.

Exemplo de como funciona no filme a relevancia de dar voz ao "marginal"
é 0 que se percebe em O prisioneiro da grade de ferro (2003), discurso que nao
julga suas personagens, lhes "da voz" e ndo tenta comover o espectador para que
sinta pena do criminoso, mas que o perceba como humano que precisa pagar suas

pendéncias juridicas, no entanto, ndo merece viver em tais condi¢es como o
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ambiente do Carandiru. Os prisioneiros ndo sdo papéis sociais de assassino, de
ladrdo, de estuprador, pois por trdas da maéscara tem o individuo singular e
compreender esse individuo nos faz entender o papel social e a méascara, algo que

nos foi negado pelas escolhas em Juizo (2007).

A mascara ndo significa Rosto, mas aparéncia, superficialidade que oculta
identidade singular e as motivacdes de cada individuo para agir e discursar na
esfera puablica. Nem todo desviante € um criminoso, nem todo desvio merece ser
punido e nem toda punicdo é justa. Seréd que todos aqueles menores condenados
foram justamente encarcerados? SO poderiamos saber no confronto dos seus
relatos e reacfes com o que diz a juiza, sem identidade singular no filme, apenas

um exemplar de um papel social.

O respeito que a diretora teve em mostrar as dependéncias institucionais de
maneira direta, associando a personagem juiza com seu espaco de sociabilizacéo e
encenacdo, nao foi 0 mesmo com 0s menores, pois as casas mostradas no filme
séo as dos atores que encenaram os “infratores”, ou seja, o filme mostra os atores
em seus ambientes reais, no entanto, o emissor do relato e os acontecimentos

posteriores com ele foram representados por terceiros.

Logo, de quem ¢é a voz evidenciada no filme? De certo a da juiza e a da
justica sobre os direitos, evidenciado na fala da representante do Estado: "meu
papel é cumprir a lei, se 0 Executivo ndo da as condigdes para 0s menores serem
internados, ndo é problema meu". Isso apds o defensor publico questionar as
condigdes do Instituto Padre Severino e sugerir que o melhor era que uma das
meninas que tinha filho cumprisse a pena em casa. Essa perspectiva de alteridade
da juiza é a mesma da diretora no filme, quando assume que colocar o Rosto no
que é relatado ndo € problema seu, pois existe um impedimento legal, sua tarefa é

fazer o filme acontecer, independente das consequéncias com as pessoas.

O documentéario comega com a juiza narrando sobre o crime ocorrido, em
que o menor roubou uma bicicleta de um estrangeiro, neste momento aparece 0
réu de costas, a partir do corte, no momento em que apareceria o relato do menor,
se fosse um filme discursivo, a diretora opta por colocar o ator real, 0 mesmo que

estd no cartaz do filme com uma tarja preta sobre os olhos, como se fosse 0 menor
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infrator, algo bastante simbolico e que corrobora com o que dissemos até aqui.
Uma pessoa "distraida”, normal no inicio de um filme enquanto estamos nos
posicionando nas cadeiras, que ndo tenha lido o letreiro inicial perde
completamente a nocdo de que ali € uma encenacdo e que ndo se trata do

criminoso.

Ao inserir um Rosto, ou seja, uma identidade que tem singularidades, o
ator real, que narra o relato real, em um ambiente real, mas, no entanto, ele ndo é
0 Rosto do criminoso real, o discurso evidencia esteredtipo, aparéncia, ndo a
singularidade das pessoas, nem do menor do infrator, nem do ator, que
mereciamos saber como foi para eles vivenciarem a experiéncia do filme. Sera
gue esses atores se viam realmente como menores infratores? O que sentiram? O
discurso nos deixa sem respostas, eis mais uma diferenga do filme narrativo para o

filme discursivo.

As fronteiras ndo foram dissolvidas, de um lado estd a juiza como
centralidade do discurso; do outro os menores infratores, apesar de terem seus
relatos narrados, permaneceram sem voz e sem identidade; os atores reais, usados
apenas como objetos, massas de modelar o discurso; e a diretora como detentora
de todo conhecimento sobre todos os demais, que opta pela pura observacdo sem
assumir a sua participacdo. Logo, se coloca como "autora”, mas se "exclui” do

discurso, colocando sua visdo de mundo na boca de terceiros.

Por fim, ndo ha qualquer acontecimento imprevisivel, uma vez que toda
acdo da cena, dos relatos e dos comportamentos das personagens é controlado, em
favor do discurso do filme. O que esse filme nos mostra e nos faz chegar ao fim
desta pesquisa é que abordar problemas sociais no cotidiano ndo € o a priori que
determina o documentario como género, uma vez que existem abordagens aos
enunciados, estratégias de persuasdao, modos de representacdo, movimentos
historicos e sociais da sociedade e do documentario como discurso, esses
elementos déo corpo a dois tipos de discursos no documentario, o discursivo que
aposta na potencialidade politica dos relatos e o narrativo que se centra na forma

do discurso.
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A partir da perspectiva do diretor, que sempre fard um tratamento criativo
da realidade, temos filmes que podem dar visibilidade social para individuos
vulneraveis e outros que reforcam paradigmas excludentes, (in) visibilizando as
singularidades que nos fazem acessar as pessoas. Sempre gue as criticas, os filmes
e as pesquisas focarem mais no conteudo e na formacdo discursiva e menos na
forma, ou seja, nos movimentos de camera, na montagem, na cor, na fotografia,
no desenho de som, talvez possamos produzir e valorar ainda mais 0s
documentarios do tipo discursivo, pois esses abrem médo da estética pelo valor

politico que tem o documentério.

