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Indissociavel do documentario enquanto género audiovisual, 0 questionamento
acerca do estatuto da verdade criada e manipulada pela técnica cinematogréafica apresenta-
se como uma constante com a qual se defrontaram documentaristas e tedricos de todas as
épocas, desde os primeiros experimentos em cinema até os dias atuais. Seria a cAmera um
aparelho estritamente objetivo, capaz de capturar imagens diretamente extraidas do real;
ou seriam as lentes utilizadas pelos cinegrafistas nada menos do que dispositivos opticos
colocados a disposicdo de uma interrogacéo subjetiva sobre o mundo?

O cinema observacional [observational cinema], indocil modalidade do cinema
etnografico consolidada nas décadas de 1960 e 1970, retoma e intensifica esse tipo de
questionamento, estipulando uma série de preceitos a serem seguidos pelos artistas e
cientistas situados na fronteira disciplinar erigida entre os campos do Cinema e da
Antropologia, de modo a arrefecer o impacto do aparato cinematografico sobre os sujeitos
documentados.

Mas como um cineasta pertencente a um seleto grupo de pioneiros heterodoxos
do cinema etnografico latino-americano teria elaborado a questdo do status
representacional intimamente atrelado a producéo de filmes documentais?

Seguindo a trilha aberta por esta interrogacdo, me proponho a analisar neste
estudo a pelicula Valle Fértil (1972), dirigida pelo cineasta argentino Jorge Preloran como
parte do Relevamiento Cinematografico de Expresiones Folkloricas Argentinas, projeto
com o qual o diretor esteve ativamente envolvido entre as décadas de 1960 e 1970. A
partir deste filme, procurarei, de um lado, indagar de que modo a autoridade de “quem
esteve 147, tdo cara a Antropologia e aos estudos folcloricos e etnograficos, teria sido
remodelada pela obra audiovisual do diretor; e, de outro, refletir sobre como a tarefa

autoatribuida por Preloran, no sentido de documentar culturas tradicionais em
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desaparicdo, poderia ser articulada com um conjunto de reflexdes sobre verdade, técnica
e género documental.

E o motivo para tal recorte tedrico e temético repousa na percep¢do mais ampla
de que tais reflexdes suscitadas pelo filme, acerca da possibilidade de criacdo de uma
verdade intrinseca as praticas de documentagdo — uma verdade em nada transparente, vale
dizer, pautada em uma espéciec de “revelacdo visual”, ao invés de em explanagdes
textuais, e comprometida com nogdes como as de experiéncia e verossimilhanca —,
poderiam extrapolar o ambito propriamente cinematografico, e ser relevantes, inclusive,
para que possamos pensar a propria pratica historiografica e algumas das modalidades de
representacdo de culturas disponiveis hoje em dia para as ciéncias humanas.

Para tanto, estruturarei da seguinte maneira as discussoes que pretendo trazer para
debate nesse texto: primeiro destacarei algumas das principais diretrizes responsaveis por
nortear as producdes de realizadores situados no ambito do cinema observacional,
compreendido nessas paginas como vertente do cinema etnografico; em seguida,
destrincharei apenas uma das sequéncias presentes no longa-metragem Valle Fértil, com
0 intuito de, a partir dela, sustentar a hip6tese de que no plano sonoro, e ndo na dimensao
imagética do filme, é que poderiam ser procuradas as inovacdes mais profundas
desenvolvidas, nos anos do Relevamiento, pelo projeto documental de Jorge Preloran —
inovacdes essas passiveis tanto de aproximar, quanto de distinguir o cineasta argentino
em relacdo ao campo do “cinema observacional” —; e, por fim, conjugarei as percepc¢oes
extraidas a partir da analise do filme com algumas discussfes mais amplas acerca do
estatuto do real no cinema documentario, procurando com isso, sugerir, em linhas gerais,
uma possivel associacdo existente entre as representacGes audiovisuais erigidas por
Preloran — e erigidas mediante uma relacdo oscilante com o cinema observacional — e 0
autoquestionamento que o campo do saber antropolégico vinha colocando para si proprio
naqueles mesmos anos, em grande medida impulsionado pelas indagac6es trazidas pelo
cinema etnografico e pela nascente antropologia visual.

