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Resumo: A personagem ¢ um dos principais elementos narrativos do teatro e
da literatura adotado pelo cinema. Mas, se no cinema ficcional a questio tedrica
a respeito da personagem ¢é bem desenvolvida, o mesmo nio se pode dizer em
relacdo ao documentario, embora a atuacio de pessoas reais diante das cameras
seja um recurso amplamente aceito e usado desde os primo6rdios do cinema
documental. Essa comunicacio discute a trajetoria da personagem
documentiria nos trés periodos historicos e estéticos do documentério:
classico, moderno e contemporianeo. De modo geral, pretende-se se mostrar
que cada um desses periodos configurou um estilo de personagem, a partir de
métodos especificos de fazer documentario e das ideias filos6ficas dominantes.
No periodo clissico, a personagem era basicamente ilustrativa, encenava
situagoes cotidianas para referendar o que as legendas ou a voz over
anunciavam. No documentirio moderno, a partir dos anos 1960, quando os
valores atrelados a voz over sdo colocados em xeque, ha uma abertura sem
precedentes para a subjetividade das personagens. Elas falam de si, mas ainda
estdo submetidas a uma enunciagdo, por vezes, generalizante do realizador,
através do agenciamento das falas. No documentirio contemporineo da
narrativa em primeira pessoa, do autorretrato, da autobiografia, o realizador
cria um filme a partir de si, ainda que interaja também com e para o outro. A
performance aparece como um modo eficaz de marcar uma presenca no mundo
do cinema e da vida.
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A personagem ¢é um dos principais elementos dramdticos do teatro e da
literatura adotado pelo cinema. E bastante sintomdtico que os manuais de
roteiro ressaltem a importincia desse ser narrativo no cinema de fic¢do, uma
vez que se constitui como um elo fundamental entre a historia narrada e a
realidade de quem assiste ao filme. Em outras palavras, além de fazer a histéria
avangar em termos narrativos, a personagem prende a atencio e desencadeia
um processo de projecao-identificacio no espectador. Se no cinema ficcional
essa questdo ¢ bem desenvolvida, o mesmo nio se pode dizer em relagido ao
documentirio.

No ambito da teoria, a no¢do de personagem ainda aparece como um

problema menor no documentario. E é uma contradicio que o tema tenha
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despertado pouco interesse dos tedricos, pois a atuacdo de pessoas do mundo
historico diante das cAmeras é um recurso amplamente aceito e usado desde os
primérdios do cinema documental. Como observa Ramos (2008, 26), “o
documentirio aparece quando descobre a potencialidade de singularizar
personagens que corporificam as assercoes sobre o mundo”. Além disso, parte
consideravel da produ¢do contemporinea se estrutura a partir da atuag¢do do
realizador, seja na locu¢ao em primeira pessoa ou mesmo encenando para a
camera.

Esta comunicac¢ido discute a personagem no documentario, a partir dos
trés periodos historicos e estéticos da tradicio documentaria: classico,
moderno e contemporaneo. De modo geral, pretende-se se mostrar que cada
um desses periodos configurou um estilo de personagem, a partir de métodos e
ideias dominantes de se fazer documentdrio, bem como da tecnologia
disponivel. Esses grandes modos de ser personagem nio sio excludentes entre
si, assim como nido sdo excludentes os proprios métodos de se fazer

documentdarios ao longo da historia.

Trajetoria e funcio da personagem documentaria

Ao definir o documentario como “tratamento criativo das atualidades”, John
Grierson demarcou um dominio especifico para o cinema bem diferente de
outros filmes nado ficcionais. A proposta de tratar a realidade de maneira
criativa nada mais era do que usar elementos dramdticos caracteristicos a
ficcdo. Como diz Paul Rotha (apud Winston 1995, 99), uma das primeiras
exigéncias do método documentdario foi a “dramatizag¢do”, ou seja, transformar
o material da realidade em uma narrativa dramdtica. Em vez de descrever fatos
e situacoes ilustradas por uma série de imagens aleatorias, como era de costume
na época, o documentarista deveria construir uma intriga com personagens,
articulando-a em uma montagem légica de acontecimentos.

