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Resumo

A idéa do documentario enquanto representacdo, e ndo reproducdo do
real, provoca a necessidade de se especular sobre a natureza de certas funcbes
narrativas. Assim, o presente trabalho tem como objetivo aproximar as nocdes de
documentario e personagem, buscando compreender a construcdo destas figuras

dentro do género cinematografico escolhido e encontrar possiveis semelhangas e/ou
diferencas entre este processo e aquele verificado nos relatos ficcionais.
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A teoria do documentério dedica um espaco ainda margina para a
exploracdo de um elemento fundamental em qualquer narrativa: a personagem.
Importantes tedricos do género, como Bill Nichols, chegam a sugerir que esta figura
€ secundéria: 0s documentarios seriam compostos “menos por narrativas organizadas
em torno de uma personagem central do que por uma retorica organizada em torno
de um argumento” (NICHOLS, 2001, p.28).

Pretendemos agui tomar as nocBes de documentario e de personagem,
buscar uma definicdo para ambas e aproximélas, para melhor compreender a
maneira como estas figuras da narrativa, que na maioria das vezes tomam a forma de
seres humanos reais, se constroem dentro deste género cinematogréfico téo
complexo e fugidio. Nosso objetivo € encontrar possiveis semelhancas e/ou
diferencas deste processo em relagdo ao que acontece nos filmes classificados como

ficcionais. Primeiramente, iremos definir cada campo de estudo, realizando uma
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revisdo tedrica a respeito dos temas; posteriormente, faremos a aproximacdo das

duas nogdes e verificar a validade de nosso estudo.

Documentario: uma per spectiva relacional

No ambito dos estudos do documentario, é recorrente a idéia de que a
busca da definicdo deste género cinematografico passa por uma andlise relacional
com os relatos ficcionais. N&o haveria, sob este ponto de vista, maneira de se
diferenciar um filme documenta de um ficciona apenas pelas caracteristicas
intrinsecas e expressas de cada um; seria impossivel identificar, de maneira
consistente, uma narrativa ou um estilo que sgja exclusivo dos documentérios— e o
mesmo argumento vaeria para as ficgoes.

Para Nichols, por exemplo, 0 “registro indicia” da realidade (NICHOLS,
2001, p.36) —por meio do suporte audiovisual — € operado da mesma forma pelos
filmes ficcionais e pel os documentarios, o que impede a simples distin¢éo através da
percepcdo priméria de imagens e sons. O que o publico pressupde, a0 ver um
documentario, é a*“autenticidade da prova’ (idem, p.37), a crenca de que aquela obra
re-apresenta 0 mundo cotidiano a partir de uma perspectiva especifica; isto
sustentaria ainda 0 argumento, proposto pelo autor, de que 0 documentario seria uma
representacao, e ndo uma reproducao do real.

A diferenca fundamental entre ficcdo e documentério, segundo Nichols,
reside no status conferido pelo espectador & imagem que presencia na tela. No caso
do documentario, como ja foi exposto, o publico acredita na veracidade daquilo que
V&, na ligacdo direta das imagens com seu mundo vivido; nas palavras de Sobchack,
“o mundo em que 0 espaco documentdrio se estende e para 0 qua aponta sua
significacdo indicia é percebido como o mundo concreto e intersubjetivo do
observador” (SOBCHACK, 2005, p.147).

Ja na ficgdo, o relato faz com que o0 espectador imagine 0s espacos e as

situacOes que se apresentam diante de si. Esses filmes “déo expressdo tangivel para



Nnossos desejos e sonhos, nossos pesadelos e medos’ (NICHOLS, 2001, p.1). Embora
seu registro indicial sga igua ao do documentario, o publico ndo vé aquelas
imagens como reais, como parte de seu mundo; podemos adotar a verdade do filme

de ficcdo como nossa, ou sSimplesmente rejeita-la (idem, p.1).

Carroll compartilha com Nicholse Sobchack a nogdo de que o espectador é
a peca-chave para se chegar a diferenciacdo entre filmes ficcionais e documentarios,
no entanto, ele amplia e aprofunda a diferenca entre crenca e imaginacao, e elabora

uma nova defini¢do para o filme documentério.

Considerando que esta delimitacdo é possivel ao considerar determinadas
propriedades relacionais e ndo-manifestas dos filmes, o autor utiliza o modelo
tedrico ce intencéo-resposta de Paul Grice para estabelecer sua nogéo de cinema de
assercdo pressuposta. Esta nova denominagdo proposta por Carroll para o
documentério se origina naquilo que ele considera um “jogo da assercdo” (p.72)
existente entre o autor cinematogréfico e o publico espectador.

