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Pesquisa Psicolégica Baseada em Videos:
Sondar o Invisivel a partir do Fora de Quadro
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Resumo

Nesta revisao narrativa de literatura apresentamos a sintese das descobertas resultantes de uma busca
empreendida nas bases SciELO, BVS-Psi, Web of Science, Psychlnfo e Psicodoc pelos termos video-
-methods ou visual-methods, video e camera. Apds delimitar de modo geral como se organiza a filma-
gem na coleta de dados de pesquisa em Psicologia, detivemo-nos em particular nos trabalhos em que
os proprios participantes operavam as cameras. O interesse pela pessoa por tras da captura das imagens
motivou também uma pesquisa por filmes em que a figura do cinegrafista ganha destaque. Nosso ob-
jetivo ¢ examinar a ideia de confiar as filmagens aos participantes, em geral ligada ao debate sobre au-
torrepresentacdo, e precisar como esse expediente particular pode ser apropriado pela Psicologia. Para
cumprir nossa analise fizemos uma incursdo na teoria do cinema, revisando a nogao espacial de fora de
quadro. Observamos que na maior parte dos trabalhos, apesar do reconhecimento dado a pessoa por de-
tras da camera, o fora de quadro € pouco explorado. Ele foi incorporado de fato no documentario /réne,
de Alain Cavalier, filmes ficcionais de found footage como Cloverfield e pesquisas baseadas em video
sobre a relacdo homem-ambiente. Nesses trabalhos, o debate sobre autorrepresentacdo da lugar a outro
tipo de matéria, que interessa diretamente a Psicologia: a investigacdo de processos internos, imateriais
como a percepcao, a memoria. A opgao de trabalhar com os participantes fora de quadro mostra-se bas-
tante adequada a sondagem de aspectos invisiveis do ser: esse método particular parece justo para uma
pesquisa psicoldgica baseada em videos.

Palavras-chave: Metodologia, métodos visuais, video, cAmera, coleta de dados.

Video-Based Psychological Research: Probing the Invisible
from the Out-of-Frame

Abstract

In this narrative literature review we describe the synthesis of our findings from a search undertaken on
the basis SciELO, BV S-Psi, Web of Science, PsychInfo and Psicodoc for the terms video-methods or
visual-methods, video and camera. After generally defining how filming is arranged in data collection
in psychological research, we focused particularly on studies where participants themselves operated
the cameras. The interest for the person responsible for capturing images also prompted a search for
films in which the character of the cameraman stands out. Our goal is to examine the idea of entrusting
the filming to participants, usually related to the discussion of self-representation, and define how this
particular device may be appropriate for Psychology. To fulfill our analysis we made a foray into film
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theory, reviewing the spatial notion of out-of-frame. We noticed that in most studies, despite the ack-
nowledgement given to the person behind the camera, the out-of-frame is underexplored. It was actu-
ally embodied in Alain Cavalier’s documentary Iréne, fictional found footage films like Cloverfied and
video-based research on the relationship between man and environment. In these works, the discussion
of self-representation is replaced by another kind of matter of direct concern to Psychology: the research
of internal, immaterial processes as perception, memory. The option to work with participants out of
frame is quite suitable for probing invisible aspects of being: this particular method seems to be fitted
for a video-based psychological research.

Keywords: Methodology, visual methods, video, camera, data collection.

Investigacién Psicolégica Basada en Videos: Sondeando
lo Invisible desde el Fuera de Marco

Resumen

En esta revision narrativa de la literatura presentamos la sintesis de las conclusiones resultantes de una
buisqueda realizada sobre la base SCiELO, BVS-Psi, Web of Science, Psychlnfo y Psicodoc por los des-
criptores video-methods o visual-methods, video y camera. Después de definir en general como la filma-
cion se dispone en la recopilacion de datos en la investigacion psicologica, nos detuvimos especialmente
en los estudios donde los propios participantes operaban las camaras. El interés por la persona detras de
la captura de imagenes nos llevo también a una busqueda de peliculas en las que se destaca la figura del
camarografo. Nuestro objetivo es examinar la idea de confiar la filmacion a los participantes, en general
relacionada con la discusion de la auto-representacion, y definir como este dispositivo especifico puede
ser apropiado para la Psicologia. Para llevar a cabo nuestro analisis hemos hecho una incursion en la
teoria del cine, revisando la nocion espacial del firera de marco. Hemos observado que en la mayoria de
los estudios, a pesar del reconocimiento que se da a la persona detras de la camara, el fuera de marco es
poco explorado. El se ha incrustado en realidad en el documental /réne, de Alain Cavalier, peliculas fic-
cionales de found footage, como Cloverfield, e investigaciones basadas en video sobre la relacion entre
el hombre y el medio ambiente. En estos estudios, la discusion de la auto-representacion da lugar a otro
tipo de materia de interés directo para la Psicologia: la investigacion de los procesos internos, inmateria-
les, como la percepcion, la memoria. La opcion de trabajar con los participantes fuera de marco parece
muy adecuada para sondear los aspectos invisibles del ser: este método especifico parece justo para una
investigacion psicologica basada en videos.

Palabras clave: Mectodologia, métodos visuales, video, cdmara, recopilacion de datos.

Antes de prosseguir o texto, uma delimita-
cdo: Por video compreendemos apenas os regis-
tros feitos durante a coleta de dados de pesquisa.
Portanto, ndo trataremos de trabalhos que even-
tualmente organizam esse material bruto e apre-
sentam os resultados da pesquisa sob a forma au-
diovisual. E o caso de Martins (2011a, 2011b),
cujo trabalho em Etnopsicologia, intitulado En-
cantaria na Umbanda, estrutura-se como texto,
em sua dissertacdo de mestrado, ¢ como video,
que integrou a III Festival do Filme Etnografico
do Recife. Também ndo trataremos de trabalhos

que compdem materiais didaticos, tais como a
série de oito videos produzidos entre os anos
de 2008 e 2009 pelo LAPSI-USP (Laboratorio
de Psicologia Socioambiental e Intervengdo da
Universidade de Sao Paulo), voltados a educa-
¢do ambiental popular.

Registro em Pelicula: Precursores
na Psicologia

Na década de 1920, Kurt Lewin ja se valia
de cameras de 16 € 35 mm na coleta de dados
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de pesquisa. No canal TheVirtualLaboratory no
YouTube temos acesso a trés filmes produzidos
pelo autor que tratam do desenvolvimento in-
fantil, colocando em foco o comportamento de
criangas em diferentes situagdes de conflito: por
exemplo, em Field Forces as Impediments to a
Performance (Lewin, 1925) observamos algumas
criangas em suas primeiras tentativas para sentar.

No Brasil, entre os trabalhos precursores na
Psicologia podemos destacar a tese de doutorado
de Guidi (1972) que considerava o uso de came-
ras de 16 mm para o registro e posterior analise
do comportamento de sativas.

Registro em Video: Formas
Tradicionais de Filmagem
na Psicologia

Com o advento das cameras de video, tor-
nou-se mais comum o recurso a filmagens na
Psicologia. O video ¢é utilizado na tradigdo aber-
ta por Lewin (1925). Os participantes sao filma-
dos em atividade numa situagdo especifica. Eles
podem ser considerados isoladamente, em pares
(mae e bebé, professor e aluno, paciente e pro-
fissional de saude etc.) ou em grupos (escolares,
universitarios, profissionais, etc.), em contextos
diversos: em casa, no ber¢ario, na creche, na sala
de aula, no recreio escolar, em consultas ambula-
toriais, em reunioes etc. Os registros obtidos sdo
entdo analisados em busca de padrdes de com-
portamento, detalhes nas formas de interagdo
social. Ha também a possibilidade de os videos
serem devolvidos aos participantes (video fee-
dback ou videotape feedback) com finalidades
terapéuticas, em terapia comportamental (por
exemplo, trechos filmados das sessdes sdo dis-
cutidos pelo paciente e terapeuta), ou didaticas,
em programas de aprendizagem, de treinamento
(por exemplo, o participante visualiza o proprio
desempenho em situagdes de entrevista).

