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Resumo: Neste artigo, discuto o uso do termo “documental” como forma de caracterizar um segmento
do trabalho artistico com gravagdes de campo. Primeiramente, observo como o projeto de
documentagcao em trabalhos de fotografia e cinema foi colocado sob suspeita durante a segunda
metade do século XX. Em seguida, tomando como ponto de partida a concepgédo de documentario
cinematografico apresentada por Carl Plantinga, proponho que a documentagdo n&o precisa ser
vinculada a critérios de imparcialidade, transparéncia e a uma ética de ndo-manipulagao dos materiais.
Por fim, a partir de uma breve apresentagdo do album Heard Laboratories (Ernst Karel, 2010),
argumento que gravagdes apresentadas como documentais podem provocar um efeito particular na
forma como escutamos e interpretamos esses sons.
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The rhetoric of documentary in field recordings

Abstract: In this article, | discuss the use of the term “documentary” for describing a specific segment of
artistic soundworks that employ field recordings. First, | show how documentary photography and
cinema was put under suspicion in the second half of the XXth century. Then, taking Carl Plantinga’s
characterization of documentary cinema as a point of departure, | propose that documentation doesn’t
need to subscribe to criteria such as impartiality, transparency and an ethics of non-manipulation.
Finally, through a brief presentation of Ernst Karel's Heard Laboratories (2010), | argue that recordings
presented as documentary often provoke a particular effect in the way we hear and interpret these
sounds.
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Introducao

“‘Arte sonora documental”’, “gravagcdo de campo documental”’, “gravacdo de campo nao-
ficcional”, “trabalhos sonoros experimentais nao-ficcionais”, “audio-vérité” e “jornalismo
sbnico” sdo algumas das expressdes que encontramos em publicagbes recentes nas areas
da musica experimental e da arte sonora para se referir a uma vertente da pratica artistica
envolvendo gravacgbes de campo (cf. SAMUELS et al., 2010. p. 335; KINNEAR, 2013, p. 16;
CUSACK, 2013, p. 25-29; BENSON, 2018, p. 62; JAMIESON, 2021, p. 2; ERNST KAREL,
n.d.).

Para alguns leitores e ouvintes, entretanto, essas expressfes podem provocar certa
desconfianga. O pesquisador e curador Caleb Kelly, refletindo sobre uma apresentagéo de
gravagdes de campo do artista sonoro australiano Lawrence English, sugere que trabalhos
como esse manifestam um “retorno reacionario ao ‘realismo™ provocado por “uma crenga
ingénua na nao-mediacdo do som” (KELLY, 2017). Afinal, em um mundo onde nossas
relacdes cotidianas sdo cada vez mais mediatizadas e marcadas por nogdes como fake news,
deepfake e poés-verdade, seria mesmo relevante insistir em uma arte marcada por um
compromisso com a representacdo do “real”? A transformacdo das ferramentas de
reproducdo sonora em ferramentas de produgdo e criacdo, conduzida tanto no meio da
musica eletroacustica quanto na musica popular ao longo da segunda metade do século XX,
nao teria tornado anacrdnica a pretensao de alta fidelidade da fonografia?

Em um artigo recente, o compositor e pesquisador canadense Daryl Jamieson discute e avalia
algumas dessas suspeitas, mas sugere que a expressao “nao-ficcional” pode ser aplicada a
gravagdes de campo contanto que o trabalho resultante ndo seja “manipulado demais”
(JAMIESON, 2021, p. 5). Em outros momentos do mesmo artigo, Jamieson entende tanto a
criagdo quanto a subjetividade como formas de ficcionalizagdo das quais as gravagdes
factuais ou nao-ficcionais buscariam se afastar (Ibid., p. 11). Como buscarei argumentar neste
texto, essa caracterizagcao nao me parece adequada para compreender tal repertorio. Em
contraposi¢ao, proponho uma abordagem influenciada pelos debates sobre o documentario e
o documental nos ambitos da fotografia e do cinema.

Documentacio ou arte?