Este jogo ocorre da seguinte forma: o cineasta apresenta seu filme ao
espectador com uma intencdo primordial de que o espectador acredite no contetido
daguilo que esté na tela (intencédo assertiva do autor). O publico, entdo, adota uma
postura assertiva, ou sgja, acredita no contelido do filme, a partir do momento em

gue reconhece no autor sua intencdo assertiva.

O motivo desta assercdo ser pressuposta, segundo Carroll, se da pela
possibilidade do filme “mentir”, ou sgja, do cineasta dissmular a “realidade” de seu
texto filmico. No entanto, esta dissmulacdo € menos importante do que o jogo da
assercdo: enquanto o publico reconhecer a intengdo assertiva do autor e adotar uma
postura assertiva, ou sgja, acreditar no conteldo do filme, tudo se mantém intacto.
No entanto, cabe ao cineasta 0 6nus de manter a credibilidade daquilo que apresenta
na tela

“Para que sua intencdo assertiva seja ndo-defectiva, o realizador compromete-se com a

verdade ou plausibilidade do contelido proposicional do filme e responsabilizase pelos

padrdes de evidéncia e argumentacdo exigidos para fundamentar a verdade ou plausibilidade
do contetido proposiciona que apresentd’ (CARROLL, 2005, p.89).



Utilizando a obra do diretor Jodo Moreira Salles como ilustracéo, diriamos
que o terceiro episddio da série Futebol € considerado um filme de assercdo
pressuposta pelo fato do espectador crer nos depoimentos de socialites taxistas e
economistas sobre o0 jogador Paulo César Caju enquanto representacdes reais Esta
compreensdo ocorre a partir de uma leitura da intencdo de Moreira Salles de que ela
ocorra, mesmo gue estas entrevistas fossem, por exemplo, falas interpretadas por

atores.

O mesmo jogo de assercdo ocorre em relacdo ao filme de ficcdo;, a
diferenca, segundo Carroll, é que aintencdo do cineasta passa a ser ndo-assertivaou
ficcional. Isto significa que o publico reconhece no autor a inten¢do de que néo se
acredite na realidade dos fatos apresentados no filme, adotando assim uma postura
ficcional, ou sgja, 0 espectador passa a imaginar o conteido do texto filmico sob
uma perspectiva supositiva e ndo-assertiva, como que dizendo: eu tomo isto como
verdade dentro do propésito de seu argumento.

A idéia do cinema de assercéo pressuposta seria, para Carroll, um segmento
dentro do amplo espectro dos filmes n&o-ficcionais. Esta classificagdo se estende a
diversas obras que sdo freqlientemente separadas do género documentério. Assim,
programas de TV exibidos em canas como History Channg ou National
Geographic que apresentem, por exemplo, reconstitui¢des historicas passam a ser
enguadrados como documentals, mesmo que Seus autores ndo tenham a intencéo de

gue estas cenas sejam tomadas pelo publico como tracos do mundo real.

Para este tipo especifico de filme documentario, Carroll elabora a nogéo de
cinema de trago pressuposto, o qual o cineasta tem como intencdo assertiva fazer
com gue aimagem sga tomada pelo publico como um trago retirado diretamente de

sua propriareaidade vivida.

O traco € pressuposto porgque, assim como no cinema de assercéo
pressuposta, o redlizador pode estar mentindo (ele, por exemplo, filma uma arvore
no Jardim Boténico e apresenta como sendo no Amazonas — 0 publico adota uma
postura assertiva e aceita isto como verdade). Esta vertente remete a imagem que a



maioria das pessoas tem do cinema documentério — de fato, classificado geralmente
como actualité (CARROLL, 2005, p.92).

Através de suas formulagbes, Carroll evita explicitar limites tematicos ou
narrativos ao documentario; ja Nichols, ao afirmar, por exemplo, que o0s
documentérios se caracterizam mais por retoricas sobre argumentos e menos sobre
narrativas sobre personagens, como citamos no inicio do texto, nos parece restringir

excessivamente as possi bilidades narrativas deste género.