Sendo assim, nos direcionemos ao primeiro dos tépicos que serd explorado: em
que consistiria a metodologia de filmagem e pesquisa postulada pelo até agora tantas

vezes mencionado cinema observacional?
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Tarefa impossivel iniciar qualquer reflex&o sobre o cinema observacional sem que
se esbarre inelutavelmente na figura pioneira de Colin Young. Fundador do Ethnographic
Film Program, da University of California at Los Angeles (UCLA), e principal
idealizador do modelo de filmagem que iria pautar, naqueles anos, a formacéo dos jovens
cineastas integrantes do programa recém-criado, Young foi personagem fundamental para
a remodelacdo do cinema etnografico que comecgava a ser esbogada no cendrio académico
estadunidense, ao longo da década de 1960.

O programa dirigido por Colin Young foi fundado no ano de 1966, a partir de um
financiamento concedido pelo Ford Foudation’'s Commmitee on International and
Comparative Studies. Além disso, a inciativa de criacdo desse espaco privilegiado de
pesquisa partiu inicialmente do impulso de reunir os departamentos de Cinema e
Antropologia da UCLA, sendo dessa forma explicavel a presenca do antropélogo Walter
Goldschmidt a frente do programa, juntamente com Young.

Tal como o afirma David MacDougall — um dos pupilos mais brilhantes de Young,
além de ser, ademais, um dos realizadores e tedricos mais ativos e reconhecidos do campo
do cinema etnografico —, a filosofia orientadora dos produtos audiovisuais realizados no
interior do Ethnographic Film Programa ancorava-se na premissa de que o cineasta
observacional estaria implicado fisica e subjetivamente na pelicula filmada. E uma vez
que a perspectiva do realizador orientaria as imagens vistas pelo publico do filme, seria
necessario, entdo, que 0 cineasta abrisse espaco no documentario para o0
compartilhamento dos problemas emergidos ao longo do processo de filmagem com os
espectadores da pelicula, de modo a inaugurar, dessa forma, uma nova relacdo entre
realizador, personagens documentadas e audiéncia (MACDOUGALL, 2001-2002, p. 87).

Algumas das implicagdes dessa premissa observada pelos membros do programa
de Young em suas respectivas realizagdes audiovisuais podem ser sondadas a partir das
reflexdes de outro grande tedrico do cinema etnografico: Paul Henley. Segundo o
pesquisador, teria emergido da sofisticada bagagem teorica e metodologica trazida por
Young para o0s autores do cinema observacional que vinham se formando
profissionalmente no interior do programa aquilo que o investigador denomina low-key

aesthetic — termo que poderiamos traduzir como uma espécie de “estética sutil”.
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De acordo com Paul Henley, derivariam desse modelo de filmagem preceitos
como a preservacdo dos ritmos originais, das relagdes espaciais e dos sons advindos da
vida social documentada; a preferéncia por planos-sequéncias mais longos, sem quebras
ou interrupc@es; 0 abandono, na medida do possivel, dos trabalhos de montagem e edi¢édo
do material registrado; a recusa a utilizacdo de musica extradiegética; e, sobretudo, a
renlncia enféatica as intervengdes de uma voz over explicativa, que orientasse a
interpretacdo da pelicula (HENLEY, 2018, p. 196-197).

Por suposto, esse movimento de renovacdo da linguagem documentaristica
promovido pelos cineastas observacionais esteve, em grande medida, atrelado as
inovacBes das técnicas de filmagem e de registro de som incorporadas ao campo do
audiovisual naquele mesmo periodo. Pois fica claro, por exemplo, que a viagem a regides
longinquas, de modo a registrar modos de vidas distantes dos da cultura ocidental, foi
extremamente facilitada pela utilizacdo de equipamentos mais leves e mais facilmente
manejaveis, que passavam, entdo, a ser utilizados. Assim como todo o desvelo dos
cineastas observacionais, no sentido de incorporar trocas conversacionais aos seus filmes,
apenas poderia ser possibilitado pelo surgimento e difuséo das tecnologias que permitiam
a captacdo do som em sincronia com a imagem (MACDOUGALL, 2018, p. 3).

Entretanto, o cinema observacional conseguiu extrapolar os beneficios mais
evidentes e palpaveis trazidos pelas novas técnicas de filmagem. Mais do que se
utilizarem dessas novidades, 0s expoentes mais representativos do cinema observacional,
ocupados constantemente com a teorizacdo sobre sua propria pratica documental,
converteram a técnica em forma de conhecimento. Em outras palavras, de acordo com as
pesquisadoras Anna Grimshaw e Amanda Ravetz, esses cineastas elaboraram uma
complexa epistemologia de filmagem que implicava o reconhecimento da técnica
enquanto forma de conhecimento em si mesma, passivel de ser mobilizada enquanto
elemento catalisador de uma agenda experiencial de pesquisa (GRIMSHAW; RAVETZ,
2009, p. 546).