O uso da gravagcédo de campo como forma de documentagdo configura uma pratica
amplamente difundida, especialmente nos ambitos da pesquisa etnografica, etnomusicologia,
bioacustica, linguistica, e no estudo de paisagens sonoras. Ao longo das ultimas trés décadas,
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entretanto, ganhou forga a ideia de que a gravagao de campo também poderia ser entendida
como uma pratica artistica em si mesma, apresentada em galerias de arte e concertos de
musica experimental, ou comercializada em diferentes formatos fonograficos por selos

especializados.

E certo que a produgdo artistica de gravagdes de campo frequentemente carrega consigo
estratégias, preocupagdes e formas de atuagéo caracteristicas do meio artistico, muitas das
quais nao encontram correspondéncia direta nos usos das mesmas tecnologias de gravagéo
no contexto de outras disciplinas. Ainda assim, me parece que parte da producéo teérica
sobre o assunto tende a tratar o uso documental e o uso artistico dessa pratica de forma
excessivamente antagbnica, como se o projeto documental fosse fundamentalmente
inconciliavel com a criagdo artistica. Um caso emblematico desse antagonismo pode ser
notado em uma série de textos produzidos pelo artista sonoro espanhol Francisco Lépez a
partir da segunda metade dos anos 1990. Para Lopez (1997), “s6 pode haver uma razao
documental ou comunicativa para a manutencdo da relagdo causa-objeto no trabalho com
paisagens sonoras, nunca uma razao artistica/musical. Na verdade, estou convencido de que

qguanto mais essa relagao for mantida, menos musical sera a obra.”

O posicionamento de Lopez marca uma oposig¢ao radical a tradigdo da ecologia acustica e da
soundscape composition, associada as teorias do compositor e educador canadense
Raymond Murray Schafer. No lugar de um uso da gravagcéo como ferramenta para o estudo,
avaliagao e conscientizagdo do publico a respeito das transformagbes na paisagem sonora
mundial, Lopez defende uma escuta reduzida de suas gravagdes (cf. KANE, 2007, p. 17-18;
SCHAEFFER, 2017, p. 212-213), sugerindo que nossa escuta causal seja colocada
temporariamente de lado em favor de uma apreciacdo da “dimensdo transcendental da
matéria sonora em si” (LOPEZ, 1998).

A tradicdo contra a qual Lopez se posiciona teve origem no contexto do World Soundscape
Project (WSP), estabelecido no inicio dos anos 1970 na Simon Fraser University, em
Vancouver. Sob a coordenagdo de R. Murray Schafer, o projeto realizou uma série de
gravagdes de campo no Canada e na Europa visando, num primeiro momento, documentar
determinados aspectos das paisagens sonoras em uma tentativa de expandir o interesse
publico pela importancia da conservagao ou transformagao dessas sonoridades (TRUAX,
2008, p. 103). No album Vancouver Soundscapes (1973), resultante das pesquisas
conduzidas pelo grupo, gravagbes de sons caracteristicos da cidade sado frequentemente
apresentadas sem cortes ou sobreposigdes, a maneira de um plano-sequéncia (WORLD
SOUNDSCAPE PROJECT, 1997). Em projetos posteriores, alguns dos compositores

vinculados ao grupo ou influenciados por ele passariam a utilizar técnicas da composigao
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eletroacustica para editar e manipular o material registrado, dando origem a uma forma de

criagdo sonora que ficou conhecida pelo nome de soundscape composition.

Para Barry Truax, um dos compositores vinculados ao WSP, o fator central que marca a
distingdo entre as gravagdes documentais produzidas para a pesquisa e formas posteriores
de soundscape composition é o tipo de manipulagcéo exercida sobre o material. As gravacdes
documentais receberiam tratamento minimo e sua edi¢ao teria como objetivo a transparéncia,
ou seja, a impressdo de um contato direto e imediato do ouvinte com os sons registrados
(TRUAX, 2002, p. 5). Ja em trabalhos posteriores, como Beneath the Forest Floor (1992), de
Hildegard Westerkamp, a criatividade da artista seria evidenciada por artificios de poés-
produgao, apoiando-se nos diferentes imaginarios evocados pelos sons gravados e em uma
dimensé&o metaférica que extrapola a literalidade denotativa do registro sonoro (TRUAX, 2011,
p. 3; 1996, p. 60). A distingédo sugerida por Truax evoca uma interpretagdo comum da atividade
documental como uma tentativa de registro objetivo, imparcial e neutro, na qual o agente da
gravagao deveria encontrar meios para se tornar oculto, impedindo sua subjetividade de
macular a autenticidade do evento registrado’. Mesmo reconhecendo que o ato de gravagéo
nao pode atender a essas demandas, o autor entende que os trabalhos sonoros em estilo
documental do WSP evitariam manipulagdes posteriores por questdes éticas relacionadas a
responsabilidade envolvida no ato de representacdo (TRUAX, 2011, p. 3).

