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R�����
A parti r da busca desenfreada pela(s) identi dades(s) na era pós-mo-
derna e na luta pela inserção social dos indivíduos, esse estudo se 
propõe a fazer uma análise do discurso cinematográfi co do documen-
tário canadense Carts of Darkness, como ferramenta estratégica para 
dar voz, na sociedade, aos grupos minoritários na busca de sua eman-
cipação.
Palavras-chave: Representação. Cinema documental. Identi dades. Di-
versidade Social.

 
A���rac�
From an intense search for the multi ples identi ti es in the “post-mod-
ern” era as well as the symbolic fi ght for the individual’s social inclu-
sion, this study proposes a cinema discourse analysis of the Canadian 
documentary “Carts of Darkness”, as an appropriate tool to help the 
minor groups emancipate.
Keywords: Representation. Documentary Film. Identities. Social 
Diversity.

1 Esse documentário rece-
beu o prêmio Film Festi val 
Hot Docs 2009, em Toronto, 
na categoria: Melhor Docu-
mentário Com Mais de 30 
minutos.

1. Uma questão de identidade

Falar das representações dos 
grupos minoritários das socieda-
des contemporâneas é falar, entre 
outros, da construção da identi-
dade do indivíduo pós-moderno 
assim como contextualizá-la só-
cio e culturalmente na realidade 

na qual está inserida. O objeto 
de estudo desse trabalho é o do-
cumentário canadense Carts of 
Darkness1 (2008), que é uma 
autorrepresentação da vida do ci-
neasta (e snowboarder) Murray 
Siple em sua busca identitária. 
Este estudo se propõe a analisar 
esse produto cinematográfi co 
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como uma ferramenta estratégica 
emancipatória.

	 A era pós-moderna ou 
modernidade líquida (BAU-
MAN, 2001) é caracterizada 
pela busca desenfreada do in-
divíduo na construção de sua(s) 
identidade(s). Esta, por sua vez, 
não é mais fixa / determinada 
pelo lugar do indivíduo na socie-
dade (como era nos tempos colo-
niais e iluministas) e sim fluida, 
mutante e instável. A identidade 
agora é determinada pelas ações 
e pelo comportamento desse in-
divíduo, na qual a palavra de 
ordem é “estar em movimento” 
(BAUMAN, 2005, p.38).

A busca da identidade nos 
tempos de hoje é antes de tudo 
contraditória e, portanto, a busca 
do impossível. Segundo BAU-
MAN (1998, p.74,75), o indi-
víduo sente-se constantemente 
incompleto e, portanto, em cons-
tante estado de risco e, a sua bus-
ca pela identidade nada mais é do 
que a busca pela segurança que 
o mundo atual não lhe oferece. 
Esta procura gera-lhe ansiedade 
diante da contradição ao buscar 
a segurança, na qual a ordem é 
a mudança, e o fato de encon-
trar uma identidade fixa signifi-
ca ser um outsider. “Em nossa 
época líquido-moderna, em que 
o indivíduo livremente flutuante, 
desimpedido, é o herói popular, 
‘estar fixo’ – ser ‘identificado’ de 
modo inflexível e sem alternativa 
– é algo cada vez mais malvisto.” 
(BAUMAN, 2005, p.35).

A instabilidade dessa nova 
era faz do indivíduo um ser que 
vive o presente buscando o fu-
turo, portanto o prazer está em 
buscar identidade e não em 
construí-la. Assim, a construção 
da(s) identidade(s) na socieda-

de pós-moderna pode ser vista 
como um grande mosaico, uma 
vez que os indivíduos podem, ao 
mesmo tempo, fazer parte de di-
ferentes grupos sociais sem que 
uma identidade interfira sobre a 
outra. Porém, como em uma era 
caracterizada pela insegurança, o 
indivíduo pode fazer suas esco-
lhas, mas não pode ter controle 
sobre seus resultados.