Emmanuel Lévinas (2009), em Humanismo do outro homem, tece criticas
sobre a maneira como 0s humanos mantinham suas relacdes interpessoais, sem
responsabilidade com o Outro'®®, marca de um egoismo moderno, voltado ao
individualismo do sujeito. O filésofo lituano, radicado na Franca, buscou
provocar a atencao para sensibilidade humana, que esta expressa no Rosto de cada

individuo singular.

Segundo o autor, a partir do Rosto do Outro é que somos mais humanos,
qguando percebemos o Outro encontramos a Alteridade. No entanto, o que se
percebe na pratica da abordagem alteritaria € que o Rosto é convencionado de

acordo com os desejos individualistas do documentarista.

O Outro que se manifesta no Rosto perpassa, de alguma forma, sua propria
esséncia plastica, como um ser que abrisse a janela onde sua figura, no entanto ja
se desenhava. Sua presenca consiste em se despir da forma que, entrementes, ja a
manifestava. Sua manifestacdo € um excedente (surplus) sobre a paralisia
inevitdvel da manifestacio. E precisamente isto que noés descrevemos pela
formula: o Rosto fala. (LEVINAS, 2009, p.51).

Portanto, a consciéncia do individuo é questionada pelo Rosto diante de si,
isso acarreta aos individuos certa responsabilidade com a identidade do Outro. O
filosofo deixa bem claro que “O Eu (Moi) diante do Outro é infinitamente

1”199

responsavel”™", pela representacdo que se faz desse Outro, no entanto a critica

que Lévinas faz no livro reflete que o ser humano nao se interessa pelo face-a-

198 |_évinas, em O humanismo do outro homem (2009), usa os conceitos Outro, Alteridade, Rosto,
com a primeira letra em maitscula, para diferenciar os conceitos do uso comum.
199 | EVINAS, Emmanuel. (2009, p.53).
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face, pois esta preocupado demais com as questdes econdmicas e politicas para
perceber a profundidade sensivel do Rosto do Outro.

O documentario como ferramenta de luta e mobilizacdo social foi pensado
pelo soviético Dziga Vertov, assim pensou Coutinho, assim fez MV Bill, Paulo
Sacramento e outros. E nisto que também essa pesquisa acredita: o documentario
é o discurso sobre a realidade social que pode tornar visivel as identidades
singulares e as culturas "marginalizadas” ou reforcar os paradigmas de excluséo e
violéncia simbdlica que paira sobre toda sociedade de acordo com cada época. O
documentério é discurso que torna material os enunciados cotidianos. Nada

escapa ao discurso, nem as boas, nem as mas intencdes.
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9.
Consideracg®es finais

1- Pequeno copilado dos resultados

O titulo desta dissertacdo poderia nos levar a alguns equivocos, uma vez
que os conceitos abordados séo transdisciplinares e encontram uma infinidade de
definicbes nos mais diversos campos dos saberes e do conhecimento. O ato de
"narrar" € definido em Letras, na Narratologia, na Linguistica, na Teoria Literaria,
na Semiologia, mas também no Cinema, na Historia, na Sociologia, na

Antropologia e na Filosofia, Ciéncias que permeiam o filme documentério.

Todos esses campos discutem as funcdes e buscam definicdo a narrativa,
além de adotarem por empréstimo os conceitos uns dos outros. Isso resulta em
definicbes demasiadamente alargadas, embora estejam sempre, de alguma
maneira, presas a analise da manifestacdo textual e da escrita. Porém, as imagens
ndo podem ser lidas e os sentimentos mais intimos sao irrepresentaveis, logo, nem
toda obra audiovisual pode ser considerada narrativa. Essa perspectiva nos fez
perceber que o filme documentario pode superar a estruturagdo narrativa e acessar
de maneira mais direta as angustias e emocdes profundas do ser humano, sem que

para isso precise representar 0 mimetizar os sentimentos.

Alguns estudos, assim como 0 que propusemos, centram a analise acerca
da primeira instancia de manifestacdo da experiéncia que antecede a propria
narrativa. O relato é o efémero por esséncia oral e que ndo se confunde com a
epopeia, nem com as tragédias, tampouco com os dramas burgueses e modernos,
que influenciaram a narrativa cinematografica de D.W Griffith, por consequéncia
a "escrita" documentaria de Robert Flaherty e toda uma geracdo de
documentaristas que realizaram filmes como: Nanook of the North (1922), de
Robert Flaherty; Sdo Paulo: A Sinfonia da Metropole (1929), de Adalberto
Kemeny e Rodolfo Lustig, Aruanda (1960), de Linduarte Noronha; Ilha das
Flores (1989), de Jorge Furtado; Juizo (2007) e Morro dos Prazeres (2013), de

Maria Augusta de Maria Augusta Ramos.

O relato é a maneira de comunicar a experiéncia, se difere da narrativa que

é uma estrutura formal de comunicacédo, linguistica ou simbolica, que tanto em
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Platdo, A Republica, quanto em Aristételes, Poética, ja despertava interesse para
formulacdo de teorias. No entanto, foi em Platdo que encontramos a defini¢do
para o relato mais préximo a "narrativa natural™ do que da narrativa compreendida
como género literario ou estrutura formal para comunicacao da experiéncia, que
centra 0 ponto de vista sob o olhar de um "autor" onipresente, onisciente, que tudo
sabe sobre o que diz, sem permitir que o Outro o contradiga sobre a realidade que

0 documentarista pretensamente diz representar.

