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RESUMO

Pretendemos com esta pesquisa analisar a fronteira entre realidade e ficgdo que é
caracteristica marcante do filme “Borat: o segundo melhor repoérter do glorioso pais
Cazaquistéo viaja & América” (2006), do comediante inglés Sacha Baron Cohen, a
partir dos conceitos sobre documentario e seu subgénero, o chamado mock-
documentary, explorados por Bill Nichols, Ferndo Pessoa Ramos e Jane Roscoe e
Craig Hight, entre outros autores. Também analisamos as semelhancas entre Borat
e os reality shows, assim como sua estrutura narrativa e a mistura de géneros
cinematogréficos que imprimem ao filme um carater de hibridez. As teorias sobre
séatira e parddia também foram utilizadas para a analise de Borat a partir do que
propde a pesquisadora canadense Linda Hutcheon.

Palavras-chave: Cinema contemporaneo. Mock-documentary. Filmes
documentérios. Reality shows. Ficgéo.



ABSTRACT

The aim of this essay is to analyze the frontier between fact and fiction which is one
of the main characteristics of “Borat: Cultural Learnings of America for Make Benefit
Glorious Nation of Kazakhstan” (2006), starring English comedian Sacha Baron
Cohen, from the concepts of documentary and its subgenre, the mock-documentary,
defined by the authors Bill Nichols, Ferndo Pessoa Ramos, Jane Roscoe and Craig
Hight, among others. We also analyze the similarities between Borat and reality
shows, as well as its narrative structure and the mix of movie genres. The concepts
of satire and parody, proposed by Canadian researcher Linda Hutcheon, were also
used to analyze Borat.

Key-words: Contemporary Cinema. Mock-documentary. Documentaries. Reality
shows. Fiction.



"A imaginacgéo é a rainha do real e o possivel é
uma das provincias do real." (Charles Baudelaire)
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INTRODUCAO

Existe um limite para o fingimento, para a mentira? Como decifrar a intengcéo
de um realizador quando realidade e ficcdo se misturam? O filme Borat, o segundo
melhor reporter do glorioso pais Cazaquistdo viaja & Ameérica (2006), do comediante
inglés Sacha Baron Cohen, explora os limites da verdade e da mentira para satirizar

certos aspectos da cultura norte-americana.

Baron Cohen construiu o repertério para seus personagens muito antes do
cinema. O comediante britanico ficou conhecido na televisdo com o programa Da Al

G Show, que estreou no Channel 4 da Inglaterra em 2000.

Em seu pais de origem, Da Ali G Show teve 6 episodios. Mais tarde, em 2003,
a HBO estreou a versdo norte-americana do programa, que teve 12 episédios. Na
atracdo, Baron Cohen interpretava trés personagens: o rapper Ali G, o reporter

austriaco gay de moda Briino e o jornalista do Cazaquistao Borat Sagdiyev.

Bibgrafa do comediante, a jornalista de celebridades norte-americana
Kathleen Tracy relembra que, em Da Ali G Show, Baron Cohen recebia “convidados
incautos (...) que viam-se & mercé de um irreverente e quase grosseiro

entrevistador”, no caso, Ali G:

Falando com todo mundo, desde Pat Buchanan e Boutros
Boutros-Gali até Shaquille O’'Neal e David Beckham, Ali G e
seus asseclas se esforcavam ao maximo para ir além de suas
imagens publicas cuidadosamente polidas e respostas prontas.
Os resultados eram geralmente controversos, frequentemente
adversos, ndo raro constrangedores, surpreendentemente
reveladores — e inegavelmente divertidos. (Tracy, 2007, p. 13)
Em 1995, antes de ter um programa proprio, Sacha Baron Cohen fez uma
pequena participagdo no programa cémico Jack And Jeremy’s Police, também no
Channel 4. Como lembra Tracy, “o especial de meia hora era uma parddia de
Crimewatch, versdo britAnica de America’s Most Wanted, com os populares

comediantes Jack Dec e Jeremy Hardy nos papéis de policiais de baixo nivel’. Na

10



atracao, telespectadores votavam nos criminosos que queriam salvar ou mandar

para a cadeira elétrica.

Nesse mesmo ano, Baron Cohen estreou no programa Pump TV, onde
conduzia entrevistas com “personalidades” locais. A atragdo serviu de laboratorio
para o comediante, que, alguns meses depois, j& desempregado, lancou-se na
comédia stand-up e foi estudar duas técnicas teatrais que serviram de base para seu

trabalho no cinema: o clown® e o bouffon?.

Em 1997, o comediante foi contratado para comandar um talk show no canal
Talk TV, chamado F2F. Foi nesse programa que Sacha Baron Cohen encontrou o

espaco que faltava para desenvolver seus personagens.

Um desses personagens é o primeiro rascunho de Ali G. Baron
Cohen prontamente admite que se inspirou na personalidade
de radio da BBC Tim Westwood. Apesar de ser branco leitoso,
Westwood era — e ainda é — uma versao autoconcebida de DJ
de hip-hop que abracou uma imagem romanceada de gangsta
urbano (Tracy, 2007, p. 48). Mas Sacha Baron Cohen sé foi
chamar a atencdo da critica e do publico quando foi
contratado, em 1998, para integrar o elenco do programa “11
O’Clock Show”, que consistia em “diversas cenas inacabadas,
apresentadas como esquetes comicos com uma dinamica de
work-in-progress” (Tracy, 2007, p. 55).

Ali G foi apresentado como a “voz do jovem rebelde” e se tornou, quase
instantaneamente, o foco da atencdo dos telespectadores. “O conceito do
personagem era a tatica de Sacha de fazer esquisitice de Ali G a sério, para que 0s
entrevistados pensassem realmente que ele era um sincero, embora

intelectualmente limitado, representante de seus pares” (Tracy, 2007, p. 58).

O trabalho de Baron Cohen em The 11 O’Clock Show rendeu ao comediante
0 prémio British Comedy Award 1999 de Melhor Humorista Estreante Masculino. Da
Best of Ali G, compilagdo de suas entrevistas extraida do programa, tornou-se um

sucesso de vendas.

1 O clown ou palhago tem suas raizes na baixa comédia grega e romana, com seus tipos caracteristicos, e nas
apresentacdes da commedia dell'arte. Nas festividades religiosas e nas apresentacfes populares da Antiguidade,
havia uma alternancia entre o solene e o grotesco.

2 0 bouffon é um termo do teatro moderno francés que descreve um estilo especifico de performance dramatica,
muitas vezes ligada a comédia.
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O personagem Ali G virou uma espécie de celebridade e Baron Cohen sentiu
necessidade de ampliar sua atuacdo na TV. Foi nesse momento que, em margo de
2000, Da Ali G Show estreou no Channel 4.

Em 2001, Baron Cohen foi homenageado com dois prémios British Academy
of Film and Television Awards (BAFTAs), por Melhor Perfomance de Comédia e

Melhor Programa de Comédia.

Finalmente, em 2002, Sacha Baron Cohen estreou seu primeiro longa-
metragem, Ali G Indahouse. Catapultado & tela grande, Sacha Baron Cohen
enfrentaria sua maior prova de fogo: sera que seus personagens cativariam o

publico da mesma forma que seduziram as audiéncias na TV?

O primeiro longa-metragem de Baron Cohen, Ali G Indahouse, foi dirigido por
Mark Mylord. No filme, Ali G é usado como arma contra 0 primeiro-ministro da Gréa-

Bretanha, a quem tenta derrubar do poder.

O longa-metragem, no entanto, ndo foi muito bem acolhido pela critica. O
jornal Daily Mail chegou a declarar que Ali G Indahouse parecia “uma colecao de
esquetes mal-acabados, montados por alguém com sindrome de déficit de atengéo”
(Tracy, 2007, p. 99).

A comprovacdo de que seus personagens funcionavam também no cinema
veio com Borat — O Segundo Melhor Reporter do Glorioso Pais Cazaquistdo Viaja a
América (2006). No filme, o repoérter Borat vai aos Estados Unidos para fazer um
documentério sobre o modo de vida dos norte-americanos. Mas ele acaba
percorrendo o0 pais de costa a costa em busca de sua grande paixdo, a atriz e

modelo Pamela Anderson.

Com esse papel, Sacha Baron Cohen ganhou reconhecimento da critica, que
0 premiou com a estatueta de Melhor Ator em Comédia ou Musical no Globo de
Ouro®. Ao mesmo tempo, Baron Cohen acumulou diversos processos em todo o

mundo, de pessoas que se sentiram enganadas pelo fato de ele ter se apresentado

® O Globo de Ouro premia anualmente os melhores profissionais e producdes do cinema e da televisdo. Os
prémios sdo entregues desde 1944 pela Associagdo de Correspondentes Estrangeiros de Hollywood (Hollywood
Foreign Press Association).
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como um verdadeiro reporter do Cazaquistdo, quando, na verdade, era apenas um

personagem.

O terceiro filme de Sacha Baron Cohen, Bruno, foi lancado em 2009 com
ampla divulgacédo e orgcamento maior. Apenas na primeira semana de estreia, o filme

arrecadou mais de US$ 33 milhdes nos Estados Unidos.

Em Briino, Sacha Baron Cohen faz uma critica ao mundo da moda e repete
alguns esquetes — mas em cenarios diferentes — que apresentava em seu programa
de televisédo, como, por exemplo, a cena onde entrevista um religioso que “converte”

gays em heterossexuais.

O filme também acumulou processos — o mais famoso envolveu Ayman Abu
Aita, que participa de Briino e é taxado como terrorista no filme. Em dezembro de
2009, Abu Aita exigiu US$ 110 milhdes de indenizagéo por danos morais. Até hoje o

processo segue na Justica.

Borat — O Segundo Melhor Repérter do Glorioso Pais Cazaquistdo Viaja a
América e Briino tornaram Baron Cohen um fendémeno em todo o mundo e

consolidaram sua carreira.

Assim, podemos apresentar os trés personagens mais conhecidos criados por
Sacha Baron Cohen, que sdo uma espécie de alter ego do comediante — ele quase

nunca da entrevistas como ele mesmo, preferindo assumir uma de suas personas:

Ali G

Cohen para a televisdo. Intitulando-se como "voice of da youth" (algo como voz da

juventude), comporta-se como a juventude urbana, de forma entediada, mal

educada e com uma visédo profundamente estereotipada do mundo.
13



Borat Sagdiyev

Borat Sagdiyev € um repoérter da TV do Cazaquistdo, machista, misdgeno,
antissemita e homofébico assumido. Ele viaja pelos Estados Unidos com o intuito de
entrevistar pessoas para seu programa e apresentar os costumes de seu pais. “O
que torna o humor t&o negro e a sétira tdo rica é que, em um nivel muito basico,
Borat é amével, gregério, sincero — um menindo. Assim, o carater ofensivo de seu
profundo antissemitismo e sua desdenhosa misoginia ficam atenuados e surgem

como algo menos perigoso do que €.” (Tracy, 2007, p. 152).

Briino é um reporter gay da televisdo austriaca e o terceiro criado por Sacha Baron
Cohen para o programa Da Ali G Show. Ele entrevista aficcionados e celebridades

da moda, deixando escapar a séatira que o comediante faz a superficialidade e

hipocrisia daqueles que estdo envolvidos nesse mundo.

Nesta dissertacdo, nosso objetivo €é analisar um dos trés longas
protagonizados por Sacha Baron Cohen, Borat — O Segundo Melhor Repoérter do
Glorioso Pais Cazaquistdo Viaja a América, buscando compreender como ele lida

com o formato do mock-documentary e como este opera no longa-metragem,
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expondo os conceitos de simulacro e narrativa; os diferentes graus do mock-

documentary; a funcéo do espectador; e a discussao sobre ética.

A titulo de padronizagdo e por concordar com os argumentos dos autores Jane
Roscoe e Craig Hight (2001), utilizaremos o termo mock-documentary (com o hifen)

ao longo desta dissertagéo. Roscoe e Hight explicam assim o termo:

Mock-documentary tem relagcdo préxima tanto com o
drama quanto com o documentario. Ele ndo apenas
utiliza seus coédigos e convengbes, como também
constréi uma relagéo particular com o discurso factual.
(...) O mock-documentary utliza a estética do
documentario de maneira a minar sua pretensdo de
verdade (ROSCOE e HIGHT; 2001, p. 6 e 46)*

Esta pesquisa estara ancorada nos seguintes referenciais teoricos: sobre
documentario e mock-documentary utilizamos os conceitos propostos por Jane
Roscoe e Craig Hight (2001), Bill Nichols (2005) e Ferndo Pessoa Ramos (2008);
sobre géneros cinematograficos e nogBes sobre narrativa e estética do filme,
preferimos nos basear em David Bordwell (2005), Steve Neal (2005), Rick Altman
(2006) e Thomas Schatz (1981); e finalmente sobre analise filmica, nos apoiamos
nas discussdes propostas por Francis Vanoye e Galiot-Lété (1994) e Jacques
Aumont (2002).