...é preciso compor a sua iden-
tidade pessoal (ou as suas iden-
tidades pessoais?) da forma 
como se compõe uma figura 
com as peças de um quebra-ca-
beça, mas só se pode comparar 
a biografia com um quebra-ca-
beça incompleto, ao qual faltem 
muitas peças (e jamais se sabe-
rá quantas) [...], há um monte 
de pecinhas na mesa que você 
espera poder juntar formando 
um todo significativo – mas a 
imagem que deverá aparecer no 
fim do seu trabalho não é dada 
antecipadamente, de modo que 
você não pode ter a certeza de 
ter todas as peças necessárias 
para montá-la, de haver sele-
cionado as peças certas entre 
as que estão sobre a mesa, de 
tê-las colocado no lugar ade-
quado ou de que elas realmen-
te se encaixam para formar a 
figura final (BAUMAN, 2005, 
p.54-55).

Nesse cenário, é interessan-
te ainda destacar o conceito de 
BAUMAN (1998, 2005) sobre 
comunidades guarda-roupa dessa 
nova era. De acordo com ele, es-
sas são comunidades nas quais as 
pessoas integram pelo tempo que 
durar o “espetáculo”.

A construção da identidade 
na pós-modernidade é também 
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composta pelo reconhecimento 
do olhar do outro, tendo ele po-
der para legitimar uma posição 
assumida voluntariamente pelo 
indivíduo, ou ainda, para colocá-
lo em uma posição estereotipada 
como forma de afirmação de uma 
posição hegemônica. A alteridade 
é uma peça chave para que esta 
identidade seja autenticada e re-
conhecida pela sociedade como 
um todo.

Na modernidade, a identidade 
torna-se mais móvel, múltipla, 
pessoal, reflexiva e sujeita a 
mudanças e inovações. Apesar 
disso, também é social e está 
relacionada com o outro. Certos 
teóricos da identidade, desde 
Hegel até G.H. Mead, frequen-
temente caracterizavam a iden-
tidade pessoal em termos de 
reconhecimento mútuo, como se 
a identidade de uma pessoa de-
pendesse do reconhecimento de 
outras, em combinação com a 
validação dada por essa pessoa 
a esse reconhecimento (KELL-
NER, 2001, p.295).

Esse “olhar do outro” sob os 
grupos minoritários2 vem sendo 
construído sócio-historicamen-
te, a partir de uma visão euro-
cêntrica, (SHOHAT & STAM, 
2006), de mundo na busca pela 
manutenção do poder hegemôni-
co que utiliza-se da mídia para 
disseminação dos valores dessa 
cultura hegemônica. Segundo 
FREIRE FILHO (2005, p.20) 
a cultura da mídia desempenha 
um significativo papel “(...) na 
formulação, no reconhecimento 
e na legitimação de modelos da-
quilo que significa ser mulher ou 
homem, moral ou imoral, feio 
ou bonito...” 

O outro é uma constituinte de 
nossa identidade; por con-
seguinte, nos últimos tempos 
é bem comum a personagem 
determinada pelo ‘outro’; ela 
depende dos outros para o 
reconhecimento e, portanto, 
para o estabelecimento de sua 
identidade pessoal (KELLNER, 
2001, p.296).

Porém, essa realidade está 
em processo de mudança, ou 
ainda, de reformulação da vi-
são unilateral – hegemônica - do 
mundo. A partir dessa liberdade 
da construção da identidade na 
era pós-moderna, os grupos mi-
noritários (índios, negros, ho-
mossexuais, mulheres etc.) se 
depararam com a oportunidade 
de terem voz e se representarem 
na sociedade utilizando-se para 
isso da mídia, fato antes negado 
a eles pelos grupos de poder – 
grupos marginalizados, portanto 
vozes marginalizadas. (FREIRE 
FILHO, 2005, p.19). Além disso, 
não tinham controle sobre sua 
representação social estereotipa-
da e/ou distorcida. (SHOHAT & 
STAM, 2006, p.270)