O ato de relatar que consideramos € analogo ao verbo "narrar” na origem
etimoldgica grega significa um diagnostico capaz de fornecer conhecimento, de
acessar o saber e a ciéncia. Na origem latina, como verbo significa contar algo,
passar ensinamento; como adjetivo € quem narra, conhece, fala do que sabe.

Assim como na raiz indo-europeia "narrar" (relatar) € quem conhece e reconhece.

O relato é a diegesis, o logos, o pensamento manifestado em acdo e
discurso, como consequéncia é politico e por isso € temido por quem detém o
"controle™ sobre as estruturas sociais e sobre os corpos dos individuos, por isso
alguns filmes produzidos por essa "elite" reforca, através da narrativa, estere6tipos
e estigmas sociais, praticam violéncias simbdlicas contra populac@es vulneraveis,

"animais sociais", mas antes "animais politicos" que precisam ser "domesticados".

Por isso, propusemos a demarcacao entre a narrativa e 0 que conceituamos
como o relato, a experiéncia primeira, uma vez que ambos sdo matéria-prima na
formacgdo do discurso documentario, porém nem o relato, nem a narrativa sdo
discurso, mas préaticas de comunicacdo em que uma corresponde a manifestacdo
"pura” do pensamento e da experiéncia (relato), enquanto a outra representa,
através de uma estrutura de linguagem e inserindo elementos ficticios, a emissdo

do pensamento e da experiéncia.

Dessa maneira aproximamos esses conceitos como corpus do texto do
filme documentario, uma vez que o género ndo e somente de tradicdo narrativa,
mas, a partir de Dziga Vertov (1927) assume uma instancia discursiva direta, que
acessa 0s enunciados sem a necessidade de estruturacdo narrativa. Na medida em
gue é permitido ao cinema acessar o som direto (1960), o relato cotidiano no ato

da emissdo, os filmes que seguem a tradicdo discursiva soviética permaneceram
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dando énfase para montagem de imagens poéticas formadoras de sentido em
didlogo com os enunciados que se precipitam e sdo capturados diretamente no ato
da manifestacdo, que pode ser pela fala, gestos, expressdes e sinais que
singularizam a pessoa gque emite o enunciado. Foi o0 que percebemos em filmes
como O homem com a camera (1927), de Dziga Vertov; Cabra marcado para
morrer (1984) e Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho; O prisioneiro da
grade de ferro (2003), de Paulo Sacramento; Estamira (2004), de Marcos Prado;
Falcdo: os meninos do trafico (2006), de Mv Bill e Celso Athayde; Santiago
(2007) de Jodo Moreira Salles; Lixo extraordinario (2010), de Lucy Walker e

Jodo Jardim; e em outros filmes do tipo discursivo.

A partir disso, pudemos perceber que os documentarios discursivos nada
tém a ver com a estrutura do tempo segundo um a priori que determina e controla
como a histdria deve se desenvolver como ocorre nas narrativas, nas tragédias,
nos dramas, nos roteiros de filmes documentarios e em filmes de fic¢do; também
ndo se assemelha ao género narrativo da literatura; nem as narracdes dos
historiadores, pois nesses filmes as personagens ndo sao escolhidas pela producéo,
mas se escolhem pela singularidade das identidades que apresentam, por seus

Rostos expressivos.

A individualidade tem voz propria, ndo necessita de meios que "deem
voz", mas que as propague e que transforme os relatos, diante da interagdo com
outras realidades inclusive do préprio cineasta, em discurso. O filme é o
facilitador entre o relato cotidiano, a esfera publica e o espaco publico, e
transfigura a acdo discursiva em pratica social politica, quando é discurso direto.

Ou em prética formal quando se estrutura pela narrativa, discurso indireto.

O tempo cronologico das acOes, inicio, meio e fim, em um filme
discursivo ndo é o que importa, pois segue uma (des) ordem aleatoria do tempo,
pois o transcorrer natural do tempo historico € que pauta o ritmo da montagem,
dos modos de representacdo e das abordagens aos enunciados em documentarios
discursivos. O que é expressivo nesses filmes sdo as suas inten¢des e entonagdes

dadas ao corpus do texto e ao "sub-texto™ (enunciados).
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S6 percebemos o tempo como medida porque ele é disposto em discurso, o
que € dito e o0 que ndo € dito sé se estabelece em uma ténue ligagdo com o tempo
histérico, como afirma Paul Ricoeur em Tempo e Narrativa. O que faz o
documentario é capturar o instante efémero desse tempo e eternizar na memoria
social, como fez, por exemplo, o filme O prisioneiro da grade de ferro (2013), ao
reconstruir por imagens o presidio Carandiru e apresentar as identidades de

pessoas que ja nem sequer vivem entre nos.

A transparéncia dos enunciados que constroem o filme se encontram
dentro do préprio discurso do documentério, sem a necessidade de uma
explicacdo posterior, de uma comprovacao cientifica, de levantamento de dados
ou afericdes de documentos, € a lei da "palavra”, uma espécie de honrar o que se
diz com verdade e fidedignidade a realidade percebida por quem conta que é posta

em jogo no documentario do tipo discursivo.