Esta dissertagdo tem como metodologia principal, a partir da escolha do
objeto e do tema, o desenvolvimento da analise filmica em profundidade. Para o
desenvolvimento de tal analise levamos em conta os modelos e exemplos ja
consagrados por autores diversos, como: Jean Baudrillard, Linda Hutcheon, Bill
Nichols, Ferndo Pessoa Ramos, Jane Roscoe e Craig Hight, Francis Vanoye e
Galiot-Lété, entre outros. Trata-se, portanto, do que David Bordwell denomina de
pesquisa “nivel-médio”, conforme explica no capitulo “Estudos de cinema hoje e as
vicissitudes da grande teoria”, do livro Teoria Contemporanea do Cinema — Volume

1, organizado por Ferndo Pessoa Ramos (2005).

4 Traducdo do autor. Texto original: “Like drama-documentary, mock-documentaries are fictional texts, but they
position themselves quite differently in relation to the discourses of fact and fiction. In sharp contrast to drama-
documentary, they tend to foreground their fictionality. Whereas drama-documentary attempts to align itself with
documentary in order to validate its claims to truth, mock-documentary utilizes the aesthetics of documentary in
order to undermine such claims to truth.
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No capitulo 1, discorremos sobre a estrutura narrativa em Borat e a mistura
de géneros que marca o filme. No capitulo 2, expomos o conflito entre realidade e
ficcdo; a funcéo do espectador; e a discusséo sobre ética.

Finalmente, no capitulo 3, definimos e aplicamos as teorias sobre satira e
parddia na andlise do filme e discorremos sobre a estrutura dos reality shows e o

dispositivo da “pegadinha”.

16



CAPITULO 1 — VIAJANDO PELA AMERICA
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CAPITULO 1 — VIAJANDO PELA AMERICA

1.1 A estrutura narrativa em Borat
David Bordwell (2005) entende a narragdo como um processo, que tem lugar

na mente do espectador, cuja atividade espectorial tem papel fundamental.
Como observa Francisco Santiago Junior (2004):

O espectador convoca sua memoria e lida com as motivagdes que o
suporte (filme) lhe oferece para construir a estéria; da mesma forma
gue faz suposicdes sobre o material e sobre a ordenagéo dos eventos,
realizando inferéncias, testando hip6teses sobre a informacdo que s6
Ihe é dada de forma gradual, para no final conseguir produzir uma
coeréncia. As narrativas sao assim compostas de forma a
recompensar, modificar, frustrar ou malograr a busca do espectador
por coeréncia (JUNIOR, 2004, p. 4).

Bill Nichols (2008) entende o relato narrativo de histérias como uma
“combinacao Unica de estilo e trama”, que revela “a voz ou perspectiva dos cineastas
sobre o mundo que criam e, indiretamente, por intermédio desse mundo imaginado,

sobre 0 mundo histérico que compartilham com os outros”. Diz ele:

A narrativa propicia uma maneira formal de contar histérias, que pode
ser aplicada ao mundo histérico e também ao imaginado. (...) As
narrativas resolvem conflitos e estabelecem ordem. (...) A narrativa
aperfeicoa a ideia de fim, voltando-se para os problemas e dilemas
propostos no inicio, resolvendo-os (NICHOLS, 2008, p. 126-127).

Ainda de acordo com Nichols, a narrativa “prové maneira de elaborar um
personagem, nao s6 pela performance de atores treinados a representar para a
camera, bem como pelas técnicas de iluminagdo, composi¢cdo e montagem, entre
outras”. (2008, p. 127).

Na narracédo classica hollywoodiana, Santiago Junior (2004) observa, a partir

de conceitos propostos por Bordwell:

O filme narrativo classico apresenta individuos psicologicamente
definidos como seus principais agentes causais. Estes lutam para
atingir seus objetivos, sendo a historia geralmente finalizada com
estes se realizando ou ndo. A cadeia causal desencadeada pelos
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agentes fornece o principio de unificagéo base deste modo narrativo,
marcado por unidade de acéo, espaco e tempo. (JUNIOR, 2004, p. 8).

Jacques Aumont (2009) considera a narrativa filmica como discurso, “pois
implica, ao mesmo tempo, um enunciador (ou pelo menos um foco de anunciagao) e
um leitor espectador” (AUMONT, 2009, p. 107).

Levando-se em consideracdo essas nocdes, em Borat o espectador €
convidado a participar da histdria, num jogo de certo ou errado, de adivinhacéo, de
surpresas inesperadas. O filme de Sacha Baron Cohen atende ao conceito de
“gramatica” citada por Aumont, ou seja, nele, o espectador tem clara nocdo da

ordem da narrativa e a ordem da histéria.

Por ser um filme de ficcdo, que se apropria da estética do documentério e,
portanto, recai em seu subgénero, o mock-documentary, a narrativa em Borat possui
coeréncia e obedece aos conceitos classicos propostos por Bordwell. Aumont vai
além e diz que o “texto narrativo” é um “discurso fechado”, “porque comporta
inevitavelmente um inicio e um fim, porque é materialmente limitado (AUMONT,
2009, p. 108).

Isso significa dizer que, apesar das idas e vindas na trama, Borat comporta-se
como um filme de ficgdo, cuja trama se desenvolve a partir de um comego, um meio
e um fim. Objetivamente, Borat € estruturado sob uma tipica narrativa classica
hollywoodiana: h&, no longa, uma homogeneizacdo do significante visual
(cenarios/iluminacdo) e do significado narrativo (unidade do roteiro), além de uma
linearidade e coeréncia da narrativa (VANOYE, GOLIOT-LETE, 2008, p. 25).

Sabemos que Borat se trata de uma ficgdo, mas ha também no filme uma
realidade espontanea, que foge do “roteiro” pensado anteriormente e, portanto, cria
uma narrativa paralela. Por exemplo, na cena em que o0 reporter cazaque é
convidado para jantar em uma casa de uma familia tipicamente americana, noés, 0s
espectadores, mesmo que conscientes de que se trata de um personagem, nos
deparamos com reagdes inesperadas de pessoas comuns (ou ndo-atores, para usar
um termo referente ao documentario). E como se a camera, no filme, funcionasse

como um espelho que nos transformasse em voyeurs e parte integrante da narrativa.
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A persona de Sacha Baron Cohen serve como um elemento extradiegético,
trazendo referéncias que ndo estao no roteiro. Esses elementos estédo relacionados
ao universo ficcional e funcionam para ambientar e orientar o espectador quanto a

natureza da narrativa, que, em Borat, é instavel, apesar da linearidade do texto.

As cenas em que Borat contracena com nao-atores demonstram essa
irregularidade, conferindo a narrativa um carater espontaneo e improvisado. Fato é
que a fragil roteirizacdo das cenas imprime ao texto uma dubiedade, reforcando
ainda mais a dicotomia entre realidade e ficgdo. A perda de nitidez entre essas duas
fronteiras, explicada por fundamentos do mock-documentary, torna Borat um filme

de dificil problematizacéo.

1.2 A mistura de géneros em Borat

Nao é possivel encaixar Borat em apenas um género cinematografico.
Oficialmente, ele é tido como uma comédia, portanto, uma ficcgdo. Também é comum
o encontrarmos definido como um mock-documentary. No entanto, antes de
exemplificar, cabe entendermos a nocéo de género a partir dos conceitos propostos
por David Bordwell (2005) e Rick Altman (1999).

Estudando a narrativa no cinema classico hollywoodiano, Bordwell refere-se a
“l6gica da espectatorialidade classica” destacando que a noc¢édo de cinema classico é
relativa e depende do lugar onde se da a producdo e a recep¢ao. Para o autor, 0
espectador tem papel importante na constru¢éo do sentido do texto audiovisual por

meio de seu processo de conhecimento, meméria e cognicao.

Por sua vez, Altman percebe o género como uma categoria util, capaz de
relacionar mdaltiplos interesses voltados a produtores, distribuidores, exibidores,
publico e criticos, considerando como aspecto fundamental as dimensées historicas
da producéo e da recepcéo aos filmes. Altman defende que o género pode ter um

carater “adjetivo” ou “substantivo”, em razdo de seu momento histérico.

Para Steve Neale (2000), o género implica em verossimilhanga, ajudando o

espectador a entender o filme e dar significado para o que estd acontecendo na tela.
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Os géneros, como resume o0 autor, sdo “um sistema de orientagdes que circulam

entre a industria, o texto e o sujeito”.
Luis Nogueira (2000) define género como:

Uma categoria classificativa que permite estabelecer relag6es
de semelhanca ou identidade entre as diversas obras. Desse
modo, sera possivel, seguindo o raciocinio genérico, encontrar
a génese comum de um conjunto de obras, procurando nelas
os sinais de uma partilha morfolégica e ontoldgica — assim,
através da infima comunhdo de determinadas caracteristicas
por parte de um conjunto de obras, poderemos sempre
proceder a genealogia mais remota das mesmas, o que havera
de permitir compreender melhor o seu processo criativo e
efetuar a arqueologia das ideias fundamentais que veiculam ou
das situacfes que retratam. (NOGUEIRA, 2010, p. 14).

Nogueira estabelece critérios para encaixar um determinado filme em um

género especifico. Para o autor, é preciso observar:

(...) as situacdes e padrdes narrativos, a tipologia e o perfil das
personagens, a morfologia e a semidtica dos locais, os temas
abordados, a época dos acontecimentos, a iconografia e a
simbologia dos aderecos e objetos, bem como opcdes
estilisticas convencionais ao nivel da musica, da montagem ou
da fotografia, sdo aspectos essenciais dessa caracterizacéo.
(NOGUEIRA, 2010, p. 4)

Nogueira estabelece ainda algumas fungdes para o género, que devem ser
observadas em seis contextos, a saber: produ¢do, consumo, criagao, critica, analise
e divulgacdo. O autor define o género como “conservador”’, na medida em que ele
“cria familiaridade nas expectativas do espectador”’, o que permite “antecipar as
possibilidades de sucesso e controlar o risco do investimento na produgédo de uma
obra” (NOGUEIRA, 2010, p. 7).

Assumindo o consumo como complemento da producéo,
podemos dizer que 0s géneros servem para o espectador
organizar a sua experiéncia cinematografica através da
identificacdo, discriminacdo e arrumacdo dos filmes em
categorias, em funcdo da cultura cinematografica que vai
acumulando: se um filme pertence a um género determinado e
exibe algum grau de similaridade com outras obras, ele
instaura necessariamente determinadas expectativas para o
espectador. (NOGUEIRA, 2010, p. 7)
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Também é funcdo do género estabelecer determinadas convencgdes, que
permite ao criador “balizar o desenvolvimento e os intentos da sua obra, seja em
termos de reconhecimento e homenagem de uma tradicdo, seja em termos de

subversdo ou quebra dos cédigos compartilhados. (NOGUEIRA, 2010, p. 7).

Nesse sentido, as convencgdes de género servem como quadro
de referéncia, “permitindo de algum modo escrutinar o grau de
conformidade ou de desvio de uma obra em relacdo as
premissas criativas e ao patriménio canbnico que regulam ou
delimitam um determinado género” (NOGUEIRA, 2010, p. 8).

No caso de Borat, definido como um filme de comédia, a montagem reflete os
padrdes estilisticos desse género, tais como a agilidade das cenas e as gags

visuais.

Para Nogueira, a comédia “procura suscitar necessariamente o riso, nas suas
diversas manifestagdes (indo da gargalhada estridente e compulsiva ao sorriso mais
cumplice e recatado)”. (NOGUEIRA, 2010, p. 20).