Assim, como o outro é de-
terminante na constituição da 
identidade do indivíduo, a au-
torrepresentação no cinema e 
na mídia em geral, vem se dis-
seminando como uma das ma-
neiras encontradas pelos grupos 
minoritários de se afirmarem, 
oferecendo à sociedade um novo 
olhar sobre os grupos margina-
lizados, na busca de sua eman-
cipação, ou ainda reafirmando o 
olhar “estereotipado” existente 
como reforço dos valores he-
gemônicos. Neste último caso, 
servindo como mais um produto 
fabricado dentro dos moldes da 

2 Sabe-se que existe distin-
ção e, portanto, uma con-
fusão quanto aos termos: 
grupos minoritários e grupos 
subalternos. Porém, neste 
caso, será utilizado o termo 
grupos minoritários pelo fato 
do grupo de portadores de 
necessidades especiais ser 
considerado tanto minoritá-
rio quanto subalterno (mar-
ginalizado) na sociedade.
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indústria cultural que objetiva, 
entre outros, o lucro.

Assim, de acordo com VALA 
& MONTEIRO (2004, p. 495, a 
minoria se baseia na sua própria 
estrutura social e cultural para 
formar a sua representação, e é 
a partir destas estruturas socio-
culturais que ela desenvolve as 
suas redes de relações identitá-
rias. Portanto, a representação é 
a maneira encontrada pelo indi-
víduo de se mostrar para o outro 
e transformar isto em uma ferra-
menta repleta de simbolizações e 
significações. 

É importante destacar que 
essa luta emancipatória dos gru-
pos minoritários é antes de tudo 
um luta simbólica que acontece 
entre outros espaços na arena 
da mídia, e que, portanto, pres-
supõe de resistência por parte 
dos grupos dominantes, que não 
aceitam dividir / perder o con-
trole da situação. Conforme De-
bra P. AMORY (apud SHOHAT 
& STAM, 2006, p.450) para as 
“minorias”, é muito difícil o ato 
de falar por si mesmo, pois quem 
está no poder não quer dividi-lo 
e, quando é ameaçado a partir 
da luta por emancipação (autor-
representação), esses grupos ne-
gam a existência da diversidade 
social – da diferença.  Assim, é 
possível pensar a produção cultu-
ral e simbólica tanto como repro-
dução – a partir do momento em 
que as falas individuais repetem 
fórmulas consensuais ou refletem 
o ideário hegemônico – como 
também possibilidade teórica 
para o surgimento de práticas 
discordantes ou contestadoras, 
que podem transformar os sig-
nificados periféricos ou inaceitá-
veis em legítimos e incorporá-los 
à formação discursiva.

Mas, mesmo considerando 
que a diversidade das experiên-
cias objetivas inviabilize uma 
aceitação completa das mensa-
gens recebidas e que as interpre-
tações sejam diferenciadas con-
forme as diferentes mediações 
que se interpõem entre produto-
res e consumidores culturais, os 
meios de comunicação não dei-
xam de atuar no sentido de refor-
çar e reafirmar vários aspectos da 
cultura hegemônica.

2. A mídia como ferramenta 
estratégica 

Com o desenvolvimento das 
novas tecnologias que facilita-
ram e desenvolveram o proces-
so de comunicação, os grupos 
minoritários estão se mostran-
do ao mundo com o objetivo 
de quebrar o silêncio, expor a 
diversidade social, divulgar sua 
cultura, a partir de uma nova 
perspectiva antes calada pelos 
grupos dominantes. Segundo 
FREIRE FILHO (2005, p.20-
21) é através dos significados 
produzidos pelas representações 
que se dá sentido à experiência 
humana: o que se é e o que se 
quer ser, ou seja, é através destes 
significados que se posiciona e, 
portanto, se fala. 

As políticas das identida-
des estão em constante luta pela 
autorrepresentação. De acordo 
com STAM & SHOHAT (2006, 
p.445) os meios audiovisuais, e 
mais recentemente a internet, es-
tão associados a uma atmosfera 
dominada por essas políticas das 
identidades e pelas questões de 
autorrepresentação a respeito de 
quem fala, quando, como e em 
nome de quem.
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Há muito tempo, o papel da 
cultura da mídia vem sendo re-
conhecido como de grande im-
portância no sentido de reforçar 
e/ou propor valores e compor-
tamentos socialmente aceitos. 
Assim, é através dos que os co-
nhecem, como representações 
sociais, que eles formam suas 
concepções sobre o mundo e so-
bre eles mesmos. 