Mas haveria uma outra forma possivel de compreender o projeto documental, um
entendimento no qual a atuagao criativa do artista ndo seria percebida como um empecilho

para sua existéncia?

O documental sob suspeita: objetividade,
testemunho e mentira

Na histéria do documentario cinematografico, as nogdes de objetividade e imparcialidade
encontraram seu apogeu com o desenvolvimento do Cinema Direto na década de 1960.
Nessa forma de documentario, o ponto-de-vista assumido pelos realizadores é caracterizado
pelo paradigma da “mosca na parede”: para que a produc¢do atenda a noc¢des particulares de
verdade e autenticidade, a equipe de realizagdo nao deve interferir de forma alguma nos
acontecimentos, assumindo a posicdo de um observador desinteressado enquanto os
acontecimentos transcorrem diante da cdmera a despeito da presenga da equipe de filmagem.
A ética que rege a produgao desses filmes € bem representada na descrigdo que Richard

' Qutro indicativo dessa concepgao idealizada de documentagéo € a auséncia de indicagdo de autoria nas faixas
de Vancouver Soundscapes (1973). No encarte do album, as gravagbes sao apresentadas como excertos da
“Sinfonia do Mundo”, e ndo como criagdes de um(a) compositor(a).
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Leacock, um dos protagonistas do género, faz do documentario Primary (Robert Drew, 1960):
“Fizemos um filme que capturava o sabor, a esséncia do que estava acontecendo. Nenhuma
entrevista, nenhuma re-encenacéo [re-enactment]. Nenhuma cena encenada [staged scene]
e pouquissima narragao” (LEACOCK apud CHANAN, 2007, p. 177).

O tipo de pensamento documental sintetizado na proposta do Cinema Direto foi alvo de
diversas criticas ao longo da segunda metade do século XX. Se o apelo do documentario
cinematografico estava embasado em uma crenga na objetividade e veracidade das imagens
visuais e sonoras, entendendo o filme como pura re-apresentacdo dos acontecimentos e
garantindo aos espectadores um acesso direto ao “real”, tal apelo passou a ser visto por seus
criticos como ingénuo, nocivo e perigoso. O documentario seria, entdo, nada mais do que um
filme de ficgdo que busca, através de um conjunto de estratégias estéticas e retdricas, ocultar
sua construgao ficcional (cf. CHANAN, 2007, p. 3; EITZEN, 1995, p. 82).

Para o pesquisador norte-americano Carl Plantinga (1997, p. 11, 32-33), o problema desse
tipo de critica é que ela parte da suposi¢cado de que todo documentario deve ser, ou pretende
ser, livre de qualquer tipo de manipulagao das imagens captadas ou de qualquer interferéncia
no momento de captagédo dessas imagens. Como filmes sdo sempre construgdes, conclui-se
que todo filme &, em certa medida, uma ficgao (no sentido de ser uma fabricagdo). Assim,
estabelece-se como esséncia do documentario um paradigma impossivel para, enfim,

desacreditar o projeto documental como um todo.

No ambito da fotografia, o problema da relagdo entre documentagcao e arte aparece de
diferentes formas ao longo de sua histéria. Ja em meados do século XIX, o poeta francés
Charles Baudelaire afirmava que a fotografia poderia servir como tecnologia mnemaonica ou
auxilio as ciéncias, mas representava uma ameaga ao génio artistico, configurando “o refugio
de todos os pintores fracassados, demasiado mal-dotados ou preguigosos para acabar seus
estudos” (BAUDELAIRE, 2007 [1856], p. 12). Para o tedrico da fotografia Philippe Dubois, a
posicao de Baudelaire reflete uma concepcao “idealista da arte como finalidade sem fim, livre
de qualquer fungao social e arraigamento na realidade”, na qual “uma obra n&o pode ser ao
mesmo tempo artistica e documental, pois a arte é definida como aquilo mesmo que permite
escapar do real” (DUBOIS, 1994, p. 30).