Para identificar um determinado filme como pertencente ao género da
comédia, Nogueira descreve o que ele chama de “estratégias humoristicas”, como,
por exemplo: o exagero (“o qual assenta na logica da hipérbole e tende a despertar
no espectador uma sensacdo de incredulidade”); o absurdo (“gque se designa
frequentemente por nonsense, o qual tende a acentuar a vulnerabilidade da Idgica
causal dos acontecimentos”); e o insélito (“através do qual se nega qualquer
desfecho vislumbrado ou previsivel para uma situacdo”). Essas estratégias estao
presentes em Borat, por exemplo, na cena do jantar quando, apds sair do banheiro,
0 personagem apresenta um saco de excrementos ou entdo quando ele e seu
produtor, Azamat Bogatov (Ken Davitian), lutam completamente nus no quarto e

correm ainda despidos pelos corredores do hotel onde estdo hospedados.

De acordo com Nogueira, a comédia pode igualmente desdobrar-se em varias
modalidades. Duas delas nos interessam mais pontualmente neste trabalho (e que,
de certa forma, ja foram detalhadas anteriormente), a parddia e a sétira. Para
Nogueira, a parddia “consiste em tomar uma situagdo ou personagem para desvelar

as suas contradiges a partir das proprias premissas” (NOGUEIRA, 2010, p. 21). Por
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sua vez, através da satira “se produz um discurso critico altamente contundente, que
pode mesmo conduzir a humilhagdo” (NOGUEIRA, 2010, p. 21).

Borat cruzaos EUA de costa a costa em busca de sua amada, a atriz Pamela Anderson

Borat também pode ser definido como um road movie, que se define como um
género onde um “personagem parte. sozinho ou acompanhado, numa busca mais

ou menos deliberada por um determinado objetivo/objeto” (NOGUEIRA, 2010, p. 51).

Quando chega aos Estados Unidos, o repoérter cazaque resolve cruzar o pais
de costa a costa em busca de sua grande paixdo, a atriz Pamela Anderson.
Acompanhado de seu fiel produtor, o reporter cazaque aluga um pequeno carro de

sorvetes para conseguir chegar a Califérnia.

Durante sua viagem, Borat sofre uma transformac¢&o em sua visdo de mundo.
O que define também o filme como pertencente ao road movie é que, nesse género,
“as estradas e demais redes viarias ganham especial importancia dramatica e
cenografica” (NOGUEIRA, 2010, p. 51).

Odair José Moreira da Silva (2009) afirma que, no plano de expresséo, 0s
road movies “apresentam, aparentemente, 0S mesmos recursos utilizados em outros
géneros: iluminagédo, movimentos e enquadramentos de camera (travellings, planos
proximos, plongée e contra-plongée, planos gerais, entre outros), além dos recursos
sonoros particulares (ruidos, sons diversos, masica e vozes), entre outros” (2009, p.
163).
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No entanto, pondera o autor, “quando determinado género é ‘solicitado’ para
utilizar a estrada, a forma da expressao, lugar em que 0s elementos acima
aparecem, ndo pertencera a uma constru¢cdo das imagens proprias ao road movie,

mas ao género que ele representa”, por exemplo, a comeédia (2009, p. 163).

Quanto a montagem, nos road movies “ela ndo sera fixa, jA que este ndo é
um género, mas um receptaculo, uma paleta de estilo que o diretor usa conforme a

figurativizagéo que quer dar ao seu filme, ao tema de seu enunciado” (2009, p. 163).
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CAPITULO 2 — A FICCAO DO REAL, O REAL NA FICCAO
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CAPITULO 2 — A FICCAO DO REAL, O REAL NA FICCAO

“All the world’s a stage,

And all the men and women merely players;

The have their exits and their entrances,

And one man in his time plays many parts,

His acts being seven ages...”

(Trecho da pecga “As You Like It”, de William Shakespeare)

2.1. O mock-documentary

Mock-documentary € o termo que designa o subgénero audiovisual (televisivo e
cinematogréfico) dos filmes que se apresentam como documentérios embora nédo
tenham por objeto eventos e/ou pessoas reais. Geralmente, € utilizado como um
veiculo para sétira ou parddia, mas existem também casos de filmes que se valem
da aparéncia de documentério sem buscar obter efeito cémico — dos quais o
exemplo mais conhecido é A Bruxa de Blair (The Blair Witch Project, 2009), que se
apresenta como documentario em busca de maior dramaticidade e suspense, e ndo

de comicidade.

Os mock-documentaries usualmente se apresentam como documentéarios
histéricos, combinando o uso de imagens de arquivo (reais ou recriadas) com
depoimentos, mas podem também emular um documentéario observacional, seguindo

personagens por determinados eventos, ou uma reportagem televisiva.

Exemplos de mock-documentary remontam ao menos ao final dos anos 50.
Um curto trecho do programa da televisdo britAnica Panorama, conhecido
como Swiss Spaghetti Harvest, apresentava imagens de uma suposta colheita de
espaguete na Suica — criado pelos produtores do programa para a edigdo de 1° de
abril da revista eletrbnica, como uma piada. Aquela falsa reportagem é usualmente
reconhecida como o primeiro exemplo de um mock-documentary. Acredita-se que o
primeiro mock-documentary de longa-metragem tenha sido David Holzman's Diary,

de 1967, dirigido por Jim McBride.
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Vale lembrar também que a famosa transmissdo da Guerra dos Mundos pelo
radio perpetrada em 1938 por Orson Welles é um legitimo antepassado do género,
ainda em sua verséao radiofdnica. Nao obstante, Welles, posteriormente, no final de
sua carreira como cineasta, dirigiria um auténtico mock-documentary: F for Fake
(1974), um dos pseudo-documentarios mais bem-sucedidos, do ponto-de-vista

estético, ja criados.

O termo mock-documentary s foi utilizado pela primeira vez para descrever o
filme This Is Spinal Tap (1984), dirigido por Rob Reiner. Ali, emula-se um filme do
cinema-direto sobre uma banda de heavy metal ficticia — a tal Spinal Tap — com o
intuito de ridicularizar uma cena musical que estava entdo no auge. Deu téo certo
gue, a despeito do absurdo de algumas situagcdes retratadas no filme, muitos
espectadores se convenceram de que a Spinal Tap era uma banda que realmente

existia — o0 que acabou, eventualmente, tornando-se verdade.

BIGEER THAN JESUS... FUNNY AS HELL!

This is Spinal Tap

Apesar de ainda ser o exemplo mais conhecido de um caso desses, o filme de
Reiner ndo é o Unico: mock-documentaries sobre bandas ou artistas que nunca
existiram sao bastante numerosos — tanto que poderiam até constituir um subgénero
a parte. The Rutles (ou All You Need is Cash), de Eric Idle e Gary Weis, de 1979,
traz 0 ex-Monty Python® comandando uma parédia aos filmes dos Beatles (a banda
do filme, The Rutles, assim como o Spinal Tap, chegou a langar um disco proprio).
Outros mock-documentaries biograficos sobre bandas ou musicos ficticios

incluem Fear of a Black Hat (1994), de Rusty Cundieff, brincando com o mundo do

® Trupe de comediantes britanicos cujo programa de televiséo estreou em 5/10/1969. O termo phytonesque esté
em dicionarios da lingua inglesa para designar algo surreal ou absurdo.
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hip-hop, Get Ready to be Boyzvoiced (2000), uma piada norueguesa com as
boybands, Hard Core Logo (1996), de Bruce McDonald, e A Mighty Wind (2003), de
Christopher Guest.

E de Woody Allen aquele que é talvez seja o exemplo mais acabado dos
potenciais coOmicos de se contar uma histéria de ficcdo com a aparéncia de um
documentério: Zelig (1983), suposta biografia de um homem capaz de mudar
imediatamente aparéncia, que absorve para si as caracteristicas étnicas e as
convicgbes de quem quer que esteja ao seu lado, como um auténtico camale&o

humano.

Outro filme paradigmético no género € Operation Lune (também conhecido como
The Dark Side of the Moon), dirigido por William Karel em 2002. O filme usa imagens
de arquivo auténticas para sustentar a tese de que a chegada do homem a lua, em
1969, nunca ocorreu: a transmissdo a que todos viram teria sido, na verdade,
encenada dentro de um estudio de Hollywood, sob a diregcdo de ninguém menos do
que Stanley Kubrick. Entrevistas de Kubrick feitas & época do langcamento de 2001 —
Uma Odisseia no Espago (2001: A Space Odyssey, 1968) se encaixam
perfeitamente no contexto e dao autenticidade a mentira: tanto que ndo demorou
para que tedricos conspiracionistas de plantdo passassem a propaga-la como

verdadeira, consolidando a ideia de que a chegada do homem a lua foi uma farsa.

Ja a carreira do norte-americano Christopher Guest é quase integralmente
dedicada ao mock-documentary. Guest despontou exatamente no filme de Rob
Reiner, que ele roteirizou e protagonizou, como um dos integrantes do Spinal Tap.
Sua carreira anterior como roteirista de TV ja apontava sua predilecdo por maquiar
séatiras como documentarios. Guest é o diretor de uma série de comédias em que 0s
roteiros sdo bastante abertos a improvisacdo e que procuram, em algum momento
ou durante todo o filme, simular a estrutura e a aparéncia de um documentario. O
que muda em seus filmes é apenas o alvo da satira: em Waiting for Guffman, de
1996, o teatro comunitario e 0 preconceito contra 0s gays no interior dos Estados
Unidos; em Best in Show, de 2000, os concursos de beleza caninos; e em A Mighty

Wind, de 2003, uma banda de folk que se reline apds anos de ostracismo.
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Por fim, h4 ainda The Canadian Conspiracy, de Robert Boyd, de 1985, Incident
at Loch Ness, de Zak Penn, de 2004, On Edge, de Karl Slovin, de 2001, To Kill a
Mockumentary, de Stephen Wallis, de 2005, um mock-documentary metalinguistico,
e Os Primeiros na Lua (Pervye na Lune), de 2005, um filme russo feito inteiramente

com imagens de arquivo.

Além de todos estes, The Last Broadcast (1998), de Stefan Avalos e Lance
Weiler, e Special Bulletin (1983), de Edward Zwick, que anteveem uma cobertura
jornalistica do holocausto nuclear, e O Ultimo Filme de Horror (The Last Horror
Movie, 2003), de Julian Richards, que emula um reality show auto-produzido por um
serial killer, e This Girl's Life (2003), outro que emula reality show, mas sobre uma

atriz pornd.

Mais recentemente, foi lancado Distrito 9 (District 9, 2009), que narra o conflito
entre o governo sul-africano e extraterrestres que, presos na Terra, ocupam
ilegalmente favelas de Joanesburgo. O filme apresenta entrevistas ficticias,

noticiarios e video de cameras de vigilancia em um formato de mock-documentary.

Para entender o filme “Borat” como exemplo de mock-documentary é necessario
antes definir o papel do documentario nos dias de hoje. Historicamente, a existéncia
desse género encontra suas bases na tentativa de representacao fiel e precisa da

realidade (Roscoe e Hight).

Assim como mudancas institucionais, o documentario
também passou a enfrentar um desafio cultural cada
vez maior com o surgimento dos discursos poés-
modernistas. O documentario, como a ciéncia, tinha
gue preservar a premissa de que poderia acessar e
revelar a verdade sobre o mundo social. A critica pés-
modernista mostrou que essa premissa é impossivel de
ser alcangada; o documentario pode apenas apresentar
uma verdade, e ndo a verdade. (ROSCOE, HIGHT;
2001, p. 28).°

Como destacam Roscoe e Hight, essas mudangas que transformariam para

sempre a instituicAo do documentério teriam se originado a partir da crise de

® Tradug&o do autor. Texto original: “Documentary, like science, has sought to maintain a claim to be able to
access and reveal the truth about the social world. The postmodernist critique shows this claim to be untenable;
documentary can only ever present a truth, not the Truth.
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representacdo do mundo. Para Roscoe e Hight, no que se refere ao audiovisual pos-
moderno, ndo ha mais padrdes limitados para representar a realidade, resultando

numa crise ética e estética.

Como diz Bill Nichols (2008), “todo filme é um documentéario” (2008, p. 26).
Manuela Penafria (2005) corrobora para o embate entre documentéario e ficgdo ao
dizer que: “Todo o filme é documental porque remete para pontos de vista, para
modos de pensar, para modos de ver o mundo. Documentario e ficcdo sdo dois

modos de documentar, de comentar o mundo” (PENAFRIA, 2005, p. 4).

Ferndo Pessoa Ramos (2008), por sua vez, exp0de a fragilidade dos conceitos
de verdade, realidade e objetividade ao dizer que *“a definicho do campo
documentério passa ao largo da existéncia de narrativas documentarias que
ardilosamente se revelam ficcdes, e ao largo de narrativas documentarias que

possuem asser¢coes néo verdadeiras.” (RAMOS, 2008, p. 30).