Em relagdo as condigdes de filmagem, em
geral a cAmera estd bem a vista dos participan-
tes, posicionada sobre um tripé ou operada por
um técnico ou mesmo pelo pesquisador. Mas ha
casos em que ela se encontra atras de espelho
unidirecional ou camuflada sob panos. Como a
intengdo ¢ registrar comportamentos observa-
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veis do participante, o foco da camera deve per-
manecer sempre nele. Nao vem ao caso deixar a
filmagem a seu cargo.

Outros Registros na Psicologia:
Imagens Captadas pelos Préprios
Participantes

A opgao de confiar ao participante o registro
de imagens € mais comum em pesquisas psico-
logicas que trabalham com fotografias de acordo
com o “método autofotografico” (Neiva-Silva &
Koller, 2002), no qual o participante ¢ orientado
a tirar um namero limitado de fotos para respon-
der a uma questdo proposta pelo pesquisador, em
geral, “quem ¢é vocé?”.

Ja o trabalho com videos registrados pelos
proprios participantes surge aos poucos como
uma opg¢ao para pesquisadores no ambito da psi-
cologia:

Kohatsu (2005) emprestou cameras a trés
jovens que foram alunos de escolas especiais
e acompanhou-os em passeios por seus bairros
Durante essas excursdes os participantes foram
incentivados a registrar os lugares mais frequen-
tados e apreciados, “filmar os lugares onde eles
tinham recordagdes” (p. 109). Depois os videos
foram vistos e discutidos com os participantes.
O objetivo da pesquisa era compreender como se
dava para jovens com algum tipo de deficiéncia a
vivéncia fora do &mbito da escola especial, parti-
cularmente, no bairro em que moravam.

Lahlou (2011) vem desenvolvendo desde a
década de 1990 um método de pesquisa com mi-
crocameras ¢ microfones instalados nas laterais
da armacdo de dculos. Participantes sdo instrui-
dos a usar esse equipamento no dia-a-dia em am-
bientes domésticos, recreativos ou de trabalho.
Como ndo precisam se preocupar com o0 manu-
seio da camera, que grava automaticamente por
horas, os participantes tém as maos livres para
desempenhar normalmente atividades triviais,
como preparar um cha, fazer refeigdes, ou tare-
fas especializadas, como consertar computado-
res. Trechos dos videos sdo depois vistos e dis-
cutidos com os participantes a fim de avaliar os
processos mentais envolvidos em cada uma das
atividades desempenhadas.
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Mausner (2005) fez adaptagdes em equipa-
mentos de trilha para que excursionistas pudes-
sem obter registros em video de suas caminha-
das num parque do estado de Nova York. Por
exemplo, adaptou microcdmeras na estrutura
de lanternas de cabega e afixou microfones no
quadro externo de mochilas. Trechos dos videos
também foram vistos e discutidos com os parti-
cipantes. A autora estava interessada na forma
com que a natureza € vivenciada através de ca-
minhadas, buscando nao apenas compreender a
percepgdo da paisagem, mas também o modo
como os participantes liam o tragado das trilhas
e respondiam as dificuldades impostas por elas.

Embora ainda ndo seja pratica recorrente
em Psicologia, a op¢do de confiar a filmagem
ao participante ndo ¢ uma novidade no ambito
do cinema. Um filme que recentemente ganhou
visibilidade no Brasil por adotar esse expediente
foi o documentario O prisioneiro da grade de
ferro (Sacramento, 2003), que retratou o coti-
diano do extinto presidio Carandiru combinan-
do imagens captadas ndo apenas pela equipe de
produgdo, mas também pelos proprios detentos.

O Outro nos Bastidores:
Autorrepresentacao

A ideia de confiar a filmagem aos partici-
pantes costuma ser remetida a um debate, tra-
vado principalmente no dmbito do cinema e da
antropologia visual, sobre a autorrepresentacao.
Grupos que antes eram apenas o outro retrata-
do pelas cameras tém agora a chance de passar
aos bastidores e participar mais decisivamente
na produgdo de videos representativos do seu
universo. Esse modo colaborativo de trabalho,
que procura incluir o participante na concepgao,
captacdo e edicdo das imagens € pratica comum
hoje, por exemplo, em pesquisas que empregam
o video participativo (participatory video).

A tradi¢do de confiar a filmagem aos partici-
pantes pode ser remontada a década de 1960. No
verdo de 1966, Worth e Adair (1970) empres-
taram cameras de 16 mm a seis indios navajos
(sete se considerarmos que uma das participan-
tes ensinou sua mae a operar a camera), resul-
tando em sete filmes com cerca de 20 minutos de
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duracg@o e cinco filmes de 1 a 2 minutos. A expe-
riéncia com os navajos teve apenas uma limita-
¢do técnica. Como ndo houve captagdo de som,
todos os filmes resultantes sdo mudos. Mas isso
ndo significa que experiéncias significativas com
0 som ndo houvessem ocorrido anteriormente.

Na Cronica de um Verdo, Rouch € Morin
(1961) exploraram a captagdo de som sincrd-
nico para dar voz a um grupo heterogéneo de
trabalhadores na Franca. E antes mesmo desse
filme, Rouch (1958) ja utilizara a banda sonora
de maneira bastante original em Eu, um negro,
no qual sobrepos as imagens editadas uma locu-
¢do feita por Oumarou Ganda, o protagonista do
filme. Segundo Piault (1997), foi a primeira vez
em que deram a palavra a um africano. O filme
ndo continha apenas a interpretagdo do etndgrafo
branco, mas dos proprios negros etnografados,
que ofereciam uma “versao autdctone dos acon-
tecimentos” (p. 189).

O proprio Ganda talvez discordasse dessa
interpretagdo. Posteriormente ele se distanciou
de Rouch, passando a dirigir os proprios filmes.
Para marcar esse distanciamento, chegou a dizer
que toda vez que fazia um filme, matava Rouch
(citado por Henley, 2009, p. 331). A afirmagao
a principio causa certo impacto. Mas casos de
morte simbolica dos mestres ndo sdo tdo isola-
dos no cinema. Nao ¢ dificil encontrar exemplos
de diretores que pretenderam expurgar as influ-
éncias de seus predecessores.

O filme 5x favela, agora por nos mesmos
(Carneiro et al., 2010) procura ja no subtitu-
lo deixar marcada a sua diferenca em relacdo a
sua primeira versdo, Cinco vezes favela (Farias,
Borges, Diegues, Andrade, & Hirszman, 1962).
Anuncia-se agora um novo sujeito da oragdo. Se
na década de 1960 “eles — cinco diretores de clas-
se média que ndo pertenciam a favela — falavam
pelos favelados”, agora, 48 anos depois, “nds —
os proprios moradores da comunidade — falamos
por noés mesmos”. Esses enunciados se aproxi-
mam de duas formulagdes propostas por Nichols
(2007) em sua introdugdo ao documentario:

Eu falo deles para vocé (p. 40).

Nos falamos de nos para vocé (p. 45).

Na primeira, o sujeito € o objeto remetem
a distintas pessoas, pressupondo que diretor e
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grupo retratado estdo em campos separados. Na
segunda, ndo ha distingdo de pessoa: “Essa for-
mulagdo desloca o cineasta da posicdo em que
estava separado daqueles a quem representa para
uma posi¢do de unidade com estes ultimos” (Ni-
chols, 2007, p. 45).