Feita esta breve apresentacdo sobre a vertente observacional do cinema
etnografico, nos encaminhemos para a analise da pelicula Valle Fértil, de modo a
demonstrar como ecos desse modelo de documentagcdo ressoaram no plano sonoro

integrante do filme.
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A primeira metade da pelicula Valle Fértil (1972), de Jorge Preloréan, orienta-se a
partir da apresentacdo das figuras de distintos artesdos e de seus respectivos oficios, aos
espectadores. Sendo assim, logo nos primeiros minutos do filme ficamos conhecendo aos
trabalhadores da mica Zorobabel Costa e Santos Villafane, ao curtidor de couro Maximo
Rojas, ao seleiro Valentin Mercado, ao carpinteiro Evaristo Elizondo, & padeira Elvira de
Burgoa, ao ferreiro Alejo Chavez, ao ourives Ramon Martinez, a rezadeira Rosario Veja
e a teceld Nicolasa de Fernandez.

Cada uma dessas figuras nos sdo apresentadas, uma a uma, enquanto executam
suas tarefas cotidianas, sendo preenchidas as imagens de seus oficios com as respectivas
vozes em over dos proprios artesaos, que nos contam sobre a vida e o trabalho na regido
de Valle Fértil, situada na provincia nortenha de San Juan, Argentina.

Entretanto, no terceiro terco do filme um novo momento se inaugura. Aquelas
personagens a quem haviamos sido apresentados separadamente aparecem agora
novamente, mas em conjunto. E o elemento que articula os pequenos fragmentos das
imagens e das vozes dos artesdos presentes no filme é a introducdo de uma radionovela
na sequéncia do documentario que gostaria agora de explorar.

Os trabalhadores ja nossos conhecidos passam a ser exibidos ou enquanto
executam suas tarefas rotineiras, ou em seu momento de descanso, mas sempre no
momento do dia atravessado pelo programa da radio que desperta positiva ou
negativamente sua atencgéo.

A novela radiofénica trata da histéria de um pedo de campo e de seu amor por
uma donzela, disputada por ele e pelo dono da estancia em que o pedo que protagoniza a
novela trabalha. E esse é 0 enredo que se nos torna acessivel tanto pela voz do locutor
que anuncia a abertura do programa, quanto por trechos da radionovela em que podemos
ouvir didlogos, batalhas, 0 som o pedo ao montar seu cavalo e a trilha sonora melancélica
e dramatica que caracteriza 0 programa.

Apesar do trabalho extremamente cuidadoso de montagem das imagens
caracteristico da sequéncia em questdo, nesse breve exame do filme que proponho
gostaria de langar luz sobre plano sonoro do documentario. Isso porque acredito que nesse

aspecto do filme é que poderia ser buscada sua maior singularidade.
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Digo isso porque as inovacdes, em termos de decupagem das imagens, que se
fazem presentes na sequéncia, acredito que possam ser vistas como resultantes de
experimentacGes imagéticas testadas em peliculas anteriores suas pelo cineasta Jorge
Preloran. Exemplo disso é a sequéncia de Hermdgenes Cayo (1969) em que o
protagonista finaliza a elaboracao de um relicario de madeira e a cdmera como que prevé
cada um de seus movimentos, enquanto o artesao abre a portinhola do relicario e deposita
uma imagem santa no interior desse belo oratdrio construido por ele.

Tal procedimento de antecipacdo da camera, ou melhor, de espontaneidade
forjada, encenada, que poderia ocorrer apenas mediante combinacdo prévia com as
personagens documentadas, também se faz presente em Valle Fértil, no momento em que
sdo filmadas duas senhoras sentadas em frente de casa, ao tomar juntas uma bebida
quente, pois antes que a mao de uma das mulheres o alcance, a camera ja registrava o
bule depositado no fogo.

Outro exemplo de procedimentos de montagem das imagens utilizado
anteriormente pelo cineasta em outros de seus filmes é a utilizacdo de imagens
aparentemente sem qualquer conexdo direta com o contetdo mais imediato da sequéncia.
No caso de Valle Fértil pode ser mencionada a incorporacdo de imagens de animais
domésticos, da chama do fogo, da revoada de passaros, na cena da radionovela.