Foi nos filmes de Robert Flaherty que Grierson observou a realidade
estruturada dramaticamente. Em Nannok, o esquimé (1922), por exemplo,
Flaherty constréi personagens, o esquim6 Nannok que di titulo ao filme e sua

familia, e estabelece o meio hostil das terras geladas do norte do Canada como
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antagonista. De modo semelhante aos filmes de ficcio, hdA momentos de tensio
e suspense nesse embate do homem contra a natureza, particularmente nas
cenas da caga ao elefante-marinho e na luta dos esquimds para escapar da
tempestade de neve. A diegese dramatica do filme é construida pela encenac¢ido
de situacgoOes vividas pelos proprios nativos daquela regido, e por letreiros que
fazem asser¢oes sobre o desenrolar dos acontecimentos.

Para Brian Winston (1995), essa capacidade de construir um “texto”
com todas as caracteristicas de um drama ficcional, a partir de um material
observado no mundo real, é a mais importante contribuicio de Flaherty. De
modo geral, seus personagens sio sempre herdis na luta contra a natureza.
Grierson, por sua vez, ao propor que o documentarismo inglés deveria filmar as
questdes sociais e o mundo do trabalho, adicionou a retorica da fun¢io social a
estruturacdo narrativa da realidade efetuada por Flaherty, criando um outro
personagem do tipo-ideal para a tradicio documentdria: a vitima. Como observa
Winston (1988, 272), “o pensamento move-se do heroico para o alienado”.

Housing Problems (1935), dirigido por Edgar Anstey e Arthur Elton, é o
prototipo da configuracdo da personagem griersoniana. O filme tem o mérito
de ter sido o pioneiro na tomada de entrevistas com moradores de uma favela
no subtrbio de Londres, na Inglaterra. Pela primeira vez na historia do cinema
britdnico — e talvez do mundo —, os proprios favelados aparecem falando para a
camera sobre as condi¢Oes de vida que o filme descreve. No entanto, mesmo
tendo a primazia de “inaugurar” a entrevista no documentario, do ponto de
vista ideologico e formal, Housing Problems em nada se assemelha com os
documentirios de entrevistas, surgidos a partir de 1960. Para o
documentarismo inglés, os didlogos ndo eram considerados propriamente
filmicos, pois a visio do diretor sobre um tema em questdo, principalmente,
através da voz over, era mais importante do que a fala das pessoas. Ora, no
contexto em que o tema e a opinido prévia do realizador a respeito dele é
fundamental para a realizacio de um documentario, ndo hd espag¢o para a
subjetividade de quem ¢ filmado.

As personagens do periodo classico sdo, portanto, tipicas. Como diz

Bakhtin (2000, 196), “o tipo representa a posi¢io passiva de uma pessoa
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coletiva”. Existe ndo para representar a si mesmo como individuo, mas a uma
coletividade, e tem fun¢ao meramente ilustrativa de um contexto social amplo
no qual aparece como um exemplo, a unidade de representa¢io do todo. Em
geral, pode pertencer a uma determinada cultura, como Nanook encenando a
vida dos esquiméds, ou certa categoria social: os pescadores de Aran, os
desempregados de Housing Problems, entre outros. Tal como nas epopeias
classicas ou nos contos de fada, a personagem no documentario classico nio é
colocada em cena por ela mesma, mas pelo relato de suas agoes, na forma de
legendas ou voz over.

O modo classico de fazer documentirio manteve-se praticamente Ginico
até o final dos anos 50, quando surgiram os equipamentos leves e de som
sincronico, possibilitando o surgimento de novas formas estético-narrativas. Os
realizadores do cinema direto, nos Estados Unidos e no Canadi, eram
contrarios a adicdo do comentario over ou qualquer outro elemento que nio
fosse observado durante as filmagens. No entanto, o documentario baseado na
“estrutura de crise”, sobretudo, dos estadunidenses, manteve e exacerbou a
narracio dramdtica inaugurada por Flaherty, num trabalho minucioso de
montagem, ndo se diferenciando muito do modelo binirio do personagem
vitima ou heroi, de trinta anos atras.