Como exemplo do uso documental da fotografia, consideremos brevemente a posi¢cao do
renomado fotégrafo de rua francés Henri Cartier-Bresson, que em 1947 participou da
fundagao da agéncia Magnum de fotojornalismo. Em uma entrevista de 1951, Cartier-Bresson
descreve seu modo de trabalho enquanto fotdgrafo da seguinte forma: “sem barulho, sem
alarde de si, sendo invisivel, o tanto quanto possivel, ndo ‘preparando’ nada, ndo ‘arranjando’

nada, apenas estando presente, chegando suavemente, na ponta dos pés, para néo perturbar
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a agua...” (CARTIER-BRESSON, 2015, p. 10, italicos do autor). Embora reconhega a
fotografia como uma forma de expressao, Cartier-Bresson afirma que sua “Unica arte reside
na humanidade de nossa reflexdo, no olhar e na coincidéncia de se estar no lugar certo na
hora certa, ndo na composigao” (Ibid., p. 24). Ainda que critique a manipulagéo e edigéo de
fotografias, colocando-se ao lado dos fotégrafos que privilegiam a descoberta em lugar da
invengao (lbid, p. 35; 58), Cartier-Bresson ndo percebe sua subjetividade como um empecilho
para retratar os acontecimentos de forma auténtica. Assim, sua concepgéao de fotojornalismo
€ uma em que a fotografia &€ capaz de, ao mesmo tempo, prezar pela autenticidade dos fatos
e constituir uma “projegao da personalidade do fotégrafo” (Ibid, p. 26). De forma sintética,
podemos entender que o projeto fotografico expresso no trabalho e nas entrevistas de Cartier-
Bresson ndo é regido por uma intencdo de reproduzir a realidade, mas de produzir um
testemunho, ao mesmo tempo subjetivo e “honesto para consigo mesmo e seu objeto” (Ibid,
p. 53).

Em paralelo ao fortalecimento das criticas contra a suposta objetividade do documentario
cinematografico, o valor documental da fotografia também vinha perdendo credibilidade no
final do século XX, processo que se acentuou ainda mais com o surgimento e popularizagéo
da fotografia digital (AVANCINI, 2011, p. 62; ROUILLE, 2009, p. 27-28). Em contraposi¢&o &
l6gica documental, se fortalece a tendéncia de pensar a fotografia como uma atividade que
“fabrica e produz mundos”, como uma imagem que ndo necessariamente representa o real,
mas o produz (ROUILLE, 2009, p. 18). Se para Roland Barthes a esséncia da fotografia
consistia em “ratificar o que ela representa” (BARTHES, 2015 [1980], p. 72), para o fotografo
cataldo Joan Fontcuberta (2014 [1997], p. 13) “toda fotografia € uma ficgdo que se apresenta
como verdadeira” e “o bom fotdgrafo € o que mente bem a verdade”.

Em trabalhos como Herbarium (1983), Fauna (1989) e Sputnik (1997), Fontcuberta se
apropria de uma estética caracteristica da fotografia documental para retratar animais
imaginarios, acontecimentos ficticios, ou “pseudoplantas” construidas a partir de arranjos de
objetos inanimados, parodiando assim a aura de verdade que permeia alguns dos usos
documentais da fotografia (Figura 1). Em seu livro O Beijjo de Judas: fotografia e verdade,
Fontcuberta discute diferentes formas de manipulagdo da imagem fotografica ao longo da
histdria, tanto na fotografia de arte quanto em projetos documentais ou fotojornalisticos. Em
contraposicdo a ética de ndo-manipulagcdo defendida por Cartier-Bresson, Fontcuberta
entende que nao existe ato humano que n&o implique manipulagdo - “enquadrar € uma
manipulagdo, enfocar € uma manipulagdo, selecionar o momento do disparo € uma
manipulagao” (Ibid., p. 96) - e, portanto, a manipulagao fotografica em si mesma estaria isenta
de valor moral (lbid., p. 117).
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Figura 1 - Fotografia da série Herbarium (1983), de Joan Fontcuberta.

