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RESUMO

Com o intuito de compreender, sensibilizar, iniciar o debate, incentivar mais
investigagdes cientificas e contribuir com novos conhecimentos sobre a solidao gay,
neste projeto pretendo compartilhar as minhas experiéncias como um jovem gay que
vive em Lisboa. Eu escolhi o documentario "Sobras do Almario" como o meio
audiovisual para expressar minha experiéncia através da metodologia da auto-
etnografia, que visa construir uma narrativa baseada no "eu" pessoal e subjetivo, mas
em contexto social para transmitir uma voz politica de "nds" que se identificam com a

solidao gay.

Como documentério reflexivo e performativo, permiti-me ser o pesquisador e o
pesquisado, enquanto observando criticamente o processo de filmagem, pondo em
analise os limites éticos do que pode ser ou ndo ser descrito ao lidar com o tipo de

envolvimento pessoal, no qual o autor ¢ a principal fonte do material.

Palavras-chave

documentario, gay, solidido, auto-etnografia, subgéneros, envolvimento do

autor



ABSTRACT

In order to understand, sensitize, start a discussion, encourage for more scientific
investigations and contribute with new inside knowledge about gay loneliness, in this
project I purpose to share my experiences as a young gay living in Lisbon. I have
chosen the documentary "Sobras do Almario" as an audiovisual mean to express my
experience through the auto-ethnography methodology, which aims to build a
narrative based on the personal and subjective “self”, but socially contextualized to

convey a political voice of “we” who identify themselves with gay loneliness.

As a reflexive and performative documentary, I allowed me to be the researcher and
the researched, while observing critically the process of filmmaking, and putting to
analysis the ethical boundaries of what can be or cannot be described when dealing
with this kind of personal involvement, in which the author is the main source of the

material.

Keywords

documentary, gay, loneliness, auto-ethnography, subgenres, author’s

involvement
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Introducio

Ao falar do ponto de vista no documentario, Penafria (2001) menciona que as
obras deste género cinematografico sdo de caracter pessoal. Tal ocorre porque o que
temos acesso num documentario ndo ¢ a reprodu¢do do mundo, mas a sua
representacdo (Nichols, 2001). Mais concretamente a visdo de uma realidade através
da perspetiva do seu autor — o documentarista. Alguns autores vao mais além: num
ato de coragem, altruismo ou redencdo, sdo eles parte dessa realidade que pretendem

representar.

O grau de envolvimento do autor ¢ de natureza variada, consoante as
necessidades da histéria que se quer contar e o seu contexto. Neste projeto, que
consiste em criar um documentario sobre a soliddo na comunidade gay, eu proponho
usar a minha experiéncia pessoal com este estado de alma no centro da narrativa. O
meu envolvimento reflexivo enquanto seu autor e principal interveniente, permite
assumir a dupla posicio de ser o observador critico e a0 mesmo tempo o observado. E
um esquema criativo proprio da auto-etnografia, a metodologia que ¢ posta aqui em
pratica através dos elementos cinematograficos. Como parte dos objetivos da auto-
etnografia e deste projeto, “escrevo” com imagens para que possa estimular outros a

contarem a sua historia (Cayir, 2016).

A soliddo na comunidade gay ¢ um tema cuja pesquisa fez-se como um
puzzle, porém com pecas em falta devido a sua escassa producdo de conhecimento,
tanto de investigacdo cientifica como noutros géneros literarios. Enquanto o contexto
social, o estigma da homossexualidade e a exclusdo tornam pertinente falar da solidao
na comunidade gay dos nossos dias, ¢ também necessario salientar que a forma como
os individuos da comunidade lidam com os sentimentos de soliddo, pode ser
inadequada e prejudicial. Com o documentério ¢ pretendido ndo s6 compreender a
natureza do meu estado de alma neste processo de reflexdo critica, mas também
sensibilizar aqueles que pertencem e os que ndo pertencem a comunidade gay, iniciar
debates, bem como instigar a producdo académica e investigagdes sobre este
fendémeno social que se tem mantido no siléncio e que pode estar na origem da
ansiedade, depressdo, abuso de alcool, abuso de drogas, sexo de risco e suicidio, entre

alguns elementos da comunidade gay.



Para melhor entendimento sobre o filme que proponho realizar, foi
desenvolvida uma pesquisa sobre o género cinematografico do documentério,
correspondente ao primeiro capitulo. Histéria e a definicdo do documentario, andam
de par em par, a medida que o género evolui. Recorro a literatura de autores como
Aufderheide, Barnouw, Nichols, Penafria, entre outros. A medida que os
documentaristas necessitaram de novas abordagens na representacdo da realidade, o
género documental desdobrou-se em subgéneros. Uma vez que os tedricos
reconhecem diferentes subgéneros, também neste capitulo recomendo categorizar os
varios subgéneros propostos a partir da varidvel do envolvimento do autor com o

material em quatro categorias: ausente, presente, pessoal e encomenda.

No segundo capitulo inicio a pesquisa que mais tarde servird para orientar a
estrutura e o ponto de vista do documentario, num primeiro momento recorrendo a
varias ciéncias para falar do estado de alma da solidao, e num segundo momento para
fundamentar o que diferencia e torna tdo especifico estudar a soliddo no caso da

comunidade gay.

Apo6s uma breve passagem sobre a metodologia, no terceiro capitulo, na forma
como o documentario pode ser uma auto-etnografia, dedico as ultimas paginas do
presente suporte (quarto capitulo) a descrever o processo de fazer um documentario,
da sua pré-producdo até a sua montagem, bem como uma reflexao sobre o potencial e

limitagdes do projeto nas consideracdes finais.



"Pour soulever un poids si lourd,
Sisyphe, il faudrait ton courage!
Bien qu'on ait du coeur a l'ouvrage,
L'Art est long et le Temps est court."

(Le Guignon)
Charles Baudelaire



Capitulo I

1.1 Da historia e da definicio do documentario

“The films that make up the documentary tradition are

another way to define the form”. '

Conhecer a histéria do documentario ¢ também definir e compreender a sua
transfiguragdo na progressdo dos anos, espelhando os impulsos tecnologicos,
socioculturais, econdmicos e politicos. Este primeiro capitulo explora os autores, os
documentaristas e os filmes que lancaram as tendéncias e semearam a identidade do
documentario. O documentario funciona numa categoria propria, autbonoma, com as
suas tendéncias estilisticas e formais, detentor de subgéneros tal como a fic¢do. O que
¢ o documentario, para que serve, como se apresenta ¢ para quem, muda conforme
quem o faz, porque o concebe e aqueles que escrevem sobre ele. Nao ¢ um género

estanque no tempo. Estd em permanente mudanca, bem como a sua identidade.

Embora o documentério e a ficcdo possam partilhar o mesmo principio de
uma estrutura dramdtica e narrativa (Penafria, 1999), cada um apropria-se de
dispositivos (meios técnicos e narrativos) tendencialmente usados pelo outro, para
melhor contar uma historia e o ponto de vista do seu autor. Para Nichols, todos os
filmes sdo documentarios, tém valor documental, “evidence of the culture that
produced it and reproduces the likeness of the people who perfom within it
(2001:1). Alguns documentarios sdo de “wish-fulfillment”, como as ficgdes, e outros
de “social representation”, ou tipicamente designado como “non-fiction” (idem) — ndo
ficcdo, doravante. Numa tentativa para melhor entender o documentario como objeto
de estudo, Aufderheide entende que “documentaries are about real life; they are not

real life

(2007: 2). Nao sendo uma reproducdo ou copia da vida real, o documentario
deve, no entanto, comprometer-se (ou questionar-se) sobre a veracidade do material
apresentado, que ¢, a0 mesmo tempo, a expectativa dos espectadores, que distingue o

documentario de outros géneros ficcionais ou nao ficcionais.

! Nichols, B. Introduction to Documentary, Indiana University Press, 2001, p. 26. Tradugéo livre: “Os
filmes que constituem a tradi¢do do documentario, sdo outra maneira de definir a forma”.

2 Tradugdo livre: “evidéncia da cultura que produziu e reproduz em semelhanga com as pessoas que
desempenham papéis dentro [cultura] dela”.

3 Tradugdo livre: “documentarios sdo sobre a vida real; ndo sdo a vida real”.



O advento cinematografico concretizou-se na pelicula, na sua potencialidade
de registar o mundo, para nos revelar as imagens do mundo, com precisdo e tremenda
semelhanca. O final do século dezanove marcou um ponto de viragem para as
expressoes ¢ formas visuais, artisticas e ludicas. O cinema surgiu de um processo
cumulativo de conhecimento e descobertas tecnoldgicas. Na época industrial, ao
longo dos muitos anos que antecederam a primeira mostra de filmes, os aparelhos
didaticos e de entretenimento, como a “lanterna mdagica” inspirada nas sombras
chinesas, o disco giratorio do fenaquistoscopio, o cilindro rotativo do zootrdpio e a
invengdo do praxinoscopio com os espelhos de Emile Reynaud (Thompson e
Bordwell, 1990: 14), foram, juntamente com a inven¢do e aperfeicoamento da

fotografia, algumas das condi¢des que possibilitaram a imagem em movimento.

Em ¢épocas diferentes, varios entusiastas e os pioneiros da forma
cinematografica experimentaram novas maneiras de captar o movimento com
fotografias, ainda que em excertos limitados a poucos segundos. O registo do
movimento com a camara, “a passion for recording the real and an instrument capable

of great fidelity”

(Nichols, 2001: 84), passou a ser uma possibilidade com propositos
diferentes. O astronomo Pierre Jules César Janssen quis documentar a passagem de
Vénus através de uma sequéncia de fotografias. Eadweard Muybridge dispds camaras
numa sucessdo para captar e estudar o movimento de (entre outros animais) um
cavalo a galopar. Etienne Jules Marey, fisiologista francés, adaptou o modelo de uma
cacadeira para criar o fusil photographique e fotografar os passaros a voar. O seu

assistente Georges Demeny viu no registo do movimento uma oportunidade de ajudar

os surdos, com a aprendizagem na leitura dos labios (Barnouw, 1993: 4 a 5).

Em 1891, Thomas Edison, mais conhecido pela inven¢do da lampada elétrica
e o fonografo, com ajuda do colaborador William Dickinson, desenvolveram o
cinetoscopio e o cinetografo (“kinetoscope” e “kinetograph” respetivamente). O
cinetdgrafo, com exposi¢cdo a luz através de uma lente, e um sistema que puxa e muda
o celuloide, permitiu descrever a acdo captada numa série de imagens consecutivas,

dando a “ilusd@o” de movimento. O cinetoscopio era onde, individualmente, podiam

* Tradugdo livre: “uma paixdo pelo registo da realidade e um instrumento capaz de grande fidelidade”.



ser vistos os filmes de alguns segundos, mediante o pagamento de uma moeda, em
saldes e parques de diversdo. “Black Maria” foi o estidio de Edison onde foram
filmadas “known sports figures, excerpts from noted vaudeville acts, or performances
by dancers or acrobats™ (Thompson e Bordwell, 1990: 17). Esta concretizagdo
comercial foi, porém, de pouca duragdo, por um lado por ser uma experiéncia
individual, por outro porque ndo foi explorada a possibilidade de criar mais contetidos

fora do estudio.

Entretanto em Paris, os irmdos franceses, Louis e Auguste Lumicre,
inventaram o cinematografo. Mais leve, portatil e sem precisar de eletricidade
(Barnouw, 1993: 6), puderam filmar outros eventos em ambientes interiores e intimos
(Repas de Bebé) e, sobretudo, o que Thomas Edison ndo conseguia fazer com o seu
cinetografo, filmar em exteriores, como os operarios que saem de uma fabrica (La
Sortie des Usines). Filmar no exterior (ou no interior), filmar a a¢do no momento ou
no proprio local - o registo in loco, tornou-se uma caracteristica essencial para o

documentario, enquanto a fic¢do se resumia essencialmente aos estudios.

28 de dezembro de 1895 ¢ a data da primeira proje¢do publica de filmes, tal
como conhecemos hoje o cinema, e € por isso considerado o seu ano de nascimento.
No Grand Café¢ de Paris, com o pagamento de um bilhete, o espectador pode, entre
outros titulos dos irmaos Lumiére, ver em sala The Arrival of a Train (L’ Arrivée d’un
Train a la Ciotat). Este pequeno filme de um comboio que chega a esta¢do, onde
desembarcam os tripulantes e outros aguardam para embarcar, foi filmado numa
posi¢do muito proxima dos limites da plataforma. A posicdo da camara junto das
linhas ferroviarias fez com que o momento captado levasse a uma comogdo
generalizada entre os espectadores (Barnouw: 1993, pp.8). O aparato tecnoldgico
tinha concebido a ilusdo de um comboio que se dirige em direcdo (a cdmara) aos

espectadores, como se fosse extrapolar o ecra.

Virios protdtipos do cinematografo foram levados por opérateurs (doravante
usarei a traducdo operadores) a todos os continentes (Barnouw, 1993: 9). Os segredos

desta nova maquina, que também funcionava como projetor, nunca foram revelados e

5 ~ . . .
Tradugdo livre: “figuras conhecidas de desporto, excertos de famosos atos de vaudeville, ou
desempenhos de dangarinos e acrobatas”.



a venda dos seus modelos recusada. Os operadores faziam a recolha de imagens para
novos filmes que serviriam mais tarde as sessdes publicas, a0 mesmo tempo que
mostravam ao mundo alguns dos filmes que levavam consigo. A estes filmes, que
documentavam e aproximavam o mundo, eram atribuidos diferentes nomes:
“documentaires, actualités, topicals, interest films, educationals, expedition films,
travel films” (Penafria, 1999: 37). A multiplicidade de contributos dos representantes
contratados pelos irmdos Lumiére deu ao mundo uma visdo sobre as atualidades do
mundo, sobre o quotidiano de diferentes culturas (travelogues®), mas também eventos

e cenas simuladas (ficcionais).

Erik Barnouw aponta que estas visitas dos operadores terdo sido, para alguns
paises, “o inicio da historia do cinema” (1993: 19), o seu primeiro contacto. Outros
paises tiveram os seus proprios inventores. Max e Emil Skladanowsky, na Alemanha,
inventaram o bioscop que também filmava e projetava. Fizeram a primeira
apresentacdo publica a 1 de novembro de 1895. Todavia, por ser uma maquina
pesada, ndo tiveram 0 mesmo percurso ou sucesso que os irmdos Lumicre. Na
Inglaterra, R. W. Paul e Birt Acres venderam copias do cinetoscopio de Thomas
Edison, pois ndo tinha sido patenteado’. No entanto, sem terem acesso ao cinetografo,
criaram uma camara, cujos filmes poderiam ser vistos nas copias do cinetoscopio. A
representacdo do mundo através de imagens em movimento tornou-se uma ocupagao

e um negocio, de produgdo, distribui¢do e venda de equipamentos.

Em parte porque o efeito inebriante da descoberta do cinema estava a dissipar-
se nos espectadores, varios cineastas viraram-se para a narrativa ficcional. Herdando a
tradi¢do do teatro e da literatura, Mélies comecou a incorporar histérias nos seus
filmes de trucagens, contadas em quadros (fableaux) e com cenarios construidos por
si mesmo, como o mais conhecido Viagem a Lua (Le Voyage dans le Lune, 1902). O
conceito de mise-en-scéne trouxe novas camadas narrativas e dramatirgicas, bem
como aumentou a duracdo dos filmes. As primeiras ideias de continuidade narrativa
entre planos, formaram aqui a base da montagem. Embora o cinema ficcional tenha

beneficiado muito mais com as técnicas e artificios inventados nos anos que se

cA expressao travelogue refere-se, neste contexto, a filmes de viagem.

/ Thompson, K., & Bordwell, D., Film History: An Introduction (2* ed.). New York: McGraw-Hill,
1994, p. 19. Situagdo aplica-se apenas ao cinetoscopio fora dos Estados Unidos da América.



seguiram, os mesmos foram desenvolvidos e aplicados mais tarde nos documentarios,
tal como a tradicdo de narrar. No entanto, como desenvolverei mais a frente, a

montagem no documentario ndo esta (necessariamente) ao servigo da continuidade.

No artigo “The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator and the Avant-
Garde”, Gunning considera que houve uma tendéncia no género de produgdes até
meados de 1906-1907, que ndo surge necessariamente como oposicdo aos filmes
narrativos, a que veio designar como cinema de atragdes’. Esta definigio permite
albergar outras manifestacdes captadas, como o avant-garde e as trucagens. Georges
M¢élies, o magico que trouxe os seus truques € o teatro para o cinema, criou a sua
propria camara de filmar, construiu um estidio de vidro e comprou um projetor a R.
W. Paul (Thompson e Bordwell, 1990: 24). Os seus filmes, com efeitos especiais para
o desempenho dos truques, eram posteriormente exibidos no seu teatro. Esta espécie
de exibicionismo de um cinema avant-garde (Gunning, 1986: 66) trouxe dispositivos
narrativos que foram mais tarde usados como parte da gramadtica linguistica do
cinema, como o grande plano. O cinema de atracdes permite exprimir e acomodar a

pluralidade dos filmes nos primoérdios, que usarei doravante.

As praticas de exploracdo e reproducdo dos filmes nos primordios, seja num
registo in loco ou ndo, sdo consideradas por alguns autores como o inicio do
documentario. Barnouw, que narra sobre a historia do documentério, partilha da visdo
de que estes primeiros filmes sdo documentérios. Contudo, paradoxalmente, neste
contexto o autor também aponta para o facto de que “documentary film was infected

*%(1993: 24). O autor menciona que a maioria dos paises que

with increasing fakery
produziam filmes eram poténcias coloniais. Nao s6 davam a conhecer novas culturas
e seus costumes, como também introduziam novos elementos cénicos. Alguns
exemplos de filmes, cujas técnicas ndo eram evidentes na altura, usavam efeitos de
simulagdo e reconstituicdo, com destino a recriagdo de desastres naturais (Eruption of
Mount Vesuvius, 1905), guerras (Attack on a Chinese Mission Station, 1898), batalhas

nauticas e, em ultima instancia, manipulavam a imagem de figuras publicas ou

8 Gunning, T. (1986). The Cinema of Attraction. Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde. In
Wide Angle, pp. 63—70. O termo “atragdes” ndo € inteiramente seu. Trata-se de uma apropriacao
do mesmo termo de Sergei Eisenstein, em “How I Became a Film Director”.

9 Tradugdo livre: “o documentario estava contagiado pela aumento de falsificagdo”.



politicas de forma a beneficid-las. Neste sentido, generalizar a designacdo de
documentario para todos os filmes até meados de 1906, levanta algumas dividas

sobre a sua definigao.