Chamamos de narrativos os filmes que sdo fortemente ligados a linguagem
escrita, aos grandes acontecimentos, as histérias com "inicio, meio e fim", aos
fatos surpreendentes, as personagens histdricas e heroicas. Obras que buscam uma
"moral da histdria”, causar "uma revolucdo"; demonstram seus processos de
exclusdo de enunciados sob o paradigma do conhecimento prévio, que separa,
rejeita e molda os relatos cotidianos, manifestos nas esferas privada e publica do

espaco social.

Essas narrativas correspondem aos paradigmas do costume e da aparéncia
praticados pelos sujeitos na sociedade, assim como v&@o ao encontro dos interesses
do "poder" manifesto no espago publico e por detentores do capital econémico,
social e cultural, sujeitos que podem exercer a violéncia simbolica, devido posicao
social que ocupam, conquistada pelo histérico de desigualdades e opressdo que

sofrem algumas populacdes vulneraveis, principalmente no Brasil.

Séo filmes estruturados pela escrita, como um livro para ler ou uma tese
para fazer conhecer, utilizam abordagens bem proximas as da ficcdo e também da
informacdo jornalistica. Predomina nesses tipos narrativos a representacdo de
grupos sociais e as suas "encenagdes” na esfera publica, com algumas excegdes

identificamos abordagens dos enunciados manifestos na esfera privada e intima,
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como em Morro dos Prazeres, que nos faz conhecer a policial militar assassinada
pela violéncia, porém toda construgdo discursiva nos fez perceber como mera
estratégia de comocao ao espectador, ndo como o retrato de uma angustia sincera
da realizadora Maria Augusta Ramos, diante da morte de mais uma pessoa na

guerra aos pobres, sob o véu de guerra as drogas e ao trafico.

Os documentarios narrativos quando adentram na esfera privada ou na
intima ¢é apenas para destacar algum (pré) conceito individual ou moral do proprio
cineasta, que assume para si status de representante ou mediador entre o relato
cotidiano e o0s espacos social e publico, reivindica para si a representatividade
politica, a partir de uma estratégia formal de emissdo de enunciados. Ou seja, sdo
filmes que retratam o "palco”, mostram a "plateia”, mas nao apresentam 0s
"bastidores", que seria a esfera intima do espago social e relativa ao proprio
individuo, do qual o cineasta ndo deveria ser isento. Filmes narrativos centram a
historia nas "personagens”, mas ndo tanto nos "atores", como diria Ervin Goffman
(1956).

Sao dispositivos que estdo estruturados por uma teoria prévia, talvez,
diretamente influenciada pelos enunciados da opinido publica, que circulam nas
esferas sociais, que atravessam o0s individuos e as épocas em que a obra é
produzida. Por isso buscamos compreender como as mudangas e as divisdes nas
estruturas da sociedade impactam na produgdo de determinados discursos em

maior ou menor intensidade de acordo com cada momento histérico/social.

A partir da releitura sobre o conceito de mimesis no pensamento de Platdo
(1993), mantivemos a distancia entre o que ele conceituou como narrativa e
aproximamos 0 nosso conceito de "narrativo” do que o filésofo definiu como
tragédia, drama e elemento da epopeia, assim: os documentarios narrativos sdo
praticas miméticas da experiéncia cotidiana, dos acontecimentos "irrelevantes™;
transformam em representagdes da realidade a sensibilidade e o saber dos sujeitos
sobre si e sobre os espacos, tornando o "irrelevante” em aceitavel na esfera
publica social e apagando na constru¢cdo narrativa a individualidade e a
singularidade das pessoas, 0 que € visivel nesses documentarios néo ¢ a realidade

em si, mas a aparéncia da realidade.
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O que determinou 0 nosso conceito de "narrativo™ foi o suporte tedrico no
pensamento de Walter Benjamin (1994), no que ele conceitua como "romance”,
em oposicao ao que o autor, assim como Platdo, considera como narrativa (relato).
Em Paul Ricouer (1983) nosso conceito de "narrativo™ seria 0 que o autor chamou
de "narrativas ficcionais"; em Gerérd Gennette (1972) pode ser compreendido
como a descricdo da experiéncia. Enfim, o documentario do tipo discursivo séo
obras com objetivos historicos, sociologicos, cientificos, didaticos, econémicos,
informativos, sdo narrativas que se propdem “objetivas” ¢ a terem um objetivo,

essa categoria de obras se distingue dos documentarios "discursivos".

Tratamos como "discursivos” 0os documentarios que ndo tém em principio
uma finalidade pratica, como os "narrativos”, ndo almejam ser um documento
historico; ndo pretendem tampouco entreter. S&o documentarios que apostam na
pura poténcia do relato cotidiano, privado e intimo; alimentam a "vontade de
saber”. A matéria matriz desse tipo de documentério é a interacdo propria da
pratica cotidiana de contar estorias de vida, através de um ponto de vista singular,
individual, pessoal, mas possivel apenas na troca de saberes que sO os relatos sao
capazes de proporcionar. S&o filmes que captam as oralidades e as memorias

sociais, transformando-as em discurso, sem “intencGes™ prévias.

Os documentarios "discursivos" sdo caracteristicos por tratar criativamente
a pura poténcia comunicacional das emogdes, das sensacdes, dos sentimentos, dos
saberes. Buscam através das experiéncias do contato, da perpetuacdo de uma
memoria individual e coletiva na sociedade, tracos que sejam capazes de tornar
visivel o que as narrativas aristotélicas ocultam. O registro criativo de um

acontecimento, muitas vezes imprevisivel, é a marca desses filmes.