Podemos reconhecer o mesmo tipo de repo-
sicionamento da terceira para a primeira pessoa,
tal como enunciado em Sx favela, agora por nos
mesmos, em projetos de outros grupos, que se
consideravam igualmente “sub-representados ou
mal representados” (Nichols, 2007, p. 172) pelo
olhar dominante, em geral externo a eles. Foi o
caso da produtora Isuma, fundada por inuites do
Canada (entre os quais se destaca Kunuk (2001),
diretor do premiado filme Atanarjuat, o corre-
dor), descontentes com a forma com que o gru-
po era representado no cinema desde Nanook, o
esquimo (Flaherty, 1922); bem como do Grupo
Medvedkin, formado por operarios da Rhodia,
insatisfeitos com a visdo romantica dos trabalha-
dores apresentada por Marker ¢ Marret (1968)
no documentario Até breve, eu espero.

Essa “tendéncia reequilibradora e correti-
va” (Nichols, 2007, p. 172) esta presente tam-
bém nas autoetnografias indigenas (o exemplo
brasileiro mais notério ¢ o projeto Video nas
Aldeias, que desenvolve a formagao e produgao
audiovisual de tribos indigenas) ¢ nos projetos
de TVs comunitarias, caso da TV Maxambomba
e da TV Pinel. A primeira, criada em 1986 pela
comunidade de Rancho Fundo, na periferia de
Nova Iguagu (RJ), combatia a imagem negati-
va geralmente associada ao cotidiano em bairros
periféricos. Ja a segunda, criada em 1996 no Ins-
tituto Philippe Pinel (RJ) e ainda em atividade,
busca uma contraposicdo aos esteredtipos co-
mumente associados aos internos de institui¢des
psiquiatricas. O slogan adotado pela TV Pinel ¢
justamente “por uma nova imagem da loucura”
(Miranda, 2007, p. 204).

Visao de Dentro e de Fora

Embora apresente no titulo uma referéncia a
Cinco vezes favela, ¢ para outro filme que 5x fa-
vela procura dar uma resposta: “Cidade de Deus
¢ um filme que o cara de fora [da favela] viu os

traficantes e fez um filme sobre isso. . . . Agora
[5x favela, agora por_nos mesmos] ¢ um filme
com a nossa visao”, diz Luciano Vidigal, um dos
diretores do filme, em entrevista para o Portal
Vermelho (2010, para. 3).

De fato, para uma geracdo de novos dire-
tores brasileiros, Cidade de Deus (Meirelles &
Lund, 2002) coloca-se como o canone a ser su-
perado. Em entrevista ao Estado de Sdo Paulo,
Jeferson De, um dos representantes dessa gera-
cdo, disse: “A relagdo era de admiragdo e odio.
Acho que, de alguma forma, esta ocorrendo aqui
a nossa superagio do complexo de Edipo. Fer-
nando [Meirelles] € o pai cuja influéncia preci-
samos matar, para seguir em frente” (citado por
Merten, 2010, para. 4).

Aqui praticamente se repete a frase de Ou-
marou Ganda. L4, o que justificava o distancia-
mento, a “morte” de Rouch, era a afirmacdo de
uma diferenca radical entre ambos, baseada em
suas respectivas origens. Ganda dizia: “Ele vé
com um olho francés, e eu sou nigeriano” (citado
por Gongalves, 2008, p. 160).

Se pensarmos no paradoxo da alteridade
colocado por Piault (1997) — a saber, “Como
mostrar e entender a diferenca sem a tornar ir-
redutivel nem a reduzir ao idéntico?” (p. 190) —,
a posi¢ao de Ganda e dos diretores de Sx favela
nos leva a irredutibilidade entre os diferentes:
um francés como Rouch entenderia um nigeria-
no apenas de modo distorcido; um “cara de fora”
como Meirelles nunca representaria corretamen-
te o olhar dos moradores da favela. Ao adotarem
essa logica controversa, que idealiza a visao de
dentro por uma suposta pureza e problematiza a
visdo de fora pela existéncia de uma mediagao,
chegaram a conclusdo de que para reparar tais
distor¢des era preciso que alguém originario do
grupo passasse aos bastidores e assumisse a di-
recdo, o que efetivamente aconteceu nos dois ca-
sos. Apostavam que s6 assim a diferenga poderia
ser mostrada e entendida adequadamente.

Mas por mais que busquem se afastar de
Cidade de Deus, os cinco curtas que compdem
5x favela ndo parecem tdo opostos ao filme de
Fernando Meirelles quanto almejam seus dire-
tores. Embora predominem personagens liga-
dos a criminalidade em Cidade de Deus, nio
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podemos esquecer a presenca de um persona-
gem boa-praca que se ajeita na vida sem cair na
bandidagem. E o caso do narrador da historia,
Buscapé, personagem que, apesar de participar
secundariamente dos acontecimentos, recebe
uma boa caracterizagdo, tendo bem delineada
ao longo da narrativa a sua trajetoria afetiva e
profissional. A primeira descreve suas tentativas
de perder a virgindade: Buscapé investira sem
sucesso em Angélica, perdera uma oportunidade
com a atendente da padaria que esteve prestes a
assaltar e finalmente conquistara uma jornalista.
A segunda descreve seu caminho até o estagio
no jornal: Buscapé trabalhara no supermercado,
tentard sem sucesso entrar no crime, entregara
jornais e por fim conseguira um grande furo para
o jornal com a foto de Z¢é Pequeno assassinado.

Como exemplo de personagem bem sucedi-
do que supera a pressdo do crime, o Buscapé de
Cidade de Deus é uma espécie de duplo do per-
sonagem Maicon do curta “Fonte de renda” de
5x favela. Ainda podemos pensar em outros ca-
sos em que a versdo de fora em Cidade de Deus
(incluindo também os produtos a ele associados,
como o curta Palace Il e a série televisiva Cida-
de dos homens) e a de dentro nos cinco curtas
que integram Sx favela ndo divergem profunda-
mente. Podem ser facilmente consideradas como
variagdes de um mesmo tema.

A relag@o entre pessoas de dentro e de fora
da comunidade esta presente em Cidade de Deus
e no curta “Fonte de renda” de 5x favela, s6 que
ha uma inversdo. No primeiro, o playboy Tia-
go compra na zona sul roupas de marca para o
traficante Bené. No segundo, Maicon compra no
morro maconha para o playboy Edu.

A pipa perdida que cai em outra vizinhanga
¢ o elemento comum no episodio Cidade dos ho-
mens. os ordinarios (Lund & Tripa, 2003) e no
curta “Deixa voar” de 5x favela. Mas novamente
ha uma inversdo: no primeiro a pipa cai no con-
dominio de ricos; no segundo, na favela rival.

Nos dois lados temos historias centradas em
duplas mirins e seus esforcos para ganhar alguns
trocados. Os garotos Laranjinha e Acerola, do
curta Palace Il (Meirelles & Lund, 2000) apli-
cam sem sucesso um pequeno golpe na propria
comunidade, quase assaltam um trabalhador bé-
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bado, mas desistem e resolvem fornecer carne
para o churrasquinho de gato. Wesley e Orelha,
personagens do curta “Arroz com feijao” de 5x
favela, conseguem faturar no asfalto, mas como
sdo assaltados acabam aplicando um golpe no
aviario da favela.

Situagdes causadas por problemas com ser-
vicos bésicos, como correio e energia elétrica,
que nao funcionam igualmente na favela e no
asfalto, sdo retratadas no episddio Cidade dos
homens: correio (Lund & Lins, 2002) e no curta
“Acende a luz” de 5x Favela.