Toda atividade de um individuo 
se passa num período caracteri-
zado por sua presença contínua 
diante de um grupo particular 
de observadores e que tem so-
bre estes alguma influência. [...] 
Quando o indivíduo se apresen-
ta diante dos outros, seu desem-
penho tenderá a incorporar e 
exemplificar os valores oficial-
mente reconhecidos pela socie-
dade. (GOFFMAN, 1985, p.29)

Isso ocorre porque, o conte-
údo de uma representação para 
compor o imaginário social de 
determinada sociedade (fazendo 
parte do processo identitário), 
precisa, de antemão, incorpo-
rar os valores preexistentes nela 
como forma de facilitar a “di-
gestão” do conteúdo. Confor-
me SHOHAT & STAM, (2006, 
p.274), os valores ideológicos 
da plateia podem influenciar 
nas produções cinematográfi-
cas, uma vez que esta sociedade 
precisa estar “preparada” para 
o conteúdo proposto pelo filme. 
Assim, as plateias dominantes 
acabam por exercer um tipo de 
hegemonia indireta.

Conseguir se mostrar para o 
grande público através da mídia 
passou a ser uma tarefa quase 
que “obrigatória” para os grupos 
minoritários diante das inúme-

ras possibilidades que as novas 
tecnologias lhe oferecem, fazen-
do da mídia uma grande aliada 
para a representação ou a autor-
representação, como forma de 
expor uma realidade ainda “vir-
gem” aos olhos do mundo (acos-
tumados ao olhar hegemônico 
dos grupos de poder), e/ou uma 
realidade a partir de uma nova 
perspectiva.

Porém, nem sempre essa re-
presentação consegue transpor 
para a linguagem audiovisual o 
verdadeiro contexto sociocultu-
ral no qual está inserido o grupo 
representado. Isso ocorre por-
que a obra audiovisual, qualquer 
que seja ela, não é propriamen-
te mostrada, mas sim represen-
tada. De acordo com GOMES 
(2004), uma obra audiovisual é 
antes de tudo, fonte de represen-
tação. Portanto, a representação 
está condicionada a diversos fa-
tores, e o cinema, por exemplo, 
não é o reflexo da realidade, mas 
apenas a representa sobre deter-
minados ângulos / perspectivas.  
BAKHTIN, (apud SHOHAT & 
STAM, 2006, p.264,265), afirma 
que o cinema (como arte), é “... 
uma rede de signos endereçados 
por um sujeito ou sujeitos consti-
tuídos historicamente para outros 
sujeitos constituídos socialmen-
te, todos imersos nas circunstân-
cias históricas e nas contingên-
cias sociais.”

Usando as definições propos-
tas por MARTIN, (2003, p.57), 
pode-se identificar os fatores que 
influenciam na representação 
em uma obra audiovisual como: 
elementos fílmicos específicos 
(planos de filmagem, montagem 
etc.) e elementos fílmicos não 
específicos (o discurso, ilumina-
ção, cenário, figurino etc.). Os 
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elementos fílmicos específicos 
são elementos que somente a lin-
guagem audiovisual os utiliza, e 
elementos fílmicos não específi-
cos são os demais elementos que 
compõem a linguagem audiovi-
sual, mas não são exclusivamen-
te dela. Assim, a representação 
por estar condicionada (sofrer 
influência) de diferentes fatores, 
ela apenas aborda fragmentos da 
realidade como parte do conte-
údo proposto, mas não pode se 
comprometer a fazer uma cópia 
idêntica do todo, uma vez que 
variáveis como contexto histó-
rico, valores ideológicos, entre 
outros, estão em constante mo-
vimento e, portanto, não podem 
ser “enquadrados” dentro de 
uma só perspectiva.