Se por um lado o cinema direto observou as acdes heroicas de
autoridades politicas, como em Primdrias (1960) ou Crises (1963), e de astros
do show business, como em Jane (1962), Lonely Boy (1962) ou Dont Look Back
(1967), por outro, direcionou suas lentes para o mundo dos desfavorecidos,
reafirmando a tradicdo da vitima social. Titicut Folies (1967), de Frederick
Wiseman, talvez seja o exemplo mais emblemadtico. Nesse filme, o cotidiano de
pacientes mentais em um sanatorio é dissecado por uma camera intrusiva, sem
rédeas, nem pudor, diante do sofrimento alheio®. E particularmente chocante a
cena em que um senhor nu é empurrado para dentro de uma cela e,
visivelmente constrangido, esconde a genitdlia com as maos. Logo depois,

comeca a se debater, treme, faz barulho com os pés, bate desesperado na janela

>0 direto canadense também tem um exemplo emblematico, Warrendalle (1967), de Allan
King, cuja cimera disseca o cotidiano em uma instituicio de tratamento alternativo para
criang¢as com problemas psiquidtricos, em Toronto.
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da cela, como se estivesse protestando ou pedindo ajuda. A camera observa a
tudo indécil e com movimentos de idas e vindas da lente zoom.

A vertente documentdria que se desenvolveu também nos anos 1960, na
Franca, seguiu outro caminho ético, estético e metodoldgico. Os franceses
decidiram explorar as possibilidades da nova tecnologia para produzir eventos
e provocar situacOes reveladoras, em um processo de intervencao ativa e
interativa durante as filmagens. Em outras palavras, era a propria participacio
do realizador como agente provocador de um acontecimento filmico a Gnica
possibilidade de existéncia do filme. Somente na interlocucio entre quem filma
e quem ¢ filmado é que poderia surgir alguma revelacdo que, de outra maneira,
nao seria possivel.

O prototipo desse novo modo de fazer documentario é Crénica de um
Verdo (1961), do etndlogo e cineasta Jean Rouch, em parceria com o sociélogo
Edgar Morin. Como sugere o titulo, o filme se reveste como cronica, mas nio de
uma cronica sobre o verio, e sim do proprio filme e de cada participante em
particular. A estacio do ano aparece como pano de fundo para as filmagens,
cendrio onde se discute a felicidade e a vida em Paris. Rouch e Morin
conceberam Cronica de um verdo como uma “experiéncia de interrogacio
cinematografica” (Morin 2008, 7), que pudesse evoluir para um “sociodrama”,
no qual as pessoas seriam estimuladas, através da intervencio ativa e interativa
dos realizadores, a se reinventar diante das cameras.

Diante de tais condi¢bes, emerge um novo tipo de personagem, cuja
principal caracteristica é certa habilidade, sobretudo oral, para encenar a
propria vida. A palavra captada de maneira direta adquire um status unico e
propulsor na proposta estética do filme, e se apresenta de diferentes maneiras
em monologos, didlogos e discussdes coletivas. No fluxo continuo de critica e
autocritica, acdo e rejeicdo, os participantes dessa experiéncia filmica deixam
transparecer o que Comolli (1969, 49) chama de “coeficiente de irrealidade”,
conferindo ao documentirio certa aura de ficcdo. Por exemplo, em
determinado momento de Crobnica de um Verdo, Marceline, judia e ex-
prisioneira de um campo de concentracio, aparece caminhando pelas ruas de

Paris de gravador a tiracolo. Ela faz a evocag¢do dramatica do pai morto pelos
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nazistas em um longo monoélogo. No debate apds as filmagens, Marceline ¢é
questionada por outros participantes do filme sobre a veracidade do seu
desempenho e revela que, embora tenha relatado lembrancas vividas com
emoc¢do, também encenou. Sabendo que estava diante de um acontecimento
filmico produzido para ela, Marceline aceitou a provocacio e fez a sua
performance.

As novas configuragcbes documentirias surgidas nos anos 1960
proporcionam uma abertura sem precedentes para a constru¢io de
personagens singulares. Seja na forma do cinema direto ou do cinema verdade,
o chamado documentirio moderno chamou a aten¢do para o individuo
acompanhando, de perto, seus movimentos, acoes e falas, mostrando-o como
sujeito complexo, cuja unidade contraditoéria é recomposta no contexto da
narrativa documental. No entanto, em certos aspectos, a personagem moderna
ainda permanece subsumida a um tema ou argumento, é selecionada e mostrada
ainda como categoria social. Na maioria das vezes, o assunto é discutido a partir
dos seus atos e/ou das suas entrevistas. Se muito, o argumento é submetido ao
personagem que constroi um tema por intermédio de suas agdes.