O curta “Concerto para violino” de 5x fave-
la mais os longas Broder (De, 2010) e De passa-
gem (Elias, 2003) formam variagdes do tema: o
reencontro dos amigos de infincia que seguiram
diferentes destinos; sendo os dois primeiros a vi-
sdo de dentro e o terceiro, seu duplo de fora.

Por essas correspondéncias entre as versoes
de dentro e de fora, percebemos que a diferenga,
portanto, ndo ¢ tdo irredutivel, o que enfraquece
a ideia de que a visdo de fora seja de todo des-
cabida, como creem os diretores originarios da
comunidade. Chama atencdo também o fato de
apenas a figura do diretor ser questionada por sua
origem externa ao grupo. Dificilmente encontra-
mos o mesmo questionamento sobre a atuacdo
de “caras de fora”, como Matheus Nachtergaele
em Cidade de Deus, Caio Blat em Broder, Hugo
Carvana em 5x favela. Aparentemente as dife-
rentes origens, que importavam tanto no caso
dos diretores, sdo menos significativas no caso
dos atores.

Dentro e Fora do Campo Visual

A existéncia de duas medidas talvez corres-
ponda as diferentes posi¢des do diretor ¢ do ator
em relagdo aos limites visuais da tela. Um esta
fora de nossa vista € o outro, dentro de nosso
campo de visdo. Embora nao vejamos o diretor,
nem por isso duvidamos de que ele concreta-
mente exista, em carne € 0Sso, com suas virtudes
e vicios. Por outro lado, por mais que a presen-
c¢a do ator nos seja dada ao olhar, percebemo-lo
mais pelo personagem que interpreta do que por
sua figura empirica, ou seja, enquanto o filme
durar, ele contara mais como ficgdo. A principio
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parece razoavel dizer que estar dentro ou fora de
nosso campo visual significa pertencer ou nao ao
universo do filme. Mas ha uma imprecisdo nessa
afirmagdo que se evidencia assim que analisa-
mos detalhadamente as relagdes de espago cons-
tituidas pelo filme.

Para se referir a porcdo de espago que se
descortina na tela a teoria de cinema convencio-
nou o termo campo (em inglés, on-screen, em
francés, champ). Mas o “espago filmico” (Au-
mont, Bergala, Marie, & Vernet, 1995, p. 19), o
universo onde se desenrolam os acontecimentos
do filme, ndo se resume apenas ao campo abran-
gido pela vista do espectador e demarcado pelas
bordas da tela. Resta ainda outra porgdo de es-
paco, a que se estende além dos limites visuais
fixados pelo enquadramento. Esse espaco ndo
imediatamente visivel, ndo incluso no campo,
mas que lhe ¢ vizinho recebe o nome de fora de
campo (em inglés, off-screen, em francés, hors-
-champ). O fato curioso ¢ que embora pertenca
ao espaco filmico o fora de campo possui a prin-
cipio uma existéncia apenas potencial. Ele per-
manecera uma virtualidade, a menos que venha
a ser concretizado por um movimento de came-
ra (por exemplo, um plano fixo seguido por um
travelling que amplia nossa percepg¢ao do espago
filmico) ou pela inser¢cdo na montagem de planos
de uma mesma cena, porém tomados de angulos
diferentes (por exemplo, o personagem olha para
algo que ndo aparece na tela e no plano seguinte
vemos o objeto olhado por ele).

Mas o fora de campo ndo € o Unico espago
que nao ¢ visivel pelo espectador. Ha também o
fora de quadro (em inglés, out-of-frame, em fran-
c€s, hors-cadre), o “espago da producio do fil-
me, onde se exibe e funciona toda a aparelhagem
técnica, todo o trabalho de dire¢ao” (Aumont et
al., 1995, p. 29). Trata-se do espago situado atras
da camera ao qual ndo temos acesso por conta de
uma simples limitagdo técnica, ja que a came-
ra registra apenas a imagem do que esta situado
diante dela e nunca do que esta atras, salvo na
situagdo especial de se filmar com um espelho
no fundo do cendrio. Assim ¢ possivel obter nao
apenas a imagem dos atores em cena, como tam-
bém, a partir do reflexo no espelho, a imagem
da equipe atras da camera. Essa ¢ a unica situa-

¢do em que essa limitacdo técnica € contornada.
Nem mesmo o uso de mais de uma camera seria
capaz de resolvé-la. Suponhamos um filme que
apresenta os bastidores de uma filmagem. Com a
primeira camera temos o registro dos atores em
cena. A segunda, colocada perpendicularmente a
primeira, registra os atores na frente da camera e
a equipe atras nos bastidores. Na montagem po-
demos apresentar as imagens da primeira came-
ra, mostrando os atores em cena, o filme dentro
do filme. E em seguida mostramos as imagens da
segunda camera para representar também a atua-
¢do da equipe nos bastidores. Mas embora fique-
mos com uma imagem global do que se passou
na frente e atrds da camera podemos estender o
questionamento, agora, em relagdo a segunda ca-
mera: o que estava atras dela? De nada serviria
o emprego de uma terceira, uma quarta ¢ assim
por diante, pois sempre faltaria a imagem do que
estava atras da ultima camera. Essa imagem pra-
ticamente impossivel de ser registrada ¢ o fora
de quadro.

O Fora de Quadro e o Campo

A consideragdo do fora de quadro torna
mais complexa a relagdo entre espacos visiveis
e ndo visiveis pelo espectador. Ao contrario do
fora de campo, o fora de quadro nem sempre se
relaciona por contiguidade ao campo. De fato,
se nos detivermos na analise do espago filmico,
observaremos casos em que o fora de quadro e o
campo pertencem a dominios distintos, comple-
tamente alheios entre si. Dependendo da relagdo
espacial construida pelo filme, o fora de quadro
se torna um espago incompossivel com os acon-
tecimentos apresentados no campo. Tomemos
um exemplo em que isso se torna patente:

Em algumas cenas de dialogo no filme Dia
de outono (Ozu, 1960), ha primeiro o plano de
um personagem, apresentado frontalmente no
campo, interpelando alguém que nao aparece na
tela, seguido pelo plano de outro personagem,
visto também de modo frontal, respondendo ao
primeiro. Considerando apenas a situacdo de
gravacao, quando o primeiro plano foi filmado,
o ator tinha a sua frente a equipe de filmagem.
Mas quando consideramos o universo retratado
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pelo filme, o ator ou, precisamente, o seu per-
sonagem ndo dialoga com a equipe, mas com o
outro personagem que por meio da montagem ¢
situado no campo a sua frente. Temos entdo duas
relagdes espaciais: uma que se da durante a gra-
vacao e outra que se forma somente por meio da
montagem. Se no espaco da gravacgdo ha a equi-
pe de filmagem, no espago filmico construido
pela montagem, a sua presenca deixa de contar.
E mesmo em relagdo a temporalidade ha uma
disting@o, pois embora a equipe ¢ ator fossem
contemporaneos durante a gravacao, a acdo da
primeira nos bastidores e a atuagdo do segundo
em cena deixam de coexistir num mesmo tempo
apos a montagem. Fica caracterizado também
um tempo da gravacao ¢ um tempo filmico cons-
truido pela montagem.