Esse recurso ja havia sido testado no curta-metragem La Quebrada de
Purmamarca (1966), no momento em que séo incorporadas ao filme as imagens de uma
plantacdo de trigo, que ondula ao toque do vento, de animais domésticos também e de
casais de passaros no topo das arvores. Imagens essas sem relacdo direta aparente com a
descricdo grandiloquente feita pelo narrador do filme sobre 0 modo de vida da populagéo
habitante da dita quebrada.

Portanto, gostaria de sustentar ao longo das proximas paginas do artigo ndo tanto
0 papel secundario desempenhado pela decupagem das imagens no filme posto sob
exame, mas sim o carater inovador assumido pelo plano sonoro da pelicula Valle Fértil,
podendo ser esse plano sonoro pensado a partir da incorporacdo do tema de abertura da
radionovela como trilha sonora de um filme documentério que praticamente recusa a

presenca desse tipo de recurso sonoro no restante de suas sequéncias; e também como
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espaco aberto a trocas conversacionais entre o diretor da pelicula e as personagens que
participam do longa-metragem.

Quanto ao primeiro desses papeis desempenhados pelo plano sonoro do filme,
gostaria de frisar a sutileza com que o cineasta aos poucos constréi a sequéncia da
radionovela. Primeiro, ouvimos em segundo plano os anuncios que tocam na radio; sendo
os aparelhos radiofonicos exibidos de relance nas imagens de descri¢do dos afazeres dos
artesdos. O som que predomina, entdo, é o dos ruidos e batidas, provocados pelos
trabalhos executados, bem como as trocas de palavras entre os artesdos filmados. Aos
poucos, porém, a voz do locutor da radio comeca a adquirir um destague antes insuspeito,
e passa a conduzir o ambito sonoro do filme, ao passo que os ruidos e as conversas
comecam a arrefecer.

Mediante esse recurso, a cancdo melancdlica que funciona como tema da
radionovela comeca a transferir sua dramaticidade para o interior da propria sequéncia,
que filma, de maneira intercalada, o conjunto dos artesao ja nossos conhecidos. E 0s sons
emitidos pelo programa de radio, somado as expressdes das personagens enfocadas, que
assistem atentamente a novela, convergem de maneira tal que acabam por conferir a cena
um grau de tensdo e de expressividade inauditos em todo o filme.

Quanto ao segundo dos papeis desempenhados pelo plano sonoro de Valle Fértil,
pode-se perceber sua importancia logo ao final da sequéncia em que predominam 0s sons
da radionovela; pois ao final da exibicdo do episodio diario da novela sobre um pobre
pedo de campo, cada um dos artesdos comeca, entdo, a emitir seus préprios pareceres
sobre o episodio assistido.

As vozes em over contam sobre suas impressdes e sobre suas preferéncias, quanto
ao programa, havendo inclusive espaco para 0s relatos destoantes que criticam e
desgostam dessa novela, em geral, apreciada pelos demais artesdos da regido. E o registro
dessas impressdes ecoa nas vozes brandas de cada uma das figuras que protagoniza a
pelicula; sendo essa brandura resultante do proprio processo de filmagem que
caracterizou a realizacdo do filme, fundamentado no encontro entre o cineasta e as figuras
documentadas em seu longa-metragem.

Aberto esse caminho argumentativo, encaminhemos estas paginas para as suas

conclusdes, e procuremos nessa Ultima secdo do artigo apontar para as convergéncias e
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divergéncias existentes entre o filme analisado e a vertente observacional do cinema

etnogréfico.

De modo semelhante aos cineastas observacionais, Jorge Preloran privilegiou as
trocas conversacionais em sua pelicula, algo passivel de ser percebido pelo recurso
constante as vozes em over dos artesdos que protagonizam o filme. Nao hd em momento
algum o aparecimento de uma figura de narrador que deseje “explicar” o filme aos
espectadores, ou enquadra-lo em uma narrativa fechada sobre os habitantes de Valle
Fertil. Apenas as vozes brandas dos artesdos, que foram registradas a partir do convivio
do proprio cineasta com aquelas figuras documentadas, e que resultaram em relatos com
ares de extrema espontaneidade.

Entretanto, as proximidades com os preceitos do cinema observacional, para além
da recusa de uma voz over explicativa e da prioridade concedida as conversas e aos
dialogos frutos do encontro entre o documentarista e as pessoas por ele documentadas,
comegam a escassear. Porque, se € verdade que Preloran prioriza as conversas, em
detrimento dos relatos externos sobre a vida da populacdo documentada, também é
verdade que, para isso, 0 cineasta argentino recorre a um recurso abandonado pelos
cineastas observacionais: a utilizacdo da voz over.