Documentérios "discursivos” estdo mais interessados no acontecimento
das experiéncias comuns, nos atores andnimos, no "bate-papo sem compromisso”,
na "conversa jogada fora". S&o discursos do "aqui agora”, do ato em que
enunciados se manifestam nos relatos, os quais carregam inumeros significados e
nos permitem analisar tanto a estrutura social, quanto as relagdes de poder entre os

individuos.
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Diferente dos documentérios "narrativos", que retratam a esfera publica e a
atuacdo das personagens no palco social, no documentario "discursivo" a
apresentacdo do intimo, do "bastidor", dos atores sem mascaras € o que constitui a
matéria-prima. Esse acesso ao intimo, que pertence ao sujeito e a ninguém mais,
as vezes é alcancado pelos documentérios, como no filme Santiago (2007) ou em
Lixo Extraordinario (2010), em outros é apenas sincera tentativa, como em
Estamira (2004).

Apesar de propormos essa diferenca entre narrativa, relato e discurso, é
importante destacar que podemos encontrar em filmes "discursivos” influéncias de
diversas narrativas, outros relatos e outros discursos, pois essas praticas
comunicacionais podem conter os mesmos enunciados. Contudo, em filmes
narrativos os relatos, as outras narrativas e as referéncias a outros discursos sao
suprimidas em favor da construcdo de uma narrativa exclusivamente filmica,
ancorada em uma linguagem escrita, que pertence a um "autor", ou seja, centrada
na figura de um "Eu" criativo, que domina a linguagem e 0 proprio

"imprevisivel".

Desta forma, seja um documentario “discursivo” ou "narrativo” estamos
diante de dispositivos comunicacionais, que exercem funcdes enunciativas
diferentes e formacgdes distintas, enquanto objeto de uma pratica, também
diferenciada. Apesar de ambos os tipos de documentérios terem o relato cotidiano
como matriz comum, a abordagem mimética ou diegetica sobre os enunciados que
se precipitam nas falas de pessoas andnimas, é determinante para o tipo de

documentério que seré produzido.

O que fizemos ao longo desta dissertacdo foi compreender os tipos de
narrativas e de relatos que formam os filmes documentérios, partindo de uma
andlise acerca de algumas obras brasileiras produzidas a partir da era moderna
(1922), com énfase em filmes hipermodernos (a partir de 2003), uma vez que
alcancaram maturidade como género. ldentificamos como as mudangas dos
espacos publico e social, assim como das esferas publica, privada e intima,

alteram a percepcao dos cineastas e produzem discursos distintos.
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Os cineastas dos documentérios narrativos se interessam pela superficie
representacional de individuos quantitativos, pessoas que passam por um processo
de sujeicdo a vida na metrépole e sdo regidas pela logica sistematica do capital. A
esfera publica cobra uma anulacdo da identidade singular, de tal forma que até na
privacidade as "mascaras" permanecem. Sao sujeitos vistos pela logica capitalista
como numeros, quantitativos em meio a uma massa de corpos sem uma
personalidade singular definida. As narrativas apagam ainda mais a voz desses
sujeitos, utilizando as como um conjunto de “enunciados” em favor de um "autor",

que diz 0 que sdo ou 0 que deixam de serem esses sujeitos.

Ja os cineastas dos documentarios discursivos se voltam aos individuos
qualitativos, que tentam a todo custo, em meio a varios processos de sujeicdo da
esfera pablica, manter intacta certa identidade singular, que os diferencie de todos
os demais. S&o individuos que se apresentam como pessoas, ndo como sujeitos, e
expdem sem grandes pudores as suas intimidades, que na esfera publica séo
suprimidas em favor de uma "coletividade comum™ e na esfera privada é
reprimida por uma "moral” familiar ou de interesses, assim, ambas as instancias
apagam as individualidades. Os relatos intimos dessas pessoas é que constroem 0s
discursos sobre elas e sobre 0 meio em que elas estdo inseridas, 0 documentarista

é o familiar que da ouvidos aos silenciados.

O recorte sobre o documentario se da pela linguagem prépria deste tipo de
filme, que se estrutura na realidade social e através da interacdo com os atores
reais, 0 que aproxima essas obras de uma importancia documental histérica, mas
principalmente de um valor comunicacional sem precedentes. Ao longo desta
analise pudemos perceber nitidamente o movimento no cinema documentario
brasileiro, que acompanha as mudancas das estruturas sociais. As abordagens dos
enunciados em documentarios transitam entre o cinema "socioldgico”, o cinema
"etnografico” e o cinema "etnobiografico", esse caberia outra pesquisa que 0
defina.

2 - Contribuigdes do estudo

A partir da nossa proposta arqueologica sobre o0s documentarios,

esperamos que as criticas e as pesquisas cinematograficas sobre o género partam
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mais da profundidade do monumento do que da superficialidade das formas. O
documentério ndo é uma ficcdo piorada, embora tenha tracos ficcionais, pois a
prépria sociedade se constitui por encenacdes cotidianas de papeis, mas é antes de
uma estrutura formal, a possibilidade do acesso a intimidade de pessoas, sem as
quais o documentério ndo se constituiria como género, nem acessariamos, através

do audiovisual, realidades distintas das nossas.