Em Crises (1963), por exemplo, é uma situa¢io de crise politica
enfrentada pelo governo de John Kennedy que faz o espectador conhecer um
pouco da personalidade do presidente da maior poténcia econdémica do mundo,
e as contradi¢oes na vida privada do racista governador do estado do Alabama,
George Wallace. De maneira semelhante, em Lonely Boy (1962), de Wolf
Koenig e Roman Kroitor, é possivel conhecer o jeitdo solitirio do jovem e
cobicado cantor pop canadense, Paul Anka, a partir da observa¢ao do processo
de construc¢iao de um astro da industria cultural. Ja Caixeiro-Viajante (1968), de
Albert e David Maysles, acompanha, de perto, as anguastias e o “fracasso” de um
vendedor de biblias em relacido ao grupo de aguerridos colegas de trabalho.

Nem mesmo o documentirio interativo dos franceses escapa do tema e
da categorizag¢do. Ao propor a realiza¢ido de Cronica de um verdo a Jean Rouch, a
intencao de Morin foi discutir a vida em Paris, inclusive a sua sugestio para o
titulo do filme era Como vocé vive? — rechacado pela produtora Argos Films, sob

a alegacdo de que parecia nome de um programa de TV. Apesar das modulagoes
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subjetivas, 14 estio personagens escolhidas ainda por distin¢des categoriais,
“homens e mulheres de idade e origem variada”, como diz o argumento do
filme (Morin 2008, 37) — trabalhadores, operarios, comerciantes, intelectuais,
estudantes, judeus, imigrantes negros, cada um se expressando a sua maneira
acerca de temas pensados previamente pelos realizadores. Ndo da para perder
de vista que o filme é uma pesquisa de cunho etnogrifico e socioldgico com
objetivos bem direcionados.

A emergéncia de um terceiro momento-chave para o documentirio
também se articula em torno de mudancgas na base tecnoldgica e de um novo
contexto sociocultural. O advento do video anal6gico, na década de 1980, e,
posteriormente, a revolucdo do digital em alinhamento com a informadtica,
trouxeram nio s6 a populariza¢io e o barateamento de custos para a produc¢do
audiovisual, mas também novas possibilidades estético-narrativas, que
permitem a construcido de um novo modo de ser personagem no documentdrio.
Em muitos casos, o realizador é o detentor dos meios de producio filmica (a
ciAmera, o computador/ilha de edi¢do), o que facilita um olhar para si e a
constru¢ao da auto-imagem do jeito que lhe pare¢a mais interessante.

A fabulacao, instauradora da narrativa indireta livre nos filmes
modernos de Rouch, e também do canadense Pierre Perrault, conforme
observado por Deleuze (1990), trouxe uma abertura inédita para o ato
perfomatico da personagem documentdria, cujos desdobramentos sio visiveis e
dominantes na produc¢ido contemporanea dos chamados filmes de autorretrato,
autobiografia e no que Nichols (1994) chama de documentdario performdtico. Em
grande parte dos documentarios atuais, o proprio diretor é a personagem, volta
a camera para si num movimento em dire¢do a uma busca ou uma dramatizagio
de um “eu” sempre em expansio para “outros”, sem nunca chegar a uma
conclusdo, pois a noc¢do de identidade univoca, ou de categorizagdo social,
tornou-se uma impossibilidade. Como diz Michael Renov (2004), o que se tem,
nesses trabalhos, é uma “subjetividade em fluxo”.

Os didrios do critico e cineasta Jonas Mekas podem ser considerados
como marco “inaugural” desse novo momento do documentirio e dessa nova

personagem. Em Lost, Lost, Lost (1976), Mekas expde uma série de registros
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pessoais desde quando ainda vivia na Lituinia, em 1949, passando por seus
primeiros anos na comunidade lituana do Brooklyn, ji nos Estados Unidos, as
festas e passeios nas ruas de Manhatan tomadas por protestos, até a sua
convivéncia com um grupo de artistas que, mais tarde, iria compor o chamado
Novo Cinema Americano, nos anos 1960. O filme é composto por fragmentos e
imagens da vida cotidiana de Jonas Mekas, apresentados de maneira
descontinua. Sua presenca diante da cimera é constante, acompanhada por um
texto over e outras sonoridades, que, longe de descreverem, fazem comentarios
e indagacgoes aos eventos exibidos.