Outra designacdo usada para estes primeiros filmes ¢ a ndo-fic¢do. Se este
conceito for circunscrito a “filmar os atores naturais, a espontaneidade do seu gesto e
o meio ambiente que os ou nos rodeia” (Penafria, 1999, 38), entdo estaremos a ignorar
a “falsificacdo” completa de alguns dos filmes e as trucagens, por exemplo. O
compromisso de veracidade destes primeiros filmes como documento, reside na sua
potencialidade de documentar o inicio do cinema e as culturas que o produziram.
Penafria faz um alerta que “[o]s documentérios sdo filmes de ndo-ficcdo, mas nem
todos os filmes de nao-ficgdo sdo documentarios” (1999: 21), além disso a “nao-
fic¢do inclui outras formas, tais como a reportagem televisiva, o filme institucional, o

anuncio publicitario, entre outras” (1999: 22), que surgiram mais tarde.

No seio da divisdo entre documentario e nao-fic¢do, o conceito de “cinema de
atracdo” de Gunning parece o mais consistente e abrangente para definir aquilo que
sd0 os primeiros filmes: “an exhibitionist cinema”, com uma relacdo diferente com o
seu publico — “the recurring look at the camera by actors” ' (1986: 64), e um cinema

11 (1986: 66). Esta ideia estd mais proxima do

desinteressado na “diegetic absortion
fascinio pelo aparato e pela reproducdo da realidade em movimento (a mimésis), do
que a nao-ficgdo ou do documentério. O cinema de atracdo ndo s6 remete para as
representacdes de atividades diarias banais, como também para o exibicionismo do
exotico'”, mas também as falsificagdes e as trucagens. Apesar do registo in loco,

caracteristica habitual dos documentarios, estdo ainda subdesenvolvidas a sua

identidade, a voz e ponto de vista do seu autor que permaneciam ocultas.

Circunscrever uma definicdo de documentario, se contemplarmos todas as
abordagens desde o seu aparecimento, ¢ uma tarefa infindavel. No livio O Filme
Documentario: Historia, Identidade, Tecnologia, Penafria tenta reunir varios critérios

para uma definicdo abrangente, e fa-lo primeiramente com referencia ao

29, <

10 Tradugdo livre: “um cinema exibicionista”; “o recorrente olhar dos atores para a cdmara”.

1 Tradugdo livre: “absorc¢ao diegética”.

120 exético nestes primeiros filmes surgem através dos operadores enviados para as coldénias, como
referido anteriormente por Barnouw (confrontar pagina 9).



documentario como um documento, “um registo do entdo presente que ¢é, agora,
passado” (1999: 19). O documento, como testemunho fisico de algo que existe ou
(aquando filmado) existiu, auténtico, com objectivo informativo, aparece no cinema
através dos elementos cinematograficos: imagens, sons e texto. Tal como os vestigios
humanos dos nossos antepassados na arte rupestre, sdo um registo das primeiras
pinturas, da representacdo da natureza animal, dos hébitos de caca, de valores, da
tradi¢do de contar historias, com valor documental. Ter valor documental significa ter
autenticidade. Simultaneamente na ficcdo e no documentario, as imagens em
movimento partilham esse valor (de veracidade rebativel e a sua natureza contestavel)
(Penafria, 1999: 19). O valor documental da ficgdo ¢ como um testemunho de obra
artistica e historica, reflexo e reflec¢do de uma €poca, sobre a obra e o autor. Filmes
da tendéncia do neo-realismo italiano", como a trilogia da guerra de Roberto
Rossellini (Roma, Cidade Aberta, Liberta¢do e Alemanha, Ano Zero), Ladroes de
Bicicleta (Ladri di biciclette, 1948) de Vittorio De Sica, entre outros titulos que
remontam a Luchino Visconti ou Frederico Fellini, além de obras filmadas com
determinadas caracteristicas' refletidas no documentario, sdo também um testemunho
das ruinas da segunda Grande Guerra e das condicdes de captacdo cinematografica

numa Italia durante e pds Mussolini.

O documentario nao pretende ser, € ndo ¢, uma copia da realidade. Nichols vé
no documentario o potencial para representar o mundo, “stands for a particular view
of the world, one we may never have encountered”’” (2001: 20), isto é, a
representacdo do mundo ¢ dotada de um ponto de vista do seu autor. Esta ¢ também a
principal distin¢do entre o documentério e a reportagem: a inteng¢do e abordagem do
seu criador (Penafria, 1999). O primeiro declara maior liberdade na sua subjetividade,
ao dar-nos conta de uma visdo sobre um tema particular, o segundo, ndo deixando de

ser subjetivo, deve obedecer a um discurso informativo e imparcial, que retrata as

13 0 neo-realismo é um movimento cinematografico, que surgiu em Itilia apds a queda do governo
fascista de Mussolini. Embora tenha influenciado outros autores e cinematografias estrangeiras, nos
anos que se seguiram, a tendéncia esta situada temporalmente entre 1945 e 1951. Em resposta ao
dominio do cinema americano, “Neorealist cinema emerged as a force for cultural renewal and social
change” (Thompson & Bordwell” (1994: 359).

14 Oposto a visdo romantica do cinema classico americano, os filmes eram filmados nos exteriores em
ruina, normalmente com atores ndo profissionais, com um olhar sobre as dificuldades dos pobres e
classes operarias.

15 Tradugdo livre: “representa uma visdo particular do mundo, uma que talvez nunca tenhamos
encontrado”.
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varias partes de um debate ou tema. Formalmente a reportagem dispde de dispositivos
técnicos partilhados com o documentdrio, porém, com propdsitos diferentes e
predominantemente: comentario informativo em voz off; imagens ilustrativas ou de
confirmagdo, “afirmac¢des da voz off ... confirmadas pelos entrevistados”, “descri¢cdo
pormenorizada do ambiente geral ... personalizagdo da historia e o discurso direto”
(Penafria, 1999: 23). No documentério a imagem constitui a unidade essencial, e
todos os restantes elementos cinematograficos devem servir ou complementar a
imagem, ao contrario da imagem submetida a segundo plano da reportagem. A
imagem no documentério deve constituir uma evidéncia do mundo real, que funcione
como um indice (Nichols, 2001), isto ¢, a imagem tem uma relagdo com algo que
existe no exterior do ecrda, “que as imagens do filme digam respeito ao que tem
existéncia fora dele” (Penafria, 1999: 39). A qualidade da indexacdo (Nichols, 2001) é

fundamentalmente dependente da tradi¢io no registo de imagens in loco’,

A identidade do documentério comegou o seu longo periodo de cristalizagdo
quando surgiu a primeira longa metragem documental — Nanuk, o Esquimo (Nanook
of the North,1922), considerado a percursora do seu género. O realizador americano,
Robert Flaherty, que seguiu as pegadas do seu pai como explorador mineiro, levou
consigo equipamento de filmar numa das suas expedi¢cdes em torno da Baia de
Hudson, no Canada. Tendo aprendido como filmar e montar, s6 alguns anos mais
tarde conseguiu juntar todo o material explorado numa primeira versao, perdida num
incéndio. Insatisfeito com a sua primeira tentativa, “a scene of this and that, no
relation, no thread”'” (Barnouw, 1993: 35), Robert Flaherty deu uma nova
oportunidade para refazer o filme, apds a 1* Grande Guerra, em 1920. Desta vez
acompanhou uma familia inuit, ao longo de um deserto gelado. O documentério
indaga a sobrevivéncia contra as adversidades do frio, da escassez de alimentos e
recursos, € também sobre a prevaléncia dos valores da familia num contexto cultural
distante. No resultado de uma férmula com sucesso, para contar esta histdria o autor
usou a gramatica e a estrutura narrativa ficcional para a montagem da sua primeira
longa metragem. Apesar de constituir um ponto de partida para o documentério, de

inspiragdo formal e narrativa para os autores que se seguiram, Nanuk, o Esquimo foi

%0 registo in loco, ¢ uma tradicdo herdada de uma grande parte do cinema de atragdes, como o0s
actualités e os travelogues.
17 Tradugdo livre: “uma cena disto e daquilo, sem relagdo, nem fio condutor”.

11



criticado por ter filmado tradicdes antigas e ndo as da época, de repetir
consecutivamente momentos em busca de algo na natureza que ndo pode ser
controlado, bem como sujeitou os seus intervenientes a experiéncias de perigo
(Barnouw, 1993). Algumas questdes éticas, erigidas a proposito da veracidade do
material filmado e a relagdo de compromisso do autor com os intervenientes, fardo
parte dos debates sobre o documentario, que aprofundarei no capitulo “Debate: ética
(verdade versus ficcdo”. A primeira obra de Robert Flaherty abriu as portas de um

mundo a espera de ser registado e explorado (in loco).

“A camara é um olho mecéanico que cria uma nova percep¢do do mundo, um mundo
b

sem mascara, de <<verdade nua>>, que ndo se limita a reproduzir o que vemos,

que aperfeicoa e completa o olho humano por natureza imperfeito.”"®

No diferente contexto da Unido Soviética, Dziga Vertov, que trabalhava na
newsreel Kino-Nedelia (Film Weekly), montava imagens recolhidas da guerra civil e
da interven¢do soviética no estrangeiro com a 1* Guerra Mundial. Estes filmes eram
exibidos por onde passavam os agit-trains’’, com intengdo de divulgar informagio.
Com os esforcos econdmicos concentrados na guerra, a pelicula tornou-se escassa e,
consequentemente as imagens eram reutilizadas. A producdo de novos contetidos
diminuiu e os filmes estrangeiros de fic¢do tomaram as salas soviéticas de cinema.
Dziga Vertov, com uma visdo muito distanciada de outros autores soviéticos da época
(como Sergei M. Eisenstein, Aleksandr Dovzhenko e Vsevolod Pudovkin), escreveu
um manifesto onde exprime o seu repudio e a necessidade de encontrar um “antidoto”
para o estado da arte soviética (Barnouw, 1993). Na sua opinido, o objetivo do cinema

2 (Barnouw, 1993: 54). Desta forma defendia que

“was to document socialist reality
devia ser feita a menor manipulagdo possivel da imagem, subordinada & organizagdo
de um todo pelo montador, sem seguir as regras da montagem de continuidade

(temporal e espacial) da fic¢ao.

Vladimir Lenin, entdo lider comunista da Unido Soviética (1917 — 24), via no

cinema a mais importante das artes. Com a possibilidade de propagandear ideias e

18 penafria, M., O Filme Documentdrio: Histdria, identidade, tecnologia. Lisboa: Edi¢des Cosmos,
1999, p. 43.

19 Com o objetivo de disseminar propaganda bolchevique durante a guerra civil russa, os agit-trains
eram comboios que percorriam a Russia, distribuindo informagdes (noticias e propaganda).

20 Tradugdo livre: “era documentar a realidade socialista”.
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educar os soviéticos, Lenin apoiava o documentario. Dziga Vertov sustentava essa
visdo utilitdria do cinema, “that documentary was the perfect medium for

21 (Aufderheide, 2007: 38). Antes de lancar a sua mais importante obra,

revolution
Dziga Vertov trabalhou numa série de documentarios sobre acontecimentos da
atualidade, Kino-Pravda (cinema verdade), em parceira com Elizaveta Svilova e
Mikhail Kaufman. Esta série de pequenos documentérios serviu de incubadora para O
Homem da Cdmara de Filmar (Man With a Movie Camera, 1929). O estilo ¢ a
perspectiva de Dziga Vertov sobre a fungdo da imagem, submetida as potencialidades
da montagem, serviram de inspiracdo para varias obras e autores, tanto para o
documentério® como para a ficgdo. No documentario O Homem da Cdmara de
Filmar, Dziga Vertov deu a ver o quotidiano do povo soviético e também as
peripécias daquele que filma. Na sua teoria do cinema-olho (Kino-Glaz), a maquina ¢
a mais perfeita e com habilidade para ver além do olho humano para alcangar a
verdade; a maquina, que permitiu ter acesso a um mundo de novas potencialidades

através da lente, introduziu a reflexividade no cinema e a semente para outras

correntes cinematograficas.

As potencialidades da camara e as ideias do retrato social, a preponderancia da
montagem e a critica a fic¢do, existiam no pensamento de cientistas e artistas, que
fizeram a sua transi¢do para o cinema, “sculptors, musicians, writers, architects, still

"> (Barnouw, 1993: 71). Exibiam as suas experiéncias nos

photographers, and others’
cineclubes e criaram um movimento de filmes, afastados da formula narrativa
tradicional a que se deu o nome de avant-garde. Alguns filmes exemplar sdo os “city
symphonies™* (Barnouw, 1993), como Rien que les heures (1926) de Alberto
Calvacanti, A Sinfonia de Uma Capital (Berlin: die Sinfonie der Grosstadt, 1927) de
Walter Ruttman e A Propos de Nice (1930) de Boris Kaufman e Jean Vigo. Esta
forma de documentario explorava o retrato poético de uma cidade e as suas pessoas,

\

. , . . ~ 25 .
muitas vezes num tom satirico que recorria a “montagem das atragdes”” de Sergei M.

21 Tradugdo livre: “que o documentario era o meio perfeito para a revolugdo”.

2 A ideologia documental de Dziga Vertov influenciou o Cinema Vérité, que exploro no subcapitulo
seguinte (O Cinema Vérité e o Cinema Direto)

23 Tradugdo livre: “escultores, musicos, escritores, arquitetos, fotégrafos, e outros”

24 penafria usa o termo “filme-sinfonia” (1999: 48).

25 A escola de cinema soviética, com objeto de estudo os filmes americanos, sobretudo de
D.W.Griffith, desencadeou varias opinides e pontos de vista diferentes sobre a montagem. Entre elas
encontra-se a “montagem das atracdes” de Sergei M. Eisenstein. A sua dialética assenta na colisdo
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Eisenstein®. Estes filmes foram, no entanto, criticados por John Grierson, pela sua

falta de “utilidade social” (Penafria, 1999: 48).

John Grierson usou a palavra documentaire para categorizar o tipo de filmes
cuja forma se distanciava do cinema ficcional. Fé-lo apos ter visto a segunda longa-
metragem de Robert Flaherty — Moana, o Homem Perfeito (Moana, 1926). A
expressdo documentaire era usada, até entdo, como referéncia aos filmes exodticos do
cinema de atracdo’’, associada ao registo in loco. O filme Moana serviu de influéncia
e critica para John Grierson, mas também o estilo de montagem que tinha encontrado
em Dziga Vertov e o tema social de O Couragcado Potemkine (Bronenosets Potemkin,
1925) de Sergei m. Eisenstein. John Grierson, que via no documentario a necessidade
de filmar o povo e a sua experiéncia social e econdmica, criticava a obra de Robert
Flaherty pelo facto deste apenas filmar o que estd mais distante de si e ndo a atual

realidade social.

A Unica tentativa de John Grierson na realizacdo foi Drifters (1929), um filme
mudo sobre as dificuldades da pesca no norte do mar britanico, que coincidiu com a
crise econdmica da Grande Depressdo. Apesar do sucesso deste documentério, John
Grierson dedicou-se a produ¢do na Film Units e, por isso, recrutou cineastas, “almost
without exception, were socialistically inclined activists™®® (Barnouw, 1993: 89).
"[Plobreza, desemprego, casas degradadas” (Penafria, 1999: 48) eram alguns dos
temas recorrentes, sempre com um ponto de vista social. Tornou-se num supervisor
dos filmes produzidos na Film Units, de forma a garantir que todos os projetos tinham
as condi¢gdes necessdrias para conseguir o financiamento, que muitas vezes era
proveniente de grandes empresas, como The Gas Light e Coke Company no filme

Housing Problems (1935) de Edgar Anstey™.

entre planos diferentes (a antitese) como principio base, de forma a criar uma “sintese” — uma ideia
abstrata que ndo se refere aos dois planos.

26 Sergei M. Eisenstein trouxe para a escola soviética de cineastas uma montagem baseada na colisdo
entre imagens, de forma a transmitir ideias ou mensagens abstractas, “antithetical elements clash and
produce a synthesis that goes beyhond both” (Thompson & Bordwell, 1994: 130).

27 Expressdo de Tom Gunning (confrontar pagina 9).

28 Tradugdo livre: “quase sem excecdo, eram ativistas socialmente inclinados”.

2% O interesse desta companhia em patrocinar a curta-metragem, ¢ um interesse publicitario ao
governo. O retrato de bairros em decadéncia e a sugestdo da sua demoligdo, “would inevitably bring
modernization and increased use of gas” (Barnouw, 1993: 94-95).
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O documentario social britdnico griersoniano definia pressupostos sobre o
proprio género: desde o comentario aos problemas sociais e economicos, a recolha de
imagens in loco e a criatividade do seu autor sobre o material, em detrimento de
qualquer reproducdo do mundo. Acima de tudo, John Grierson “acredita no potencial
educacional do filme acreditando que a crise econémica pode ser vencida educando as
pessoas em relagdo as suas responsabilidades civicas” (Penafria, 1999: 48). O objetivo
de educar, mais proximo do quadro institucional, era também onde poderiam fazer
passar aos espectadores possiveis solugdes para os problemas. As caracteristicas deste
género de documentario foi, nos anos 50, adoptado pela reportagem, “retira-lhe o
<<ponto de vista>>, isto ¢, retira-lhe a exploracdo e tratamento aprofundado dos

temas e substitui-o pela objetividade” (Penafria, 1999: 55).

A postura “antiestudio e antidescricdo” griersoniana (Penafria, 1999: 54), isto
¢, uma doutrina contra os principios da dramatizagao ficcional e contra reprodugdo ou
a falta de uso criativo do autor sobre o material (ponto de vista), era inconsistente.
Isso deve-se ao facto, por um lado, de nos documentdrios sociais haver “muitas
situacdes reconstituidas em estiidio” (Penafria, 1999: 51). Por outro lado, porque “[0]
financiamento governamental impede que se foquem determinados aspectos de um
problema” (Penafria: 53), isto ¢, o social em detrimento do individual e, noutro nivel,
uma limitagdo criativa sobre o ponto de vista. E neste sentido, dos limites criativos
para obtencdo do patrocinio, que Brian Winston, na obra Claiming the Real, critica a
abordagem do documentério griersoniano na relagdo entre a posicao “superior” do
documentarista e a “vitima” (social) representada, pois “[o] objeto tratado torna-se
anonimo e mesmo patético ao experimentar a intervengao criativa do documentarista”

(Penafria, 1999: 52).

O principal legado de John Grierson ao documentdrio, estd assente num
“argument, assertion, or claim™* (Nichols, 2001: 27). E a necessidade de persuadir o
espectador, que o leva a usar diferentes materiais e convencer o publico de uma
perspectiva sobre o mundo, seja a retdrica (2 narragdo, ao comentario, a voz off) ou,
como outros autores, a metafora (Nichols, 2001). Desta forma também ¢é organizada a

histéria narrada; porque o documentario deverd procurar fundamentar o seu ponto de

30 Tradugdo livre: “argumento, afirmacao ou reivindica¢do”
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vista sobre uma realidade, as cenas e ou sequéncias seguem-se sem qualquer tipo

obrigatério de continuidade ldgica (espacial ou temporal), porém, a montagem deve
. . . . . 31 .

manter um compromisso com a realidade, com “evidentiary function” (Nichols,

2001: 30).