Francisco Elinaldo Teixeira (2006) destaca que, nas ultimas duas décadas, o
campo do documentario passou por mudangas estrondosas, ocasionando na

narrativa documentaria um hibridismo, conferindo-lhe uma “perda de realidade”:

Primeiro foi o abalo dos equipamentos e das estéticas
videograficas e, quase sem tempo nenhum para a sua
assimilagédo, em seguida veio a voragem do digital. Em meio a
esse turbilhdo de transformacdes, que praticamente aboliu o
sentido da experiéncia, de sedimentacdo, elaboragcéo e
estabilizacdo de novos artefatos da cultura, abriram-se as
comportas do documentario para processos de hibridizacao
gue mobilizam varios materiais (TEIXEIRA, 2006, p. 283).

Para Bill Nichols (2005), a diferengca entre ficcdo e ndo ficcdo estad mais

naquilo que acreditamos estar vendo ou acreditamos estar sendo representado.

Como os meios digitais tornam tudo evidente demais, a
fidelidade estd tanto na mente do espectador quanto na
relacdo entre a camera e 0 que esta diante dela. Ndo podemos
garantir que o que vemos seja exatamente o que teriamos
visto se estivéssemos presentes ao lado da camera.
(NICHOLS, 2005, p.19).

Para a pesquisadora Stella Bruzzi (2000), a verdade que um documentarista

capta com sua cAmera é nada menos do que uma atuacdo, uma performance. Em
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New Documentary: A critical Introduction, a autora aponta que a busca “objetiva” do
real no documentario € uma impossibilidade, pois o “documentario afirma-se na
relacdo dialética entre aquilo que almeja e o que potencializa, de forma que o
documentéario revela as tensGes entre a sua busca pelo auténtico modo de

representacéo do factual e a sua impossibilidade” (BRUZZI, 2000, p. 4).

Em Borat, a presenca de personagens ficticios — como o préprio repérter e o
produtor Azamat Bagatov (Ken Davitian) — contribui para reforcar que o filme é uma

ficcdo. Por outro lado, Borat se apresenta em situagbes reais para entrevistar

pessoas comuns e retirar delas substrato para suas piadas.

L

O produtor Azamat Bagatov (Ken Davitian) e Borat (Sacha Baron Cohen)

No filme, essas duas instancias — realidade e ficcdo — se misturam e se
confundem o tempo todo. O longa-metragem se apropria da mise-en-scéne e dos
recursos estilisticos do documentario, tais como a voz-over (locucdo), 0s
depoimentos de néo-atores, 0 uso de imagens de arquivo e situacdes de camera na

7

mao. Em Borat, a “verdade” é “roteirizada”.

Logo nos minutos iniciais do filme, o reporter apresenta seus “conterraneos”
no que se supde ser uma vila isolada do interior do Cazaquistdo. Mas basta ter

acesso as informacgdes de bastidores em sites especializados para saber que essa
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vila se trata, na verdade, de Glod, uma pequena cidade na Arménia. No filme, alguns
minutos depois, surgem os créditos iniciais do filme com imagens de Borat em
supostas reportagens para a televisdo de seu pais. E nesse momento que a

“mentira” esta instaurada.

Nas imagens acima, o verdadeiro cenario de “Borat”, o vilarejo de Glod, na Roménia

Segundo Roscoe e Hight, para que um mock-documentary seja definido como
tal, € necessario que a intencdo do realizador, as convencdes narrativas e a posicao
do espectador estejam bem claras (sobre este assunto especifico, discorreremos um

pouco mais adiante). Como dizem os autores:

32



A apropriacdo do codigo e das convengdes do documentario
ndo tem exatamente como objetivo fixar o argumento no
mundo real ou reafirmar a verdade, mas essencialmente
destacar algum tipo de critica. (ROSCOE, HIGHT; 2001, p. 50)

Os mock-documentaries apropriam-se dos mais diversos modos de

representacdo do documentério e, de forma dissimulada ou humoristica, oferecem

critca do  processo

de construgdo. Juhasz e Lerner explicam:

Eles sdo formalmente ricos, como também, situados
unicamente para revelar as certezas como as mentiras sobre a
histéria, identidade e verdade que tem sustentado o
documentario e o préprio mundo retratado. (...) Tais mentiras
formativas e visiveis refletem, ndo necessariamente, mas
comumente, as fabricacGes escondidas no documentario real e
ford todas as “nado-verdades” se manifestarem, produzindo
sabedoria sobre desonestidade de todos documentarios, reais
e falsos (2006, p. 2).’

Leshu Torchin (2008), em seu artigo Cultural Learnings of Borat Make for

Benefit Glorious Study of Documentary, também d& sua contribuigdo sobre o sentido

do mock-documentary:

O mock-documentary frequentemente explora personagens
mundanos e situacdes, criticando os limites da empatia e
imaginacdo humanas. Esse formato também discorre sobre a
releggéo entre o sujeito e midia em si (...) (TORCHIN, 2008, p.
54)

Para Torchin, Borat € um “documentario que se recusa a dizer a verdade”.

Dessa forma, argumenta a pesquisadora:

O filme inteiro acontece na incerteza, na medida em que cada

" Tradug&o do autor. Texto original: “They are formally rich as well as uniquely situated to reveal the certainties,
as well as the lies, about history, identity, and truth that have sustained both documentary and the world it
records. Its formative and visible lies mirror the necessary but usually hidden fabrications of “real”
documentaries, and force all these untruths to the surface, producing knowledge about the dishonesty of all

documentaries, real and fake.

® Tradug&o do autor. Texto original: “The mockumentary format often explores mundane characters and
situations, critiquing the limits of human empathy and imagination. The mockumentary also comments on

subject and the media itself.
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sequéncia da um passo atras na verossimilhanca, oferecendo
um documentario performatico sobre performance e um
mockumentary de um documentario sobre um mockumentary.
(TORCHIN, 2008, p. 60)°

Torchin observa que documentario e mock-documentary operam
simultaneamente no filme de Sacha Baron Cohen: “Considerando que um mock-
documentary se reveste de ficcdo, fazendo relacdo com a estética do documentario,
Borat utiliza seus elementos documentais (as entrevistas sdo perfeitamente reais
para seus entrevistados) dentro da ficgdo”. (TORCHIN, 2008, p. 53).

Outro conceito-chave para definir Borat como exemplo de mock-documentary
é aquele proposto por Ferndo Pessoa Ramos (2008): a indexacao, ou seja, quando
a narrativa j& chega classificada ao espectador. No caso especifico do filme de
Baron Cohen, sabe-se que a producédo é, na verdade, uma ficgdo que se apropria

dos codigos e convengdes do documentario. Como diz o autor:

A intencao documentéria do autor/cineasta, ou da producao do
filme, é indexada através de mecanismos sociais diversos,
direcionando a recepcéao. (...) A indexacdo social de um filme
determina de modo inexoravel sua fruicdo e seu pertencimento
ao campo ficcional ou documentario (...). (RAMOS, 2008, p.

27)

Como salienta Joan Fontcuberta (2004) em seu artigo Falsas verdades e
medias mentiras — Una aproximacion al falso documental, o debate sobre a
relevancia do documentério “transborda as fronteiras éticas e estéticas, até certo
ponto de néo ser possivel definir o limite entre realidade e ficcdo”. Para falar sobre o

mock-documentary, ele destaca:

O falso-documentario se consagra na atualidade como uma
das Ultimas manifestacées do hibrido entre documentério e
ficcdo. Consiste em mostrar acontecimentos falsos com as
técnicas e mecanismos préprios do género, gerando astutas
parddias que questionam a objetividade e os rasgos essenciais
deste conhecido género. (FONTCUBERTA, 2004, p. 4).

® Tradug&o do autor. Texto original: “The entire project is thrown into uncertainty as each sequence provides a
step backward from verissimilitude, offering a performative documentary about performance and a
mockumentary of a documentary of a mockumentary”.
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Alisa Lebow (2006) acrescenta que o mock-documentary “adiciona uma
camada a fantasia”, aproximando esse formato de seu objeto “natural” (LEBOW,
2006, p. 225). Para a autora, o termo “falso” aponta o documentério como algo real,
auténtico, genuino, opondo-se a fatos que indicam ficcionalidade em sua prépria

histéria.

Se n6s analisarmos as semelhancas técnicas de
representacdo, veremos que algumas estratégias corretamente
associadas com o mockumentary (roteiro, atores,
reconstituicdo etc) tém seus antecedentes no passado com
nos chamados cinemas de atualidades ou filmes documentais.
(...) Mockumentary e documentario ndo sdo meras
coincidéncias - sao gémeos idénticos, separados no
nascimento (LEBOW, 2006, p. 232).

Em Borat, a linguagem cinematogréafica € parodiada, questionando os cédigos
e convencgdes do documentério. O diretor Larry Charles e o comediante Sacha Baron
Cohen prop6em uma nova forma de representagéo, a partir de uma sequéncia de
“pegadinhas” que tém a funcdo de expor seus entrevistados, como discutiremos no

proximo capitulo.

A estética do mock-documentary opera de uma forma bem definida. Trés
caracteristicas sao recorrentes no filme: o uso de imagens de arquivo, que como nos
documentérios de forma geral sdo utlizadas para imprimir credibilidade ou
impressdo de pesquisa; voz over, que atesta autoridade aquilo que é narrado no
filme; e entrevistas com *“autoridades” ou “testemunhas”, que se misturam a

personagens ou pessoas reais.

Comumente, os mock-documentaries utilizam-se de técnicas para reforcar e
confundir ainda mais a fronteira entre ficcdo e realidade. Abaixo, listamos algumas
dessas técnicas. Com excec¢do da primeira, as outras implicam em uma apropriacao
dos elementos caracteristicos do documentério. A finalidade dessas técnicas é

simular os modos e convencdes do género:

- Roteiro e atores profissionais: Os mock-documentaries utilizam um roteiro

prévio, sem a redacdo aberta a realidade tdo comum nos documentarios. Este

roteiro procurar imitar as estruturas do documentario, como, por exemplo, responder
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um enigma inicial, elaborar uma argumentacéo légica sobre algum tema, juntar uma
série de elementos mediante uma explicagdo ou analise, esclarecer o funcionamento
de alguma instituicdo ou observar acontecimentos, sem uma hierarquia clara nem

controle total por parte do realizador;

- Imitacdo de métodos estilisticos: Cada modalidade de documentério possui um
estilo de contar as coisas que engloba, desde a montagem até a inclusdo de
material de arquivo que reforce a argumentagdo do cineasta. Esses estilos s&o
copiados e subvertidos pelos mock-documentaries. O que as imagens de arquivo
fazem é legitimar o discurso do realizador. Mesmo quando falsificadas, essas
imagens dao autoridade a determinada cena, para que esta ganhe a impressao de

real.

- Entrevistas: A entrevista se constitui o instrumento basico da modalidade
interativa. Em muitos documentérios, proporciona uma boa fonte de informacéo ou
serve para que um especialista ratifique ou outorgue autoridade a histéria. Os mock-
documentaries gostam de simular entrevistas desse tipo, inclusive utilizando
personagens reais. Nesses casos, 0s atores (supostos especialistas ou

testemunhas) precisam fingir em frente as cameras.
2.2. O que éreal em Borat?

“Borat” mistura em sua narrativa personagens ficticios e “personagens” reais,

borrando ainda mais a fronteira entre realidade e ficcdo. Também é impossivel

definir quais situagdes vividas pelo reporter cazaque realmente aconteceram.

A seguir, preparamos uma escaleta com a sequéncia de todas as cenas do filme.
A partir de informacgdes de bastidores'®, destacamos a seguir os pormenores de

algumas dessas cenas.

Cenal

Borat em Glod.

% Informacdes retiradas da matéria What’s Real in Borat?, de David Marchese e Willa Paskin. Disponivel em:
<http://www.salon.com/entertainment/feature/2006/11/10/guide_to_borat.
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Cena 2

Borat chega aos Estados Unidos (cenas no aeroporto e metro)

Cena 3

Borat se hospeda no Hotel Wellington.

Cena 4

Borat se aventura pelas ruas de Nova York, provocando os transeuntes.

Cenab
Borat e Azamat estdo no quarto do hotel. Borat comeca a se preparar para suas

‘reportagens”.

Cena 6

Borat se encontra com o professor de humor Patty Haggerty.