Em um momento em que as tecnologias de gravagédo sincrénica de som e imagem
ja estavam disponiveis, 0 cineasta optou por gravar as conversas separadamente das
imagens. E 0 motivo para tanto acredito que seja o de conferir maior dramaticidade a
pelicula. O que se articulava com uma particular concepcao de veracidade defendida por
Preloran, associada a armacdo de um enredo altamente dramatico em seus filmes.

Pois, segundo o cineasta, as vozes dos protagonistas de seus filmes revelariam o
espirito dessas figuras e comunicariam suas visdes de mundo, cabendo ao bom
documentarista a utilizacdo desses mondlogos calorosos e intimos, conquistados a partir
de uma relacdo de confianga entre ambas as partes, para conferir densidade, magia e
veracidade ao material documentado (PRELORAN, 1987, p. 15).

Nesse sentido, 0 cineasta argentino se permite burlar alguns dos preceitos do
cinema observacional: utiliza a voz over, dramatiza, encena, retira sua voz das entrevistas

registradas com as figuras documentadas, mobiliza criativamente o recurso da trilha
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sonora, faz uso de planos mais curtos, sem respeitar fielmente os ritmos dos
acontecimentos registrados. Mas tudo isso, em nome de um preceito muito similar ao dos
cineastas observacionais: fazer com que emerja, a partir do material audiovisual, uma
verdade eminentemente sensorial, experiencial, extraida das relacbes e dos contatos
estabelecidos no processo mesmo da filmagem.

A meu ver, ao optar pela via da dramatizacédo, Prelordn apenas evidenciava aquilo
que Silvio Carta denomina de “retorica empirica” caracteristica dos filmes
observacionais. Tal retorica é entendida pelo pesquisador como sendo a criacdo
deliberada de uma impressao realista feita por essas peliculas — impressédo de realidade
para a qual as trocas conversacionais, diga-se de passagem, seriam imprescindiveis. Ou
seja, a “espontaneidade” e a “naturalidade” atribuiveis a esses filmes seriam frutos da
utilizacdo criativa de uma série de convencgoes estilisticas, de uma retorica particular
responsavel por conferir veracidade ao material filmado (CARTA, 2015: p. 1-2).

Portanto, ao se utilizar dos procedimentos audiovisuais mencionados, Preloran
apenas se mostrava abertamente consciente do carater distintivo da “verdade” criada pelas
peliculas observacionais: tal verdade seria intrinseca ao préprio filme, e ndo uma verdade
independente do diretor e do material filmado. Seria ela resultante de uma presenca e de
uma experiéncia particulares, inauguradas com o proprio gesto de realizacdo do filme
documentario.

Sendo assim, depois de todo o caminho percorrido pelo artigo, retorno ao meu
ponto de partida e sustento ter sido o cinema observacional uma das principais inspiracdes
que nortearam a reflexdo suscitada pela pelicula Valle Fértil. Ao aproximar o longa-
metragem examinado e essa vertente especifica do cinema etnografico busquei
justamente ressaltar alguns dos aspectos do filme que ganham maior expressividade a
partir desse cotejo com o cinema observacional.

As vezes mais abertamente essas proximidades se faziam sentir; outras vezes, a
franca oposicdo aos postulados observacionais era a estratégia de que se valia Preloran
para elaborar peliculas altamente observacionais, ainda que seguindo uma via heterodoxa
e disruptiva de composicdo audiovisual. Entretanto, de uma maneira ou de outra,
contribuia o cineasta para o desenvolvimento da linguagem documental naquele mesmo

terreno em que atuava o Cinema Observacional: o terreno do cinema etnogréafico, desde
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seus primordios ocupado com questdes relativas a técnica e a verdade no cinema
documentario.

E essas discussOes, por seu turno, reverberavam nos debates em que estiveram
envolvidas, naqueles anos, as ciéncias humanas e sociais — em especial a Antropologia —
, 40 mesmo tempo que eram sensiveis, elas mesmas, a esses debates em torno do estatuto
da verdade cientifica (GRIMSHAW, 2002, p. 82), tornando evidente inclusive, a
dificuldade de se separar, por exemplo, uma “histéria da Antropologia visual”, ocupada
especificamente com o cinema etnografico, da historia da disciplina como um todo
(BANKS; RUBY, 2011, p. 1-2).
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