Muito embora fosse acusado de conservadorismo de esquerda, John Grierson
tentava afastar-se da propaganda para uma tentativa de interven¢do mais democratica
nos problemas sociais. Ao mesmo tempo, uma outra perspectiva de persuasio surgiu
numa Alemanha nazi. Sob a censura do Ministro da Propaganda Joseph Goebbels,
com todos os filmes e outras produgdes publicitirias no seu controlo, “he gradually
took charge of all aspects of production, distribution, and exhibition” (Barnouw,
1993: 100). Entre 1933 e 1935, Leni Riefenstahl, convidada por Adolf Hitler, realizou
documentarios propagandisticos de engrandecimento ao império Nazi, o mais
importante sendo O Triunfo da Vontade (The Triumph of the Will, 1935). Com
absoluto dominio criativo e técnico, apoio financeiro da UFA, varias cdmaras foram
montadas com diferentes angulos para formar uma coreografia, num comicio de
Nuremberga em 1934. “Verbalization of the message is left to speeches by Hitler and
other Nazi leaders™ (Barnouw, 1993: 103), e na auséncia do comentario, Leni
Riefenstahl procurou criar impacto ritmico através da sua coreografia. Enquanto
documentario, “Triumph of the Will demonstrates the power of the image to represent
the historical world at the same moment as it participates in the construction of
aspects of the historical world itself® (Nichols, 2001: 114). O impacto da
coreografia, da figura do partido Nacional Socialista e de Adolf Hitler, marcam a
historia de uma época pré-guerra, e estendeu-se a vida pessoal de Leni Riefenstahl,
onde as intengdes artisticas ndo deixaram de estar associadas as intencdes

propagandisticas do nazismo.

Aliado ao objetivo de propaganda e o objetivo de noticiar nos newsreel de
cada pais, com o inicio da 2* Guerra Mundial, o documentério serviu também para

intimidar os inimigos da Alemanha, mais concretamente a Inglaterra. Baptism of Fire

31 Tradugdo livre: “fungdo de evidéncia”.

3 Tradugdo livre: “A verbalizagdo da mensagem ¢é deixada para os discursos de Hitler e outros lideres
nazi”.

3 Tradugdo livre: “O Triunfo da Vontade demonstra o poder da imagem em representar o mundo
histérico, a0 mesmo tempo que participa na construcéo de aspetos do proprio mundo historico”.
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(Feuertaufe, 1940) de Hans Bertram, que orquestrou o registo filmico da devastagdo
territorial da Polonia, enquanto era invadida no seu espaco aéreo, “displays vividly the
resulting rain of anihilation — and accompanies it with lyric and self-righteous

exultation”*

(Barnouw, 1993: 140). Erik Barnouw chama a este tipo de
documentarios os bugle-call, ou, numa tradugdo a letra, “chamada da corneta”, por ter
o mesmo efeito que a corneta quando usada pelos militares para anunciar eventos.
Esta foi também uma época que se produziram muitos filmes de ficgdo, de
preconceito e discursos odiosos na caracterizagdo dos judeus. Parte daquilo a que era
chamada a “solucdo final” no Holocausto passou também pelo cinema. The Eternal
Jew (Der ewige Jude, 1940) de Fritz Hippler foi um documentario usado para
escarnecer a imagem dos judeus, usando imagens in loco nos guetos, misturados com

material das ficcdes, com intencdo de passar uma imagem de uma comunidade

“unclean, cheating, parasitic”35 (Barnouw, 1993: 140).

No lado dos aliados, mais concretamente na Gra-Bretanha, os filmes bugle-
call eram também comuns, tal como as newsreel, porém, com propositos e estilos
diferentes. Essencialmente produzidos pela The Crown Film Unit, os documentérios
ndo usavam narra¢gdo em voz off, nem o tom de exaltacdo. Embora criticado por John
Grierson, que considerava fundamental a narragdo no documentirio, Humphrey
Jennings (The First Days (1939) e Listen to Britain (1940), um dos realizadores
britdnicos mais proeminentes no género durante a guerra, usava sobretudo a
observagao, mais proximo do estilo de Robert Flaherty. Essa observagdo incide sobre
a transformacdo das cidades que se preparam para receber a guerra, mas também

momentos de descontragao e diversdo dos cidaddos que resistem a guerra.

Outro caso do documentario que serviu os objetivos do governo, surge nos
EUA, nas maos de Pare Lorentz, contrariamente a evasdo de Hollywood. Seguindo o
modelo do documentario social britdnico, os temas em torno de causas sociais,
sobretudo na gestdo de recursos naturais, acompanhavam o programa das reformas do

New Deal®. Em The Plow That Broke the Plains (1936), Pare Lorentz capta a

34 Tradugdo livre: “exibe vividamente os resultados de uma chuva de aniquilagdo, ¢ acompanha-a com
exaltagdo lirica e justificada”.

3 Tradugdo livre: “imundo, falso, parasitico”.

36 Estas reformas sdo as do New Deal, implementadas ap6s a Grande Depressdo, entre 1933 e 1937,
durante o mandato de Franklin Roosevelt.
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devastacdo da mao humana nos campos agricolas, e, no ano seguinte, The River
(1937), usa a voz-off para comentar sobre os crimes e culpados dos desastres ao longo
do rio Mississipi. Em Nova lorque, patrocinados pelo American Institute of City
Planners, Ralph Steiner e Willard Van Dyke realizaram o documentério 7The City
(1939). Num tom satirico, o filme mostra as dificuldades da vida nas grandes cidades
para as familias, bem como apresenta uma proposta de solugdo. Esta forma de
documentario, cuja origem remonta a0 compromisso e ponto de vista social de John
Grierson, teve repercussdes em varios paises, como no Japao, China e Espanha. Ao
longo dos anos 30, o documentédrio surge em diferentes contextos: na Grande
Depressdo, com as novas reformas do New Deal nos EUA, conflitos étnicos na Asia
entre China e o Japao, de cooperacdo a um regime de censura nazi ou na intervengao
da Guerra Civil espanhola. Muitas vezes, o primeiro contacto dos documentaristas
com as novas tendéncias do cinema ocorria nos cineclubes, onde eram vistos alguns
documentarios pela primeira vez — ora porque nao tinham interesse numa distribui¢ao

comercial ou por serem censurados pelos respetivos governos.

“O documentarista recorre a uma determinada estratégia ou estilo

j4 existentes ou, em alternativa, propde uma nova abordagem™’

O documentério ndo segue uma foérmula, como vimos na distingdo entre as
intengdes dos seus percursores das tendéncias. O facto do documentéario ndo seguir
uma formula, permite que haja variabilidade dentro do género. Existem varios
dispositivos narrativos e técnicos que servem o documentarista, de forma a melhor
vincular a historia, a mensagem do autor e descrever a realidade. Embora ndo sejam
exclusivos do género, “[c]onventions works well to command attention, facilitate
storytelling, and share a maker’s perspective with audiences™® (Aufderheide, 2007:
12). O mesmo dispositivo pode ser usado por motivos diversos; o intertitulo, por
exemplo, mais comum na fic¢do do cinema mudo, serve como narragdo. Em Nanuk, o
Esquimo, o intertitulo serve para antecipar a ag¢do, porém, em O Homem da Camara
de Filmar os intertitulos sao usados como um comentario de apelo que se dirige ao

espectador. Estes dispositivos sdo o que Aufderheide chama de “conventions”: voz

37 penafria, M., O Filme Documentdrio: Historia, identidade, tecnologia. Lisboa: Edi¢des Cosmos,
1999, p. 56)

38 Tradugdo livre: “as convengdes funcionam bem para dirigir a atengao, facilitar a narragdo, e partilhar
o ponto de vista do criador com os espectadores”.
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off, camara a mao, material de arquivo, entrevistas, reconstituigdes, titulos e
intertitulos e gravacdo in loco. A camara a mao, tipico nos documentarios, ¢ um
dispositivo muitas vezes emprestado a fic¢do, por dar uma sensacdo de um evento
imediato, realista, imprevisivel, e em alguns desses casos, as ficgdes aproximam-se do
documentario™. Isto significa que ndo existem formas pré-estabelecidas de criar um
documentario, embora seja possivel categoriza-los em subgéneros (confrontar

capitulo 1.3).

A evolucdo da tecnologia, na captagdo da imagem e do som, foi um factor
decisivo para os cineastas conseguirem novas técnicas de captar o mundo com maior
veracidade. Apds a 2* Guerra Mundial, tal como no contexto do neo-realismo, os
equipamentos tornaram-se mais leves, “the conventions that arose differently
persuaded viewers of the documentary’s truthfulness™ (Aufderheide, 2007: 11). Neste
sentido o documentério ampliou a sua linguagem, com planos mais longos, cdmara a
mao, a auséncia de narracdo com a possibilidade de som direto e entrevistas no
momento, o que contribuiu para uma experiéncia mais verdadeira do material captado

— “unvarnished reality”*!

(idem). O cinema direto e o cinema verdade sdo as
principais tendéncias e novas abordagens de observacdo, que beneficiaram desta

evolucdo, no final dos anos 50.

No caso portugués, durante o Estado Novo os documentarios eram,
essencialmente, pequenas e médias metragens, com “propdsitos educativos,
ideoldgicos ou de propaganda” (Areal, 2011: 94), tendo em conta que serviam os
interesses do regime salazarista, com apoio do Fundo do Cinema Nacional. Com
influéncias do documentario de Robert Flaherty, Antonio Campos, um dos
documentaristas mais proeminentes no Estado Novo, filmou, com uma cdmara de
16mm, os documentarios 4 Almadraba Atuneira (1961) e Vilarinho das Furnas
(1971). O primeiro sobre a atividade piscatdria o segundo sobre a atividade agricola,
sdo “dois documentarios que registaram, no momento da sua quase extingdo, praticas

socais e culturais arcaicas” (Areal, 2011: 94).

39 Trata-se aqui dos limites do cinema ficcional e do cinema documental, que irei desenvolver no
subcapitulo 1.3 (Dos tipos de documentério).

0 Tradugdo livre: “as convengdes que surgiram, persuadiram de uma forma diferente os espectadores
para a veracidade”.

4 Tradugdo livre: “realidade inalterada”.
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Em Portugal, o documentario teve maior expressao nos primeiros trés anos
apos a revolucdo de 1974. Entre 1975 e 1977 foram produzidos mais documentarios
do que ficgdes”. Com a liberdade de expressio recuperada e a possibilidade de
retratar a realidade sem censura, permitiu falar sobre o fascismo, mas também sobre
as novas transformagdes do pais pos-revolugdo. Segundo Areal, ¢ possivel encontrar
temas constantes entre os documentarios destes anos: o olhar sobre o fascismo, a
revolugdo urbana, a revolucdo rural, vida camponesa e tradigdes, refazer a historia e,

por ultimo, artes e letras.

A ficgdo predominante no Estado Novo deu lugar ao cinema hibrido, inspirado
pelos documentérios etnograficos de Jean Rouch, “novas formas narrativas,
misturando os registos documental, ficcional e teatral de formas frequentemente auto-
reflexivas” (Areal, 2011: 95). Rui Simdes, Ricardo Costa e Leonel Brito sdo os
autores que se destacam nesta segunda fase do documentario portugués. E também a
altura em que as “primeiras realizadoras... aparecem igualmente no campo do

documentario: Noémia Delgado e Manuela Serra” (Areal, 2011: 95)*.

Sobre o que ¢ um documentario, Rabiger aponta sumariamente algumas
imposi¢des: deve ser o ponto de vista criativo do autor sobre a atualidade; embora
mais incidente sobre o passado e o presente, ndo existem limites temporais, “[u]ntil
someone invents a time machine, documentaries about the past or the future have to
use actors. This means that fictional characters and scripts are not automatically

excluded from documentary”™*

(Rabiger, 2004: 4); muitas vezes reflete preocupacdes
com a sociedade, e chama a atencdo para problemas e solu¢des sociais; o0s

documentarios tém uma historia, que ¢ organizada através de “engaging characters,

42 No livro Cinema Portugués: Um Pais Imaginado — Vol. I, Leonor Areal expde um quadro que
contabiliza o nimero documentarios e fic¢des, numa evolugdo desde os Gltimos anos da ditadura aos
primeiros pos-ditadura. Esse quadro regista 12 documentarios e 27 ficgdes entre 1970 e 1974, e 36
documentarios e 24 ficgdes nos quatro anos que se seguiram a queda do Estado Novo (Areal, 2001:
94).

43 Noémia Delgado e Manuela Serra ndo sdo as primeiras realizadoras portuguesas. O papel de estreia
pertence a Barbara Virginia, no filme 77és dias sem Deus 1946).

44 Tradugdo livre: “até que alguém invente uma maquina do tempo, documentarios sobre o passado ou
o futuro tém de usar atores. Isso significa que personagens e guides de ficgdo ndo estdo excluidos
automaticamente do documentério”.
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narrative tension, and an integrated point of view”* (Rabiger, 2004: 5). O género
pode assumir varias formas, usando diferentes dispositivos, convencionais do género
ou ndo. “There are no limits to the documentary’s possibilites, but it always reflects a
profound fascination with, and respect for, actuality”*® (Rabigder, 2004: 6), ou seja, o
género ndo pretende ser realista, nem uma reproducdo do mundo, mas deve ser uma
representacdo de uma realidade, atual. Sobretudo na natureza da imagem do
documentario, ela deve conter evidéncia do mundo histdrico e prevalecer a qualidade

de indice.

A identidade do documentdrio ndo € estanque, nem se esgotam as suas
possibilidades narrativas, temadticas e imagéticas, em constante novidade ao olhar do
seu documentarista, proporcionados por contextos culturais, sociais, econdmicos,
tecnologicos e politicos (Penafria, 1999). No entanto, novas tendéncias de exploragdo
documental trouxeram outros debates ao documentdrio (confrontar o subcapitulo

seguinte).

1.2 A nova vaga de documentarios

As décadas de 50 e 60 trouxeram novidades enriquecedoras ao espectro
narrativo e formal do cinema. Equipamentos mais leves (cdmaras de 16mm) e
gravacao direta de som sincronizado, trouxeram novas formas de captagdo e gravacao.
Do estudio para o exterior, o aparato cinematografico tornou possivel contar historias
com novos pontos de vista. A cdmara de Vertov ganhou um novo estimulo e
seguidores, que gravavam os eventos no momento, sem a necessidade de recorrer a
encenagdo. Nesta época surge o movimento artistico da nouvelle-vague®’’, que mais
beneficiou destas modificacdes, com perspetivas de novos autores e formas de

expressdo, consequéncia do declinio do cinema narrativo pds-guerra.

43 Tradugdo livre: “personagens envolventes, tensdo narrativa e um ponto de vista integrado”.

“® Tradugdo livre: “Ndo ha limites para as possibilidades do documentario, mas sempre reflete um
profundo fascinio e respeito pela realidade”.

47 A nouvelle vague francesa € conhecida por um conjunto de realizadores, que comegaram como
criticos da revista Cahiers du cinéma: Claude Chabrol, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques
Rivette e Eric Rohmer. Esta tendéncia opunha-se as narrativas, formas e produgdo tradicionais,
enaltece a importancia do papel do autor e a sua obra — coeréncia e consisténcia, no estilo e no
conteudo, Esta tendéncia influenciou outras tendéncias (Dogma 95, ), noutros paises: Brasil, Australia,
Reino Unido, Portugal (Cinema Novo, New Hollywood), Japdo, entre outros.
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Simultaneamente, também surgiram duas novas tendéncias no documentario que
desafiaram a criar novas convengdes, na escolha dos temas e a sua profundidade, no
envolvimento do documentarista com o material, com o grupo de pessoas
intervenientes e nos dispositivos narrativos. Sdo eles o cinema direto e o cinema

verite.

A nova tendéncia do documentario de observagao recebeu diferentes nomes:
cinema veérité (ou cinema verdade) e cinema direto, porém ndo sdo a mesma coisa.
Embora haja discordias entre autores quanto aos termos, Penafria, Barnouw e Rabiger
fazem uma clara distingdo entre o cinema vérité e o cinema direto, encaixados na
categoria do cinema de observacdo. Autores como Aufderheide, Rosenthal e Nichols,

ndo fazem esta separag@o. Ao longo deste capitulo, farei essa distingao.

A distingdo entre cinema direto e cinema vérité ¢ sumarizada por Erik
Barnouw (2001: 254 — 255) em quatro aspetos: a relacdo do autor com o conflito, a
visibilidade do documentarista, a sua participagdo e os dispositivos formais e
narrativos usados. No cinema direto o conflito ja existe e a camara vai ao seu
encontro. Tal como uma “fly-on-the-wall”, o documentarista deve manter-se ausente
da imagem, ndo intervém, apenas observa e a autenticidade discorre do material
filmado. O conflito concebido pelo documentarista, ¢ a principal caracteristica que
distingue o vérité. Neste, a presenca do autor ¢ muitas vezes visivel na imagem e a sua
possivel participacdo provoca a sucessao dos eventos; a verdade do material surge no

antagonismo da fabrica¢do do conflito que dé acesso a revela¢ao da verdade.

A “camara livre” do cinema direto partilha a virtude intimista e de imediacao
alcangada pela camara — o olho no buraco da fechadura. Tecnologicamente favorecida
pela portabilidade do material, a cdmara permitiu acompanhar eventos, individuos e
comunidades, distanciada do conflito. Seguindo dois candidatos da campanha
presidencial americana (Hubert Humphrey e John F. Kennedy), Primary (1960), um
documentario de Robert Drew, “caught the euphoria, the sweat, the maneuvering of a

9548

political campaing”™ (Barnouw, 1993: 238). O sucesso de Primary cativou a atengao

de alguns servigos de programas que passaram o documentario. Trés anos mais tarde,

48 Tradugdo livre: “captou a euforia, o esfor¢o, a manobra de uma campanha politica”.
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em 1963, o sucesso internacional do documentéario Happy Mother’s Day (1963), de
Joyce Chopra e Richard Leacock, seguiu uma familia na cidade americana Aberdeen,
apds o nascimento dos primeiros cinco gémeos americanos. A primeira versdo dos
festivais continha momentos que remetiam para o aproveitamento comercial da
novidade dos bebés gémeos para familia e os cidadaos da cidade. Quando o
documentario foi exibido no servico de programas da ABC, esses momentos foram
substituidos por sequéncias de jornalistas no local, de forma a evitar uma imagem
calculista dos seus intervenientes. Neste tipo de documentario, a auséncia da retorica
de persuasdo evidente (“no voice-over commentary, no supplementary music or sound
effects, no intertitles, no historical, no behaviour repeated for the camera, and not
even any interviews™ (Nichols, 2001: 110), d4 maior protagonismo a interpretagio
do espectador sobre os eventos e constru¢do cinematografica, muitas vezes ambigua.
Por esta razdo os documentarios de observacdo ndo tiveram o mesmo apoio de

patrocinadores, como o documentario social britanico, ou de estacdes televisivas.