Pretendemos a partir desta pesquisa que o filme documentario possa ser
observado a partir das estruturas sociais e da formacdo do género como discurso,
uma vez que esse dispositivo de comunicagéo lida com acontecimentos reais e as
pessoas que fazem parte desses acontecimentos terdo uma vida posterior ao filme.
O valor ético do documentario, tdo discutido por pesquisadores, passa pelo
respeito as identidades singulares das pessoas que gentilmente cedem suas
imagens em favor de um discurso. Mesmo pessoas que tém relatos opostos ao que
acredita o realizador ou as crencas do critico, € importante que seja evidenciada
essas diferencas e ndo mascaradas por uma abordagem autoritaria e arbitraria que
anula as vozes dos individuos em favor do discurso dominante de quem produz o

filme.

A importancia de pesquisas como essa que apresentamos, apesar de longa
e de se preocupar em definir cada conceito detalhadamente antes de partir para o
objeto é para que ndo tenhamos mais, quando se fala em documentéario, a
expressao border line. Esse "conceito™ foi confidenciado por uma curadora de um
grande festival de cinema no Brasil, a fim de definir os documentarios que estdo a

margem do mercado, ou seja, da visibilidade ao capital econdémico.

Filmes que sdo selecionados aos festivais como os "patinhos feios"”, ndo
pela qualidade técnica ou de contetido, mas pela "incapacidade™ comercial dessas
obras, visto que ndo correspondem a logica de distribuicdo de filmes no Brasil,
nem sdo "amigas" das grandes distribuidoras. Isso obriga as producbes a se
renderem as "benesses" dos grandes festivais, que expdem os filmes em uma tela
de cinema, o que ndo significa visibilidade, visto que em muitos festivais as
sessOes ficam esvaziadas. No entanto, filmes "border line” em sua maioria séo
documentérios discursivos, o que justifica a recusa do capital econémico, pelo

teor politico das obras.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1713913/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1713913/CA

268

A expressdo usada pela curadora, talvez, aceite uma traducédo literal ao
portugués como "linha de fronteira”, mas também se unirmos as palavras cria-se
"borderline”, uma patologia, conhecida como transtorno da personalidade
limitrofe, em que os individuos mudam subitamente de humor, passam de sujeitos
domesticados para pessoas impulsivas, desequilibradas. Os sujeitos atingidos por
esta sindrome em dado momento estdo estaveis, de subito podem manifestar
surtos de comportamento. Talvez essas definicdes ajudem a entender o que é 0

documentario discursivo.

Esses filmes "border line" ou "borderline™ trazem um valor significativo
para construcdo do imaginario e da memdria social brasileira, além disso, séo
importantes exemplos de como o afeto e uma abordagem mais préxima aos
enunciados manifestados em populagdes (in) visibilizadas pode resultar em
aclamagdes publicas aos documentérios. S&o obras que preenchem uma lacuna
significativa de representatividade das populacgdes vulneraveis
socioeconomicamente, que sdo percebidas pelos realizadores de maneira
extremamente singular, visto que esses cineastas sdo "crias" dos grupos sociais

que representam.

Nesses filmes percebemos que nem sempre € preciso o Outro para falar de
nos, pois nos, falamos por nds mesmos. Esses cineastas correspondem a um
ndmero quase inexpressivo, mas existente, de documentaristas negros e de
mulheres que fazem filme no Brasil. Representam mais do que o cinema como
discurso, mas como pratica, como acdo, como a Unica arma contra a (in)
visibilizagdo social das personagens envolvidas, tanto os atores, quanto 0s
realizadores. Nisso me incluo, como documentarista negro que ndo encontrou na
histéria do cinema documentario brasileiro, nem nas pesquisas, nem nos livros,
nem nos sites, em lugar algum, algo escrito sobre nds. Assim, fica a sugestao por

pesquisas que analisem as obras e os realizadores negros no Brasil.

Assim, é compreensivel, mas ndo € aceitavel, que filmes excelentes como
A Batalha do Passinho (2012) de Emilio Domingos, vencedor do Festival
Internacional de Cinema do Rio de Janeiro (2012), mas também Falcdo: os
meninos do trafico de Mv Bill tenham sido completamente ignorados pelos

grandes produtores, criticos e distribuidores de cinema no Brasil. Obras que tém
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qualidade técnica e de contetdo para figurar na lista da ABRACCINE, no entanto,
por que ndo estdo? Por que ndo ha documentarista negro nesta lista? Por que numa
lista tdo extensa poucas mulheres, apenas Petra Costa e Maria Augusta Ramos,
entre os mais de cem filmes eleitos por criticos e pesquisadores brancos, homens,
da elite econémica e cinematogréfica do pais? Essa pesquisa ndo considera essa
consequéncia uma causa natural de violéncia simbdlica, hd motivo. Pretende
mostrar este trabalho, que sem analisar os enunciados permaneceremos reforcando

paradigmas excludentes dentro do proprio cinema.
3 - Limites do estudo

No inicio deste trabalho propusemos as seguintes perguntas: a) é possivel
mapear a constituicdo da individualidade humana a partir dos discursos que
emitimos? b) Os discursos sdo verossimeis ou sdo imitacBes de determinada
realidade social? ¢) O documentario como discurso apresenta ou representa a
realidade social? d) Quais diferencas entre narrar uma vida e relatar a vida? e) Se
ha diferenca entre relato e narrativa, quais tipos de discursos se originam dessas
matrizes? f) Qual a fungéo social dos documentarios discursivos e narrativos? g) E

possivel invisibilizar e visibilizar individuos através do cinema?