Cena7
Borat volta ao hotel e recebe a visita de um funcionario que ensina a ele como
operar o controle remoto da TV. E nesse momento que ele se depara com a imagem

de Pamela Anderson.

Cena 8

Borat se encontra com um grupo de feministas.

Cena 9
Borat recebe de um funcionario do hotel um telegrama, que o informa que sua

mulher foi devorada por um urso. Borat arruma as malas em dire¢c&o a Califérnia.

Cena 10

Borat tenta convencer Azamat que eles precisam seguir até a California.

Cena 11

Borat tem aulas de direcdo com um instrutor.
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Cena 12

Borat tenta comprar um carro.

Cena 13

Borat deixa Nova York e pega a estrada. Ele chega a Washington.

Cena 14

Borat conversa com o ex-congressista Bob Barr.

Cena 15

Borat segue pelas ruas de Washington e conversa com o politico Alan Keyes.

Cena 16

Borat segue sua viagem até a California.

Cena 17
Borat faz uma apari¢ao surpreendente num canal de televiséo local e ainda

interrompe o homem do tempo.

Cena 18

Azamat avisa que Borat terd que cantar o Hino Nacional num rodeio.

Cena 19
Borat chega ao rodeio de Kroger Valleydale. Ele conversa com Bobby Rowe, diretor-

geral.

Cena 20

Borat canta o “Hino Nacional” americano.

Cena 21
Borat segue na estrada e, quando chega a uma cidade, encontra uma “aldeia

cigana”. Ele tenta comprar alguns produtos. Ele encontra uma revista sobre
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“Baywatch”, seguindo viagem.

Cena 22

Borat conversa com um grupo de jovens.

Cena 23

Borat chega a um hotel e tenta se passar por americano e é expulso.

Cena 24
Borat se hospeda na casa de um casal de judeus. Eles se assustam ao saber da

religido dos proprietérios e tentam fugir.

Cena 25
Borat fala para a camera, simulando uma cena de a “Bruxa de Blair”. Borat acredita
gue as baratas que surgem em seu quarto sdo o casal de velhinhos. Eles fogem da

casa.

Cena 26
Borat vai a uma loja de armas, mas como nao consegue comprar nenhuma, adquire

um urso.

Cena 27

Borat se diverte com seu urso numa piscina. Ele e Azamat segue rumo a Califérnia.

Cena 28
Borat tem aulas de etiqueta com Kathie B. Martin. Paralelamente a cena, Borat
chega & mans&o Magnolia para jantar com membros da alta sociedade. E também

nessa sequéncia que surge a prostituta Luenell.

Cena 29

Borat, Azamat e Luenell conversam sobre o acontecido na mansao.

Cena 30
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Borat sai para dangar com Luenell.

Cena 31

Borat deixa Luenell na casa dela.

Cena 32

Borat |€, deitado numa cama de hotel, a revista sobre “Baywatch”.

Cena 33

Borat e Azamat seguem na estrada. Eles chegam a uma loja de antiguidades.

Cena 34

Borat e Azamat discutem. Eles chegam a mais um hotel.

Cena 35
Borat pega Azamat se masturbando com a revista sobre “Baywatch”. Eles brigam e

saem nus pelo hotel, invadindo uma conferéncia, quando s&o presos.

Cena 36

No dia seguinte, Borat esta sozinho, foi abandonado por Azamat.

Cena 37
Borat segue viagem a California. Fica sem gasolina no carro e decide pegar carona
com um grupo de estudantes. Borat se diverte, bebe com os jovens e fica sabendo

que Pamela ndo é virgem, desistindo de seguir viagem no trailer.

Cena 38

Borat vira mendigo, dorme na rua, onde acende uma fogueira.

Cena 39

Borat entra em uma igreja e participa do culto.

Cena 40
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Borat pega carona numa excursao da igreja. Ele chega a Los Angeles e encontra

Azamat.

Cena 41

Azamat conversa com Borat e fazem as pazes.

Cena 42
Borat se encontra com Pamela Anderson numa sessao de autografos. Ele a

persegue e é preso.

Cena 43

Borat e Azamat retornam a Nova York.

Cena 44

Borat se reencontra com Luenell.

Cena 45

Borat volta ao Cazaquistéo. Ele esta em Glod com Luenell.

A seguir, detalhes de algumas dessas cenas — como elas se mostram para o

publico e o que de fato aconteceu com os envolvidos:

Cena: Borat comparece a um rodeio
Local: Salem Civic Center, Salem, Va.

Borat canta o “Hino Nacional do Cazaquistdo” em um rodeio
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Borat chega a um rodeio e planeja cantar o Hino Nacional norte-americano. O
produtor do evento, Bobby Rowe, aconselha Borat a cortar o bigode para que néo
seja confundido com um muculmano. Ao cantar, o repdérter cazaque solta a frase:
“NOs apoiamos sua guerra ao terror”. Aplaudido, Borat comeca sua performance,
mas muda a letra da mdsica, cantando o que sugere ser o Hino Nacional do

Cazaquistéo. O reporter é vaiado e precisa deixar o local as pressas.

O que de fato aconteceu: John Saunders, assistente de direcdo do local onde
estava sendo realizado o rodeio, disse ao jornal The Roanoke Times que se Borat e

sua equipe néo tivessem deixado a arena, “eles poderiam ter sido mortos”.

Rowe contou mais tarde que concordou que Borat cantasse o hino, acreditando que

se tratava de um jornalista do Cazaquistéo que viajava pelo pais.

A cena: Borat tem aulas de etiqueta

Local: Birmingham, Alabama.

Borat visita a instrutura de etiqueta Kathie Martin para ser aconselhado a se
comportar devidamente em um jantar. No encontro, Borat mostra a instrutora

polaroides de seu filho nu.

O que de fato aconteceu: Os produtores do filme contaram a Martin que um
documentarista do Cazaquistdo queria ter algumas aulas antes de comecar sua
viagem. Ela disse a revista Newsweek: “Eu queria que meus 15 minutos de fama na
minha vida tivessem sido para uma coisa mais util do que um filme classificado para

maiores de 18 anos.”

A cena: Borat participa de um jantar com membros da alta sociedade
Onde: A cena foi gravada na cidade de Helena, Alabama. A casa onde foi

gravada a cena foi construida em 1875.
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Borat participa de jantar com membros da alta sociedade norte-americana

Na cena, Borat insulta um pastor presbiteriano e deixa todos atonitos ao perguntar
onde poderia colocar um saco de excrementos. Ainda convida para jantar uma

prostituta e é expulso do local.

O que de fato aconteceu: Aqueles que participaram do jantar souberam mais tarde
de que tudo se tratava de uma pegadinha e que a cena comporia o filme de Sacha

Baroh Cohen. Mesmo assim, autorizaram o uso das imagens.
A prostituta que aparece na cena €, na verdade, uma atriz, Luenell Campbell.

A cena: Borat conversa com feministas

Local: Nova York

Borat e as feministas Linda Stein, Grace Welch e Carole De Saram
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Borat conversa com integrantes do grupo de Feministas Veteranas dos Estados
Unidos, que contam a ele o que elas sabem sobre o programa Baywatch. Borat faz

piadas machistas e as mulheres se irritam, encerrando a entrevista.

O que de fato aconteceu: Linda Stein, Grace Welch e Carole De Saram foram
avisadas pela producéo do filme que elas apareceriam em um documentario sobre
“mulheres do Terceiro Mundo”. Stein disse mais tarde que achou algumas partes do
filme “engragadas”, mas acha “que as piadas funcionam mais para os homens do

gue para as mulheres”.

A cena: Borat participa de uma entrevista em um pequenaemissora da rede
ABC

Local: Jackson, Mississipi.

Borat € entrevistado pelo apresentador do programa e interrompe Vvarias vezes o

homem do tempo.

O que de fato aconteceu: O diretor da emissora, Stuart Kellogg, disse que procurou
informacdes sobre a equipe do filme e que todas elas pareciam “legitimas”. Dharma
Arthur, a produtora que autorizou a entrevista de Borat, disse que ficou depressiva
com o incidente, fazendo-a perder o emprego. Ela disse a um jornal local que “a
coisa mais terrivel € saber que um homem que causa tanto problema é considerado
um génio comico”.

A cena: Borat tenta sequestrar Pamela Anderson

Local: Los Angeles

Borat finalmente se encontra com seu “objeto de desejo”, a atriz Pamela Anderson.
Ele tenta sequestra-la, jogando um saco em sua cabeca. Apés escapar da loja,

Borat corre atras dela e é perseguido e preso por dois segurangas.

O que de fato aconteceu: Pamela Anderson disse que ndo sabia de nada, mas
uma cena com a atriz e Borat foi gravada na mesma época em Malibu e néo foi

incluida no filme.
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A cena: Borat em sua terra natal Kuczek, Cazaquistéo

Local: Glod, na Roménia

Borat apresenta sua familia e vizinhos. O mesmo cenério abre e encerra o filme.

O que de fato aconteceu: As cenas foram gravadas, na verdade, em Glod, um
vilarejo de 1000 habitantes na Roménia. Os moradores do vilarejo foram informados
de que o local seria cenério para um documentario sobre seus modos de vida.
Chamados no filme de estupradores e prostitutas, alguns moradores processaram 0s
produtores do filme. Glod esta processando Sacha Baron Cohen e pede uma

indenizacdo de US$ 30 milhdes por prejuizos causados durante a filmagem.

Estas situagbes expostas pelo flme mostram o quanto a persona de Sacha
Baron Cohen conseguiu convencer suas “vitimas”. Mostram também o nivel de
crenca compartiihado por grande parte da populacdo americana, que
inadvertidamente se convenceu de que Borat era de fato um repoérter do

Cazaquistéo.

Dois elementos poderiam explicar essa crenca: o fato de que o comediante inglés
era ainda pouco conhecido em cidades rurais, distantes dos grandes centros, e 0s
argumentos utilizados pela produgéo do filme, que convenceram devido a riqueza de

detalhes.

Apesar de a imprensa ter divulgado o que, teoricamente, aconteceu nos
bastidores das filmagens, essas informagcfes também merecem ser questionadas.
Detalhes sobre como o comediante inglés se envolveu com suas ‘“vitimas” séo
escassos e, principalmente, provenientes de poucas fontes. Assim, também é quase
impossivel aferir com absoluta certeza se o0s atores sociais participaram
espontaneamente ou ndo do filme, fato esse que borra ainda mais essa fronteira

entre realidade e ficcao.

2.3. A performance e o papel dos atores sociais
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Em Borat, personagem e nao-atores fazem parte de um jogo intrigante e
imprevisivel. Tanto Sacha Baron Cohen quanto os alvos que ele escolheu para seu
mock-documentary tém papéis e objetivos especificos. O primeiro quer fazer uma
sétira dos tipos sociais para, com humor, atingir o grau de observacgéo critica da
sociedade. Por sua vez, seus entrevistados interagem como antagonistas do
pretenso documentario, sem saber que estdo participando de um filme. Vitimas de

uma “pegadinha”, colaboram com o roteiro improvisado da produgéo.

O uso de nao-atores e dessas situagdes improvisadas legitima o fingimento, a
“mentira”, o simulacro. Nesse sentido, Borat pode ser encaixado no tipo de

documentério que Bill Nichols categorizou como modo reflexivo.

O modo reflexivo questiona o lema convincente do documentario, desafia

técnicas e convencdes e sugere uma nova forma de representagéo.

O modo reflexivo € o modo de representacdo mais consciente
de si mesmo e aquele que mais se questiona. O acesso
realista ao mundo, a capacidade de proporcionar indicios
convincentes, a possibilidade de prova incontestavel, o vinculo
indexador e solene entre imagem indexadora e o que ela
representa — todas essas ideias passam a ser suspeitas.
(NICHOLS, 2005, p. 166).