A personagem e os tragos do mundo real

A ligagdo com 0 mundo real € um tépico marcante nas teorias referentes a
figura da personagem, em sua maioria realizados dentro do campo da literatura.
Poderiamos dizer que esta preocupacdo vem desde Aristételes, que ja definia a
personagem (ou agenté como uma representacdo de seres humanos verdadeiros
uma entidade composta pelo poeta a partir de uma selecéo de informagdes dadas a

respeito de pessoas reais (2000, p.309).

Na mesma linha seguem Ducrot e Todorov, a0 dafirmarem que as
personagens representam pessoas, mas “segundo modalidades proprias da ficcdo” e
nunca fora dos limites do suporte linglistico (1982). Ai surge outro ponto em
comum com Aristételes, para quem a natureza e unidade da personagem sO sdo

obtidas a partir dosrecursos da criagdo artistica.

Antonio Candido, em sua analise da personagem do romance, comenta a
“visdo fragmentaria’ do homem em relacdo aos outros seres. Para ele, 0 homem
elabora o conhecimento de seus semelhantes de maneira “insatisfatoria, incompleta
(...) imanente a rnossa propria experiéncia’ (1970, p.58), nunca abrangendo a
integridade do ser. O conhecimento humano dos seres se da primeiro no “dominio
finito”, isto €, do corpo, do material, do fisico, da aparéncia — que se da de forma
mais ou menos integral — e depois do “dominio infinito”, este inatingivel de maneira

completa.



Esta abordagem, quando transposta a0 romance, € retomada, mas de outra
forma: esta fragmentacdo, segundo Candido, é dirigida racionalmente pelo autor. A
limitacdo do meio faz necess&ria uma simplificacdo, mas € pela combinagdo de
alguns elementos essenciais e repetidos — gestos, falas que refletem tragos da
personagem — que se forma a identificagdo com o leitor. Esta |6gica organizaciona
de elementos da origem, nas palavras do autor, a uma “ilusdo do ilimitado” (1970,
p.59).

Aqui j& se faz presente uma abordagem que remete ao século XVIII,
quando o idea burgués e o advento do individuo moderno geraram o que foi
definido por Brait como “visdo psicologizante” (1985, p.38) da prsonagem. Ela
deixa de ser 0 herdi da cancdo de gesta da Idade Média, ou 0 modelo a ser imitado
(na concepcdo do latino Horacio), para se tornar uma criatura antropomérfica, cuja

medida &€ o homem comum.

Na definico de Candido, a mudanca do romance no século XVIII € a
passagem do “enredo complicado com personagem simples’ para o “enredo ssimples
com personagem complicado”. O exemplo maximo deste modelo, para o autor, viria
aser Ulysses, de James Joyce, na primeira metade do século XX. Na mesma linha,
E.M. Forster criou a nogéo de personagem plana (ssmples, bidimensional, melhor
representada pelo tipo e pela caricatura comuns no melodrama e na comédia) e
redonda ou esférica (complexa, multifacetada, tridimensional, possuidora de varios

tracos). Para Forster, a personagem deve dar aimpresséo de um ser vivo (1974).

A idéa de trago, citada anteriormente aqui, € fundamental no pensamento
de Seymour Chatman sobre a personagem, em seu estudo sobre estruturas narrativas.
Para ele, 0 traco seria “uma qualidade pessoa relativamente estavel ou permanente’
(1978, p.126), ndo podendo ser tomada como hébito, mas sim como “um sistema de
habitos interdependentes’ (1978, p.122) e ndo excludentes. Extraida da psicologia,
esta nogéo coloca novamente em evidéncia a conexao ertre a personagem e o mundo

real em que vivemos.



Chatman afirma que os tragos, para fins narrativos, podem ser considerados
adjetivos retirados do vernécul o de determinada época para rotular uma qualidade da
personagem, fazendo assim uma conexao entre o publico e a narrativa (identificagdo
esta, como ja vimos, apontada também por Candido). Através de seu conhecimento
do “cadigo de tragos do mundo real” (1978, p.125), o leitor ou espectador reconhece
e distingue uma personagem das outras, mesmo que estes rétulos ndo estgjam

explicitos no texto.

Assim, o autor define a personagem como sendo um paradigma de tracos
considerando que estes podem emergir mais cedo ou mais tarde na narrativa, e estéo
sujeitos a desaparecer e serem substituidos por outros. Como adjetivos, 0s tragos
funcionam como uma espécie de “agregacdo vertica interseccionando a cadeia de

eventos que inclui atrama’ (1978, p. 127).