Conseguimos responder a maioria desses questionamentos, uma vez que a
partir do estudo podemos afirmar que através dos discursos, seja narrativo ou
discursivo, conseguimos acessar quais enunciados perpassam 0S emissores.
Identificamos que os documentérios discursivos ndo mimetizam, ou seja, ndo
imitam a realidade a partir da verossimilhanca, mas apresentam de maneira direta
a manifestacdo da experiéncia e o relato sobre 0s acontecimentos, ao passo que 0s
documentarios narrativos sdo dispositivos de verossimilhanca e de representacao
mimética da realidade, o que ndo diminui seu valor como discurso. Assim,
enquanto o documentério discursivo apresenta a realidade social, 0 documentério

narrativo representa a realidade na tela.

A matéria-prima de todo documentario é a realidade social, porém, a
tradicdo discursiva pretende relatar a experiéncia vivida no momento efémero
motivado pelo filme, j& a tradigdo narrativa tende a construir uma estrutura formal

para representar a experiéncia que gerou o filme. Dessa maneira se configura a
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principal diferenca entre relatar a vida e narrar uma vida cotidiana. A partir do
momento em que ha essas diferencas, definimos que ha dois tios de

documentarios: discursivo e narrativo.

No entanto, deixamos de fora os documentérios biograficos, o0s
documentarios ficcionais (“fic-doc™) e os filmes que ndo é possivel identificar se
sdo do tipo discursivo ou narrativo, como é o caso de Jogo de Cena (2007) de
Eduardo Coutinho, um filme performatico/participativo/reflexivo no seu modo de
representacdo de realidade e de abordagem alteritaria/empatica/afetiva, desta
maneira classificamos, até que surja outra pesquisa que atualize essa proposicao,

como tipo hibrido de documentario, ou seja, narrativo/discursivo.

4 - Possibilidades de novos estudos

As biografias, consideramos naturalmente como tipo narrativo de
documentério, visto que se ancoram na escrita e os fic-doc que ndo analisamos,
pois focamos em documentarios que se assumem como “puros”, ndo encontra
nessa pesquisa um lugar como documentario. Esses limites abrem a possibilidade

para novos estudos a partir da arqueologia que propusemos.

Assim como deixamos em aberto a possibilidade para que novos modos de
representacdo da realidade e novas abordagens aos enunciados surjam com o0
passar dos anos, logo, essa pesquisa, apesar do esforco em abarcar temporalmente
o desenvolvimento do documentario e assumir que o género no Brasil chegou a
sua maturidade a partir de 2003, isso ndo significa que as proposi¢des que fizemos

Se encerram com essa pesquisa.

Outro fator relevante é que nem os modos, nem as abordagens, nem 0s
tipos de documentério sdo objetos fixos, pode haver obras que mesclam tais
conceitos e se estruturam de maneira distinta ao que descrevemos, isso ndo é falha
da pesquisa, mas indica o que dissemos antes, nosso trabalho foi mapear e propor
um caminho possivel para perceber o documentario como um género
completamente distinto da ficgdo, logo, deve ser analisado a partir das suas

singularidades.
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5 - Conclusdo

O interesse por essa pesquisa partiu da minha pratica como
documentarista, ao realizar o filme Serra do Caxambu (2015), selecionado para o
Festival Internacional de Cinema do Rio de Janeiro (2016) e mais outros dezoito
festivais de cinema, musica e antropologia; filme adquirido recentemente para
exibicdo exclusiva pelo Canal Brasil, uma empresa do maior monopdlio de
comunicacgdo no pais, o grupo Globo. O curta-metragem concorreu ao prémio na
mostra principal, a Premiére Brasil, seria menos notavel, ndo fosse meu primeiro

filme.

No palco do cinema Lagoon, no Leblon, o bairro mais caro da Ameérica
Latina, me deparei com uma realidade muito distante da minha, o mundo do
Cinema, do glamour e do status de quem detém o capital econdmico, social e
supde ser superior, a minha gente, por seu capital cultural e pseudo-intelectual.
Ali estavam as pessoas que produziram e dirigiram os filmes, 0s quais eu assistia
em casa e questionava como podiam nos representar, pretos, pobres e periféricos,
de maneira tdo distante da realidade, estereotipada e estigmatizada. Uma pena eu

ndo estar diante do Eduardo Coutinho, um dos poucos que fez diferente.

Eram essas pessoas que estavam na plateia assistindo meu filme, foram
essas pessoas que me deram aula e ouviram o meu discurso que dizia "hoje pude
atravessar o Reboucas (tlnel que liga em a periferia até a zona nobre da cidade)
sem ser revistado (pois todo preto no Brasil € um potencial marginal para policia),
pude apresentar meu filme na Zona Sul, porém quantos cineastas negros estao
concorrendo na Premiére Brasil?" completei ""é uma vergonha que em um pais de

maioria negra tenham poucos pretos na plateia e apenas eu como realizador".

Aplaudiram, me ovacionaram, meu nome saiu no jornal, no entanto, hoje
realizando meu segundo filme, Munzenza: O brado do tempo, passo pela mesma
peleja para conseguir uma produtora que acredite no projeto, tal como foi quando
apresentei a ideia do documentario Serra do Caxambu, em 2014, como resultado
de uma disciplina na PUC-Rio, em que ninguém, absolutamente nenhum aluno de

uma turma de quarenta e cinco pessoas acreditou na ideia do documentario, talvez
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pelo tema sobre pretos, talvez porque era eu, o preto a realizar. A minha

realidade é a de muitos documentaristas como eu.