A identidade pós-moderna, en-
tão, é constituída teatralmente 
pela representação de papéis 
e pela construção de imagens. 
Enquanto o lugar da identida-
de moderna girava em torno da 
profissão e da função na esfera 
pública (ou familiar), a iden-
tidade pós-moderna gira em 
torno do lazer e está centrada 
na aparência, na imagem e no 
consumo. A identidade moderna 
era um negócio sério que im-
plicava escolhas fundamentais 
capazes de definir quem somos 
(profissão, família, identifica-
ções políticas etc.), enquanto a 
identidade pós-moderna é uma 
função do lazer e baseia-se no 
jogo, no ludíbrio, para a produ-
ção de uma imagem (KELLNER, 
2001, p.311).

Então, a identidade pós-mo-
derna e a representação estão 
intimamente relacionadas com 
os meios audiovisuais. Isso por-

que esta identidade é constituída 
no momento em que o audiovi-
sual (a mídia) permeia todos os 
setores da vida dos sujeitos, nos 
momentos de lazer, de consumo 
e ainda no trabalho. Assim, para 
que determinados grupos sociais 
consigam a visibilidade que al-
mejam, é necessário se apoiar e 
se aliar aos meios.

3. O aparato cinematográfico 
e a construção do imaginário 
social

Uma das características do 
cinema é criar uma aproximação 
da realidade (ou ainda ilusões de 
realidade), que por vezes, aca-
ba por confundir o espectador 
quanto às noções de representa-
ção / realidade. Todo o discurso 
cinematográfico: falas, enqua-
dramentos, iluminação, figuri-
no, cenários, personagens etc., 
constituem uma rede de signos 
para a produção de significados 
quando interpretados no contex-
to sociohistorico no qual está 
inserido. Segundo KUHN (1991 
apud GUBERNIKOFF, 2004, 
p.169) 

O cinema é particularmente pro-
penso a dar essa aparência de 
‘naturalidade’, devido suas es-
pecíficas qualidades significan-
tes, em especial pelo fato de que 
a imagem fílmica, ao fundamen-
tar-se no potencial do registro 
da fotografia unido a projeção 
de uma imagem aparentemente 
móvel, apresenta toda a aparên-
cia de ser ‘uma mensagem sem 
código’, uma duplicação não 
midiatizada do ‘mundo real’. 
(KUHN, 1991 apud GUBERNI-
KOFF, 2004, p. 169).
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Assim, pode-se destacar o pa-
pel do cinema na construção da 
identidade cultural do sujeito e 
na construção do imaginário so-
cial de determinada sociedade. 

O cinema foi estudado como um 
aparato da representação, uma 
máquina de imagem desenvol-
vida para construir imagens ou 
visões da realidade social e o 
lugar do espectador nele. Mas, 
(...) como o cinema está dire-
tamente implicado a produção 
e reprodução de significados, 
valores e ideologia, tanto na 
sociabilidade quanto na subje-
tividade, é melhor entendê-lo 
como uma prática significante, 
um trabalho de semiose: um 
trabalho que produz efeitos de 
significação e de percepção, au-
to-imagem e posições subjetivas 
para todos aqueles envolvidos, 
realizadores e espectadores; e, 
portanto, um processo semióti-
co no qual o sujeito é continu-
amente engajado, representado 
e inscrito na ideologia. (LAU-
RENTIS, 1978 apud GUBERNI-
KOFF, 2004, p.171)

Através da criação da “im-
pressão de realidade” o cinema 
atrai e segura a atenção, o fascí-
nio do espectador nele, criando 
um mundo imaginário “... como 
forma de antecipação da resolu-
ção de uma história anteriormen-
te conhecida, e como forma de 
uma reintegração social.” (GU-
BERNIKOFF, 2004, p.176). O 
“compromisso” ou a representa-
ção da realidade ocorre tanto no 
cinema ficcional quanto no do-
cumental e, neste último, embora 
o compromisso com a realidade 
seja maior, ele não escapa dos ar-
tifícios manipulatórios do apara-

to cinematográfico. (GUBERNI-
KOFF, 2004, p.179)

Segundo NICHOLLS (2005, 
p.26-27), os filmes documentá-
rios de representação social “(...) 
representam de forma tangível 
aspectos de um mundo que já 
ocupamos e compartilhamos. (...) 
Os documentários de representa-
ção social proporcionam novas 
visões de um mundo comum, 
para que as exploremos e com-
preendamos.”