O fora de quadro pertence justamente ao es-
paco e ao tempo da gravagdo. Mas ha situacdes
em que ele conta também na composicao da re-
lagdo de espaco e tempo filmico. Tomemos ago-
ra o filme Santiago (Salles, 2007). Em algumas
cenas temos o mordomo Santiago, também apre-
sentado frontalmente no campo, contando suas
historias. Por vezes ha uma interrupcao e ele se
dirige a alguém que nao aparece no campo. Mas
a imagem dessa pessoa ndo aparecera num plano
seguinte. Permanecemos com Santiago em cam-
po e ouvimos apenas a voz de um dos integrantes
da equipe de filmagem que lhe passa instrugdes.
E justamente o som o elemento capaz de repre-
sentar o que a imagem nao mostra. Se nao fosse
pela voz, para deixar vestigios da presenca da
equipe no espaco contiguo ao campo, o fora de
quadro permaneceria incognito.

Diferente da situacdo anterior no filme Dia
de outono, em que o fora de quadro concernia
apenas ao espago e tempo da gravagdo, no caso
de Santiago, a equipe fora de quadro também
esta integrada ao espago e tempo filmico.

A mesma integragdo € visivel no projeto
Video nas Aldeias. Como nota Bernardet (2004,
p- 8), em alguns filmes se observa nitidamente a
intimidade entre a camera e as pessoas filmadas.
Vemos muitas vezes elas se dirigindo justamen-
te & camera para comentar o que estdo a fazer.
Esses comentarios espontaneos se devem ao fato
de os indios se encontrarem completamente a
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vontade diante do cinegrafista, na maioria das
vezes alguém pertencente a mesma aldeia. Para
Corréa (2004), uma das coordenadoras do proje-
to, “a proximidade que resulta desta outra forma
de se posicionar permite a pessoa filmada fazer
parte da construgao do filme” (p. 37). Ela passa a
determinar o que deseja expor a cAmera e como
isso sera apresentado. O filme ¢ entdo construido
a partir de dois olhares: “o da pessoa que filma e
da que consente em ser filmada” (p. 37).

Entretanto apesar da homogeneidade confe-
rida pela identidade comum entre “filmador” e
“filmado”, ha uma distingdo clara entre os seus
papéis na constituicdo de cada plano do filme. O
ultimo ¢ todo prosa para a cAmera. Ja o primeiro
adota certo pudor: ele mais olha através da ca-
mera e pouco fala. De fato ele so falara quando
for apresentado no campo. Na cena final do fil-
me Das criangas ikpeng para o mundo (Txicao,
Txicdo, & Txicdo, 2001) vemos quatro garotos
brincando em um rio. Um deles entdo olha em
direcdo a camera e diz: “A gente ja acabou de
se apresentar, agora ¢ a sua vez.” H4 um corte e
vemos um indio adulto entrar pela direita da tela,
juntando-se as criangas no rio com um mergu-
lho. S6 entdo, diante da camera, Kumaré Txicdo
toma a palavra e apresenta-se como o “videasta”
do filme. Ja em No tempo das chuvas (Pinhan-
ta & Pinhanta, 2000), essa apresentagdo ¢ feita
logo no comego. Apos se apresentarem diante da
camera, os videastas retornam a seus postos fora
de quadro e permanecem em siléncio no restante
do filme.

A Voz-Off

Parece haver um receio em incorporar ao
espaco filmico o som que provém de fora de
quadro. Estabelece-se uma espécie de regra: a
equipe ndo pode chamar a atengdo para a sua
presenca nos bastidores. Dai que suprimem as
proprias vozes. Por tras dessa regra ha a suspeita
de que o vazamento de uma voz fora de quadro
exigiria, ja no plano seguinte, a imagem do dono
da voz-off.

Aqui talvez se faga necessario um paréntesis
para distingui-la da voz-over. A voz-off é conti-
gua e coetanea aos acontecimentos apresentados
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no campo, embora a sua fonte esteja fora (off)
de nossa vista. Refere-se a voz de personagens
situados fora de campo ou entdo as vozes dos
integrantes da equipe de filmagem, desde que
o fora de quadro esteja integrado ao espaco e
tempo filmico, como observamos, por exemplo,
no filme Santiago. Ja a voz-over é colocada no
momento da montagem sobre (over) as imagens,
ou seja, ndo ¢ contigua e coetdnea aos eventos
apresentados no campo. Refere-se a voz que faz
a narragdo de uma cena.

A mesma suspeita em relacdo a voz-off ¢
compartilhada pela diretora Catarina Alves Cos-
ta, que também atua como cinegrafista em seus
documentarios: “o eu personagem eu prefiro da-
-lo através da cdmera e ndo através da minha voz
porque ai ¢ demasiado . . . Ai sou eu, Catarina.
Entdo ai teria que aparecer eu fisicamente tam-
bém” — transcricdo do documentario homénimo
Catarina Alves Costa (Marin & Hikiji, 2007).

Como contraponto a concepcdo de que as
palavras do cinegrafista devem ser ilustradas
por seu corpo, temos a afirmacao de Macdougall
(2006) de que a visdo da camera ja ¢ suficiente
para inscrever no filme o corpo do cinegrafis-
ta (o autor usa o termo “filmmaker”, p. 54, que
se traduz por cineasta, mas nesse trecho ele se
refere especificamente aos filmes em que o ci-
neasta atua também como cinegrafista). Apesar
de se encontrar fora de quadro, o seu corpo e o
dos personagens apresentados no campo pos-
suem o mesmo estatuto. Podemos tirar dai duas
conclusdes. Ao contrario da suspeita de Catari-
na Alves Costa, ndo ha necessidade alguma da
apari¢ao do cinegrafista diante da camera caso
sua voz vaze em campo. Mas, por outro lado,
como a visdo da cdmera ja basta como indice de
corporeidade do cinegrafista, hdA quem encon-
trard nisso uma razdo para dispensar a voz-off,
tomando-a por supérflua. O proprio Macdougall
adota em seus filmes um registro mais observa-
cional, valendo-se minimamente de intervengoes
fora de quadro. Em The new boys (Macdougall,
2003), o autor acompanha o cotidiano de garo-
tos que vivem na Doon School, um internato de
elite indiano. Mantém-se discretamente com sua
camera em torno dos internos em todas as suas
atividades. Mas a noite, no momento em que to-

dos se deitam e a luz do dormitério se apaga, os
garotos dizem: “Boa noite, Senhor!” Ha um bre-
ve instante de indefini¢do, mas, convocado pelo
campo, Macdougall responde e ouvimos a sua
voz: “Boa noite!”

Apesar do receio em relacdo a voz-off, ela
é um recurso que merece ser explorado. E claro
que o registro da voz do cinegrafista imprime um
ar amador a cena. De fato esse tipo de recurso ¢
mais comum em videos caseiros (o exemplo do
pai que incentiva o filho enquanto filma a par-
tida de futebol na escola). Mas ¢é possivel obter
efeitos bem interessantes com a voz-off. O dire-
tor Alain Cavalier tem se valido bastante desse
recurso, digamos, menos nobre do cinema. Em
Chambre d’hotel Nyon (Cavalier, 2010), entre-
vista concedida por ocasido do festival Visions
du réel, as imagens foram captadas pelo proprio
diretor e mostram o interior de um quarto de ho-
tel, no qual se encontra também a entrevistado-
ra. Entretanto a presenca de ambos nos ¢ dada
apenas por suas vozes fora de quadro. Trata-se
de uma configuracdo extremamente curiosa que
frustra exatamente a expectativa pela inclusdo de
um plano com a imagem dos donos das vozes-
-off.

Ja no filme Iréne (Cavalier, 2009), o diretor,
que também atuou como cinegrafista, procura
objetos, lugares e pessoas que possam de algum
modo lhe devolver a vida de sua esposa Iréne,
morta em 1972 num acidente de carro. Enquan-
to enquadra esses elementos com sua cdmera,
o diretor fora de quadro conta suas lembrancas
de Iréne. Aqui a voz-off ndo descreve apenas
a imagem apresentada no campo. Ela remete a
algo ausente na tela: a imagem da pessoa atras
da camera certamente, mas, mais do que isso, a
imagem da falecida esposa.