Para Chatman, os eventos (predicados) tém posicOes estritas e bem
definidas na narrativa: A ocorre apos B, que tem C como conseqiiéncia etc. Ja os
tracos (adjetivos) ndo estdo sujeitos a esta delimitacéo, e podem prevalecer ao longo
de toda a obra, e inclusive aém dela, na memoéria do publico. Desta brma, as
personagens redondas de E.M. Forster, segundo ele, desafiam a linha de eventos em
uma narrativa, sendo construtos abertos para observagdes subsequientes:

“Nossa ‘leitura ndo é limitada ao periodo efetivo de contato imediato com o texto. A
personagem pode nos perseguir por dias e anos enquanto tentamos contabilizar as
discrepancias ou lacunas relativas as mudancgas e ao crescente discernimento sobre noés
mesmos e nossos semelhantes. As grandes personagens ‘redondas’ parecem objetos

virtualmente inexauriveis para a contemplacdo. NoOs podemos até lembrar delas como
presencas com gquem (ou nas quais) nés vivemos(...)" (CHATMAN, 1978, p.133).

Podemos ja verificar uma tendéncia nos estudos da personagem: buscar sua
dissociacdo dos demais elementos narrativos, como a trama. Este ponto de vista se
dissocia daguele recorrente desde Aristoteles, no qual a personagem existe como
fungdo da trama, nunca um elemento em separado. Para 0 grego, a agdo era
prioritéria, verdadeiro objeto da imitacdo (mimese); os agentes (pratton) apenas a
interpretam. Esta abordagem “funcionalista’ da personagem (1978, p.111) ecoou nos

trabalhos de formalistas russos como Propp e Tomaschevsky.



Chatman, por sua vez, defende uma teoria aberta da personagem, na qual
esta sga tratada como uma entidade auténoma, e nd como um mero elemento
funcional da trama. “Esta teoria deve argliir que a personagem € reconstruida pelo
publico a partir de evidéncias anunciadas ou implicitas em uma construgdo origina e
comunicada pelo discurso” (CHATMAN, 1978, p. 119).

Esta separacdo, por vezes, ndo se da somente entre personagem e trama,
mas também, de forma radical, entre personagem e autor. Décio de Almeida Prado,
por exemplo, define a personagem do teatro como um paradoxo: enquanto a peca
seria um prolongamento do dramaturgo, a personagem ganha existéncia e relevancia
artistica no momento da montagem, quando esta “liberta de tutelas’. Prado chega a
citar uma luta surda entre autor e personagem:

“ O dramaturgo ndo esta longe de se assemelhar ao Deus concebido por Newton: o seu papel
se extinguiria para todos os efeitos no momento da criagdo (...). Mas poucos autores se

contentam com semelhante exclus3o: o proprio impulso que os levou a escrever a pega, leva
os também a expor e adefender seus pontos de vistd (PRADO, 1970, p.101).

Como pudemos notar, 0s estudos da personagem se concentram no campo
das narrativas de ficcdo. Antonio Candido, no entanto, parece abrir espago para uma
postura direcionada aos relatos ndo-ficcionais, quando afirma que ndo se pode
aproveitar integramente um ser vivo, real, como uma personagem de romance.
Assim, o autor vai interpretar (ou representar) o mistério desta pessoa viva, ao inves
de respondé- la

No que se refere a0 estudo da representacdo dos objetos reais no
documentario, podemos retomar a idéia de Sobchack, que vé um “laco existencial”
(2005, p. 147) entre o espectador e 0 espaco documentario. Para a autora, o publico
reconhece este espaco como contiguo ao seu, € ndo um mundo a parte. Ele também
vé, na tela de cinema ou de TV, sujeitos estabelecendo relagbes sociais concretas

neste espaco €ético. Ou seja, ndo se trataria de personagens no sentido comum, ligado
as narrativas ficcionais, e Sim de pessoas de carne e 0Sso.

No entanto, a0 lembrar da nocdo de visdo fragmentéaria pelo homem,

formulada por Antonio Candido, questionamos: sendo o filme document&rio uma



narrativa elaborada por um sujeito, e considerando a impossibilidade humana de
compreender e apreender o dominio infinito e a integralidade dos seres a sua volta,

ndo se aplicaria afigura da personagem também aos documentarios?