Na Premiére Brasil, do Festival do Rio eram poucos cineastas pretos, o que
reflete a realidade brasileira, na qual somos uma minoria (in) visivel, por isso
questionei a (in) visibilidade. Apesar de ter me formado como cineasta em uma
universidade como a Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-
Rio), é muito estranho tudo isso. Pensei no palco daquele festival: "esse € um

universo que ndo é para pessoas como eu'.

No entanto, rodei o filme no quilombo S&o José da Serra, o mais antigo do
estado do Rio de Janeiro, eram pessoas que do ponto de vista socioecondémico néo
estavam tdo distantes da realidade que vivi em alguns momentos da minha
infancia, mas a realidade que mais me chamou atencdo das pessoas que tive
contato, era algo que em mim também era muito particular e proximo ao que
aquelas pessoas relatavam, tendo em vista a minha origem socioecondmica, mas
principalmente por eu ser preto, praticante de candomblé de raiz bantu e neto de
escravizados que vieram do Vale do Paraiba. O jongo, tema do filme, foi s6 um
motivo para que nds, pretos, quilombolas, praticantes de religides afro-brasileiras,
jongueiros, capoeiristas, cineastas pudéssemos nos apresentar pela tela para eles,

aqueles gque historicamente criaram 0s nossos Rostos.

Durante meses de producdo me coloquei ndo como um viajante, mas como
alguém que era da familia, assim me senti, assim fui recebido e assim as pessoas
filmadas me reconheceram. No entanto, nada disso era previsto, ndo imaginava
que reconheceria naquelas pessoas algo meu, que desenvolveria afeto ao ponto do
tio Manoel Seabra (em memoria) se tornar padrinho da minha filha, batizada
numa roda de jongo, quando expus 0 nosso filme em um ambiente elitista, como a
PUC-Rio. Foi ai que percebi que o cinema é a minha principal arma contra as

violéncias simbolicas que atingem a mim e aos meus semelhantes.

Serra do Caxambu ndo poderia ser o mesmo filme se fosse realizado por
um branco, cristdo, sem a menor familiaridade com o que é ser preto descendente
de escravizados. O cinema para nds é como prato de comida, sem ele carecemos

de alimento. A partir deste histérico me posicionei como pesquisador e deixei 0
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documentarista apenas como enunciado que atravessou toda essa pesquisa. Este
trabalho ndo parte de um critico de cinema, nem de um académico de gabinete,
que observa a vida sem se envolver com ela. Essa dissertacdo foi o experimento
cientifico de um artista, formado em Cinema e técnico em Arte Dramatica, que
deixa a ficcdo apenas para o teatro, pois enxerga o documentario como a arena

propicia ao discurso direto, essencialmente politico.

Experimentei teorias que se encontram com a minha experiéncia préatica
nos mais de dezesseis anos de vivéncia artistica, como ator, diretor e produtor
teatral, que se uniu, ha trés anos, com a minha graduacdo em Cinema. A minha
jornada artistica se confunde com a minha propria vivéncia de vida, nao a toa sou
mais conhecido pela identidade do meu nome artistico do que pelo meu nome de

batismo.

Diante disso, é 6bvio que o que escrevi esta carregado da minha visao
pessoal ancorada pelos autores. Porém, daqui a 30 anos, certamente muitos
elementos diferentes do que apresentei neste trabalho podem ser modificados, no
entanto, por ora é uma dissertacao fruto de um esforco pessoal para perceber quais

tipos de documentarios podemos usar como ferramenta politica.

E inegavel o sucesso de critica que o filme Serra do Caxambu teve, porém,
qgual abordagem aos enunciados foi utilizada no filme? Qual modo de
representacdo escolhido? Pelo que defendi nesta pesquisa, parece nitido que optei
pela abordagem empética/afetiva e pelo modo de representacdo
participativo/performético. Pois é o documentario discursivo o dispositivo capaz
de dar visibilidade social tanto as pessoas filmadas, como aos cineastas. Quem
questionara? Afinal, qual outra explicacdo para alguém como eu ter chegado até

aqui?

Termino esta dissertacdo em um momento politico cadtico no meu pais,
em que o totalitarismo e o fascismo se apresentam na nossa sociedade
hipermoderna, a partir de novos mecanismos de comunicacdo e de criagdes de
"verdades”. Tal momento reforca ainda mais a necessidade de encontrarmos
dispositivos de comunicacdo que fornegam acesso a realidade das pessoas e aos

seus relatos, sem estruturagdo narrativa, pois essa desvia o olhar.
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No Brasil 0 neofascismo ronda e ameaga a mim, que sou preto e periférico;
as minhas filhas, um dia serdo mulheres e ndo foram resultado de uma
"fraquejada™; os meus amigos homossexuais, que sofrem pedradas e pauladas
diariamente no cotidiano; 0s meus ancestrais que trazem na cor as marcas da
opressdo. Seria uma ingratiddo imensa da minha parte, ndo falar deste momento e
ndo mostrar que esta pesquisa € uma resposta aos paradigmas excludentes que
fizeram ressurgir a nova cara da banalidade do mal. Contra essa face oferecemos o
Rosto, ndo esse estereotipado, excludente, racista, homofobico, machista,
misogino, violento. O nosso Rosto que precisa ser mostrado € esse sem mascaras,
intimo, que apela a empatia e ao afeto, 0s Unicos sentimentos capazes de destruir o

odio, o rancor, o horror e a morte.
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