Em O prisioneiro da grade de ferro, ha
momentos em que a voz-off nao serve apenas a
imagem presente, mas, como em [réne, ela ¢ uti-
lizada a servigo da rememoracgao. Isso ocorre na
seqiiéncia “A noite de um detento” (inclusive a
mais longa do filme com quase 15 minutos), em
que os detentos Joel e Marcos retratam a experi-
éncia de adormecer na prisdo e ver o sol nascer
quadrado. Os dois se revezam no manuseio da
camera, mas ndo seguem o imperativo de nao fa-
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lar enquanto operam a camera. Ao enquadrar o
metr6 saindo da Estacdo Carandiru, Joel lembra,
“faz tempo que ndo ando num desse”, e imagi-
na o dia em que pegara o metrd para voltar para
casa. Joel filma uma torre da Paulista e lembra-
-se das vezes em que comemorou as glorias do
Corinthians. Quando estouram fogos de artifi-
cio, Joel e Marcos lembram-se do réveillon, da
casa, de suas familias.

E claro que se trata de um momento relativa-
mente isolado, pois em geral o filme estabelece
uma convencao: para cada atividade e ocupagao
do presidio, vemos imagens que as exemplifi-
cam sobrepostas por uma locucdo que faz sua
descrig@o. Ao invés da voz-off, aqui se configura
uma voz-over. Nao apenas ignoramos quem fala
como ndo podemos determinar em que espago e
tempo esse alguém se encontra. Essa voz perma-
nece indeterminada até o momento em que € si-
tuada por um plano com o detento falando diante
da camera. Embora ele se dirija a alguém fora de
quadro, pouco importa se atras da cdmera esta
outro detento, o diretor de fotografia ou o diretor,
pois a equipe nos bastidores se mantém o mais
discretamente possivel. A discri¢ao € tanta que o
detento poderia estar diante de uma camera afi-
xada em um tripé, sem qualquer cinegrafista, e
isso pouca diferenga faria. Na verdade, tudo o
que importa jaz apenas no campo. Nao faz dife-
renga saber quem esta fora de quadro operando
a cadmera, contanto que os elementos inseridos
no campo sirvam a composi¢ao do autorretrato
dos detentos.

O proprio diretor de fotografia, Aloysio
Raulino, ndo seria capaz de precisar quem eram
os cinegrafistas fora de quadro. Em debate ocor-
rido no Festival de Gramado,

o Aloysio falou num certo momento que ele

ndo sabe mais quais sdo as imagens que ele

captou e quais sdo0 as imagens que 0s presos
captaram em alguns momentos. E claro que
algumas sdo marcadas, como a noite do de-
tento, mas quando tinham varias cAmeras no
local ele ja ndo sabe diferenciar o que ¢ dele

e o que € dos outros. (citado por Contracam-

po, 2004, para. 15)

Quando o cinegrafista ndo fornece nenhum
dado além da visdo da camera, ndo temos ou-
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tros indicios capazes de personalizar o fora de
quadro. E o que torna “A noite de um detento”
tdo marcante ¢ justamente o uso frequente da
voz-off, que evidencia ndo apenas o espago fora
de quadro, mas também o cinegrafista enquanto
personagem que v€ e reage ao campo de maneira
bastante particular.

O Cinegrafista Fora de Quadro
e os Eventos Situados no Campo

A ideia de um cinegrafista fora de quadro
em interacdo com o campo se desenvolve espe-
cialmente numa espécie de subgénero do terror e
suspense chamado de found footage. Trata-se da
apropriagao de um termo originalmente cunhado
na década de 1980, que veio a se juntar a outros
como filme de colagem, “filmes de compilag¢do”
(Leyda, 1964), para designar filmes que traba-
lham com imagens preexistentes captadas por
fontes alheias: por exemplo, o cineasta hungaro
Péter Forgacs, cuja obra recentemente passou
em retrospectiva no Centro Cultural Banco do
Brasil, trabalha com compilagdes de filmes anti-
gos encontrados em acervos familiares.

O found footage do terror e suspense tam-
bém trabalha com a ideia de organizagdo de ima-
gens alheias preexistentes, porém numa chave
ficcional. Sdo filmes que se fazem passar por do-
cumentarios, dando a entender que o conteudo
das fitas apresentadas ¢ da autoria de cinegrafis-
tas mortos ou desaparecidos. Cannibal holocaust
(Deodato, 1980) ¢ provavelmente seu precursor.
Segundo o anedotario do filme, ap6s o seu lan-
camento, o diretor precisou dar provas de que os
atores de fato estavam vivos para ndo ser acusa-
do de homicidio. Das produgdes mais recentes
podemos destacar A bruxa de Blair (Myrick &
Sanchez, 1999) e Cloverfield (Reeves, 2008).

Por se tratar de um falso documentario, o
found footage apresenta uma particularidade re-
lacionada ao fora de quadro, j4 que ha uma dis-
tincdo ente o cinegrafista de fato e o cinegrafista
morto ou desaparecido na ficcdo. Essa divisao
fica clara em Cloverfield. Em entrevista, o ator
T. J. Miller, que interpreta o personagem-cine-
grafista Hud, revelou que de fato gravou apenas
1/3 das imagens do filme (citado por Kirst, 2008,
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para. 11). Podemos falar entdo de dois tipos de
fora de quadro: um valido no espago e tempo da
gravacdo, que nos remete aos cinegrafistas pro-
fissionais ou ao ator com a cimera na mao; € ou-
tro valido apenas no espago e tempo filmico, que
nos remete ao personagem-cinegrafista Hud.

E preciso também lembrar que o found foo-
tage nao se coloca como um registro em camera
subjetiva, técnica cujos limites ja foram destaca-
dos por Sobchack (1991, pp. 236-248) na analise
de Lady in the lake (Montgomery, 1947), filme
composto quase integralmente por planos subje-
tivos. A autora demonstra o fracasso do filme em
reproduzir a experiéncia corporal da visdo atra-
vés da camera subjetiva. Para demonstra-lo So-
bchack serve-se de uma cena em particular em
que o protagonista acende um cigarro enquanto
esquadrinha as pessoas ao seu redor num saldo.
Nesse exato momento, o cigarro ¢ as maos do
protagonista ocupam grande parte do plano. Se
estivéssemos na mesma posi¢do do protagonis-
ta, o0 mesmo cigarro, apesar de visivel em nos-
SO campo perceptivo, possuiria uma presenca
mais fraca do que a das pessoas, uma vez que
nossa intencao estaria voltada para elas. A auto-
ra detém-se no fato de que nossa visdo observa
uma hierarquia de interesses, que conforma uma
qualidade de presenga para cada objeto em nosso
campo perceptivo.

Em alguns momentos o filme até tenta cons-
truir essa hierarquia de interesses, mas segundo
Sobchack (1991) através de meios incongruentes
com a percep¢do humana. Numa cena em que
o protagonista fala ao telefone, o filme borra o
objeto que esta fora de seu campo intencional,
no caso o telefone, e destaca os outros objetos da
sala que sdo foco de sua atengdo. Mas, de acordo
com a autora, nao € que o objeto fica desfocado,
como se estivéssemos com astigmatismo. Ele
simplesmente tem uma presenga latente.