Documentario e per sonagem: uma apr oximacao

Retomemos Candido, quanto ele se refere a construgcdo da personagem: o
autor possui uma visao fragmentaria do red; ee entdo capta vérios fragmentos de
seu mundo vivido, das pessoas e Situacfes que conhece, e os organiza dentro da
narrativa, configurando uma ilusédo do ilimitado e um senso de unidade, dando
origem assim a personagem. Chatman diria que o autor parte de tragos encontrados e
verificaveis no mundo real extratextual para gerar a personagem, ou seu paradigma

de tracos

No caso do documentério, ocorre o mesmo. A diferenca € que o
documentarista possui um contato mais direto com as pessoas que estardo presentes
em seu relato filmico. Através da captacdo de vasto material bruto audiovisua —
recurso corrente neste género —, o diretor passa a dispor de um registro indicial que
difere dos instrumentos de criagdo do romancista (que recorre a memaria ou ao seu
imaginario), mas idéntico ao do ficcionista cinematografico; no entanto, este utiliza
Seus instrumentos para criar mundos e pessoas imaginarios, através de uma postura

nao-assertiva.

O material bruto do documentario de maneira alguma € um registro total ou
completo daguilo que o documentarista retrata; a visdo fragmentaria € inevitavel. Ai
o trabalho do diretor se mostra idéntico ao do ficcionista: ele toma o material bruto e
o0 edita, seleciona trechos e falas, agdes e situagdes vividas e da origem a um filme,
gue nada mais é do que a organizacdo de fragmentos do rea através da narrativa;
entdo, a pessoa real, que ja foi doservada e registrada de maneira incompleta, se

transfiguraem uma ilusdo de ilimitado, em uma unidade.



O documentério nos parece ser um exemplo radical das idéias de Chatman e
Almeida Prado, quando se referem a personagem de ficcdo como uma entidade viva,
independente do autor e datrama. Afinal, embora tenha a prerrogativa de selecionar,
editar e construir uma narrativa a partir de tragos de seus entrevistados/assuntos, o
documentarista ndo possui, salvo alguns casos especificos, 0 poder de decidir o que
as pessoas registradas devam fazer ou falar. O trabaho de organizacdo do
documentarista se da, assim, a partir de fatos dados e registrados pela camera. Da
mesma forma, romancistas e ficcionistas freqientemente relatam a dificuldade em
domar suas personagens, ou de como falas e acOes parecem brotar no texto de
maneira quase que independente de sua vontade de autor. Existe vida na
personagem, seja ela ficcional ou documental.

A figura da personagem ndo se constréi em nosso mundo vivido, ou dentro
da cabeca de um autor, mas sim no corpo de um texto — € a representacdo de um ser
humano. Sejaeste individuo ficcional ou existente navidareal, esta representacéo se
configura de maneira idéntica dentro da narrativa, ou sgja, a partir da apreenséo de
caracteristicas observaveis nos sujeitos e de sua conseqliente organizagdo por parte

do autor.

Podemos dizer entdo que a Unica particul aridade perceptivel na personagem
de documentario remete a jogo de asser¢ao de Carroll: ela depende ndo sO da
intencdo do artista em fazer o publico acreditar nesta pessoa que apresenta (ou
representa), mas também na postura do publico de, em acreditando na existéncia

deste ser, reconhecer aintencéo assertiva do cineasta.

Assim, ao ver Entreatos (2004), mesmo que todos percebam Lula e reconhegam

sua fisionomia, sua voz, seus tragos, 0 que vemos € a representacéo de um individuo que

ndo podemos atingir ou conhecer por completo. O documentarista, por sua Vvisao

fragmentaria, tem acesso a pedacos, a trechos de Lula que sdo registrados pela camerae

organizados dentro da narrativa, compondo uma personagem. Nem mesmo a notoriedade

e todo o conhecimento publico sobre a vida e a trgetéria de Lula evita que ele, em

Entreatos, sgja uma personagem — um paradigma de tracos — ndo mais real do que unea

figura de ficcéo.



Esta argumentacdo a respeito da personagem do document&rio vem a
reforcar um ponto de vista disseminado nos estudos deste género e ja levantado aqui
anteriormente: o document&rio ndo deve ser visto como reproducdo da realidade,
mas Sim como uma representacdo. Ou sgja, dos seres humanos gque vemos na tela e
gue reconhecemos como contiguos ao nosso mundo de verdade, nos sdo oferecidos
apenas tracos,; desses individuos, exploramos vestigios que se organizam em uma
narrativa e se cristalizam nas personagens, figuras estas tdo semelhantes a nés, tao

incertas e tdo reais.
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