Esse interesse em desvelar o que é de ordem particular é uma das
principais marcas estilisticas do chamado documentirio contemporaneo. Nio
ha propriamente um tema a ser debatido nesses documentarios que apresentam
as experiéncias vividas, pessoais e irredutiveis, em primeira pessoa, dos
proprios realizadores, agora transformados em personagens documentirias.
Busca-se nao mais o tipico ou um modelo exemplar, da vitima ou do herdi, mas
uma fabulacdo especifica, certo jeito ou maneira pessoal de expressio, que
ultrapasse as categorizacoes sociais, um fazer-se e refazer-se espontaneo e
imprevisto, diante da camera. Essa personagem de devir chamo de
performatica, em referéncia tanto as idéias do sociélogo Goffman, a respeito do
jogo teatral nas relacdes sociais cotidianas, como a performance enquanto
campo especifico da arte (Goldberg 2001) e seus desdobramentos no
documentirio.

Dois filmes de Agnes Varda sio exemplos emblematicos. Em Les
Glaneurs et la Glaneuse (2000), a diretora se apresenta como uma catadora de
imagens e com sua pequena camera digital percorre algumas regioes da Franga,
registrando o que as pessoas em geral deixam para trds, nio querem ver ou
fazer. E particularmente reveladora, a cena em que Varda performa
reproduzindo o quadro A respingadora, de Jules Breton. Apos olhar fixamente
para a camera, ela deixa cair para tras o feixe de trigo que segurava as costas e,
em seguida, empunha com a mio direita uma camera de video, enquanto a
locucdo diz: “Troco as espigas de trigo pela minha camera. Estas novas

pequenas cameras sido digitais, fantasticas, permitem efeitos estroboscopicos,
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efeitos narcisistas e mesmo hiper-realistas”. O documentario Les Glaneurs et la
Glaneuse é um auto-retrato, onde Varda se relaciona e se identifica com outros
catadores franceses, entre eles, os catadores de lixo, e faz revelacdes sobre
aspectos de sua vida pessoal.

O desempenho performitico da realizadora é também o elemento
indutor do documentario autobiogrifico As praias d'Agnés (2008). Logo na
primeira cena, Varda aparece andando para trds na beira da praia. Em seguida,
avanca em direcdo a camera, e diz: “Faco o papel de uma velhota rolica e
tagarela que conta a sua vida”. Mais adiante, ap0s declarar que se interessa
mesmo ¢ por filmar os “outros”, ressalta: “Desta vez, para falar de mim, pensei:
se abrissemos as pessoas encontrariamos paisagens, mas se me abrissem
encontrariam praias”. Na sequéncia, Varda constr6i uma performance de
espelhos nas areias da praia, um jogo que reflete e refrata multiplas imagens da
areia, do mar e dela mesma. No decorrer do documentario, a realizadora faz
outras performances para introduzir, pontuar ou comentar fragmentos de sua
vida de modo poético e muitas vezes engracado.

Em suma, resumindo a func¢io da personagem na tradicio documentéria,
no modelo cldssico, a personagem era basicamente ilustrativa, encenava
situagoes cotidianas para referendar o que a “voz de Deus” enunciava. O sujeito
ndo se pronuncia como individuo, é uma representacdo coletiva. No
documentirio moderno, a personagem passa a fazer asser¢Oes, mas ainda esta
submetida a uma enuncia¢ido, por vezes, generalizante do narrador/cineasta
através do agenciamento das falas. O sujeito fala, mas ainda como categoria
social. No documentdrio contemporaneo, da narrativa em primeira pessoa, do
autorretrato, da autobiografia, o realizador cria um filme a partir de si, ainda
que interaja também com e para o “outro”. A performance aparece como um

modo eficaz de marcar uma presenc¢a no mundo do cinema e da vida.
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