Entre outros autores, nesta tendéncia destacam-se os irmaos Albert e David
Maysles. Provenientes de uma familia de poucos meios em Boston, os seus filmes
seguem as “vitimas” do sonho americano. Salesman (1969) € a historia do esforgo de
um quarteto vendedor de biblias, porém, Paul, um dos vendedores, ndo consegue
alcancar o objetivo de vendas. Como um dos caminhos para a riqueza, o ato falhado
de vender faz de Paul uma vitima do sonho americano. Gimme Shelter (1970) da
continuagdo a tematica, ao acompanhar o concerto dos Rolling Stones em Altamont
Speedway, Sdo Francisco. Meredith Hunter, fa do grupo, sob o efeito da
metanfetamina, ¢ apunhalado até a morte ao tentar subir o palco do concerto. Em
Grey Gardens (1975), mae e filha, respetivamente Edith Bouvier Beale e Edith ‘Little
Edie” Bouvier Beale, familiares de Jacqueline Kennedy, vivem sozinhas numa
mansdo sem condigdes de habita¢do. Os irmaos Maysles captam a decadéncia da vida
excéntrica, no meio de entulhos, quinquilharias e gatos, enquanto as protagonistas

recontam os dias de ouro entre a elite norte americana.

49 ~ . . , s , ;. o . .

Tradugdo livre: “Filmes sem comentarios de voz off, sem musica adicional ou efeitos sonoros, sem
intertitulos, sem reconstitui¢des historicas, sem comportamentos repetidos para a cdmara, e nem
mesmo entrevistas”.
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“One of the problems hanging over observer-documentarists was the extent
to which the presence of the camera influenced events before it (Barnouw, 1993:
252 — 253), e dessa forma questiona-se sobre a autenticidade do que ¢ dito ou
representado pelos atores sociais. Bert Haanstra ensaia este debate com uma
abordagem voyeurista, com a camara escondida. No documentirio Zoo (1962),

“looking at human beings from the point of view of caged animals™'

(Barnouw,
1993: 249), Haanstra langa a divida de quem ¢ que estd a assistir quem, captando
reacdes genuinas dos intervenientes com uma camara escondida, logo sem que os
intervenientes o saibam. Para Rabiger, o cinema de observagdo ¢ “ilusorio” (2004),
pois em algum ponto ¢ estabelecido um contacto direto do olhar para a camara e, se
esse olhar existe, ¢ posteriormente retirado na montagem. A falsa sensagcdo da cAmara

que vé através da fechadura ¢ uma das principais fragilidades do documentario de

observacdo. Todavia, ¢ no cinema vérité que surge a contraproposta.

Partindo do paradigma da observacdo, o cinema vérité em muitos aspetos
distancia-se do cinema direto. O seu nome ¢ uma referéncia ao movimento Kino-
pravda (traduzido como “cinema verdade”) de Dziga Vertov e, como tal, “legitimized
the camera’s presence and let the crew become catalyst for what took place on the
screen™” (Rabiger, 2004: 29). Provocar a agdo faz parte desta tendéncia, assente na
premissa da investiga¢do etnografica; o problema ¢ apresentado com os intervenientes

e o documentarista no grupo - fly-on-the-soup, na “qualidade de observador

participante” (Penafria, 1999: 65).

O antropologo Jean Rouch trouxe para os seus documentérios a premissa
fundamental do método etnografico: o investigador observa e faz um levantamento de
informagdes sobre um grupo, confirmadas pela repeticdo e, acima de tudo no cinema
veérite, a participacdo do documentarista deve catalisar os eventos, “the camera as a

provocation or catalyst to reveal social tension””® (Aufderheide, 2007: 112). A relagdo

>0 Tradugdo livre: “um dos problemas que pairava sobre os documentaristas observadores, era a
medida em que a presenga da cAmara influenciava os eventos antes dele”.

31 Tradugdo livre: “olhando para os seres humanos do ponto de vista dos animais enjaulados”.

>2 Tradugdo livre: “legitimaram a presen¢a da cdmara e deixaram a equipa tornar-se catalisadora para o
que aconteceu no ecra”.

>3 Tradugdo livre: “A camara como provocagdo e catalisador para revelar tensdo social”.
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do autor com o material pode ser de diferentes naturezas, “[e]sta relagdo passa pela
presenga fisica do autor no préprio filme. O grau de presenca/auséncia pode variar:
pode ser ouvido, visto ou, apenas marcar a sua presenga através de titulos e legendas”
(Penafria, 1999: 64). Filmado com recurso da camara a mdo e som direto, o cinema
verité permite que os entrevistados possam falar, olhar para a camara e usa o
comentario em voz off, sem sobreposicao do discurso direto. A qualidade de “catarse”
em Rouch (Penafria, 1999: 65) estd assente na premissa da revelacdo do individuo
frente & camara e em interagdo com ela, ao longo do tempo da sua exposi¢do. O que
se torna auténtico ¢ verdadeiro nestes documentarios, ¢ a relagdo estabelecida entre
realizador e os intervenientes. Porque a interagdo pode surgir em diferentes formas,
alguns documentaristas recorrem a entrevistas, colaboragdes entre o autor e as

intervenientes, discussdes ou didlogos e envolvimento pessoal.

Os seguintes exemplos de interagdes entre os documentaristas € 0s seus
intervenientes sdo apontadas por Nichols (2001). Claude Lanzmann, no documentario
Shoah (1985), usa entrevistas para recontar, ao longo de nove horas, os dias
interminaveis do holocausto, tanto na voz das vitimas como de cumplices do regime
nazi. Na colaboracdo planeada dos realizadores Jean Rouch e Edgar Morin em
Chronicle of a Summer (1961), Marcelline Loridan ¢ uma sobrevivente do holocausto
que conta a sua experiéncia como judia no campo de concentragdo, ao longo de um
monodlogo enquanto percorre a Praga da Concordia. Mais tarde os realizadores
juntam-se para debater e dialogar em grupo sobre o material filmado. Em Not a Love
Story (1981), prevalece o didlogo e a discussdo sobre a exploragdo da imagem
feminina e a pornografia, entre a documentarista Bonnie Klein com a ex-stripper
Linda Lee Tracy. Por tltimo, a interacdo do documentarista pode ser direta com os
eventos, com o seu envolvimento pessoal; quer seja num registo de repodrter
investigador, quer seja num registo de reflexdo pessoal como um diario. Assim sendo,
a presenga admitida do autor pode ser manifestada de diversas formas, seja dentro ou

fora de campo e visto, ouvido ou lido nos intertitulos. Desta forma o cinema vérité

25



trouxe novas particularidades sobre a voz do autor e a sua relagdo com o tema,

intervenientes, publico e, em ultimo grau, com o material filmado.

Estas novas tendéncias, fundadas na tradi¢do do registo in loco, quebraram
com os paradigmas e convengdes, sobretudo do documentdrio social britanico,
“[1]eaving conclusions to viewers, the films were ambiguous...The ambiguity was
exhilarating to some film goers, infuriating to others™* (Barnouw, 1993: 231).
Documentaristas e cinéfilos resistiriam a abordagem formal do cinema de observagado
(direto e veérité), a diluicdo da identidade e papel do autor, questionaram a natureza e
autenticidade do material filmado, e criticaram a pluralidade de vozes (dos seus
intervenientes) sem recurso a outras fontes, em alternativa a “voz tnica do narrador”
(ou do autor), a “fé excessiva no que ¢ dito” e a “a volta de testemunhos de apenas
algumas pessoas” (Penaftria, 1999: 67). Em primeiro lugar, quanto & ambiguidade e a
perda de identidade do autor, Penafria contrapde esta critica com o direito da
montagem, uma vez que em ultima instancia sdo os autores que organizam o material
final, imprimindo a sua visdo. Neste aspeto, o cinema veérit¢ destaca-se pela
cumplicidade do autor como catalisador dos eventos, o responsavel pelos
testemunhos. Em segundo lugar, no tocante a voz do autor, para os apologistas do
modelo griersoniano, o cinema de observacdo carece do compromisso social. Penaftria
discorda afirmando que “colocar no ecra as pessoas a falarem sobre determinado tema

¢, em si, o cumprimento social de uma responsabilidade social” (1999: 67).

Para captar uma composi¢ao fiel dos habitos de caga tradicionais no passado
dos inuit, Flaherty expd6s um conjunto de individuos aos perigos dos animais
selvagens, ao frio e a fome. Ainda que a aventura ndo tenha resultado em perdas
humanas, a responsabilidade e o ato de compromisso assumido entre Flaherty e os
intervenientes, que desempenharam o papel de uma familia em Nanuk, o Esquimo,
estd subjacente a maneira como escolheu representar. Na concep¢do de um
documentario, a relagdo do documentarista e a sua equipa com os intervenientes faz
emergir questdes éticas que se estendem as expectativas dos intervenientes e do
publico (Nichols, 2001). O tipo de contrato, desigual daquele ao dos atores para a

ficcdo, ¢ estabelecido entre o autor e os intervenientes, entre o autor € o seu publico,

>4 Tradugdo livre: Deixando as conclusdes para os espectadores, os filmes eram ambiguos... A
ambiguidade era estimulante para alguns cinéfilos, enraivendo outros”.
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de acordo com o tipo de documentario. A voz e o tom compdem a forma de
enunciagdo, “adopts a specific position in relation to those represented in the film and

those to whom the film is addressed”” (Nichols, 2001: 18).

Quais os inconvenientes para a imagem dos atores sociais? Deverdo ter
conhecimento dos riscos implicados na exposi¢ao? Como serdo representados, como
serdo vistos e como irdo ver-se? A tom da enunciacdo (Nichols, 2001) responde a
estas questdes éticas e define a forma como sdo representados os atores sociais do
documentario. O comentdrio na “voz de Deus” (voz de autoridade sem
correspondéncia visual), a voz do proprio autor (com correspondéncia visual dentro
ou fora de campo), a auséncia de comentdrio (Nichols, 2001), sdo formas de
enunciacdo que respondem a forma como o documentarista decide representar os
individuos explorados. Na outra extremidade desta relagdo estd o didlogo com o
espectador, expectante como determinado grupo ou ator social sera representado. Em
ultimo caso, o tom (verbalizado ou nao) canaliza o ponto de vista do autor, mantendo
com os intervenientes e o piblico uma relagdo de proximidade ou afastamento. E
ainda possivel que a enunciagdo seja auto-referencial ou inclua o autor no grupo que
pretende representar. Porventura, neste pressuposto, problematiza-se ainda mais se os
eventos foram adulterados de forma a favorecer a imagem do autor € o grupo onde
estd inserido. O mesmo acontece no cinema direto, onde a cdmara tenta disfar¢ar uma
“unacknowledged or indirect intrusion™® (Nichols, 2001: 111). Os observados, na
maioria das vezes, tém conhecimento prévio de que estdo a ser filmados e coloca-se a
duvida se os eventos seriam os mesmos na auséncia da cAmara. E, todavia, mérito dos
documentarios o registo in loco, ndo apenas pelo “engagement with the immediate,
intimate, and personal” mas também “a sense of fidelity to what occurs that can pass
on events to us as if they simply happened when they have, in fact, been constructed

to have that very appearance™’ (Nichols, 2001: 112).

% Tradugio livre: “adopta uma posigdo especifica em relagio a quem representa no filme e a quem ¢
dirigido”.

>¢ Tradugio livre: “intromissio nio reconhecida ou indireta”.

%7 Tradugdo livre: “compromisso com o imediato, o intimo e o pessoal”, “um sentido de fidelidade do que
acontece que pode ser passado por eventos a nds, como se tivessem simplesmente acontecido quando, na

verdade, foram construidos para ter essa aparéncia”.
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A verdade sem efeitos, ou a sua desconstrugdo, ¢ a expectativa do publico
sobre o documentério. Ainda que se encontre diversos desafios éticos nos subgéneros,
na forma como da a ver a verdade (de uma histéria, de um evento), cada novo
subgénero concebe, na heranca dos anteriores, outras alternativas exploratérias do
mesmo tema, tal como a ficcdo narra de modos dispares os mesmos temas transversais

aos seus generos.

1.3 Tipos, subgéneros e modos reorganizados

A relacdo dos documentaristas com a reprodugdo cinematografica do real,
evidencia a riqueza do documentério na profusdo de subgéneros, que correspondem as
necessidades de novas abordagens na representagdo das realidades. Um novo tipo de
documentario ndo surge como um melhoramento qualitativo dos anteriores. “What
changes is the mode of representation, not the quality or ultimate status of the

¥ (Nichols, 2001: 101), ou seja, um novo tipo de documentério propde

representation
outras maneiras de representar ou ultrapassar as fragilidades de representacdo das
convengdes ja existentes (Nichols, 2001: 101). Novas formas de representacdo, de
abordar uma realidade, s3o a materializacdo dos pontos de vista do seu autor sobre o

mundo, o que faz dos documentarios uma obra pessoal (Penaftria, 2001).

As convengdes e os dispositivos técnicos e narrativos que possam ter
cristalizado num determinado tipo de documentdrio, ou que a ele estejam
popularmente associados, muitas vezes terdo sido um recurso de um outro subgénero
precedente e emprestado a outros. Dessa forma alguns documentarios sdo fruto do
cruzamento de dois ou mais subgéneros, ndo sendo possivel esgotar possiveis

cruzamentos ou, essencialmente, os dispositivos usados.

Autores como Aufderheide, Nichols e Penafria, expressam nas suas obras os
tipos de documentarios com caracteristicas proprias, embora sem total consenso.
Nichols (2001) apresenta os modos de documentdrio numa ordem cronoldgica de

aparecimento. O autor situa seis modos diferentes de documentério: poetic mode,

8 Tradugdo livre: “o que muda é o modo de representacdo, ndo a qualidade ou o estado final da
representagdo”.
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expository mode, observational mode, participatory mode, reflexive mode e
performative mode®. No ponto de vista de Aufderheide (2007), os tipos de
documentario sdo formas diferentes de representacao da realidade, entre eles: public
affairs, government propaganda, advocacy, historical, ethnographic e nature®. Numa
perspetiva que contempla a mudanca do estilo, por motivos histéricos, tecnoldgicos,
de contexto social, politico e econdomico, Penafria (1999) descreve quatro tipos de

documentarios: de exposi¢do, observacao, interativo e reflexivo.

Neste capitulo pretendo sistematizar com apoio do quadro A (ver anexo) os
tipos de documentario de acordo com as suas caracteristicas e convengdes, em fun¢ao
de uma varidvel: o envolvimento do documentarista com o material ou tema. Este
envolvimento traduz-se, sobretudo, no ponto de vista como o autor pretende
representar os seus intervenientes ¢ o tema. E possivel categorizar o “envolvimento”
em quatro categorias: ausente, presente, encomenda e pessoal®’. Ainda que ndo sejam
exaustivas, estas sdo as principais categorias. Num quadrado ¢ possivel distribuir os
varios tipos de documentérios pelos quatro vértices. A categoria ausente surge
diametralmente oposta a presente, € a encomenda em oposi¢do com a pessoal
(confrontar figura A). Neste sentido, alguns documentédrios podem partilhar as
convengdes da categoria ausente, e, por proximidade, podem ser simultaneamente
pessoais (modo poético) ou encomendados; o autor pode estar presente € a0 mesmo
tempo pessoalmente envolvido, ou presente como moderador ou catalisador dos
eventos. Nao exclusivos a uma categoria, alguns filmes podem situar-se entre as

quatro categorias, com caracteristicas predominantes de uma delas.

O cinema pds a natureza em cena, desde os seus primordios, através da
tradi¢cdo do registo in loco. Os autores deixaram-se ficar fora do campo filmado,
limitando a sua influéncia sobre os eventos. O cinema direto, exposto no capitulo
anterior, ¢ o exemplo mais evidente de um envolvimento ausente do autor no
documentario. Corresponde a definicdo dos documentarios de observagdo de Penafria

e do modo observacional de Nichols (confrontar figura A); Aufderheide ndo distingue

% Doravante usarei as tradugdes correspondentes aos “modos”: poético, expositivo, observacional,
participativo, reflexivo e performativo.

0" Doravante: assuntos publicos, propaganda governamental, advocacia, histdrico, etnografico e
natureza.

' Todos os documentarios sdo obras pessoais (Penafria, 2001), porém quando refiro um grau de
envolvimento pessoal, significa que o proprio documentarista faz parte do seu grupo de intervenientes.
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o cinema direto do vérité, por isso junta-os no subgénero etnografico. Aqui a auséncia
traduz-se na invisibilidade do autor, ainda que esteja fisicamente proximo ou distante
dos intervenientes, no outro lado da lente; a inexisténcia de comentario ou narragao e
o uso dos planos-sequéncia sdo as principais marcas deste tipo de documentarios. E
também comum o uso da montagem assente no principio da continuidade espacial e
temporal, de forma a tornar credivel para o espectador os eventos captados, como algo
filmado de imediato, sem planeamento prévio. Ainda que o autor ndo esteja presente
nos elementos cinematograficos, ndo significa que a intengdo que o leva a fazer o
documentario ndo seja pessoal ou mesmo até por encomenda. A auséncia do autor, do
seu comentario, supde uma maior ambiguidade quanto as suas intengdes e relagdo que

possa ter com o tema.

Partindo do mesmo registo, além da observacao, o autor pode optar por estar
presente como catalisador, participando nos eventos. No capitulo anterior este tipo de
cinema corresponde ao cinema veérité;, € o subgénero etnografico (Aufderheide), o
modo participativo (Nichols) e o tipo interativo (Penafria). A dindmica do autor
presente (confrontar figura A) com os intervenientes (extensivel aos membros da
equipa), ¢ a ferramenta chave deste tipo de documentario para revelar a verdade frente
as camaras. A convivéncia do autor manifesta-se em diferentes graus, “pode ser
ouvido, visto ou, apenas marcar a sua presenca através dos titulos e legendas”
(Penafria, 1999: 64), por meio de “didlogos, mondlogos, confissdes, <<entrevista
mascarada>>, testemunhos, interrogatérios” (idem: 67). Apesar da convivéncia com
os intervenientes, tal como na investigacdo etnografica, o autor mantém uma visdo

distanciada do grupo.

O modo poético, definido por Nichols, tipo de documentério experimentalista,
coexiste entre o envolvimento ausente e pessoal do autor (confrontar quadro A); nele
encontram-se filmes associados ao movimento modernista, como o avant-garde no
cinema de atragdo®. “The poetic mode has many facets, but they all emphasize the
ways in which the filmmaker’s voice gives fragments of the historical”® (Nichols,

2001: 105), ou seja, ndo ha uma necessidade de representar o mundo tal como é. O

62 Confrontar pgina 8.
8 Tradugio livre: “O modo poético assume muitas formas, mas todos enfatizam as maneiras pelas quais a
voz do cineasta d4 fragmentos do mundo histérico”.
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material recolhido ¢ estruturado pela montagem para complementar o ponto de vista
do seu autor sobre uma determinada realidade. Por vezes essa realidade existe apenas
na mente do criador, como em Composition in Blue (1935), de Oskar Fischinger, em
que as imagens mentais que a musica o leva a imaginar, sdo traduzidas no ecra com
formas visuais e um fundo azul sincronizados com a musica. A montagem de
continuidade d4 lugar a uma montagem de “associations and patterns that involve
temporal rhythms and spatial juxtapositions”® (Nichols, 2001: 102), com intengio de
informar ou mostrar o mundo na perspetiva do seu autor, sem recorrer a retdrica e a
oratéria para o fundamentar; a amalgama de imagens poéticas torna-se no discurso

indireto e pessoal do seu autor.