Fonte: <https://www.juanmagonzalez.com/fontcuberta/herbarium.html>. Acesso em:
10/11/2021.

Fontcuberta propde, entdo, que “a fotografia mente sempre, mente por instinto, mente porque
sua natureza nao lhe permite fazer outra coisa” (Ibid., p. 13). Nesse ponto, entretanto, seu
argumento é fragil, porque a existéncia de uma imagem que julgamos nao corresponder a
realidade n&o necessariamente implica uma mentira. Por exemplo: um filme como O Magico
de Oz (Victor Fleming, 1939) é certamente uma ficgdo, uma fantasia, composto por imagens
que foram evidentemente fabricadas e manipuladas em diferentes niveis, mas dificilmente nos

deparamos com o argumento de o filme mente ao mostrar a casa de Dorothy levantando voo.
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De forma similar, em um filme como Missdo Impossivel (Brian de Palma, 1996) podemos
julgar que muitos dos acontecimentos sdo exagerados ou inverossimeis, mas ainda assim

nao configuram mentiras.

Essa questdo é discutida de forma esclarecedora em um capitulo intitulado As Imagens
Podem Mentir?, dos semioticistas Maria Lucia Santaella e Winfried N6th:
Qualquer mentira implica uma afirmagéo ou assergdo, uma vez que o mentiroso tem a
intencdo de enganar e de fazer o destinatario acreditar na verdade de sua proposigao.
Nada pode ser julgado como verdadeiro ou falso se for somente expresso na modalidade
de possibilidade, ficcionalidade, imaginagéo, exemplificagdo ou como uma mera questao
(SANTAELLA; NOTH, 1999, p. 206).
Assim, os autores entendem que fotografias podem configurar mentiras quando assumem
uma fungao assertiva, especialmente se apresentadas em um julgamento ou um contexto
jornalistico. Uma fotografia pode certamente ser usada para mentir, mas em si mesma nao
configura uma mentira, pois somente através de um conjunto de signos externos € que ela
passa a asseverar uma verdade. A compreensao de que uma imagem pode assumir uma
funcdo assertiva, dependendo do contexto em que é apresentada e da forma como é
interpretada, esta na base do entendimento de arte documental que apresentarei na secao

seguinte.

O documentario cinematografico como discurso
assertivo

A partir dos anos 1990, ganham forga formas alternativas de documentario cinematografico
nas quais os antigos critérios de objetividade, transparéncia e neutralidade s&o repensados
de forma critica ou deixam de ter tanta relevancia (cf. CHANAN, 2007, p. 3-19). Em Os
Catadores e Eu (2000), a diretora francesa Agnées Varda documenta a vida de franceses que
vivem da coleta de alimentos ou objetos nas ruas. Ao interagir com essas pessoas, Varda
constréi uma série de reflexdes sobre sua propria vida e seu processo de criagao artistica,
resultando em um filme que é simultaneamente subjetivo, imaginativo e documental. Em
L’Image Manquante (2013), o diretor Rithy Panh busca documentar o genocidio cambojano
utilizando figuras de argila para representar visualmente acontecimentos e experiéncias
pessoais da época que nao tém registro filmico, ou em que os registros filmicos sobreviventes
nao correspondem as memoérias e ao ponto de vista do diretor. Nesses dois exemplos, o
projeto de documentagao se afasta de uma moral que prega uma posigao de exterioridade do