Roscoe e Hight consideram o modo reflexivo um precursor do mock-

documentary:

O modo reflexivo coloca énfase no espectador ao considerar o
valor relativo da verdade defendido pelos documentarios. O
modo reflexivo contribuiu para a extensao do documentario de
diferentes maneiras, inclusive, pelo uso frequente e inovador
dos cddigos e convencoes ficcionais. (ROSCOE, HIGHT; 2001,
p. 32)

Jean Baudrillard (1991), em seu livro Simulacros e Simulacdo, comenta sobre

0 colapso da realidade e a questao do simulacro:

Dissimular é fingir ndo ter o que se tem. Simular é fingir ter o
gque ndo se tem. O primeiro refere-se a uma presenca, 0
segundo a uma auséncia (...). Logo fingir, ou dissimular,
deixam intacto o principio da realidade: a diferenca continua a
ser clara, esta apenas disfarcada, enquanto que a simulagéo
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pde em causa a diferen¢a do ‘verdadeiro’ e do ‘falso’, do ‘real’
e do ‘imaginario’. (BAUDRILLARD, 1991, p. 9)

Assim, a pratica desse subgénero também esta relacionada com as
teorias defendidas por Jean  Baudrillard sobre simulacro e hiperrealidade. Segundo
Baudrillard, os simulacros s&o experiéncias, formas, cédigos e objetos sem
referéncia que se apresentam mais reais do que a prépria realidade, ou seja, séo
“hiperreais”. Baudrillard entendia nossa condigdo como a de uma ordem social na
gual os simulacros e os sinais estdo, de forma crescente, constituindo o mundo
contemporaneo, de maneira que a distingdo entre “real” e “irreal” torna-se

impossivel.

Em Borat, o0 mock-documentary ndo opera em sua totalidade se o espectador
ndo entende a origem da acdo ou da piada. Para Baudrillard, na sociedade pos-
moderna ndo existe uma lacuna entre as representacdes midiaticas e a imagem ou
evento que as originou (Roscoe e Hight). Ambos devem ser considerados reais, com

a implicacdo de que nenhum deles merece o titulo de auténtico.

Utilizando-se dessa explicacdo, fica mais facil entender Borat como uma
narrativa ficcional que finge ser documental. Nesse “fingir”, o filme propde e revela

uma critica do que esté por tras da producao. Torchin (2008) observa:

Borat e sua obsessdo pueril por Pamela Anderson, que leva
seu documentario a uma viagem inesperada pelo interior do
pais, funcionam tanto como dispositivo tradicional de ficcédo
guanto uma critica metanarrativa dos caprichos, vicissitudes e
viciﬁs por trds da producao documentaria. (TORCHIN, 2008, p.
55)

Ent&o, como pode ser definida a relagdo entre o personagem de Sacha Baron
Cohen e os ndo-atores? Borat, ao se apropriar da estética documentaria, reflete na
construgdo de sua narrativa o papel do chamado “ator social”, ou seja, 0 sujeito alvo
do documentario. Nesse sentido, preferimos nos remeter a ideia de performance

z 7

para definir a dimensdo do que € ficcional na narrativa, isto €, do que é

! Traducdo do autor. Texto original: “Borat’s puerile obsession wirh Pamela Anderson, one that leads his
documentary on an unplanned cross-country voyage, functions both as traditional plot device (the journey
narrative) and as meta-narrative critique of the vagaries, vicissitudes and vices behind documentary production.”
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deliberadamente encenado e, portanto, que foge do estatuto de “verdade”, de

objetividade, no¢8es recorrentes utilizadas para definir o documentério.

O socidlogo canadense Erving Goffman (2002) parte da percepgdo da vida
social como um palco. Para o autor, performance é “toda atividade de um dado
participante numa dada ocasido que serve para, de alguma maneira, influenciar o

outro participante” (GOFFMAN, 2002, p. 15).

Mariana Baltar (2008) defende que a performance é pertinente ao campo do
documentério, ao dizer que os nao-atores, ou “as pessoas da vida real”’, também

representam, encenam para a camera.

De acordo com Goffman (2002), os conceitos de performance e encenac¢ao
encontram-se estritamente ligados, pois, para o autor, todo individuo é ator social e,

portanto, representa constantemente..

Assim, como deveriamos pensar a acao entre personagem e ndo-ator (ou ator
social) em Borat? Se pensarmos que esse ndo-ator também esta encenando, como

problematizar o que é real ou ficcional na narrativa?

Para exemplificar, tomando como referéncia 0s conceitos propostos por
Goffman, o individuo, o ator social, nada mais € que uma personagem, cuja mascara
age como “veiculo de estandartizacdo”, permitindo que os outros a compreendam
com base nos tragos projetados de seu carater. Para Goffman, a mascara
estabelece o “ajuste apropriado”, “aparéncia” e “modo” para o papel social assumido
pelo ator, unindo o comportamento interativo com a mascara pessoal, que

representa a “concepc¢do que formamos de n6s mesmos” (GOFFMAN, 2002, p. 27).

As noc¢des de performance e de mascara sdo Uteis para entender o carater
ficcional de Borat e para alimentar ainda mais a confuséo entre o que € realidade e
mentira no filme. A partir do que Goffman entende como ator social, € possivel

pensar que os entrevistados do repoérter cazaque também estariam mentindo?

A presenca da camera por si so ja funciona como um filtro que vai mediar a

relacdo entre o personagem e o0s atores sociais. No filme trés elementos presentes
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no documentério (e na atuagao teatral) se encontram: ator social x cineasta/camera

x espectador (plateia).

De acordo com Goffman (2002), “quando uma pessoa chega & presenca de
outras, existe, em geral, alguma razéo que a leva a atuar de forma a transmitir a elas

a impresséo que lhe interessa transmitir’ (GOFFMAN, 2002, p. 13-14).

Ou seja, em Borat, o conflito entre realidade o ficcdo também pode ser
entendido a partir da performance dos atores sociais, que se inventam e reinventam
ao longo da narrativa e que imprimem ao filme essa dubiedade do que é falso ou

verdadeiro.

2.4. O papel do espectador e os limites da ética em “Borat”

Como observamos anteriormente, o espectador tem papel fundamental no
filme de Sacha Baron Cohen. Mas o que o leva a gozar de momentos bizarros e
escatologicos proporcionados pelo comediante inglés? Baron Cohen pode
simplesmente mentir sobre o que esta fazendo, alegando que sua equipe esta

produzindo um documentério para a TV do Cazaquistao?

O produtor e diretor de Borat, Larry Charles, revelou em uma entrevista,
reproduzida pela autora Kathleen Tracy (2009) em seu livro Sacha Baron Cohen: de
Cambridge ao Cazaquistdo, uma biografia ndo autorizada sobre o comediante

inglés:

Nunca senti que tivéssemos enganado ninguém de forma
cruel. Demos as pessoas uma chance de serem elas
mesmas... Quando estavamos filmando, faziamos esse
guestionamento quase talmidico a nds mesmos. “Quem
somos nos? Em que realmente acreditamos? Até onde
estamos dispostos a rir? Qual é a nossa linha divisoria que nao
estamos dispostos a cruzar?” Estdvamos sempre nos
guestionando: “Estamos sendo justos? Os fins justificam os
meios”?
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Miranda Campbell (2007), em seu artigo The Mocking Mockumentary and the
Ethics of Irony, discute o efeito provocador e subversivo do filme e a posicédo do

espectador diante dele:

O espectador ndo precisa decodificar o uso que o filme faz das
convencgbes do documentario, nem ao menos é convidado a
testar esguematicamente a factualidade do filme; pelo
contrario, o publico é colocado numa posicao privilegiada de
conhecimento. Somos recompensados pelo nosso repertério
cultural para entender como opera o mockumentary, mesmo se
nao féssemos obrigados a detectar onde a linha entre ficgédo e
realidade foi estabelecida. (CAMPBELL, 2007, p. 54)*

Assim, de antemdo, ao assistir a Borat, o espectador sabe que aquele
repdrter invasivo e inconveniente que vé na tela € um sagaz personagem saido da
mente criativa de Sacha Baron Cohen, cuja equipe utiliza taticas de guerrilha para
convencer suas “vitimas” a darem seus depoimentos. Elas aceitam, convencidas de

gue aquele “circo” montado a sua volta é real.

Roscoe e Hight defendem a ideia que um dos principios bésicos de

funcionamento do mock-documentary é o jogo entre realizador e espectador.

Em diferentes niveis, espera-se que o publico esteja
consciente de que o texto € uma ficcdo; que ele “entenda as
piadas” e aprecie a intencdo por trds da apropriagdo dos
cddigos e convengbes do documentario. Interagir com a
narrativa nesse nivel obriga que o espectador a veja realmente
“como se fosse um documentario”, no entanto, que faca isso
com a plena consciéncia de que se trata de uma ficgéao.
(ROSCOE, HIGHT; 2001, p. 52)*

Assim, em Borat, o espectador tem papel ativo na forma como ele interage
com a narrativa. Para ele, pouco importa se uma das cenas mais emblematicas do

filme — quando o repérter cazaque persegue a atriz Pamela Anderson e € preso por

12 Traducdo do autor. Texto original: “The audience is not required to decode the film’s use of documentary
conventions, or invited to skeptically test the film’s factuality; rather, the audience is placed in a privileged
position of knowing. We are rewarded for our cultural knowledge of what the mockumentary sets out to do even
if we have not had to exert ourselves to detect where the line between fact and fiction has been drawn.

B3 Traducdo do autor. Texto original: “To varying degrees, the audience is expected to be conscious of the
fictionality of the text; to “get the jokes” and to appreciate the intention behind the appropriation of documentary
codes and conventions. To engage with the text at this level does require the viewer to watch as “if it were a
documentary”, but, nevertheless, to do so in the full knowledge that it is a fictional text.
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segurancgas — foi combinada ou n&o. Mesmo ignorando o fato de que se trata de uma
grande mentira, o publico quer saber até onde ela pode ir. E é claro que a torcida é

para um final o mais absurdo — e hilario - possivel.

Borat encontra Pamela Anderson em uma sesséo de autégrafos.

Hoechsmann e Cucinelli (2007) acreditam que, com o advento de outras
formas de narrativa, como o mock-documentary, a distingdo entre essas duas
fronteiras — realidade e ficcdo - ndo tem mais valor para a representacdo filmica.
Para os autores, o publico assumiu o papel de arbitro e cabe a ele decidir se aceita
determinado produto como legitimo ou ndo. Como dizem os autores, “Borat
joga deliberadamente com as  expectativas do publico em relacdo a
verossimilhanga, langando-se como crivel, confiavel e auténtico, ao mesmo tempo
em que dribla seus entrevistados desavisados” (HOECHSMANN & CUCINELLI, p.
95).
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CAPITULO 3 — ENTRE A SATIRA, A PARODIA E A “PEGADINHA”
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CAPITULO 3 — ENTRE A SATIRA, A PARODIA E A “PEGADINHA”

“Ha muita ilusdo, ha muita representacao no

mundo real. H4 muitas coisas que sao tomadas

como reais e que ndo sdo. Na verdade, a coisa toda

3.1. A parddia e a sétira

Roscoe e Hight (2001) dividem os

nao é verdadeiramente real”

(David Lynch)

mock-documentaries em trés niveis, de

acordo com a intengdo do realizador, a construcdo da narrativa e o papel do

espectador.
Intencédo do | Construcdo do texto | Papel do espectador
realizador

Grau 1 Parddia Parodiar e Apropriacdo Apreciacéo da parddia

implicitamente reforcar
um aspecto da cultura
popular

“benevolente” ou
“inocente” da estética
do documentério

da cultura popular

Grau 2 Critica

Usar o formato do
documentario para
iniciar uma parddia ou
satira de um aspecto
da cultura popular

Apropriacdo
ambivalente da
estética do
documentario

Espectadores mais
criticos conseguem
explorar as formas
latentes de
reflexibilidade

Grau
Desconstrugao

Criticar um aspecto da
cultura popular;
examinar, subverter e
desconstruir um
discurso factual e sua
relacdo com os
cédigos e convencdes
do documentario

Apropriacdo “hostil” da
estética do
documentario

Reflexibilidade mais
ampla em direcdo a
um discurso factual e
seus codigos e
convencgoes

Tabela 1. Graus do mock-documentary. Fonte: Faking It

subversion of factuality (Jane Roscoe e Craig Hight)

Mock-documentary and the

Seguindo essa divisédo, Borat se encaixaria no mock-documentary de grau 3,

definido como sendo uma sétira que se apropria de forma “hostil” da estética do
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documentério e que tem por objetivo “criticar um aspecto da cultura popular;
examinar, subverter e desconstruir um discurso factual e sua relagdo com os codigos

e convencgdes do documentario” (Roscoe e Hight; 2001, p. 68)

Por sua natureza fluida, Borat também responde aos conceitos definidos no
que os autores chamam de grau 1, a parddia, onde “os codigos e convencdes do
documentérios sédo apropriados para se criar uma narrativa ficcional” (IDEM, p. 68).