Os documentarios de natureza enquadram-se na categoria de um autor ausente,
seguindo a tradi¢do do registo in loco de Robert Flaherty (como Simba (1928)%, ¢
remontam aos antecedentes do cinema®, em que os cientistas tinham interesse em
documentar e observar a natureza. Relacionados com o estudo da natureza,
habitualmente as personagens sdo animais selvagens e o ambiente. O Homem ¢ uma
figura frequentemente ausente, a quem se reserva o estatuto de observador tal como o
autor. Pequenos filmes de caga, como Hunting the White Bear (1903), ou os safaris,
Roosevelt in Africa (1910), ficaram populares. Contudo, segundo Aufderheide, os
autores deste tipo de filmes comegaram a encenar os momentos com a morte de
animais e a precipitar a agdo. O estudio Buena Vista apostou neste género de
documentarios, com propositos de entretenimento e educativos. Os documentarios de
natureza estendem-se também aos filmes sobre questdes ambientais. No centro do
debate estdo os desequilibrios provocados pela agdo humana, a relagdo do homem
com a natureza (como Grizzly Man (2005) de Werner Herzog) e a consciencializagdo

do aquecimento global (Uma Verdade Inconveniente (2006) de Davis Guggenheim).

A trilogia Qatsi de Godfrey Reggio (Koyaanisqatsi, 1982; Powagqatsi, 1988,
Nagoygqatsi, 2002) e os documentéarios do seu diretor de fotografia, Ron Fricke

(Baraka, 1992; Samsara, 2011), sdao exemplos de filmes que realgam as

% Tradugio livre: “associagdes e padroes que envolvem ritmos temporais e justaposigoes espaciais”.

% Este documentdrio da natureza, financiado por banqueiros, resultou numa expedigio de quatro anos a
Africa. A semelhanga com Nanuk, o Esquimd, o documentdrio beneficiou de uma parceria comercial com
uma empresa de roupa.

% Confrontar pdgina 6.
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transformagdes na natureza: o desequilibrio provocado pelo displicente uso dos
recursos naturais e a influéncia da tecnologia na sociedade. As suas imagens-retrato
do mundo, acompanhadas com musica minimalista e comentario, representam uma
mistura entre o subgénero natureza de Aufderheide e o0 modo poético de Nichols, a
evidéncia com o mundo histérico e a reflexdo autoral ausente de comentério

(narracao).

Os documentarios cujo envolvimento se enquadra no vértice da encomenda
(termo a definir), s3o mais tipicamente o modo expositivo (Nichols), os
documentarios de exposicdo (Penafria), os subgéneros de assuntos publicos e o de
propaganda (Aufderheide) (confrontar figura A). E o estatuto de encomenda que
estabelece a relacdo dos autores com este tipo de documentario, independente da
filiacdo que possa ter com o tema. O subgénero de assuntos politicos (Aufderheide) é
o principal exemplo da encomenda, patrocinado e encomendado por um servigo de
programas televisivo, com forte expressao nos anos 50 e 80, tal como o programa “60
Minutes”. Além do prestigio que estes documentédrios trazem aos servigos de
programas, ¢ também uma forma de renovar e garantir a licenga de transmissdo das
proprias estagdes televisivas. Com ascendéncia na tradi¢do griersoniana, a principal
intencdo estd na indagacdo de problemas, “propose a perspective, advance an

argument, or recount history”®” (Nichols, 2001: 105).

A retdrica tem um papel primordial neste género e, nesse sentido, o texto, a
narragdo ou o comentario assumem o comando dando sentido a organizagdo das
imagens que devem complementar como evidéncia: “illustrate, illuminate, evoke, or
act in counterpoint to what is said”®® (Nichols, 2001: 107). A este modo corresponde o
subgénero de assuntos publicos de Patricia Aufderheide, aplicando o conceito de
discourse of sobriety (Nichols, 2001), que d4 primazia ao contetido e a representacao
da realidade tal como ela é. A relacdo obtida entre a imagem e voz permite transmitir
a mensagem de forma clara, “relagdo essa que se assume como altamente eficaz em
termos de persuasdo” (Penafria, 1999: 59). Esta ¢ uma das razdes pelo qual este
género ¢ o preferido pelos patrocinadores, pois evita a ambiguidade da mensagem. A

voz off estd, entre outras fungdes, encarregue de enquadrar o problema de caracter

67 Tradugdo livre: “propde uma perspectiva, desenvolve um argumento ou reconta a historia”.
68 Tradugdo livre: “ilustra, ilumina, evoca ou age em contraponto ao que ¢ dito”.

32



social ou econdmico. Esta voz pode ser vinculada por intertitulos, ou entdo pela voz
off (voice-of-God) que nao vemos; normalmente masculina e autoritaria, porém
mantém um grau de familiaridade. As pessoas servem de testemunho para a causa ou
ponto de vista do autor, como em Housing Problems. E um tipo de documentario que
abre as portas para o uso da reconstru¢do de momentos como forma de argumento,
quando “sincero e justificavel” (Penafria, 1999: 59). A montagem do documentério
expositivo ¢ usada de forma linear, com a inteng@o de expor o ponto de vista do autor
e manter “a continuidade de argumentacdo” (Penafria, 1999: 60), ou seja, agir como

“evidentiary editing”, segundo Nichols (2001: 107).

A persuasdo do documentario expositivo, ou a necessidade de convencer o
espectador de um ponto de vista ou informacdo, pode ser usada como forma de
propaganda. Ao longo da Historia, com énfase em épocas de tensdo politica e bélica,
como a 2* Grande Guerra, varios governos usaram o documentario como um
instrumento de propaganda, “because of their claims to truthfulness and fidelity to
real life”® (Aufderheide, 2007: 65). Com forte influéncia na opinido publica, neste
subgénero o ponto de vista pertence a uma organizacdo ou o governo de um pais,
independentemente da relacdo do autor ao material. Embora com o mesmo proposito,
os documentarios de propaganda foram usados em épocas bélicas de formas
diferentes; na Alemanha, a censura procurou controlar as varias atividades
cinematograficas (producdo, distribuicdo e exibi¢do), com inten¢do de intimidar os
inimigos, encorajar o povo e enaltecer o poder alemao (confrontar pagina 18); no
Japao os documentarios e noticias deviam ser passados em todas as salas, com apelo a
“uniformity of behaviour”” (Aufderheide, 2007: 66); no Reino Unido e nos Estados
Unidos foram criadas institui¢des de propaganda, no primeiro para levantar a moral e
confianga (Listen to Britain), no segundo para argumentar e persuadir sobre a
presenga dos E.U.A. na guerra, tarefa que ficou ao cargo da série de documentérios
Why We Fight, de Frank Capra. Estes documentarios de propaganda nem sempre
refletem as crencas dos documentaristas, como ¢ o caso de Leni Riefenstahl, movida

por Adolf Hitler a realizar O Triunfo da Vontade.

69 I o . . L
Tradugdo livre: “por causa de suas reivindica¢des de veracidade e fidelidade a vida real”.
7 Tradugdo livre: “uniformidade do comportamento”.
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Patricia Aufderheide menciona um outro subgénero, que partilha
caracteristicas com o modo expositivo ou o documentario de exposi¢do: a advocacia.
As causas politicas instigadoras deste subgénero demarcam-se da propaganda, com
apoio particular das organizagdes que patrocinam movimentos emancipadores contra
os governos. Advogados e ativistas apostaram na qualidade persuasiva e de evidéncia
do documentario, que leva os espectadores a crer na autenticidade do material —
“[m]an cannot act before the camera in the face of death” (The Spanish Earth). A luta
contra o movimento de extrema direita liderado pelo General Francisco Franco,
apoiado pelos nazis e os fascistas na Italia, levou Joris Ivens para as trincheiras
enquanto filmou The Spanish Earth (1937). Um dos principais debates do subgénero
advocacia, ¢ se o documentdrio leva realmente ao ato, ou se o seu papel ¢ apenas
convencer o espectador de um ponto de vista. Dentro deste subgénero podemos
encontrar 0 movimento ativista do third cinema’ (Aufderheide, 2007), em alguns
casos apoiados por instituicdes ou organizagdes que partilham o mesmo idealismo do
documentario. No pds-guerra dos anos 40, o quadro geopolitico teve a oportunidade
de mudanga, “[i]n the 1960s civil rights and human rights movements, struggles
against colonialism, nuclear weapons, and the cold war arms race all marked a time of

political ferment” >

(Aufderheide, 2007: 81). Os paises neutros a Guerra Fria, ao
capitalismo americano e o comunismo soviético, afastaram-se das superpoténcias em
busca de autonomia, como o Japao e os paises da América latina: Brasil, Argentina,
Cuba e Chile. Estes documentarios usaram o legado de dispositivos técnicos e
narrativos de outros géneros de forma pragmadtica; aquilo que melhor serviria para
transmitir o ponto de vista, implicou recorrer a abordagem técnica do tipo de
observagdo, a exposi¢cdo objetiva do narrador autoritdrio no documentério social de
Grierson e a exploracdo de Robert Flaherty. Outros dispositivos usados para a
credibilidade deste género sdo a apresentacdo de estatisticas e entrevistas com
especialistas. Embora de alguns destes filmes tenham sido feitos ou terminados no

exilio, como a trilogia de Patricio Guzman, The Battle of Chile (1975-1979), estes

filmes representam testemunhos historicos dos seus paises de origem.

! Da tradugdo literal “terceiro cinema”, este movimento remete para o conceito de Terceiro Mundo,
constituido por um conjunto de paises neutros aos Estados Unidos e a Unido Soviética durante a Guerra
Fria.

2 Tradugdo livre: “Nos anos de 1960, os movimentos de direitos civis e direitos humanos, lutas contra
o colonialismo, armas nucleares e a corrida ao armamento da Guerra Fria, marcaram uma época de
fermentagdo politica”.
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No subgénero historico, o envolvimento do autor ¢ ausente ou por encomenda
(confrontar figura A). Para recontar um momento passado, este subgénero apropria-se
de varios dispositivos, “[t]hey turn to photographs, paintings, representative objects,
images of key documents, reenactments, and, famously, on-camera experts to
substitute for images”” (Aufderheide, 2007: 91). Os autores recorrem ao material de
arquivo ou documentos com grande valor de evidéncia e autenticidade das realidades
que pretendem representar e, na auséncia deste material, sdo criadas sequéncias de
reconstituicdo - o limiar entre o documentario e ficcdo encontra aqui uma parte do
constante debate sobre a natureza dos documentdrios. Errol Morris recorre a
reconstituicdo em tom de investigacdo, para dar suporte a sua interpretacdo sobre
casos criminais ou eventos. Nao obstante o inovador uso da reconstituicdo dos
eventos pelo qual A Verdade Contra Tudo (1988) ficou célebre, permanece em
discussdo a ambiguidade com que podemos definir o filme como documentéario ou

ficcao.

Segundo  Aufderheide, os documentarios historicos e biografias™
correspondem a uma perspetiva dos factos, porém, a exatiddao histérica, a que o
espectador aguarda encontrar, pode ser tendenciosa, comprometendo a precisao dos
factos. Aufderheide frisa neste debate que o trabalho do documentarista nao ¢ o do
historiador e, dessa forma, adota uma perspetiva sobre um evento ou figura historica
(no caso da biografia), ndo sendo peremptorio expor todas as vertentes ou teorias de

um facto histoérico.

No modo ou tipo reflexivo (confrontar figura A) encontramos caracteristicas
do tipo de documentério participativo ou interativo. Todavia, o tipo reflexivo volta-se
para o processo de produzir imagens e ideias, da rodagem a montagem. Questiona e
pde em perspetiva os efeitos dos dispositivos usados em torno da representacdo e a
sua veracidade com o mundo, “self-conscious and self questioning mode of

9975

representation””” (Nichols, 2001: 127, 128). O exercicio de reflexdo cinematografica

levada a cabo pelo autor, inclui o espectador como o elemento final da provocagao.

3 Tradugdo livre: “Eles viram-se para as fotografias, pinturas, objetos representativos, imagens de
documentos chave, reconstitui¢des e, muito célebre, especialistas para substituir imagens”.

74 Aufderheide divide o subgénero histérico noutros tipos associados, nomeadamente as biografias e os
documentdrios revisionistas (confrontam versoes sobre eventos histéricos).

7> Tradugdo livre: “modo de representagio autoconsciente e auto-questionador”.
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Ao mesmo tempo que os documentarios reflexivos procuram denunciar
representacdes convencionais que a sociedade tem de assuntos, comunidades ou senso
comum, o envolvimento reflexivo do autor significa que também ele seja alvo de
objeto, “um auténtico ensaio sobre cinema, nomeadamente sobre a relagdo do cinema
com a realidade e o papel do autor de filmes na sociedade” (Penafria, 1999: 70). Este
tipo de documentério assume ser o ponto de vista e leitura do seu autor sobre o

mundo, e por isso ajusta-se na categoria pessoal pelo seu envolvimento.

O modo performativo (Nichols) constitui o envolvimento mais pessoal e
subjetivo entre os varios tipos de documentarios. Assente no conhecimento individual
e empirico do seu autor, entra na dimensdo autobiografica (como uma espécie de
didrio de bordo) em que o autor ¢ ele mesmo o principal interveniente. No
documentario E Agora? Lembra-me (2013), Joaquim Pinto abre literalmente o didrio
de bordo para o espetador na primeira pessoa. Este “livro” de memorias sobre o seu
trabalho no cinema, das suas relagdes afetivas, coexiste com a experiéncia de um
seropositivo e portador de Hepatite C, a iniciar novos tratamentos. Memoria e
experiéncia sao os dois motores narrativos do documentario performativo ou, segundo
Nichols (2001), uma mistura entre o imaginado e o factual. A relacdo entre o
documentarista e o espetador ¢ “afetiva”, com uma visdo mais pessoal sobre o mundo
ou o tema representado, “[t]he expressive dimension may be anchored to particular
individuals, but it extends to embrace a social or shared form of subjective
response”’® (Nichols, 2001: 133). O documentario do tipo performativo recusa a
memoria histérica coletiva, o senso comum e o conhecimento prévio, para uma
experiéncia que equivale a “subjetividade social”, “this social subjectivity is often that

of the underrepresented or misrepresented” "’'(Nichols, 2001: 133).

O envolvimento pessoal do autor privilegia uma maior liberdade criativa no
uso dos dispositivos, no estilo, rogagando o cinema experimental e o avant-garde,
contudo essa liberdade estd ao servico de um objetivo, “[i]t animates the personal so
that it may become our port of entry to the political” (Nichols, 2001: 137)*. O

segundo salto para o digital que resultou na diversificagdo de meios, narrativas e

76 Tradugdo livre: “a dimensio expressiva pode estar ancorada nos individuos particulares, mas estende-se

para embarcar uma forma social ou partilhada de resposta subjetiva”.
77 Tradugdo livre: “esta subjetividade social é muitas vezes a de sub-representados ou mal representados”.
78 Tradugdo livre: “anima o pessoal para que ele possa tornar-se o nosso porto de entrada para a politica”.
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vozes no audiovisual, ¢ também uma “nova manifestacdo do documentario” (Penafria,
1999: 95), sobretudo performativo. A massificacdo e facil acesso dos meios de
gravacao digital, tal como a ubiquidade da internet, permitiu o espectador tornar-se
ele mesmo produtor de conteudos, documentar e descrever o seu mundo,

subjetivamente, com “tratamento criativo da realidade” (Penaftria, 1999: 96).

O grau de envolvimento do autor varia com o tema e o seu ponto de vista. Nos
proximos capitulos sao elucidados o tema da soliddo gay no documentario “Sobras do
Almario”, a auto-etnografia e como estes elementos foram reunidos parar criar um
documentario, cujo envolvimento do autor pessoal torna-o o principal interveniente, a
semelhanca do modo performativo e do modo ou tipo reflexivo, que questiona a
propria natureza e potencial imagético do documentirio para representar uma

realidade como a solidao.
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Capitulo 11

2. Solidao, um estado de alma

2.1 Das ciéncias e das Filosofias

A solidao, diferente de estar s6 ou do retiro voluntario e desapegado, ¢ um
conceito complexo que diferentes areas do conhecimento tentam estudar e definir.
Cada ser humano pode ou ndo se sentir s6 por motivos e intensidades diferentes. Seja
numa perspetiva ontoldgica, da patologia ou sociologia, varios autores abordam a
soliddo com pontos de vista que questionam a natureza deste estado de alma,
investigam a sua génese e as consequéncias. No entanto, por diversas razdes, a
producdo de investigacdo cientifica sobre a soliddo ¢ limitada. os ‘“‘sintomas”
associados a solidao podem ser manifestacdes idénticas de outras condi¢des mentais
ou fisicas, tais como as caracteristicas da depressdo, embora ndo se verifiquem
inversamente (Horowitz, L. M., & French R. De S., Anderson C. A., 1982). Por outro
lado, com vista a investigacdo, torna-se angustiante para individuos submetidos aos
estudos (entrevistas, focus group) quando evocadas memorias de soliddo no passado
que comprometem o bem-estar atual. Por parte dos investigadores encontra-se a apatia
e alienacdo de quem ndo se sente s6 (embora tenha experienciado momentos de
soliddo anteriormente) pelos que se sentem ou pela frequéncia com que ¢ justificada a
solidao ou isolacdo com motivos intrinsecos e caracteristicos dos individuos, como

que por opg¢ao ou condi¢des que sdo perpetuadas (Weiss, 1973).

Este estado de alma é uma experiéncia emocional, subjetiva e universal,
porém, difere quanto a sua influéncia no quotidiano, quando efémera ou prolongada.
Trata-se menos da quantidade de lagos sociais estabelecidos, € mais da sua qualidade.
Nao sendo uma experiéncia exclusivamente negativa, a soliddo também pode ser um
momento de autoconhecimento e criagdo, um momento em que o individuo
consciencializa e reflete o seu lugar no mundo (Weiss, 1973). Porque hd uma
multiplicidade de pontos de vista sobre a soliddo, farei neste capitulo um apanhado de

algumas teorias.