criador diante dos acontecimentos.
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Considerando que filmes como esses também sao socialmente percebidos e reconhecidos
como documentarios, Carl Plantinga propde uma concepgdo de documentario
cinematografico que seja independente do tipo de manipulagao exercida sobre o material, da
necessidade de um vinculo indicial entre a imagem e seu referente, bem como de qualquer
concepgao de objetividade. Para o autor, a categoria ndo-ficcional (da qual o documentario
seria um caso especifico) pode ser melhor entendida como uma forma de discurso. Quando
um discurso € apresentado como ficcional, o orador nédo esta afirmando ou questionando a
existéncia, desejando ou exigindo que os eventos relatados acontecam, mas apenas
compartilhando uma determinada situacdo imaginaria, da qual n&o precisamos presumir a
priori um vinculo especifico com nossa experiéncia da realidade. Entretanto, se 0 mesmo
discurso for apresentado no modo que Plantinga define como “assertivo”, o orador indica ao
interlocutor a crenga de que os eventos relatados acontecem ou aconteceram no mundo
(PLANTINGA, 1997, p. 15-19). Exemplos de discursos assertivos podem ser encontrados
tanto em reportagens jornalisticas, pronunciamentos oficiais e debates entre candidatos a um
cargo publico, quanto em situagdes corriqueiras, como no relato que uma crianga faz aos pais
sobre o que aprendeu na escola durante o dia. Nosso reconhecimento dessas falas como
discursos assertivos, e nao interrogativos ou ficcionais, esta fortemente associado ao contexto

em que sdo apresentadas e ao tom de voz do enunciador.

Entender o documentario como uma forma de discurso assertivo néo significa acreditar que
esses filmes expressam sempre a verdade, ou que suas imagens correspondem com precisao
a realidade. Muito pelo contrario, os filmes nao-ficcionais séo justamente aqueles em que a

questao “sera que o filme esta mentindo?” pode ser colocada (EITZEN, 1995, p. 81).

A abordagem do documentario como uma forma de discurso assertivo carrega semelhancas
com algumas das definicdes de documento estabelecidas pela ciéncia da informagéo. No
inicio de seu livro O que é a documentagdo?, a documentalista francesa Suzanne Briet
expande a definicao restrita de documento como “uma prova em apoio a um fato” em direcéo
a proposi¢cao mais abrangente de que documento é “todo indicio, concreto ou simbdlico,
conservado ou registrado com a finalidade de representar, reconstituir ou provar um fenémeno
fisico ou intelectual” (BRIET, 2016 [1951], p. 1). Assim como a proposta de Plantinga, essa
definicdo esta mais vinculada a finalidade e ao uso do documento do que ao modo pelo qual
foi construido. Para o cientista da informagéo Jean Meyriat, o fato de um objeto ser produzido
com o objetivo de servir como documento “ndo exclui em absoluto a presenga de uma
intengao estética em seu autor” (MEYRIAT, 2016 [1981], p. 249). Além disso, a concepgéao de

documento apresentada por Meyriat ndo nega a subjetividade de seus autores. As cartas

163 —



Revista Musica - ISSN 2238-7625
Programa de P6s-Graduagdo em Musica

Escola de Comunicagoes e Artes
Universidade de Sao Paulo

escritas por Napoledo Bonaparte, por exemplo, seriam documentos que fornecem

“‘informagdes sobre seus sentimentos, seus planos, suas decisdes” (Ibid., p. 242).

Para Meyriat, a definicdo de documento é tdo abrangente que poderia abarcar qualquer
objeto, independentemente de ter sido ou nao construido para servir a esta fungéo, contanto
que seja suficientemente duravel para que a informagdo que comunica possa ser repetida.
Como exemplo, Meyriat entende que sua bicicleta, construida para ser utilizada como meio
de transporte, poderia futuramente ser utilizada como um documento de sua época, trazendo
informacdes sobre a estatura média dos franceses, sobre formas populares de lazer, ou sobre
0s processos técnicos utilizados na construgéo de bicicletas em meados do século XX (lbid,
p. 242). Essa abordagem abrangente do documento se aproxima da posigao do tedrico do
cinema Bill Nichols, para quem “todo filme € um documentario” na medida em que “evidencia
a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que fazem parte dela”
(NICHOLS, 2005, p. 26). Se partirmos dessa perspectiva, a questdo central deixa de ser
entender o que é um documentario e passa a ser entender quando, em que situacdes, um
filme é percebido como documentario (cf. EITZEN, 1995). De forma analoga a sugestao de
Meyriat de que “o usuario faz o documento” (MEYRIAT, 2016, p. 244), para Eitzen (1995) o
documentario se caracterizaria fundamentalmente como um modo de recepgéo, e nao por
caracteristicas do objeto. Em vez de ser definido como um tipo de texto, o documentario

poderia ser entendido como um tipo de leitura.