Como destacam os autores:

Esse tipo de narrativa tem como objetivo parodiar certos
aspectos da cultura popular. Sdo textos que tanto deixam
Obvio que sdo obras de ficcdo (espera-se que o publico goste
de seus elementos cémicos) quanto transformam a natureza
do documentario em si (ROSCOE, HIGHT; 2001, p. 68)*

A pesquisadora canadense Linda Hutcheon (2000), em seu livro A Theory of
Parody™, sente necessidade de reafirmar a parddia como uma fonte de critica

cultural séria e criativa:

Reconhecidamente, como forma de critica, a parddia tem a
vantagem de ser simultaneamente uma recriacdo e uma
criacdo, fazendo da critica uma espécie de exploracao ativa da
forma. (HUTCHEON, 2000, p. 26).

No humor parédico, hd uma certa ambiguidade de intengdes, segundo
Hutcheon: “A parddia é, pois, repeticdo; mas repeticdo que inclui diferenca; é
imitacdo com distancia critica, cuja ironia pode beneficiar e prejudicar ao mesmo
tempo.” (HUTCHEON, 2000, p.54).

Para Hutcheon, a satira “usa frequentemente a parddia como veiculo para a
ridicularizacdo dos vicios ou loucuras da humanidade” (2000, p. 54). Quanto a
parddia, Hutcheon diz que seu prazer “ndo provém do humor em particular, mas do

grau de empenhamento do leitor no “vai-e-vem intertextual” (2000, p. 45). Ou seja, a

¥ Traducéo do autor. Texto original: “The intention of these texts is generally to parody some aspect of popular
culture. These are fictional texts wich both make obvious their fictionality (the audience is expected to appreciate
the text’s comic elements) and are comparatively muted in their challenge to the nature of the documentary
project itself.

15 Ha uma traducéo lancada no Brasil, intitulada “Uma Teoria da Parédia”, mas que deixou de ser editada.
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parddia s6 alcanga o seu objetivo na medida em que o leitor é capaz de identificar a

inversdo irbnica no didlogo intertextual.

E importante que n&o se confundam, portanto, satira e parddia. Apesar de
elas compartilharem afinidades, como a ironia, por exemplo, a sétira esta ligada ao
momento presente, em sua critica contra pessoas e situagdes determinadas. Por
outro lado, a parddia € uma forma critica de recuperar e marcar a diferenca em
relagdo a um texto, ou um cadigo qualquer (ainda importante para o presente), mas
sempre ha um cédigo em relagdo ao qual ela se torna um texto paralelo (2000, p.
61), derivando de um incessante dialogo entre as duas instancias, em boa parte, 0s

sentidos que se estabelecem no texto parodiador.

Grosso modo, a parddia deforma, censura, imita (criativamente), desenvolve,
referencia e ndo transcreve um texto preexistente, enquanto que a sétira censura e
referencia, mas ndo imita, ndo deforma e ndo desenvolve um texto preexistente.

Para Alexandra Juhasz e Jesse Lerner (2006), o mock-documentary é
“simultaneamente e definitivamente tanto satira quanto parddia, j& que a primeira
tem como objetivo, em sua esséncia, a moral e o social (2006, p. 2). A parddia faz
referéncia ao texto, enquanto a satira remete ao mundo. Como parddia, o mock-
documentary é e representa o proprio documentario. Juhasz e Lerner destacam que,
funcionando tanto como sétira quanto como parddia, os mock-documentaries “criam

relagBes entre forma, contetdo, estilo e representagédo” (2006, p. 2).

7

Para Hutcheon, no caso da satira, o “alvo” a atacar ndo é um texto ou
convencao literéria, mas a propria sociedade e, nesse sentido, sua finalidade é fazer
uma critica de maneira a corrigir certos vicios ou incapacidades do comportamento
humano. A satira é, portanto, uma forma que aponta fendmenos extratextuais e cuja
intencdo implica em uma avaliagdo abertamente negativa do fenémeno a qual faz

referéncia.

Através da sétira e da parddia, Borat ndo evita a critica social apenas porque

Ak

esta “disfarcado” de reporter, pelo contrario, o proprio comediante serve de canal
para opinar sobre aspectos da sociedade norte-americana, como o feminismo, a
homofobia, o racismo ou a politica. E como se, por tras de seu personagem, Baron

Cohen pudesse criticar sem, no entanto, ser ele mesmo atingido.
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Essa postura tem se repetido ultimamente com o ator, que evita dar
entrevistas utilizando seu nome real, apresentando-se sempre como um de seus
personagens. Iniciativa que faz parte desse jogo parddico, que dilui ainda mais as

frageis nocdes de realidade e ficcao.

Em entrevista a revista Rolling Stone, em uma das raras ocasifes em que se
apresentou como ele mesmo, Sacha Baron Cohen comentou sobre a surpresa de ter

visto seu filme ser mal recebido pelo pais alvo de sua satira:

Fiquei surpreso, porque sempre tive a esperanca de que o
publico perceberia que aquele era um pais ficticio, e o objetivo
disso era fazer com que as pessoas descobrissem seus
proprios preconceitos. E escolhemos o Cazaquistdo porque é
um pais do qual nunca ninguém ouviu falar, entdo poderiamos
brincar essencialmente com os estere6tipos que cercam essa
ex-colbnia soviética.

O que Baron Cohen talvez ndo soubesse € que sua sétira iria lhe trazer

criticas e diversos processos que até hoje correm na Justica de varios paises.

3.2. Flertando com os reality shows e o dispositivo da “pegadinha”

O mock-documentary Borat flerta também com um género tipico da televiséo:
o reality show. Quando um entrevistado anénimo torna-se vitima do falso reporter,
ele faz um pacto com o comediante: como convidado de um documentario “legitimo”,
tenta se comportar como o0 que julga ser esperado. Assim, quanto mais ciente
parece o0 entrevistado de seu papel apropriado, mais ele se trai. Dessa relagéo,
Baron Cohen extrai suas piadas, forjando situagdes em cenarios reais, com pessoas

reais.

Roscoe e Hight (2001) consideram os reality shows um formato hibrido de
documentério. Na visdo dos autores, esses programas utilizam recursos estéticos do

género e os misturam com a ficgao.

Os reality shows tém relagdo direta com os mock-
documentaries porque ambos se desenvolvem nos espacos
entre a ficcdo e a realidade. Esses formatos podem ser
considerados como uma resposta tanto as mudancas
econbmicas quanto aos contextos de transmissdo, mas seu
aspecto mais interessante € sua aparente relagdo com
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algumas das criticas oferecidas pelas teorias pés-modernas
(...) O reality show pode ser visto como uma representacdo da
popularizacdo do ceticismo pos-moderno sobre a
especializacdo e o profissionalismo. Ambos os formatos s&o
construidos sobre experiéncias e perspectivas leigas, ao invés
daquelas especializadas que sdo centrais para alguns modos
de documentario. Ambos rejeitam o profissionalismo e
preferem em geral o amadorismo, que € tido como algo mais
confiavel e “auténtico” (ROSCOE, HIGHT, 2001, p. 39).*°

Para Roscoe e Hight, os reality shows “parecem tanto estender um modo
particular de documentario quanto reforcar os argumentos de que acessam a
realidade” (2001, p. 47).

Em seu livro O Show do Eu, Paula Sibilia explora o que ela chama de “cultura
da observacéo”, lancando um olhar preciso sobre esse género televisivo, cujas

caracteristicas mais latentes estédo presentes em Borat. Como observa a autora:

Em uma sociedade tdo espetacularizada como a que hoje nos
acolhe, ndo surpreende que as sempre confusas fronteiras
entre o real o ficcional tenham se esvaecido ainda mais. O
fluxo é duplo: uma esfera contamina a outra, a nitidez de
ambas as definicbes fica comprometida. (SIBILIA, 2008, p.
196).

Uma questdo € urgente apds apreciarmos Borat: podemos confiar no que
vemos? No filme, essa duvida é dissipada quando entram em cena atores cuja
participacdo é definida pela narrativa, ou seja, quando sua participagdo se repete e
fica estabelecido um jogo cénico evidente. Por outro lado, quando os esquetes
aparecem, o espectador se questiona: quem o reporter entrevista € uma pessoa real,

andnima, ou estéa a servico do protagonista?

Tanto na pegadinha quanto no reality show essa duvida também surge por

guem os assiste. Essa relagcéo entre o que é mostrado na tela — e € “vendido” como

16 Traducdo do autor. Texto original: “Reality TV is connected to mock-documentary because they too have
developed in the space between fact and fiction. These formats can be regarded as a response to both changing
economic and broadcasting contexts, but their most interesting aspect is their apparent relation to some of the
critiques offered by postmodern theorizing. Reality TV seems to offer very little in the way of a critique of
documentary, they can be seen as representing a popularization of a postmodern skepticism toward the expert
and the professional. They both reject the professionalism for a more general amateurism which is seen as being
more truthful or “authentic”.
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algo real -, e 0 espectador é o que torna possivel o jogo perpetrado por Baron Cohen

em seu filme.

Para Elizabeth Bastos Duarte (2003), esse jogo faz parte do texto televisivo.
Como ela observa, a TV estabelece com o espectador um “contrato potencial que
compreende uma dimensdo de carater cognitivo e outra, de carater passional’.
(DUARTE, p. 1) Ou seja, por ser dificil gerar um “efeito de interatividade”, como
classifica Duarte, a televisdo converte o proprio telespectador como parte do
espetaculo. Um espetaculo que, por possuir carater de entretenimento, raramente se

aproxima da realidade:

(...) O fato de o pensamento humano recorrer ao simbdlico e a
cultura constituir-se em um emaranhado de sistemas
simbdlicos e as linguagens serem elementos de mediacdo e
expressdo dessas representacfes, desde sempre decretou a
impossibilidade de acesso direto a realidade. As midias
apenas acrescentam novos e diferentes empecilhos a esse
“acesso”, recursos mais sofisticados que sdo na
construcao/representacédo dessa realidade. (DUARTE, 2003, p.

3).

Uma melhor definicdo da linguagem dos reality shows talvez seja essa proposta por

Duarte:

Devido ao carater de produto global, de franchising, os reality
shows, em especial os Big Brothers, sao indicadores ndo s6 de
tensdes entre o global e o local ou da diluicdo de fronteiras
entre géneros, ficcdo e documentario. Eles atualizam
diferentes questdes relativas as praticas sociais e discursivas:
funcionam como agentes sobre as nocdes de publico e
privado, cidaddo e individuo; colocam em cheque principios
morais e éticos em detrimento da amoralidade do lucro;
respondem ao difuso desejo da audiéncia de ver pessoas
comuns e anbnimas ganharem existéncia e identidade
midiatica. Enfim, seduzem pela transformacdo, magica, do
anonimato em celebridade pela mera exposi¢cdo as cameras.
Mas, antes de tudo - e é isso que aqui interessa -, eles operam
uma reconfiguracdo das relacdes do homem comum com as
midias, ao estabelecerem vinculos entre participantes do
programa e telespectadores atuantes. (DUARTE, 2003, p. 4).

Assim, Borat faz referéncia a dois formatos de programa de televisdo que Jost
(2001) chamou de autentificadores e fictivos. O primeiro tipo pretende informar sobre
o mundo e o tem como principal referéncia. Ja o segundo tipo se assume como
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construgdo de uma realidade. Ou seja, o filme de Baron Cohen mistura referéncias

do mundo exterior (0 que imprime um suposto tom de realidade) a narrativa ficcional.

O longa-metragem constréi um tipo de realidade paralela, em que os
cenarios, apesar de reais, foram inteligentemente construidos. Estabelece-se, ainda,
um contrato com 0s antagonistas (as pessoas andnimas ou ndo-atores), que néo
sabem que estdo fazendo parte de um jogo arbitrério, onde os verdadeiros players

sdo o comediante, o diretor e os produtores.

Como definem Biressi e Nunn (2005), os reality shows pressupdem certa
espontaneidade, que revelam instantaneamente uma suposta realidade (2005, p.
11). Outros elementos que remetem ao formato reality show também estdo
presentes em Borat: o ambiente controlado (no caso, 0s cenarios “reais” mas
previamente definidos pela diregéo) e as situagdes nao roteirizadas, ou seja, aquelas

que parecem espontaneas e, portanto, “legitimas”.