A autora conclui pela ndo equivaléncia en-
tre a experiéncia corporal da visdo e a experién-
cia visual proporcionada pela camera subjetiva.
Essa conclusdo contraria de certo modo as inicia-
tivas, observadas anteriormente nas pesquisas de
Lahlou (2011) e Mausner (2005), de posicionar
as cameras na altura dos olhos dos participantes.
Entretanto os dois autores estabelecem protoco-

los para contornar essa ndo equivaléncia entre a
visdo humana e a visdo da camera. Como nem
sempre o que se encontra no centro da imagem
¢ o foco da atencdo do participante, o pesquisa-
dor deve entrevista-lo com o auxilio de trechos
dos videos gravados para determinar qual era a
hierarquia de interesses, ou seja, 0 que constituia
o campo perceptivo do participante no momento
de cada registro.

O mesmo problema suscitado por Lady in
the lake nao ocorre nos filmes de found foota-
ge, ja que a camera nao finge ocupar o lugar dos
olhos dos personagens, mas se coloca entre de-
terminado elemento do campo e a resposta cor-
respondente do cinegrafista fora de quadro. A
mediagdo da camera €, portanto, um elemento
assumido pela propria narrativa. Por meio dela,
temos o testemunho da reagdo do cinegrafista ao
campo: seja a invasdo de monstros alienigenas
em Cloverfield, sejam os mistérios da floresta em
A bruxa de Blair.

A Interagdao Homem e Ambiente:
O Participante Fora de Quadro
diante do Campo

Embora parecga inusitado, esse tipo de abor-
dagem presente no found footage nio interessa
apenas aos dominios do cinema. Pesquisadores
que investigam a interagdo entre homem e seu
entorno podem pensa-la também em termos de
fora de quadro e campo.

Retomemos os trés trabalhos no ambito da
psicologia mencionados no inicio do artigo. Na
pesquisa de Lahlou (2011), baseada em registros
da rotina diaria em ambientes domésticos, recre-
ativos ou de trabalho, o espago fora de quadro se
insinua através da voz do participante gravada
pelos microfones também instalados na armagéo
de 6culos. Mas, como sdo instruidos a agir de
modo natural, o participante ndo fala consigo
mesmo em voz alta, ndo comenta as atividades
no momento mesmo em que as desempenha.
Esses comentarios serdo colhidos num segundo
momento, quando o pesquisador e participante
assistem a trechos dos videos gravados. A revi-
sdo desse material ¢ 0 momento em que o pes-
quisador tenta compreender a atividade mental
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dos participantes, investigando, por exemplo, o
que pensavam enquanto praticavam determinada
acdo ou por que subitamente mudaram de dire-
¢do na tentativa de cumprir certa tarefa.

Ja na pesquisa com excursionistas conduzi-
da por Mausner (2005), de um lado, no campo,
vemos imagens da trilha, da paisagem e acom-
panhamos a progressao ¢ o esforgo dos partici-
pantes ao longo do percurso. De outro, a partir
do som que provém do fora de quadro, ouvimos
comentarios e coléquios entre os excursionistas,
que atuavam em duplas, ou mesmo soliléquios,
quando ndo caminhavam lado a lado. A autora
instruiu os participantes a falarem sempre, mes-
mo se estivessem sozinhos, sobre tudo o que lhes
atraisse a atencdo no decorrer da caminhada. A
partir dos dados audiovisuais reunidos Maus-
ner tenta compreender a dindmica entre homem
e natureza e estabelecer alguns critérios para o
aprimoramento do tragado das trilhas.

Nessas duas pesquisas se evidencia mais
a interacdo momentinea entre homem situado
fora de quadro e ambiente apresentado no cam-
po. Caso o interesse dos pesquisadores esteja no
resgate da memoria uma das opgdes ¢é trabalhar
a rememoragdo através do jogo entre a imagem
presente no campo e a evocagdo de algo ausente
por meio da voz-off, como vimos anteriormente
no filme Iréne e na sequéncia “A noite de um de-
tento” em O prisioneiro da grade de ferro.

Foi o que ocorreu na pesquisa de Kohatsu
(2005). O participante nao apenas respondia ao
espaco que tinha imediatamente diante de si,
como também interagia com o espaco mediado
pelas recordagdes: o “olhar ndo € prisioneiro
do aqui e agora, ele ndo se acomoda somente
a superficie do visivel. Ele também ¢é capaz de
mergulhar na profundeza do tempo e recordar as
experiéncias vividas naquele local” (p. 118).

Comparado ao método tradicional de fil-
magem, ha uma vantagem clara em confiar a
filmagem ao participante, posicionando-o fora
de quadro, atras das lentes, pois na configuragao
mais comum, na qual o participante é apresenta-
do diante da camera, precisamos lidar com dois
niveis de leitura, visto que ha duas relagdes em
jogo: uma que se desenvolve no campo entre 0s
participantes e outra estabelecida entre eles e o
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pesquisador fora de quadro. Em geral, as pes-
quisas tratam mais do primeiro nivel de leitura.
Ja o segundo comecou a ser abordado a partir
da década de 1980, quando a posigdo do pesqui-
sador se tornou definitivamente uma questao.
O reconhecimento da participagdo dos proprios
pesquisadores na constituicdo do campo levou-
-0s a ado¢ao de uma analise mais reflexiva. Lo-
max e Casey (1998), por exemplo, analisam os
momentos em que a presenca da camera e do
proprio pesquisador fora de quadro se imiscui
na relagdo dada no campo entre as participantes
(no caso, a interagdo entre mae e parteira duran-
te consultas pos-natal). Mas uma nova questao
foi introduzida pela reflexividade, tal como foi
designado esse modo circular de pensar, ocupa-
do com a participagdo dos proprios autores no
fendmeno pesquisado. Para Holliday (2000), a
analise reflexiva fez com que os pesquisadores
perdessem de vista os participantes, focados que
estavam em analisar o quanto interferiam fora de
quadro.

Agora se € o participante quem opera a ca-
mera, o campo ¢ o fora de quadro ndo valem iso-
ladamente. Nao hd uma divisdo de escopo: exa-
minar o que se passa no campo ou o0 que se passa
fora de quadro. O foco ndo estd num ou noutro,
mas no modo como um se relaciona com outro.
Esta em consideracdo justamente a relagdo que o
participante fora de quadro mantém com os ele-
mentos apresentados no campo.

Registro Direto ou Indireto?

Embora reduza as camadas de leitura, a op-
¢do de confiar a filmagem ao participante tam-
bém coloca uma questdo. Nao podemos dizer que
a relagdo entre o participante fora de quadro e o
que aparece em campo nos registros obtidos seja
propriamente direta, sem qualquer tipo de me-
dia¢do do pesquisador. Ha outro tipo de fora de
quadro, outro elemento invisivel que participa na
configurag¢do do campo. O filme /réne novamen-
te pode ser Util em nossa argumentagdo. Sempre
que comeg¢a uma tomada, Cavalier ja esta dian-
te dos objetos que se associam a Iréne. Ele ndo
chega casualmente com sua camera até eles. Ha
algo antes do quadro, uma preparagdo anterior



Pesquisa Psicolégica Baseada em Videos: Sondar o Invisivel a partir do Fora de Quadro 105

a cada tomada. Essa anterioridade também pode
ser pensada no caso de um video registrado pelo
participante, pois, antes mesmo de comegarem
as gravagdes, ha todos os preparativos conduzi-
dos pelo pesquisador, por exemplo, os primeiros
contatos com os participantes, as entrevistas, as
instrugdes para a coleta de dados, para delimitar,
por exemplo, o que pode ser filmado e como a
filmagem deve ser feita. A gravacdo surge em
resposta ao contexto especifico de um projeto de
pesquisa. Antes de qualquer objeto ser colocado
no campo cinematografico pelo participante, ha
o campo de investigagdo estabelecido pelo pes-
quisador. Depois de montado o set de pesquisa,
ndo ha nada que apague as pegadas do pesquisa-
dor, nem mesmo o fato de ele confiar o registro
dos videos aos proprios participantes.