O problema dessa interpretagéo € que ela nao nos ajuda a entender por que determinados
filmes sao classificados como documentarios e outros ndo. Embora todo filme contenha
determinados aspectos que podem vir a ser tratados como documento de alguma coisa,
culturalmente distinguimos aqueles que sdo documentarios daqueles que ndo o sdo. Assim,
para o objetivo deste texto me parece mais pertinente a caracterizagao proposta Carl
Plantinga (1997, p. 19-20), para quem a definigdo de um filme como documentério € mais um
fendbmeno social do que individual. Essa caracterizagdo continua apoiada na funcionalidade e
no uso do filme, porém ndo em cada uso individual, e sim no papel que é socialmente atribuido

a esses trabalhos.

Por fim, devemos notar que a posigdo assertiva do discurso nos ajuda a entender como
funcionam os documentarios, mas nao configura uma condig¢ao suficiente para sua definigao.
Poderiamos argumentar, por exemplo, que filmes biograficos e histéricos como Marighella
(Wagner Moura, 2019) ou Infiltrado na Klan (Spike Lee, 2018) também se utilizam amplamente
de uma retorica assertiva com relagéo aos eventos retratados, embora n&o sejam usualmente
classificados na categoria do documentario. A argumentagao comum de que esses filmes nédo

sao documentarios por utilizarem atores e encenagdes, entretanto, adentra um territério

164 —



Germano, Gustavo Branco. A retorica documental em gravagGes de campo.
Revista MUsica, v. 22 n. 2, dezembro de 2022, p. 155-169.

Submetido em 23/10/2022 — Aceito em 21/12/2022.
D.O.I: https://doi.org/10.11606/rm.v22i2.203757

delicado, pois como vimos muitos documentarios incorporam diferentes niveis de atuacao e
encenacao dos acontecimentos. No ja citado L’lmage Manquante, por exemplo, quase todos
os acontecimentos séo representados por figuras construidas em argila, acompanhadas por
um voice-over assertivo que nos convida a acreditar que tais acontecimentos correspondem

a eventos ocorridos no Camboja e a experiéncia pessoal do diretor.

Para o desenvolvimento do argumento proposto neste artigo, me parece suficiente sugerir
que a posicdo assertiva é a caracteristica central que marca o filme nao-ficcional. Dentro
desse contexto mais amplo, o documentario cinematografico pode ser visto como uma sub-
categoria definida por um conjunto vago de convengdes éticas e estilisticas que sao
constantemente negociadas e redefinidas culturalmente. Em muitos casos, a retorica
assertiva do documentario-enquanto-discurso pode ser traduzida em uma afirmagao do tipo:
“os eventos apresentados no filme acontecem/aconteceram no mundo desta forma”. Em
outros casos, como em Berlim, Sinfonia da Metropole (Walter Ruttmann, 1927) ou nos
documentarios de vida animal de Jean Painlevé, a concepgao de “evento” ou narrativa
assume um papel menos preponderante. Nessas situacdes, a assergao realizada esta mais
ligada as sequéncias de imagens visuais (e, em alguns casos, sonoras) do que a uma
narrativa. A classificagdo e recepgao desses filmes como documentarios nos sugere a
afirmagao implicita de que as sequéncias de imagens nos fornecem evidéncias sobre os
lugares, objetos, pessoas ou animais representados, e que podem ser utilizadas como fontes
de informagéao sobre estes (cf. PLANTINGA, 2005, p. 111-116).

Consideracdes finais: o documental na gravacao
de campo

Um exemplo de trabalho com gravagdées de campo que utiliza uma retérica documental é
Heard Laboratories (2010), do artista sonoro norte-americano Ernst Karel.2 Apresentado pela
gravadora and/OAR como “uma etnografia sonora de ambientes de pesquisa cientifica”
(AND/OAR, n.d.), Karel entende que o album pode funcionar tanto como “puro documentario
e [como] musica ‘eletrdnica acustica” (BRUCKMANN; KAREL, 2008). No encarte do CD,
encontramos uma série de fotografias em preto-e-branco dos laboratérios da Universidade de
Harvard onde as gravagdes foram realizadas, além de um conjunto de depoimentos
oferecidos pelos cientistas sobre as atividades realizadas nesses lugares. Esses elementos

colaboram para a formagao de uma retdrica assertiva, sugerindo ao ouvinte que se atente aos

2 Esse trabalho é discutido com maior detalhamento em minha dissertagio de mestrado (GERMANO, 2020a, p.
96-110)
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sons gravados como fontes de informagéo sobre esses laboratorios e sobre as atividades

cientificas realizadas em seu interior.