Laurie Ouellette e Susan Murray (2009) definem o reality show como um
“género descaradamente comercial que une entretenimento popular com um apelo
autoconsciente ao discurso sobre o real” (OUELLETTE, MURRAY, 2009, p. 3). Para
as autoras, os reality shows estabelecem semelhancas com os documentarios, na
medida em que utilizam dispositivos comuns ao género, como 0 uso de imagens
captadas por cAmeras de mao e a inexisténcia de um roteiro prévio, destacando que
esses programas podem ser comparados ao que Bill Nichols (2008) chamou de
documentério observativo, isto €, aquele que se dirige diretamente ao mundo real.

No documentario observativo, o espectador € um voyeur, que observa o
mundo “através do buraco da fechadura”. Esse tipo de documentéario tenta transpor
através das imagens os fatos sem “méscaras” ou “encenacfes”. A camera surge

entdo como mera observadora dos fatos.

Ainda de acordo com Nichols, 0 modo observativo torna o espectador mais
atento, j4 que o cineasta apenas observa o desenrolar dos fatos, deixando que o
publico se engaje ou ndo no tema exposto. Os atores sociais se ocupam de seu
cotidiano, aparentemente ndo se preocupando com o “juizo” que sera feito deles,

vivem as situacdes diarias e resolvem conflitos sem prévias encenacdes.
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Como “embaixador do reality show”, o filme de Sacha Baron Cohen é um
mock-documentary com uma narrativa hibrida, parte roteirizada, parte improvisada
em frente a camera. Borat navega nesta zona distorcida de autenticidade, assim
como os “personagens” dos reality shows, que, ao mesmo tempo em que agem de

forma “espontanea”, seguem o roteiro dos produtores e da diregao.

O filme de Baron Cohen, assim, incorpora elementos das chamadas

“pegadinhas” e dos reality shows, misturando-os com comédia fisica e sétira social.

As “pegadinhas”, onde pessoas comuns sao colocadas em situa¢des forjadas
e flmadas por cameras ocultas, tiveram origem em um programa de televiséo dos

Estados Unidos, Candid Camera, criado por Allen Funt em 1948.

Esse dispositivo levanta questdes éticas, assim como o mock-documentary:
coloca o espectador em posicdo de certa forma privilegiada, como um voyeur que

observa sua vitima secretamente.

Frangois Jost (2009) opina sobre o dispositivo da camera escondida,

salientando que:

O que nos diverte na camera escondida é que ela mescla o
mundo preparado da ficcdo, o profilmico, e o afilmico.
Qualquer gag desse género repousa sobre o fato de que o
espectador vé a preparacdo de uma armadilha e que aquele
gue vai ser exposto toma a situagdo como um momento de sua
realidade (JOST, 2009, p. 20).

Para Jost, a cAmera escondida nada mais é do que a “simples aparéncia,
uma “reducdo ao visivel” (2009, p. 21): “Esta anulagdo do olhar aparece, no meio
profissional, como o méximo da objetividade, visto que a cdmera toma, sozinha, as

imagens e as pessoas nao sabem que séao filmadas” (2009, p. 21).

Assim, apesar de existirem muitas diferencas entre os mock-documentaries e

os reality shows, acreditamos ser importante destacar algumas diferengas entre eles:

1) No mock-documentary, a narrativa é roteirizada. Os reality shows muitas
vezes improvisam situagles, registrando as atividades de um determinado

grupo de pessoas;
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2) O mock-documentary utiliza atores profissionais para encenar e, em algumas
situacdes, improvisar, ao longo da narrativa. Nos reality shows, normalmente
0S personagens ndo sdo atores profissionais, mas “pessoas da vida real” que
se relacionam entre si;

3) No mock-documentary, a trama segue um roteiro e o fluxo da narrativa. No
reality show, a trama é construida a partir da edi¢do, tornando as vezes
complicado definir o que de fato é “realidade” em determinadas situagdes;

4) A funcdo do mock-documentary € satirizar, desconstruir ou criticar um
momento, uma pessoa ou um assunto. No reality show, a sétira, a
desconstrugdo ou acritica sdo resultado do  processo  de edi¢do ou

interpretacéo dos nao-atores.

Os reality shows e os mock-documentaries respondem, cada um a seu modo,
a realidade. Enquanto os reality shows instigam o seu publico com uma versdo de
uma suposta realidade roteirizada, ndo ensaiada, 0 mock-documentary
provoca o real utilizando artificios cinematograficos para se mascarar como um
documentério auténtico. O que tudo isso tem a ver com o “discurso de sobriedade”
proposto por Bill Nichols (2008)? Embora ambas as formas brinquem com
nocoes de factualidade e autenticidade, o reality show provoca e faz crer no
estado de néo-ficgdo, enquanto o mock-documentary faz exatamente o oposto: por
meio da satira, da comédia ou do absurdo brinca com o espectador de maneira a

questionéa-lo se ele ainda tem juizo sobre si mesmo.

Tanto os reality shows quanto 0s mock-documentaries - embora possuam
diferentes formas de discurso visual- criamtensdes entre entreo que é

sugerido para ser a “realidade” e o que é construido para as cameras.
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CONCLUSAO
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CONCLUSAO

Como analisamos, a difusa fronteira entra realidade e ficcdo constitui um
terreno fértil para legitimar imagens suspeitas. Por esse motivo, a fingimento € tao
comum no audiovisal pés-moderno, que se alimenta do estilo, da credibilidade e das
estratégias retéricas do documentario para manipular o espectador e obrigé-lo a

guestionar se o que ele esta vendo é verdade ou mentira.

Os mock-documentaries podem se apresentar em diversos tipos e estilos,
assim como os diferentes formatos de documentério. Em qualquer uma dessas
simulagdes, imita-se a gramatica do género, falsifica-se o interesse pelo assunto,
copia-se a suposta espontaneidade dos protagonistas e situagdes ou forjam-se o0s
lugares-comuns (gravagdes de arquivo, voz em off, camera na mao, declaragdes de
especialistas...). A pretensdo, na maioria das vezes &, além de imprimir um sentido

ludico, desmistificar a verdade e a credibilidade que goza o género documentario.

O estudo do mock-documentary demonstra que a imagem nunca substituira a
ja fragil e questionavel ‘“realidade” - quando muito conseguira ser apenas seu
reflexo.

Borat — O Segundo Melhor Repérter do Glorioso Pais Cazaquistdo Viaja a
América € um bom exemplo de como o mock-documentary pode questionar essa
“realidade”, levando-nos a perguntar: podemos acreditar no que estamos vemos? Se
é dificil delimitar o que € verdade ou mentira, de que instrumentos nos,
espectadores, dispomos para decifrar as entrelinhas desse complexo e intrigante

formato?

O que ha de mais interessante e desafiador no mock-documentary é a
capacidade que ele tem de subverter as convengdes e cddigos do documentario e a

ansia deste género pela verdade.

O filme de Sacha Baron Cohen, devido ao seu carater hibrido, engana-nos
por exacerbar na narrativa ficcional e por contrapor a suposta espontaneidade

7

documental. O que Borat faz é unir dois fatores que, a principio, parecem
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inconciliaveis: a encenagéo, que invariavelmente pressupde direcdo e controle, e os

esquetes, que s6 funcionam porque apostam na incerteza.

A existéncia dos personagens de Sacha Baron Cohen é sintomética: num
mundo onde ficcdo e realidade se confundem, Borat enfrenta o espectador,

propondo a ele um jogo interessante de adivinhag&o.

Dada as técnicas cada vez mais modernas e aprimoradas de manipulacdo
digital, ficou mais facil forjar uma realidade. Nesse sentido, o filme de Baron Cohen
reorganiza o escorregadio territorio do documentario e aprofunda ainda mais o

abismo que separa a “verdade” do fake, do fingimento, da mentira.

Outro questionamento que cabe levantar é: o que Sacha Baron Cohen faz
pode ser considerado algo “novo™? Em Borat, determinados dispositivos — como a
“pegadinha” e a camera escondida — inerentes ao cinema dito “conceitual”’, séo
utiizados com o objetivo de alcancar o mainstream. Inumeraveis realizados
misturam géneros para contar suas historias, e com o filme de Baron Cohen néo é
diferente. Mas se ha algo de novidade em Borat € a capacidade que o longa-
metragem tem de unir essa sensacgéo de ineditismo com uma trama simples, quase

ingénua, para as massas.

Borat resulta em uma experiéncia cinematografica cuja capacidade é revelar
um retrato do american way of life — o repoérter cazaque personifica e exalta o
ridiculo, demonstra o absurdo e revela a intolerancia da sociedade.
Ao construir um personagem aparentemente hostil - e ainda por cima antissemita,
homofébico e misdgino — Sacha Baron Cohen provoca e negocia com quem 0O
assiste um jogo prazeroso, cujo objetivo € decifrar os subtextos, as entrelinhas do
humor. Humor este que, além de refinado e inteligente, por vezes beira também o

ridiculo e o escatoldgico.

Em Borat, o espectador € um voyeur masoquista e sadico: mesmo
reconhecendo a “pegadinha’, torna-se um fiel e dedicado comparsa do ator, que
domina o entrevistado para retirar dele a mais cruel piada. E, se Baron Cohen se
apropria da estética do documentério e de seus cédigos e convencdes, € para

legitimar sua viséo critica da sociedade norte-americana.
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Atras da mascara de seu “glorioso” repérter cazaque Borat Sagdiyev, o
comediante est4 protegido de reagbes violentas e inesperadas. Talentoso e

provocativo, Baron Cohen se transforma para tentar transformar os outros.
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ANEXO |

FICHA TECNICA DO FILME “BORAT — O SEGUNDO MELHOR REPORTER DO
GLORIOSO PAIS CAZAQUISTAO VIAJA A AMERICA”

Titulo original: Borat: Cultural Learnings of America for Make Benefit Glorious
Nation of Kazakhstan

Género: Comédia

Duracéo: 1h24min

Ano de langcamento: 2006

Estadio: One America / Dune Entertainment / Four by Two / Everyman Pictures /
Major Studio Partners

Distribuidora: 20th Century Fox Film Corporation

Diregao: Larry Charles

Roteiro: Peter Baynham, Sacha Baron Cohen, Anthony Hines e Dan Mazer,
baseado em estéria de Peter Baynham, Sacha Baron Cohen, Todd Phillips e
Anthony Hines

Producéo: Jay Roach e Sacha Baron Cohen

Musica: Erran Baron Cohen

Fotografia: Luke Geissbuhler e Anthony Hardwick

Direcéo de arte: David Maturana

Figurino: Jaosn Alper

Edicao: Craig Alpert, Peter Teschner e James Thomas

Efeitos especiais: Yard VFX

Premiagdes

- Recebeu uma indicagdo ao Oscar de Melhor Roteiro Adaptado.

- Ganhou o Globo de Ouro de Melhor Ator - Comédia/Musical (Sacha Baron Cohen),

além de ser indicado como Melhor Filme - Comédia/Musical.
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- Ganhou o MTV Movie Awards de Melhor Comediante (Sacha Baron Cohen), além
de ser indicado nas categorias de Melhor Filme e Melhor Luta (Sacha Baron Cohen

contra Ken Davitian).

Elenco

Sacha Baron Cohen (Borat Sagdiyev)
Ken Davitian (Azamat Bagatov)
Luenell (Luenell)

Pamela Anderson

Bob Barr

Bobby Rowe

Alan Keyes

Mariam Behar

Spirea Ciorobea

Michael Psenicksa

Jim Sell

Larry Walker

Linda Stein
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ANEXO 1l

Filmografia de Sacha Baron Cohen:

Ano Titulo

2009 |Bruno

Dinner for Schmucks

2008 | Oxide and Vic Thrill

Madagascar 2

2007 | Sweeney Todd: O Barbeiro Demoniaco da Rua Fleet

Night of Too Many Stars: An Overbooked
Event for Autism Education

2006 | Borat: O Segundo Melhor Reporter do Glorioso Pais
Cazaquistao Viaja a América

Talladega Nights: The Ballad of Ricky Bobby
Curb Your Enthusiasm
2005

Madagascar

2004 |Da Ali G Show

Personagem

Briino

Curly Oxide

Julien

Signor Adolfo Pirelli

Borat

Borat

Jean Girard

Larry's Guide #2

Julien

Ali G/ Borat / Bruno
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2003

2003 |Spyz

2002 Ali G Indahouse

The Jolly Boys' Last Stand

2000

Da Ali G Show

1999

The 11 O'Clock Show

1998

1998 Live from the Lighthouse

1996 Punch

1995 Jack and Jeremy's Police 4

Ali G

Ali G/ Borat

Vinnie

Ali G/ Borat / Bruno

Ali G

Ali G
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