Num registo existencialista, a soliddo faz parte da condi¢do humana, um

sentimento universal, pois as nossas experiéncias e todo o que se encontra no dominio
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da percecio e mental sdo subjetivas (Perlman, Peplau, 1982). E também, para
Kierkegaard, uma manifestagdo da existéncia subjetiva da humanidade que discorre
das atividades do quotidiano, na esfera estética, do prazer e da materialidade.
Contudo, ¢ na esfera espiritual, através da fé, que o ser humano encontra o auxilio e
bem-estar, o recobro da experiéncia negativa comum na soliddo. De um ponto de vista
ontoldgico, a soliddo ¢ necessaria para que o individuo escolha como viver sempre na

sombra da morte certa.

Na psicologia, a soliddo comum ¢ distinguida entre a soliddo emocional da
soliddo social, ambas pautadas pela priva¢do involuntaria de um ou mais tipos de
relacdes (Weiss, 1973). A soliddao emocional ¢ caracterizada pela rutura de um lago
afetivo, a perda de um ente querido, do divércio ou a separagdo de amigos ou
amantes. A soliddo social implica um afastamento e caréncia de contacto ou da
integracdo numa comunidade de trabalho, académica, desportiva (idem), ou “when a
person feels estranged from, is misunderstood or rejected by, and/or lacks appropriate
social partners for a desired activity”79 (Rook, 1984: 209). Se, neste caso, da mingua
ou completa rutura de lagcos emerge a solidao, posteriormente esses lagos poderdo ser
necessariamente substituidos, pois a soliddo € vista como um forga, “great enough (...)

to agressively seek social activity” (Weiss, 1973: 9).

As analises textuais sobre a soliddo, na psicodinamica, remontam para 0s anos
30, e veem-na como uma patologia quando crénica, “may be expressed quite simply
as homesickness, or it may appear as severe agitation, or in form of alcoholism or
drug addiction”™® (Peplau, 1989: 256). “To know that a person is lonely is to know
that the person possesses some major features of depression” (Horowitz, L. M., &
French R. De S., Anderson C. A., 1982: 190), porém nao significa que soliddo seja

uma caracteristica de quem sofre de depressao.

79 - . . . . ..
Tradugdo livre: “quando uma pessoa se sente distanciada, incompreendida ou rejeitada, e / ou tem
poucos parceiros sociais adequados para uma atividade desejada”.
% Tradugdo livre: “pode ser expressada simplesmente como saudades de casa, ou pode parecer como
agitacdo grave, ou em forma de alcoolismo ou dependéncia de drogas”.
gltacao g p g
81 Tradugio livre:
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Para os tedricos da psicodindmica, a génese da soliddo esta nas relacdes e
experiéncias sociais estabelecidas na infincia, durante a socializagdo primaria®. A
exploracdo social de afirmacdo, integracdo, participacdo, criacdo e atribuicdo de
significados aos objetos e as experiéncias desenvolvidas nesta fase de crescimento,
sdo essenciais para o adulto que a crianga serd. “Without help and without skill, the
child must resort to fantasies to explain current experiences” (Peplau, 1989: 258), ou
seja, na auséncia de acompanhamento, participacdo ou instrucdo dos adultos nas
tentativas de comunica¢do e compreensdo das experiéncias, as criangas recorrem a
criagdes do autismo que mais tarde serdo mal interpretadas e alvo de discriminagdo
noutros ambientes sociais. Este processo tem continuidade, ou inicia-se, tendo em
conta as trés forcas que propiciam o desenvolvimento dos sentimentos de soliddo,
segundo Bowman (1955): “decline in primary group relations; an increase in family

mobility; and an increase in social mobility”** (Perlman, Peplau, 1982: 126).

A perspectiva fenomenoldgica examina a restrita manifestagao do “verdadeiro
eu” no contexto social para evitar a rejeicao, que leva os individuos a desempenhar
papéis dentro das expectativas sociais normativas (Perlman, Peplau, 1982). Autores
da fenomenologia como Rogers (1970/1973), Moore (1976) e Eddy (1961), citados
por Perlman e Peplau (1982), encontram no afastamento entre o “verdadeiro eu” e a
concepcao idealizada o medo da rejei¢do, que “leads people to persist in their social

facades and so to continue feeling empty”™® (Perlman, Peplau, 1982: 125).

Na sociologia sdo procuradas causas, como “rupturas familiares, afectivas e de
amizade” (Costa, 2002: 10), que possam provocar ou agravar os sentimentos de
solidao, levar ao isolamento de grupos sociais ou comunidades. O conceito de
exclusdo social, que muitas vezes substitui (erroneamente) o termo da pobreza,
permite caracterizar varios grupos e as razdes pelas quais individuos da sociedade

possam sentir-se marginalizados ou isolados. Embora a pobreza nem sempre coexista

8 Socializagdo primdria (Berger & Luckmann, 1966) é um conceito sociolégico que corresponde aos

primeiros lagos sociais no seio familiar que prepara a crianca para a sociedade.

% Tradugdo livre: “sem ajuda e sem habilidade, a crianga precisa recorrer a fantasias para explicar as

experiéncias atuais”.

% Tradugo livre: “declinio nas relagdes primarias do grupo; um aumento na mobilidade familiar; ¢ um

aumento na mobilidade social.

% Tradugdo livre: “leva as pessoas a persistirem nas suas aparéncias sociais e, assim, continuam a sentir-se
o»

vazias”.
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com a exclusdo social, ¢ caracterizada pela “privacao e falta de recursos” (Costa,
2002: 19). O desemprego a longo prazo ¢ uma das principais causas de

marginaliza¢do que termina na pobreza.

Individuos que fazem parte de minorias étnico-culturais, os idosos e os sem
abrigo, compdem os grupos mais vulneraveis. A exclusdo social ou o seu oposto, a
“integragdo social”, depende do acesso aos “sistemas sociais basicos”*® (Costa, 2002).
Segundo Costa, ainda que estes sistemas sejam interdependentes, a auséncia de um
sistema ndo implica a dificuldade de acesso aos restantes. Nesse sentido, existem
diferentes “graus de exclusdo” e tipos de exclusdo: econémicos (“més condigdes de
vida, baixos niveis de instrucdo e qualificacdo profissional, emprego precario” (Costa,
2002: 21), social (ruptura de lagos relacionais e sociais, “associada a falta de auto-
suficiéncia e autonomia pessoal ... estilo de vida de familiares e amigos, da falta de
servigos de bem-estar (welfare), ou de uma cultura individualista e pouco sensivel a
solidariedade” (idem: 22), cultural (racismo e xenofobia), patolégica (doengas
mentais ou psicologicas) e comportamentos autodestrutivos (que procuram excluir-se,

“toxicodependéncia, o alcoolismo, a prostituicdo” (idem: 23).

No mesmo discurso de exclusdo social, a questdo de género — parte da
identidade individual, pode ser também um motivo de exclusdo. O constructo social
que cada um de nds tem de género, segue os preceitos do bindémio bioldégico em que o
sexo determina o género como masculino ou feminino. Este discurso biologico

8 «“tende a

monopolizador a que Foucault (1970) chama de procedimento de exclusdo
exercer sobre os outros discursos... uma espécie de pressdo e como que um poder de
coercdo” (Foucault, 1970:18). Por outras palavras, ¢ uma forma de validar discursos
ou excluir os que ndo pertencem a uma disciplina das ciéncias, como a biologia, que

permita observar e confirmar. Esta determinacdo a priori repercute-se nas

% Existem cinco “sistemas sociais basicos no dominio das relagdes: o campo social (familia, vizinhanga,

trabalho, comunidades ou associagbes de pertenca), o econdmico (servigos, sistema de seguranca social e
mecanismos geradores de recursos), institucional (instituicdes de educagio, satde, justica, habitagio e
politicas), territorial (bairros, conselhos rurais, acessibilidades) e referencias simbélicas (“perda de
identidade social, de auto-estima, de auto-confianca, de perspectivas de futuro, de capacidade de iniciativa,
de motivagées, do sentido de pertenca a sociedade” (Costa, 2002: 17).

¥ No texto “A Ordem do Discurso”, Foucault enumera, numa primeira parte, o conjunto de
procedimentos que visam a exclusio, controlo, rarefagio e restricio de discursos na sociedade,
nomeadamente os da sexualidade. Numa segunda parte do texto, percorre pelos argumentos de
contraposi¢ao com essa tendéncia.

41



expectativas, papéis e significados culturais que a sociedade atribui a cada um dos
géneros; o género deve desta forma ser um conjunto de atos repetidos e estilizados,
performativo, ativamente criado pelo individuo e ndo definido pela naturalidade do
sexo como algo inato (Butler, 2017 [1990]). Contudo, a constru¢do normativa da
heterossexualidade ndo contempla a descontinuidade dos géneros feminino e
masculino, como os géneros a que Butler na sua teoria feminista e queer chama de
“inteligiveis” (idem), aqueles que desafiam as praticas do binomio. De forma a ndo
sofrer represalias da sociedade, “enquanto estratégia de sobrevivéncia dentro de
sistemas obrigatdrios, o género ¢ uma performance com consequéncias decididamente
punitivas.” (Butler, 2017 [1990], 276). O exercicio do género passa a ser uma forma
de exclusdo social e controlo, ainda que inconscientemente os proprios individuos

possam exercer sobre si mesmos como defesa.

2.2 A solidao no caso gay

Ser gay ndo significa sentir-se sO; sentir-se s6 ndo ¢ sinonimo de soliddo. Nem
todos os individuos da comunidade gay sentem-se sos, € os que partilham sentimentos
de soliddo experienciam este estado de alma de maneiras diversas. Este estado de
alma ndo se resume ao esteredtipo do gay sénior e solitario, que lutava pelos direitos
da comunidade LGBT e reivindicava investimento e investiga¢do na cura para o HIV,
nos anos 80; jovens e jovens adultos reportam cada vez mais casos de soliddo, o que
levou Hobbes a escrever sobre os seus amigos em “The Epidemic of Gay
Loneliness™ - uma das influéncias deste projeto de investigagdo. Contextualizar a
soliddo, especificamente na comunidade gay, ¢ um puzzle a fazer-se, e um tabu que
dificulta o seu debate e investigagdo. Dada a complexidade do fendmeno, ndo existem
investigagdes cujo foco seja apenas a soliddo. Embora existam artigos de opinido que
incitam o didlogo e a investigacdo cientifica sobre a soliddo na minoria gay
(Hatzenbuehler & Pachankis, 2016, Chaney & Burns-Wortham, 2015, Muench, F. &
Parsons, J.T., 2004), a produgdo académica ¢ ainda escassa ou inacessivel. Contudo,
existem artigos cientificos, na area das ciéncias exatas, sobre a saude mental e fisica

do grupo LGBT, entre outros, que ajudam a compor um quadro de ideias, conceitos e

8 Artigo escrito por Michael Hobbes e publicado em marco, 2017, online no Huffington Post:
hetps://highline. huffingtonpost.com/articles/en/gay-loneliness/
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eventos sobre o estado de alma, que irei usar neste capitulo para contextualizar a

solidao no caso da comunidade gay.

Durante a infancia, tragos tipicamente femininos na minha expressividade e
manifestagdes fisicas, foram mote para circunstancias de bullying. Raras vezes os
perpetuadores eram repreendidos pelos professores ou auxiliares, uma vez que
aproveitavam os momentos caoticos na escadaria e nos corredores, ou quando estava
isolado para esquivar-me dos ataques. Entre os familiares, homossexualidade nunca
era tema, ndo fosse para troga ou envergonhar. Mais tarde, na adolescéncia, tornei-me
consciente desses tracos indesejados no meu sexo, incentivador de represalias, que
procurei ansiosamente esconder. Adaptei a minha gesticulacdo, a forma de andar, de
estar, de falar, de vestir, de parecer o mais proéximo do “sexo masculino”, e esquivar-
me do estigma gay. Tornar invisiveis os tracos da minha sexualidade, tornou-se
habitual no pensamento diario. Em confronto com as restantes evidéncias da minha
orientacdo sexual e as possiveis represalias da sociedade, mantive-a encerrada dos
amigos durante o ensino secundario, dos meus pais e das minhas irmas. “Bicha”,
“paneleiro”, “boiola”, “larilas”, entre outras designagdes ou expressoes desfavoraveis
a minoria, mesmo quando ndo dirigidos a mim, ainda hoje desencadeiam sensagdes
negativas, como que uma ameacga: o corpo tenso, a humilhagdo de ser exposto como

elemento de uma comunidade, a discriminagdo e o estigma.

Ao longo da pesquisa sobre este tema, dois conceitos foram terminantes para
situar a soliddo na comunidade sexual gay, demarcando-a, sobretudo, do constructo
dominante heterossexual: o estigma e o “stress da minoria” (Hatzenbuehler, et al.,
2016). Nao havendo um consenso entre disciplinas na defini¢do do conceito de
estigma, ¢ possivel vé-lo de acordo com as suas componentes e fases consecutivas e
inter-relacionadas: primeiro ocorre o processo de diferenciacdo e rotulagdo de
individuos, cujas caracteristicas ndo tém correspondéncia com os padrdoes da
sociedade; num segundo momento a atribui¢do de caracteristicas negativas aos
mesmos individuos — elaboracdo do esteredtipo; por ultimo a discriminagdo aliada a
perda de status dos elementos do grupo (Link & Phelan, 2001). Este processo de
“estigmatizag¢do” pressupde a presenca de uma cultura dominante, cujos valores e
caracteristicas sdo partilhadas pela generalidade dos individuos e consideradas

inteligiveis entre si, bem como o investimento cultural e de ordem social que rege os
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cidaddos. Uma vez submetidos ao “exame”, os elementos dissonantes a estas
consideragdes fazem parte das minorias, tendo passado pelo escrutinio da
estigmatiza¢do. Em consideracdo com o contexto deste projeto, a cultura dominante

corresponde ao binémio normativo da heterossexualidade.

Os individuos categorizados numa minoria (sexual, de género, raca ou etnia),
fazem um esfor¢o maior na adaptagdo em circunstincias sociais, ao lidar com o
“excesso” de stress por fatores externos perpetrados pelo estigma (exemplo das
experiéncias de discriminagdo, preconceitos sexuais baseados no binario cultural e
identitario do sexo-género, enraizados nas estruturas de poder, instituicdes sociais,
culturais e religiosas), e ndo por motivos intrinsecos aos individuos (Meyer, 2003). O
bullying é a principal manifestacdo do estigma, cujas “consequéncias psicoldgicas
decorrentes do bullying homofobico sdo notoriamente superiores para as vitimas do
que para aqueles/as que ndo foram vitimas e pertencem ao grupo, destacando-se o
isolamento, tristeza e soliddo (Antonio, et al., 2012). “Minority stress” ¢ o conceito
subjacente a tensdo fisioldgica perpetuada pelo estigma, aplicado ao estudo da saude
mental e fisica dos individuos pertencentes as minorias. A integracdo num grupo ¢é
uma componente de socializacdo que permite cada individuo formular a sua
identidade, e onde sdo absorvidos em correspondéncia as caracteristicas e valores
partilhados entre os seus elementos. No entanto, no caso das minorias estigmatizadas,
os preconceitos e as discriminagdes dirigidas ao grupo, interiorizados
individualmente, “can arouse negative feelings about one’s own social group”
(Hatzenbuehler & Pachankis, 2016: 3). Os fatores anteriores apontam para uma
conjetura onde se torna dificil conviver com uma identidade sexual abertamente gay,
acerbando os sentimentos de soliddo (Torres, et al., 2007). Da estigmatizagdo,
segundo Meyer, o preconceito e a discriminagdo sdo, consciente ou
inconscientemente, interiorizados pelo estigmatizado, “negative regard from others
leads to negative self-regard”® (2003: 4). Esse stress acrescido é uma consequéncia
das represalias da sociedade que os individuos de uma minoria tentam evitar
antecipadamente, bem como nas formas em lidar com o stress. Baseado em
experiéncias anteriores e na interiorizagao do estigma, “LGB people... may be vigilant

in interactions with others (expectations of rejection), hide their identity for fear of

% Tradugdo livre: “pode incitar sentimentos negativos sobre o préprio grupo social”.
% Tradugdo livre: “consideracio negativa de outros leva a negativa autoestima”.
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harm (concealment), or internalize stigma (internalized homofobia)®' (Meyer, 2003:
5) — homofobia interiorizada doravante. Este mecanismo de defesa antecipada €, por
um lado, uma forma de lidar com as represalias, por outro lado acentuam o stress.
Este stress traduz-se negativamente na saude dos individuos LGBT em niveis
elevados e constantes de cortisol durante o dia, que por sua vez aumenta a
probabilidade de depressdo e outros cenarios clinicos de ansiedade (Parra, et al.,
2016). Onde o estigma ¢ mais predominante, nas regides ou comunidades onde as
minorias sofrem mais com o estigma, surgem, associadas a morte prematura, doengas
cardiovasculares, mesmo até mortes relacionadas com complicagdes do HIV
(Hatzenbuehler, et al., 2014). O suicidio prevalece também com elevado impacto
entre gays e bissexuais, comparativamente com heterossexuais, em numeros
superiores as mortes relacionadas com complicacdes de HIV (Hottes, et. al., 2015);
gays que sejam vitimas de tentativas de marginaliza¢do baseadas na orientagdo sexual,
como o bullying, tém mais probabilidade de pensar na conce¢do de suicidio, ou na

tentativa de suicidio (Hottes, et. al., 2016).

A estigmatizacdo, que trabalha silenciosamente na supressdo da identidade
homossexual, atinge varios contextos sociais dos individuos, desde o seio familiar, ao
ambiente profissional, onde consta predominantemente conflitos relacionais para os
elementos da comunidade LGB, contrariamente ao que acontece com individuos
heterossexuais (Parra, et al., 2016). A revelacdo da orientagdo sexual, a soliddo e a
autoestima em relacdo com a compulsividade sexual de homens gay e bissexuais,
Chaney e Wortham (2015: 72) sintetizam uma conjetura de mal-estar associada aos

distirbios concorrentes da socializagdo toxica:

“Problems in important intimate, familial, peer, and vocational relationships,
including emotional distancing that can lead to secrecy, feelings of isolation, and
loneliness” (Kalichman & Cain, 2004; Muench et al., 2007; Muench & Parsons, 2004; Reece
& Dodge, 2004; Twohig, Crosby, & Cox, 2009), difficulty at work or at school (Muench et
al., 2007; Muench & Parsons, 2004; Twohig et al., 2009), conflicts in spirituality (Twohig et
al., 2009), feelings of discomfort regarding compulsive sexual behavior (Kalichman & Cain,

2004), including guilt and shame (Twohig et al., 2009), sexually transmitted infections and

! Tradugdo livre: “pessoas LGB ... podem ser vigilantes nas interagdes com os outros (expectativas de
rejeicdo), esconder sua identidade por medo de represilias (dissimulagio) ou internalizar o estigma
(homofobia internalizada)”.
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other health issues (Kalichman & Cain, 2004; Muench et al., 2007; Parsons et al., 2012;
Twohig et al., 2009), and poor self-esteem and respect (Muench et al., 2007; Muench &
Parsons, 2004)”. °> (Chaney & Wortham, 2015: 72).