Essa questao ja havia sido colocada por Gi-
bson (2005): “o pesquisador, fisicamente presen-
te ou ndo, ¢ inevitavelmente parte do universo de
pesquisa em estudo” (p. 36, traducdo nossa). A
autora trabalhou o tema da identidade com por-
tadores de distrofia muscular de Duchenne a par-
tir de videos que registravam situagdes cotidia-
nas vividas por eles (video diaries). Em fungao
da limitagdo motora, os participantes gravavam
com cameras adaptadas em seus bonés ou entdo
recorriam a ajuda de outras pessoas: em alguns
casos a propria pesquisadora atuava como cine-
grafista; em outros, quando ela ndo estava pre-
sente, familiares ou amigos operavam a camera.
Diferente de autores que minimizam o papel do
pesquisador quando o material ¢ gravado pelo
proprio participante (Rich, Lamola, Gordan, &
Chalfen, 2000, citado por Gibson, 2005, p. 36), a
autora nao trata os videodiarios como produgdes
diretas, livres da interferéncia do pesquisador,
mesmo nos casos em que foram gravados em
sua auséncia.

Gibson (2005) aponta para a necessidade
de considerarmos com cautela a ideia de que
um video feito pelo participante ofere¢ca um
registro direto. Mas ha quem nao se dara por
contente com isso. Podemos imaginar o passo
seguinte daqueles que acharam que confiar a
gravagdo ao participante seria a solu¢do quando
a questdo girava em torno do fato de o pesqui-
sador operar a camera. A partir do momento em

que se questiona o carater direto de um regis-
tro feito pelo participante, essas mesmas pes-
soas apostarao todas as suas fichas na busca de
material preexistente que ndo dependeu de um
contexto de pesquisa para ser produzido. Se-
guindo essa tendéncia, ja ¢ bem possivel ima-
ginar autores realmente interessados em fontes
independentes recorrendo ao acervo disponivel
em sites como o YouTube ou mesmo o Open-
topia (site com transmissao ao vivo de imagens
de webcams e cameras de vigilancia). Mas isso
diria respeito apenas as filmagens. Vemos que
o assunto ainda nao se daria por encerrado, res-
tando, por exemplo, a discussao sobre a monta-
gem do material.

Essa busca por um registro direto, indepen-
dente atende a uma espécie de ideal de objeti-
vidade em que ¢ preciso mitigar a influéncia do
pesquisador para fazer valer a visdo do partici-
pante. Ha nisso um paralelo com a suposi¢ao
de Ganda e dos diretores de 5x favela de que
era preciso “matar” quem os precedeu (Rouch
e Meirelles, respectivamente), isto ¢é, fazer os
proprios filmes, para que suas visdes finalmente
pudessem ser representadas.

Entretanto ndo precisamos seguir a contro-
vérsia sobre autorrepresentacdo. O uso de re-
gistros obtidos por fontes independentes ndo se
vincula necessariamente com a busca de repre-
sentacdo direta, sem mediagao.

No ambito do cinema, isso ocorre especial-
mente nos filmes de found footage, agora no
sentido de “filme de compila¢do”. No Brasil,
o documentario Pacific (Pedroso, 2009) ¢ um
exemplo recente de filme que trabalha com ima-
gens preexistentes captadas por fontes alheias.
Ao final de um cruzeiro no navio Pacific a equi-
pe de producdo abordou passageiros que haviam
filmado a viagem. O documentério foi entdo
construido a partir de videos que os passageiros
guardariam para si mesmos, para serem Vistos
no maximo por familiares e amigos. Ao se rea-
propriar desses materiais a intengao do filme nao
¢ buscar uma representagdo direta do olhar dos
passageiros, sem a mediacdo dos realizadores,
até porque nesse caso, COMO 0s passageiros nao
participaram da edi¢do do material, transferiria o
problema da gravacédo para o da montagem. Ao
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invés disso, ha em Pacific a tentativa de dar so-
brevida a imagens fugazes, que “feitas e armaze-
nadas as pressas, seriam provavelmente fadadas
ao esquecimento” (Silva, 2012, p. 9).

No dmbito académico, também encontramos
trabalhos que se reapropriam de imagens pree-
xistentes captadas por fontes alheias. E o caso
de pesquisadores que analisam videos caseiros
antigos de familias com criangas posteriormen-
te diagnosticadas como autistas, em busca de
sinais precoces do disturbio (para uma revisao
de literatura sobre o assunto, cf. Saint-Georges
et al., 2010). Trata-se de um uso bastante espe-
cifico e diverso, que ndo tem qualquer relagao
com a busca por registros livres da mediac¢do do
pesquisador. Apenas utilizam o material a fim
de formular possiveis bases para um diagndstico
precoce do autismo.

Campo e Fora de Quadro: Visivel
e Invisivel

A opc¢do de confiar a filmagem ao partici-
pante também nao representa a necessidade de
“matar” o pesquisador. Nao ¢ motivada pela
busca de uma representacao direta, na qual a in-
fluéncia do pesquisador ¢ diminuida. O que leva
entdo um pesquisador a optar por confiar a fil-
magem ao participante? Isso talvez fique claro
ao compararmos duas pesquisas que abordam a
visitacdo de museus. A primeira coloca o parti-
cipante fora de quadro e a segunda, no campo:

Lachapelle (1999) emprestou cameras a al-
guns visitantes de museus para que registrassem
o processo de leitura de obras de arte. Nos videos
produzidos, o fora de quadro ¢ ocupado pelo vi-
sitante que fornece suas interpretagdes por meio
da voz-off e o campo é composto basicamente
por planos gerais e closes das obras. J4 Lehn
e Heath (2006) optaram por colocar as obras e
os visitantes no campo e ndo trabalharam com
elementos fora de quadro. Antes das gravagoes
foram feitos estudos dos espacos expositivos a
fim de determinar a melhor posi¢ao das cAmeras
e microfones. Os equipamentos foram dispos-
tos no museu de modo a garantir o registro do
comportamento dos visitantes sem necessidade
de cinegrafistas. Enquanto Lachapelle aborda
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o processo individual de recep¢do de obras de
arte, Lehn e Heath tratam do processo coletivo,
que inclui tanto a intera¢do com o ambiente, o
mobiliario e os dispositivos expositivos, como
a interagd@o social que ocorre quando os visitan-
tes estdo diante das obras de arte, seja com seus
acompanhantes, seja com pessoas desconheci-
das.

A opgao feita por Lachapelle (1999) de co-
locar o participante fora de quadro e a opgao
feita por Lehn e Heath (2006) de coloca-lo no
campo ndo se baseou no carater direto ou indire-
to do registro, mas no recorte pretendido em suas
pesquisas. A que se ativeram os autores? No se-
gundo caso, aos comportamentos observaveis: a
interagdo com o mobiliario, a socializagdo entre
visitantes. No primeiro, aos processos internos,
imateriais: a interpretagdo, o juizo estético. Vale
lembrar que esse mesmo dominio impalpavel
foi perseguido pelas pesquisas psicoldgicas de
Mausner, Kohatsu e Lahlou: a percepgdo da
paisagem e de trilhas, a vivéncia ¢ a memoria
do bairro, processos mentais durante atividades
cotidianas. Talvez possamos verificar ai uma
tendéncia: Para quem deseja sondar aspectos vi-
siveis do ser, eis o campo. Agora, se o desejo for
sondar o invisivel, a resposta estard bem fora de
quadro.
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