Essa afirmagéao implicita do valor documental atribuido as gravagdes pode influenciar o efeito
que o trabalho de Karel nos causa. Na terceira faixa do album, por exemplo, escutamos um
conjunto de silvos agudos. Lendo o encarte que acompanha as gravagdes, somos informados
de que os silvos sdo produzidos por saguis que sao mantidos enjaulados no laboratério
acessado por Karel. Assim, podemos ser levados a refletir sobre o uso de animais em
experimentos cientificos, podemos sentir pena desses saguis e imaginar que os silvos ouvidos
expressam seu sofrimento. Se essa segao do album for escutada por um bidlogo familiarizado
com as expressodes vocais de saguis, € possivel que ele seja capaz de utilizar o silvo gravado
como evidéncia para chegar a conclusdao de que os animais estdo em sofrimento, e para
levantar a suposi¢cao de que as condi¢des oferecidas nesse laboratério ndo sdo adequadas

ao bem-estar dos animais.

Entretanto, todas essas conclusdes possiveis dependem de uma interpretacdo do material
apresentado e do processo pelo qual imaginamos que esse material foi construido. Assim
como uma fotografia ou um documentario cinematografico, uma gravagado de campo nao &
automaticamente prova de coisa alguma. Quando lemos um texto escrito de forma assertiva,
como um relatério ou uma matéria jornalistica, podemos acreditar ou ndo nas afirmagdes
colocadas no texto dependendo de nossa confianga na pessoa que O escreveu ou na
instituicdo que o chancela. De forma similar, podemos chegar a conclusdo de que os
laboratdrios cientificos da Universidade de Harvard mantém saguis enjaulados, e que os silvos
escutados nos fornecem informagdes sobre as condi¢gdes de vida desses saguis, apenas se
depositarmos nossa confianga no trabalho de Karel. Além disso, os sons apresentados podem
ser interpretados de diferentes formas e levar a conclusdes distintas, pois ndo séo traduziveis

em uma afirmacéo textual univoca.

O fato de que a construgédo de Heard Laboratories envolve um conjunto de escolhas subjetivas
e manipulagdes ndo impede que ele seja apresentado como um trabalho documental, e n&o
implica que essa documentagdo seja uma mentira ou uma ilusdo. Afinal, a nogdao de
documentacgdo apresentada aqui ndo esta relacionada a uma autenticidade ou objetividade
supostamente inerente a determinadas tecnologias de gravacdo de som e video. Um
desenho, por exemplo, pode muito bem ser usado na botanica com o objetivo de documentar
as principais caracteristicas de uma espécie vegetal.

As reflexdes que trago aqui ndo tém como objetivo estabelecer critérios fixos para a
delimitacdo de um género dentro da pratica de gravagdo de campo, mas entender o que o
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uso recorrente de termos como “ndo-ficcional” e “documental” revela sobre a forma como

percebemos e nos relacionamos com essas praticas e com essa produgao.

Ao serem apresentados ou percebidos como documentais, os trabalhos artisticos de gravacao
de campo passam a circular no ambito do que Bill Nichols (2005, p. 68) descreve como
“discursos de sobriedade”, em que a expressao assertiva de determinado ponto de vista atua
de forma a influenciar o modo como outras pessoas percebem e interpretam o mundo em que
vivem. Assim, essas gravagdes sugerem um outro modo de escuta e podem proporcionar
reflexdes diferentes daquelas que teriamos com trabalhos que enfatizam outras estratégias
de fazer artistico. Evidentemente, trabalhos documentais ndo sio a unica forma pela qual a
arte pode tecer comentarios e estimular reflexdes sobre 0 mundo em que vivemos, mas
proponho aqui que adogédo de uma estratégia documental corresponde a um modo particular
de tratar essas questbes que ndo necessariamente nega a subjetividade, a autoria e a
musicalidade do trabalho.
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