Entre estes inconvenientes, jovens homens adultos aceites pela familia,
apresentam melhores condi¢des de “autoestima, suporte social e saude em geral”

(Ryan, et al., 2010: 208)”.

Do ensino secundario ao superior, abdiquei do grilhdo que me mantinha na
zona de conforto, e fui estudar longe da familia, amigos, entre outros, que seguiram os
seus proprios caminhos. Da independéncia e da liberdade cedidas, dei os primeiros
passos na exploracdo da minha orientacdo sexual, mantendo-a dentro do armario,
receoso das reprimendas. O ambiente na grande cidade de Lisboa, propicio para a
interagdo com outros gays, mostrou-se aos poucos ser uma tarefa que menos se fazia
nas ruas e espagos ou eventos de convivio gay, e mais no contacto através dos meios
virtuais, por detrds dos ecrds, sites e aplicagdes de encontros. Introduzido a um
espectro mais vasto de potenciais candidatos para uma relagdo de compromisso,
minutos passaram a ser horas, investindo cada vez menos nas relagdes com os colegas
€ amigos, € mais tempo nos novos conhecidos, em encontros que, na sua maioria, nao
produziram amizades ou contacto duradouro, apenas momentos efémeros, ocasionais,
desviantes do objetivo inicial. Gradualmente, na auséncia de relagdes proximas, virei-
me para o investimento académico, o trabalho, para o culto da mente e do corpo -,
entre outras matérias que me manteriam ocupado e que menos faria lidar com

sentimentos de solidao.

E comum entre os que partilham sentimentos de soliddo ou baixa-autoestima,
procurarem por si proprios mecanismos de cooperagdo, essencialmente através da

socializacdo. Esses mecanismos vao desde a inércia de uma “sad passivity”, a

%2 Tradugdo livre: “Problemas em importantes relacionamentos intimos, familiares, de pares e vocacionais,
incluindo distanciamento emocional que pode levar ao sigilo, sentimentos de isolamento e soliddo
(Kalichman & Cain, 2004; Muench et al., 2007; Muench e Parsons, 2004; Reece & Dodge, 2004;
Twohig, Crosby, & Cox, 2009), dificuldade no trabalho ou na escola (Muench et al., 2007; Muench &
Parsons, 2004; Twohig et al., 2009), conflitos espirituais (Twohig et al., 2009), sentimentos de desconforto
em relagio ao comportamento sexual compulsivo (Kalichman & Cain, 2004), incluindo culpa e vergonha
(Twohig et al. , 2009), infecbes sexualmente transmissiveis e outros problemas de satde (Kalichman &
Cain, 2004; Muench et al., 2007; Parsons et al., 2012; Twohig et al., 2009) e baixa autoestima e respeito
(Muench et al., 2009). al., 2007; Muench & Parsons, 2004)”. (Chaney & Wortham, 2015: 72)
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ocupacdo de tempo individual como “active solitude” (soliddo ativa doravante),
“spending money” e ativamente & procura de “social contact™” (Peplau, et. al., 1998:
581). A soliddo ativa ocupa-se com atividades fisicas e intelectuais e, no caso dos
individuos que se enquadram nas minorias sexuais e seguem este paradigma, serve de
esconderijo da sua sexualidade e um escape ou asseguragdo do seu posicionamento na
sociedade, se alguma vez a identidade sexual estigmatizada venha a ser desvendada a
revelia da perda de status social. Esta teoria designada “Best little boy in the world”
(Andrew Tobias, 1976), foi mais tarde testada para verificar que a ocupagdo em
dominios como ‘“academic competence, appearance, and skill at competitive tasks”
(Pachankis, 2013: 178) sdo um investimento para a autoestima, com maior
probabilidade entre as minorias sexuais do que para os heterossexuais, especialmente
ao longo do periodo em que orientacdo sexual € propositadamente escondida

(Pachankis, 2013).

Outro mecanismo para lidar com a soliddo, na auséncia de relacdes intimas, ¢
a procura pelo contacto sexual, ainda que seja efémero. E possivel prever uma maior
tendéncia para a compulsividade sexual e atividades sexuais de risco entre gays e
homens bissexuais, que desenvolvam sentimentos negativos como a soliddo, com
baixa-autoestima e ou mantenham a sua sexualidade em segredo dos seus pais
(Chaney, Wortham, 2015). A compulsividade sexual € clinicamente caracterizada por
“compulsive masturbation, excessive use of pornography, sex with multiple
anonymous partners, excessive use of the internet for sexual purposes, and
disproportionate amounts of time thinking about sex or obsessing about a particular

sexual partner™”

(Muench, et al., 2004: 1). Esta compulsividade prosperou com a
proliferacdo de espacos dirigidos (quase exclusivamente) a comunidade gay (bares,
discotecas, saunas), eventos de cariz sexual (festas sexuais), sites e aplicacdes
dedicados a encontros sexuais entre homens (Chaney, Wortham, 2015). Esta forma de
cooperar com a soliddo torna-se ciclica do estado de alma, pois ¢ também

perpetuadora de um vazio. Nao apenas pela troca constante de parceiros, mas uma vez

% Peplau e Perlman entendem que a ajuda profissional nao é procurada pela maioria dos solitdrios. Pouca
matéria existe sobre a forma pessoal de lidar coma soliddo, no entanto foi possivel verificar padrées na
forma como os individuos lidam com a solidio (Peplau, et. al., 1998)

% Tradugao livre: “masturbagio compulsiva, uso excessivo de pornografia, sexo com miltiplos parceiros
andénimos, uso excessivo da internet para fins sexuais e quantidade de tempo desproporcional a pensar sobre
sexo ou obcecado sobre um particular parceiro sexual”.
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que as preferéncias de socializagdo passam pela internet e outros novos meios de
comunicagdo social como aplicagdes, em detrimento do convivio fisico.
Consequentemente ¢ dispensado menos tempo para relagdes mais proximas e

douradoras (Torres, et al., 2007).

Além das praticas sexuais, o abuso de alcool e das drogas (muitas vezes estas
praticas associadas ao mesmo evento - chemsex), sdo usadas como estratégias para
lidar com a depressdo, a ansiedade e a soliddo (Torres, et al., 2007), que por sua vez
afetam outros campos da vida pessoal e profissional. O tempo investido na
cooperagdo com estes estados através do sexo e a sua compulsividade resultam em
“interpersonal conflict and distress; social and occupational problems resulting from
lack of time to participate in non-sexual activities; psychological distress, especially
regarding self-esteem; and financial problems resulting from the costs of
pornography, paying for sex, and loss of income from avoiding work

responsabilities”95 (Muench, et al., 2004).

Em conclusdo, a contextualizacdo da soliddo na comunidade gay encontra-se
dispersa num aglomerado de artigos cientificos que se podem inter-relacionar, pois ¢
escassa a informacdo cientifica cujo tema principal de analise seja a soliddo. Este
capitulo representa essa tentativa entre testemunho pessoal e fundamentacao cientifica

das particularidades do que significa a “soliddo na comunidade gay”.

% Tradugdo livre: “conflito e ansiedade interpessoal; problemas sociais e ocupacionais decorrentes da falta
de tempo para participar em atividades ndo sexuais; angustia psicoldgica, especialmente em relagio a
autoestima; e problemas financeiros resultantes dos custos da pornografia, sexo pago, e perda de
remuneragio fugindo as responsabilidades de trabalho”.
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Capitulo ITI
1. Escolha metodologica

1.1 Explanacio a propdsito da auto-etnografia

Aceitar o caos em detrimento da classificacdo, aprofundar o conhecimento
através da narrativa pessoal €, para a auto-etnografia, um principio que transporta em
si a vontade de tornar politicas e visiveis as vozes que foram discursivamente
excluidas dos meios académicos ou retraidas no dia-a-dia. Do “eu” (auto) — o
investigador - para os “outros” (etno) — o grupo em que estd inserido, a auto-
etnografia segue uma trajetéria inside-out (Adams, Ellis, Jones, 2015), ou seja,
baseada na subjetividade das experiéncias e emogdes particulares do seu investigador,
narrativamente descrito (grafia), reflete na forma como interagem os membros da

comunidade num determinado contexto.

Este método qualitativo de investigacdo, incomum para as ciéncias exatas,
povoou-se nas ciéncias sociais, nos estudos feministas e de género, onde prosperou ao
longo da década de 80 (Adams, Ellis, Jones, 2015), durante a revolugdo identitiria em
oposicdo aos estudos e a submissdo das identidades dominantes e normativas

% (idem: 15). O antropologo Karl Heider usou o

“cultivating harmful stereotypes
termo auto-etnografia, para categorizar os relatos que os investigadores desenvolviam
sobre a sua cultura, em 1975. Quatro anos mais tarde, David Hayano especifica este
método como sendo levado a cabo por antropologos que estudam os fenémenos
culturais dos quais fazem parte e, a0 mesmo tempo, incluem-se como elemento sujeito
a observacdo e andlise (idem, 2015). Da emergéncia em novas formas de
investigagcdo, a auto-etnografia acompanhou a crescente valorizacdo das narrativas
pessoais, a preocupagdo €tica nas praticas de investigacao e representagdo dos grupos

e individuos, bem como a identidade social de pertenca (idem, 2015: 6).

A critica falaciosa a subjetividade da auto-etnografia, de enviesar os estudos a
favor do investigador, ndo reconhece precisamente o papel de presenca e interpretagdo
dos seus investigadores, com influéncia pessoal no tema, “how their own identities,

lives, beliefs, and relationships influence their approach to research and their

% Tradugdo livre: “cultivando esteredtipos nocivos”
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reporting of findings™’ (Adams, Ellis, Jones, 2015: 22). Opondo-se aos métodos de
investigagdo tradicionais, a auto-etnografia permite rever e refutar convengdes do
senso comum sobre fenémenos culturais e acrescentar conhecimento interno com
experiéncias pessoais no panorama social, que de outra forma ndo seriam observadas,
nem analisadas com diferentes camadas de complexidade — em alternativa aos
estereotipos; critica as normas e experiéncias do grupo, com sentido final de apelar a
empatia do leitor ou do espectador a entrar no debate (idem: 31-32). Outros propositos
além da exploragdo pessoal e cooperagdo como testemunho, ¢ prestar auxilio a outros

individuos, “reflect on, understand, and cope with their own lives™®® (Ellis, 2004: 46).

A principal vantagem da auto-etnografia em comparagdo com outros métodos,
¢ a sua consisténcia na proximidade do investigador com os elementos do grupo que
estuda, pois, sendo parte integrante do grupo, da-lhe acesso a informacdes sem
recorrer a meios tradicionais de investigacdo (entrevistas, inquéritos, questionarios),
muitas dessas informagdes sdo sensiveis ao interveniente, a agilidade no contacto com
outros individuos como insider de confianga (Adams, Jones, Ellis: 2015), marcando

presenca nos espagos de interagdo mais exclusivos.

As vantagens da auto-etnografia esti subjacente a preocupacdo ética sobre a
representacdo: a de cada interveniente, do grupo, ou circulos préximos de relagdo
(familiares, amigos, colegas, conhecidos), e, sobretudo, a representacdo do proprio
investigador, uma vez que “personally, emotionally, aesthetically, and narratively
connected to a cultural group or experience, autoethnographers may take more
responsibility for and greater care in representing themselves and others”” (Ellis,
Adams, Jones, 2015: 19). A representacdo ¢ o termo chave para ponto de partida de
uma auto-etnografia, uma vez que se propde representar uma realidade de um grupo
que ndo tenha anteriormente sido investigada. A relagdo de compromisso com um
relato fidedigno intrinseco a ética relativamente a identidade dos elementos e a sua

privacidade (Adams, Jones, Ellis, 2015). O campo de estudo do investigador estende-

«

77 Tradugio livre:
abordagem a pesquisa e divulgagao dos resultados”.
% Tradugdo livre: “refletir, entender e lidar com suas préprias vidas”.

como as préprias identidades, vidas, crencas e relacionamentos influenciam sua

% Tradugdo livre: “Pessoal, emocional, estetica e narrativamente ligados a um grupo cultural ou experiéncia,
os auto-etnégrafos podem assumir mais responsabilidade e maior cuidado em representar a si mesmos e aos
outros.”
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se, desta forma, a esfera das relagdes pessoais e profissionais que estejam proximas do

investigador.

A auto-etnografia faz-se pela grafia, o ato de escrever, de contar. Sdo vérias as
formas de Storytelling das quais a auto-etnografia se apropria, “short stories, poetry,
fiction, novels, photographic essays, scripts, personal essays, journals, fragmented and

layered writing, and science prose”'®

(Ellis, 2004: 38). Também o cinema, narrador
de historias, permite-se, como meio concretizador da auto-etnografia, catalisar ideias,
reflexdes pessoais em relacdo com o social, com inteng¢do de provocar o didlogo sobre
temas ou comunidades sub-representadas. A tradicdo intemporal de narrar historias,
que transmite conhecimentos, valores e ajuda a interpretar as nossas experiéncias

emocionais, sentimentais e culturais, estd em simbiose com a teoria na investigagao

auto-etnografica (Adams, Ellis, Jones: 2015) — uma ao servigo da outra.

No desenvolvimento deste projeto, o documentario ¢ o meio audiovisual que
ir4 permitir criar uma narrativa pessoal integrada num contexto social (Cayir, 2016), e
a auto-etnografia constitui o seu ponto de vista sobre o tema da soliddo na

comunidade gay.

% Tradugio livre: “contos, poesia, ficgdo, romances, ensaios fotogrificos, guibes, ensaios pessoais,
periddicos, escrita fragmentada e em camadas e prosa cientifica”.
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Capitulo IV

4. Desenvolvimento do projeto

4.1 Nota de intencoes e 0 tema

O tema da soliddo na comunidade gay surgiu pela primeira vez numa reflexao
durante o més de agosto de 2017 em Lisboa, pautado pelo movimento pendular entre
o trabalho e a casa. As tUnicas distracdes consistiam em preencher a auséncia das
relacdes de proximidade (da familia, dos amigos em férias fora de Lisboa ou do pais,
da familia na Madeira), com encontros constantes e efémeros, sem continuidade ou
investimento no futuro. Na mesma altura, influenciado pelo relato do artigo “The
Epidemic of Gay Loneliness” escrito por Michael Hobbes para o Huffington Post,
decidi que deveria investigar o que era isto da “soliddo na comunidade gay” (o que
diferencia a soliddo gay de outras comunidades, o seu contexto e de que maneira se
manifesta) para autoconhecimento e melhor compreender o meu estado de alma, que
até entdo confundia com depressdo. Em conversas descobri que outros individuos da
comunidade gay identificavam-se com o meu estado de alma, ainda que ndo tivessem
meditado no assunto anteriormente. Foi entdo que decidi partilhar a minha experiéncia
da solidao na comunidade com os demais que nela possam rever-se ou sensibilizar,
gay ou nao, utilizando o documentério como meio. A soliddo na comunidade gay, que
ndo ¢ exclusiva a nenhuma faixa etaria, etnia e proveniéncia, parece um conceito do
passado, quando os homossexuais mantinham sua identidade sexual em segredo, ¢ o
seu convivio ou manifestacdes discriminadas. Contudo, atualmente a soliddo passou a
ser uma inquietacdo da comunidade que aos poucos ganha voz, apds anos de luta pela
igualdade de direitos na sociedade, de esfor¢os na aceitacdo e integragdo numa

sociedade diversa e aberta.

Os sentimentos negativos de pertenca a comunidade gay, baseados no estigma
das orientagdes sexuais ndo-normativas, a exclusdo social ou a propria dinamica dos
elementos da comunidade, como explicados e mencionados no capitulo 2.2, a escassa
informagdo e investigagdo, sdo motivos que tornam importante e necessaria a

especificidade de explorar o tema da soliddo no caso da comunidade gay, anexados as
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consequéncias da ansiedade, a depressdo, o abuso de drogas, do 4lcool,

comportamentos sexuais de risco e suicidio.

Este projeto final de mestrado tem como objetivo explorar o tema da solidao
na comunidade gay, servindo-se do documentério como meio de expressdo - o objeto
de estudo fundamental desta investigacdo. Mediante a natureza do tema, pretendo
problematizar e debater o potencial e ou os limites do documentério encontrados ao
longo do projeto, sugerir outras abordagens documentais, bem como provocar o
didlogo e debate sobre a soliddo na comunidade gay e instigar futuras investigacdes

sobre 0 tema noutras areas cientificas e artisticas.

Neste caso de estudo, ¢ pretendido que o documentario seja a forma onde a
auto-etnografia se concretiza, usufruindo dos elementos audiovisuais para narrar e
contextualizar a experiéncia do estado de alma da soliddo, adequando aos dispositivos
e convencdes do género cinematografico documental. Deste modo, a observacgdo
autorreflexiva (Cayir, 2016), caracteristica da auto-etnografia, ¢ a mecanica que rege
as escolhas do material filmado, que posteriormente estende-se & montagem. A auto-
etnografia €, assim sendo, o principal suporte na defini¢do do ponto de vista sobre o
tema e orientagdo nas decisdes formais e narrativas. A combinagdo do documentario e
da auto-etnografia justifica-se pelo primeiro mostrar o que existe no mundo e ainda
ndo ter sido comentado nem visto da perspetiva do autor (Penafria, 2001), e o segundo
sobretudo pela experiéncia pessoal que permite alargar os conhecimentos sobre a

soliddo.

O ponto de vista no documentério, que se estabelece essencialmente entre o
documentarista com os seus intervenientes (Penafria, 2001), distingue-o da fic¢do,
narrativa e formalmente. O que assistimos num documentario déd-nos acesso a uma
perspetiva sobre uma realidade — aquela que o documentarista propde descrever,
inquietar e ou intervir, € ndo uma construcao ficticia ou reprodugdo. A representacao
de uma realidade que corresponda com o nosso mundo real e seja verdadeira,
conforme as expectativas dos espectadores sobre o género (Aufderheide, 2007). No
documentario “Sobras do Almario”, o ponto de vista ¢ orientado pelo principio
autorreflexivo da auto-etnografia, inscrita num espectro social atual e abrangente,

onde ¢ contextualizado. Esta escolha justifica-se pela natureza subjetiva e a0 mesmo
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tempo universal da soliddo, pois através desta metodologia e o seu tom de confissdo
que recorre ao “eu” e reflexdo dos “outros” (Cair, 2016), ¢ possivel contribuir com
novas informagdes sobre um tema de dificil investigacdo e acesso académico, onde
outros métodos de investigacdo teriam limitacdes. Neste sentido, “eu” — o autor do
documentario, sou simultaneamente o interveniente onde esta concentrada a narrativa,
estruturada pela minha experiéncia do estado de alma da soliddo. Em suma, sou alvo
de observacdo como interveniente que se identifica com a comunidade gay e o
observador, o agente que contribui para a investigacdo com detalhes numa reflexdo

critica pessoal e emocional.

Assim, o ponto de vista ¢ traduzido em planos filmados maioritariamente por
mim, retirados do meu quotidiano, de momentos em que sdo experienciados
sentimentos de soliddo, do processo de criagdio do documentirio como viagem
solitaria e reflexiva da minha relagcdo com os “outros”. Esses planos sugerem a minha
presenga atrds da camara ou através do aparato cinematografico dentro de campo. Por
vezes o corpo estd dentro de campo, noutras o corpo e a acdo sdo reflexos nos
espelhos ou nos vidros, ou sugerido pelo som fora de campo e a narragdo. A presenga
da camara e outros instrumentos de captacdo audiovisual na imagem, remetem uma
outra camada de reflexdo meta sobre o processo de fazer um documentdrio, como
parte da experiéncia da soliddo no processo critico da auto-etnografia. Esta reflexdo ¢
langada no inicio do documentario, preocupada com a representacdo imagética e

subjetiva da solidao.

Outro dispositivo usado para refor¢ar o ponto de vista sdo as conversas € a
voz-off. As conversas permitem veicular subtemas relacionados com a soliddo. Por
ser uma conversa, uma troca de ideias, ¢ ndo uma entrevista onde a informagao ¢
unilateral, os intervenientes sdo catalisadores mutuos da diegese, levando o outro (e
vice-versa) a falar da sua experiéncia ou refletir as suas opinides baseadas na
experiéncia pessoal em temas relacionados com a soliddo. A voz, na primeira pessoa
do singular, em tom confessional e emocional, ¢ aqui usada para dar énfase no ponto
de vista claramente subjetivo daquilo que € representado como pessoal (Nichols,
2001), mantendo a ideia de que “eu” coexisto num contexto social, e ontologicamente
falo no plural “nds”, caracteristico da auto-etnografia (Cayir, 2016). Os tracos

autobiograficos, como a invocagdo das memorias, ndo sdo meramente informativos,
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mas também dido sentido as sequéncias, bem como estdo ao servigo da estrutura

narrativa.

O titulo “Sobras do Almario” pretende remeter para a expressdo € o ato de
“sair do armario”. A palavra “almario”, sindnimo direto de armério, embora nao tenha
uso corrente no dia a dia, ¢ um trocadilho para “alma” — aquilo que ndo temos acesso,
que ndo tem corpo proprio. O que sobra na alma, ou no armario apds a sua saida, ¢ a
pergunta implicita no titulo que faz a ligacdo com o estado de alma da soliddo, e por

sua vez a premissa do documentario.

“Sobras do Almario” enquadra-se essencialmente nas particularidades de dois
subgéneros, cujo envolvimento do seu autor mais do que presente ¢ pessoal, como
esquematizado no capitulo 1.3: 0 modo ou tipo reflexivo e o performativo (Nichols,
Penafria). No inicio do documentario, enquanto autor, questiono a propria natureza
das imagens, do ato de representar uma realidade como a soliddo, articulada com a
propria feitura do documentério, durante o desenvolvimento do projeto e o método da
auto-etnografia. Este envolvimento pessoal com a matéria do filme, a sua
autoconsciéncia e a proposta de abandono das convengdes na forma como a realidade
¢ representada (Nichols, 2001), mesmo até a reflexdo sobre o processo e o papel
fundamental do autor como objeto de reflexdo, sdo caracteristicas do modo ou tipo

reflexivo.

Contudo, como principal interveniente, o0 meu nivel de envolvimento com o
tema do documentario assemelha-se mais com o subgénero performativo, que possui
uma dimensao autobiografica e que usa a sua subjetividade através de experiéncias e
memorias sobre o mundo para representar a sua realidade. Dentro deste subgénero
encaixa-se a o documentario de Joaquim Pinto E agora? Lembra-me, que serviu de
inspiracdo para “Sobras do Almdrio”, uma vez que o documentarista ¢ o interveniente
central, e usa sua imagem e experiéncia pessoal para dar voz a individuos que lidam
com tratamentos para o HIV, mal representados ou poucas vezes representados, algo
que Nichols (2001) chama de subjetividade social, com aspiragdo politica. Outro
filme que terd servido de influéncia € Les plages d’Agnes, onde a autora Agnes Varda
usa as suas memorias para refletir sobre o seu passado, quem conheceu pelo seu

percurso no cinema, os melhores e os piores momentos, inclusive recorre a
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encenagdes, da mesma maneira que usei as memorias para sustentar experiéncias

passadas da soliddo, através dos objetos e da narracdo.

4.2 O documentario a fazer-se

Dois desafios ressaltam no desenvolvimento do projeto: a escassa informacao
e contetdos cientificos sobre a soliddo na comunidade gay, e a representagdo empirica
de um estado de alma como a solidao através de imagens, sons, narracao e texto. Por
conseguinte, este projeto compreendeu num primeiro momento o enquadramento
teorico relativamente ao estado da arte sobre o género cinematografico do
documentario, e um enquadramento transversal pela sociologia, a psicologia e a
antropologia sobre os conceitos de soliddo. Seguiu-se a pesquisa de conhecimentos
acerca da soliddo na comunidade gay, que coincidiu com a descri¢do e contraposi¢ao
de experiéncias pessoais — o inicio do exercicio auto-etnografico - e estudos
cientificos que focam na sua andlise ou usam a soliddo na comunidade gay como
variavel (confrontar capitulo 2.2), permitindo alinhar na pré-producdo os blocos
tematicos e narrativos para a estrutura do documentério — o “guido”. Ainda que a
recolha de material audiovisual tenha iniciado durante a pesquisa, o grosso das
filmagens, que incluem as conversas, correspondem a um terceiro momento,
simultdneo com a continua reorganiza¢do da estrutura narrativa na montagem do
documentario, a escrita e gravagdo da voz-off para a narracdo. A pesquisa sobre a
soliddo na comunidade gay ajudou a formular e tornar consciente algumas
caracteristicas na forma como lido com o estado de alma de soliddo, que mais tarde

traduzi para o papel.

Num primeiro momento da pré-produ¢do do documentario foi criada uma
estrutura, uma espécie de tratamento ou guido que reunia o resumo de um aglomerado
de ideias, sentimentos, memdrias relativas a soliddo que formaram por sua vez blocos
tematicos ou narrativos, que foram usados para organizar o material que veio a ser
filmado, além disso possibilitou definir uma estrutura narrativa durante a edi¢do do
documentario. Neste bloco foram reunidas ideias relativamente ao projeto ou processo

de filmar o documentario, momentos de soliddo, sobre os mecanismos para lidar com
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a soliddo, memorias, conversas com intervenientes a filmar e o rascunho para a

narracao.

Nesta fase do projeto, de preparacdo do ponto de vista, foram abandonados
alguns dispositivos do documentario. Esses dispositivos incluem as entrevistas e o
registo in loco de observacdo a outros elementos da comunidade gay, pois a
multiplicidade de testemunhos sobre a soliddo retiraria a atencdo da minha

experiéncia pessoal e subjetiva, ou seja, o proposito da auto-etnografia.

Ao longo do projeto, a escrita da auto-etnografia foi feita de duas maneiras:
anotacdes num didrio de ideias, de reflexdes, de momentos e registo de video com a
camara ou a camara do telemovel, este tltimo usado para momentos imprevistos do
dia a dia, ou para captar momentos espontaneos na auséncia da camara. Alguns dos
registos escritos, referem-se sobretudo a memorias de assuntos ou momentos
relacionados com a soliddo. Estes registos foram traduzidos em imagens filmadas dos
objetos que remetem para o passado. Nao se trata inteiramente de uma recriagdo, mas
apropriagcdo factual de objetos que ainda existem e fazem parte de momentos do
passado, como a carpete na sala e os desenhos no teto. O registo in loco continua nos
planos filmados como point of view, uma vez que os momentos filmados sdo
espontaneos. Na auséncia de qualquer preparagdo ou companhia que pudesse ajudar
no momento para filmar, recorri a duas alternativas: recurso ao iPhone e uso da
camara montada no tripé, inclusive deixando a camara filmar durante longos periodos
de tempo. Enquanto que os planos point of view sugerem a minha presenga do meu
ponto de vista, outra forma encontrada de filmar-me sdo todas as superficies que
possam refletir a imagem. As imagens refletidas tornaram-se desta forma um motif e
também uma referéncia ao proprio processo de criar um documentario desta natureza,

como reflexdo critica sobre o documentario e de reflexdo auto-etnografica.

“Sobras do Almario” revelou ser um processo de observagdo introspetiva, por
isso, grande parte dessa observagdo ocorre nos “bastidores”, nos espagos intimos, em
casa e essencialmente no quarto. Ocasionalmente os espacos publicos, como os
transportes e as ruas movimentadas, foram também palco dessa introspecdo e de

soliddo.
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A principal dificuldade que encontrei nas filmagens foi na passagem do papel
para a imagem alguns assuntos ou blocos tematicos, como o estigma, as memorias do
estado de alma e a exclusdo social. A narracdo surgiu como uma possivel solugdo,
mas foram as conversas que mais contribuiram para esse resultado. Evitando a
pergunta e resposta unilateral da entrevista, a conversa permitiu a troca de ideias, mas
também uma forma de partilhar a experiéncia pessoal onde a cdmara ndo conseguiu
chegar. Os intervenientes sdo aqui ambos catalisadores da agdo: a partilha de ideias e
experiéncias, influéncia o outro a fazer o mesmo, ainda que seja para concordar ou

discordar.

Falar da nossa soliddo nao ¢ algo a que estamos habituados fazer, e a presenga
da cadmara pode ser um entrave na concretizacdo de uma conversa fluida e
descontraida. Optei por filmar as conversas com um nimero reduzido de elementos
presentes — quatro pessoas no maximo: dois intervenientes e dois operadores de
camara. Foram usadas duas cadmaras, uma em plano fixo e outra para planos de corte,
sempre o mais distante possivel dos intervenientes, de forma a ndo intimidar, e o
telemovel, como aparelho discreto que nos serve no quotidiano, usei-o para gravar o

som das conversas.

A montagem reflete em parte os blocos do guido, porém numa ordem diferente
que segue a premissa de fazer um documentério sobre a soliddo, seguido da minha
experiéncia deste estado de alma, da comunidade gay e finalmente remeter a soliddo
como experiéncia universal, parte da condicdo humana. A edicdo do material teve
também em conta alguns requisitos dos intervenientes nas conversas; algumas
informagdes pessoais, compartilhadas nas conversas, ou relativamente a outras
pessoas proximas, foram removidas a pedido dos intervenientes. Outras consideragdes
éticas estiveram presentes na edicdo do documentdrio, sobre o que mostrar ou omitir

sobre a minha vida pessoal, refletindo sobre o limite do que posso e pode ser exposto.
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Capitulo V

5. Consideracoes finais

A profusdo de subgéneros documentais, evidenciada pela leitura e analise dos
trés teodricos (Aufederheide, Nichols, Penafria) no capitulo “Tipos, subgéneros e
modos reorganizados” (1.3), suscitou a proposta de criar um quadro que os categorize
através de um critério ou variadvel. A auséncia de consenso, encontrada em primeira
instancia pelas diferentes denominag¢des para tipo, modo ou subgénero de
documentario, reflete os diferentes contextos em que cada autor se baseou para definir
os subgéneros, seja o contexto tecnologico, social, politico, histérico e econdémico
(Penafria, 1999), ou na abordagem formal do registo (Aufderheide, 2007) ou por
ordem cronoldgica (Nichols, 2001). A proposta deste quadro permite complementar a
omissdo de alguns subgéneros entre as sugestdes dos autores; Aufderheide nio faz
referéncia ao tipo de documentério reflexivo, ou modo performativo, mas sugere trés
subgéneros de documentarios expositivos (advocacia, propaganda governamental e

assuntos publicos).

O grau de envolvimento com o autor ¢ a varidvel escolhida na proposta do
quadro A (confrontar anexo). O grau de envolvimento ¢ dividido entre uma rela¢do do
autor com o material filmado seja ausente, presente, pessoal ou por encomenda. No
entanto, como a abordagem dos documentaristas sobre as realidades que pretendem
representar ndo seguem nenhuma conven¢do, nem ¢ estanque, alguns subgéneros
ficam entre dois graus diferentes de envolvimento. E o caso do modo poético, do
subgénero da natureza e o histérico. Por outro lado, observando os documentérios

individualmente, ¢ possivel encaixa-los em mais do que um tipo de documentario.

Durante a categorizacdo dos subgéneros de documentario, tendo em base a
natureza do envolvimento do documentarista com o material, foram experimentadas
outras variaveis tais como a abordagem de registo na representacdo da realidade.
Contudo, escolhi o grau de envolvimento do autor tendo em conta o cariz pessoal
deste projeto e como ajudou-me a enquadrar a identidade do documentério “Sobras do
Almario” dentro de um subgénero e as suas caracteristicas. Sugiro a andlise da

variavel sobre como ¢ representada a realidade nos diversos subgéneros documentais

59



ou outras variaveis que possam existir para futuros estudos, ou comparacido entre
diferentes varidveis nessa categorizacdo. Outra alternativa para futuras investigagdes
ou analise ¢ uma nova proposta de tipos de documentario que possa reunir as

propostas de outros autores.

Também no campo da soliddo na comunidade gay surgiram curiosidades ao
longo da pesquisa. Outros possiveis campos de estudo, novos temas interligados com
a soliddo, que merecem ser explorados como os efeitos dos novos meios de
comunicag¢do na compulsividade sexual, ou o suicidio na comunidade gay, que podem

originar outros documentarios, mesmo que noutros subgéneros.

Num comentdrio & sua obra documental, Kieslowski declara que “[n]ot
everything can be described” (Stok, 1993). Prossegue e aponta que esse € o principal
obstaculo que encontrou no género: quanto mais proximo dos seus intervenientes,
mais eles se fecham (idem, 1993). Em dois momentos refleti sobre esta afirmagdo de
Kieslowski, durante o desenvolvimento do documentario “Sobras do Almario”.
Primeiramente, nem tudo pude descrever através da camara; existem limitagdes
naquilo que podemos transmitir de um estado de alma, tanto na sua captagdo (quando
¢ que me sinto s6?, o que acontece quando me sinto s6?, o que vai a cAmara filmar?)
como na sua rececdo (que ideias irdo suscitar aos espectadores destas imagens de
solidao?). Em segundo lugar, enquanto objeto artistico, o documentdario esta sujeito a
apreciagdo critica dos seus espectadores, tal como o seu autor, parte intrinseca da
obra. Neste caso, o documentarista simultaneamente interveniente, coloca a sua vida
pessoal em perspetiva e a julgamento do seu publico. Por conseguinte, tendo esta
proposicdo em mente, enquanto montador fiz algumas escolhas durante a edicdo do
documentario que refletem questdes éticas anteriormente anotadas sobre a minha
propria imagem — quanto de mim e da minha vida privada deve estar presente no
documentario?, até onde pode o espectador ter acesso?, até que ponto devo envolver
os amigos e os parentes? Entendi que este grau de envolvimento pessoal do autor em
documentarios performativos, traz um nivel de compromisso com elevado risco de
exposicao. Contudo, o privado que se torna publico (Cayir, 2016), faz parte das
premissas onde a auto-etnografia assenta e trabalha. A auto-etnografia deu sentido a
representacdo da realidade da solidio na comunidade gay, uma vez que permite

chegar ao intimo e conhecimentos que de outra maneira ndo seriam revelados.
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Outra limitagdo encontrada ao longo do processo, estd relacionada com o
estado de alma da soliddo que tornou o desenvolvimento do projeto mais moroso. Os
momentos de soliddo sentidos ao longo do projeto contribuiram para a captacdo de
imagens ou inspirar os blocos tematicos, mas aquando da auséncia desses sentimentos
de soliddo, por ser angustiante revivé-los através da memoria ou dos registos dos
mesmos, levou-me ao distanciamento com o material e o tema. A perda de
identificagdo com o tema do documentério, faz parte da narrativa no desenvolvimento
deste projeto e da sua natureza pessoal, mas reflete também a dificuldade que as
investigagdes qualitativas ou quantitativas podem encontrar quando exploram o tema
da soliddo - afastamento dos intervenientes ou acesso restrito e superficial

relativamente ao estado de alma.

Este projeto mostrou que o compromisso e o testemunho individual estdo para
a auto-etnografia, da mesma maneira que o subgénero performativo do documentario
estd para o testemunho biografico e mnemodnico. A metodologia e o subgénero de
documentario levados a cabo no projeto complementam-se, pois a auto-etnografia
oferece a observacgdo da experiéncia pessoal, emocional, psicologica, social e cultural,
e o documentario escreve e coordena a matéria através do ponto de vista do
autor. Ambos trazem consigo vantagens criativas, improviso e liberdade artistica na
visdo do autor, o que contribuiu grandemente durante o processo para expressar o que

de outra maneira seria omitido.

Os desafios de planeamento e gravacdo do documentério, revelaram que
outras abordagens documentais sdo validas, dependendo do ponto de vista. Essas
abordagens foram consideradas na pré-produgdo, mas abandonadas a medida que a
perspetiva foi alinhavada, pois tém as suas particulares dificuldades e suprimiam o
envolvimento do autor como principal interveniente. Falo do subgénero da
observagdo e o expositivo. Em ambos os subgéneros teriamos acesso a diferentes
informagdes, com menor detalhe pessoal a mercé dos intervenientes, bem como
questdes éticas sobre a imagem dos intervenientes. A descentralizacdo do autor como
interveniente ndo seria compativel com a auto-etnografia, e por isso estas abordagens

foram abandonadas nos primeiros estagios de desenvolvimento. Ainda assim existe
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nestes géneros uma alternativa e oportunidade de explorag@o sobre o tema da solidao,

noutros pontos de vista.

Este projeto de investigacdo permitiu-me reconhecer novas formas académicas
de produzir conhecimento, mas também adquirir como investigador outras
ferramentas pessoais de autodescoberta, através da reflexdo e observagdo critica dos
meus sentimentos, nas emocoes, das repeticdes dentro e fora do quotidiano, nas
relagdes, nas acdes, nas palavras e estados de alma. A auto-etnografia mostrou que ¢é
praticavel olhar para a vida como forma de pesquisa, de partilha das nossas
experiéncias, que possam ser uteis para os demais e de que forma o documentério,
como veiculo de contar historias e partilha dessas experiéncias, encontra a empatia no
seu espectador. Por ultimo, sugiro o uso da auto-etnografia e do meio documental nao
exclusivamente como via académica e cinematografica, mas também de catarse e

melhor entendimento sobre a nossa propria condi¢do humana.
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Anexos
Quadro A Legenda:  messssssssss Ausente

Pessoal
s Presente

s Fncomenda

Modo Observacional
Tipo Observagao Natureza Modo Reflexivo

Modo Poético Modo Performativo

Tipo Reflexivo

Histérico

Advocacia

Propaganda Governamental

Assuntos Pablicos Etnogrifico
Tipo Expositivo Tipo Interativo
Modo Expositivo Modo Participativo
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