Ainda segundo ele (2005, 
p.27), o diferencial do cinema 
documental é que este convoca o 
espectador à reflexão de questões 
que merecem atenção como pro-
blemas sociais, atualidade, etc., 
acrescentando uma nova visão à 
história. Além do prazer da con-
templação, assim como o filme 
de ficção, ele oferece, principal-
mente, a reflexão sobre um fato 
real que afeta o mundo. 

Assim, é justamente nesse 
sentido que os grupos minoritá-
rios estão tendo a oportunidade 
de usufruir da mídia, em especial 
do cinema, para se representa-
rem na sociedade a partir de uma 
nova perspectiva, que não a es-
tereotipada pelos grupos domi-
nantes. Com o intuito de quebrar 
os preconceitos preexistentes 
(criados a partir da perspectiva 
hegemônica), esses grupos mino-
ritários buscam a reafirmação de 
suas identidades na luta contra o 
preconceito, contra a diversidade 
social para sua (re) inserção so-
cial, até então, negada pela cultu-
ra hegemônica.  

No cinema documentário, os 
grupos minoritários, na sua po-
sição de cineasta / narrador, as-
sumem a voz de Deus, ou seja, 
têm o poder de falar por todos 
(ou melhor, por quem eles re-
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presentam) na tentativa da bus-
ca emancipatória. (NICHOLLS, 
2005, p.40). No caso do objeto 
de estudo deste artigo, esse cine-
asta assume a posição “Eu falo 
– ou nós falamos – de nós para 
nós” que conforme NICHOLLS 
(2005, p.45) é uma formulação 
que “desloca o cineasta da po-
sição em que estava separado 
daqueles a quem representa para 
uma posição de unidade com es-
tes últimos. O cineasta e aqueles 
que representam seu tema per-
tencem ao mesmo grupo.”

	 Na tentativa de identifica-
ção dessa luta simbólica contra o 
preconceito da diversidade social 
e pela inserção social, este estu-
do se propõe a fazer uma análise 
cinematográfica do documentá-
rio canadense Carts of Darkness 
(2008), buscando os sentidos que 
emergem do discurso cinemato-
gráfico na tentativa de (re) confi-
guração do imaginário social da 
sociedade contemporânea.

4. O cinema documentário 
como arma na luta pessoal – 
Uma breve contextualização 

Murray Siple3, cineasta ca-
nadense, é autor e diretor do do-
cumentário Carts of Darkness. 
Murray costumava filmar e pra-
ticar o snowboarding, além de ter 
total adoração por esportes radi-
cais em geral. Mas, há cerca de 
10 anos, sofreu um acidente de 
carro que o deixou numa cadeira 
de rodas, e desde então, além de 
estar incapacitado para a prática 
de tais esportes ele nunca mais 
produziu nenhum filme. 

A partir de uma observação 
corriqueira de uma cena no esta-
cionamento de um supermercado, 

Murray decidiu fazer um docu-
mentário sobre um grupo de ho-
mens que catavam garrafas e latas 
nas ruas (como forma de subsis-
tência) e combinado a isso, pra-
ticavam um “esporte” chamado 
racing shopping carts4 pelas ruas 
(íngremes) em North Vancouver. 

Nos preparativos para a filma-
gem, Murray percebeu uma certa 
identificação com esse grupo de 
“catadores de garrafas”, a partir 
da perspectiva de que ambos fa-
zem parte de grupos “invisíveis” 
(marginalizados) na sociedade, 
e encontrou na produção desse 
documentário uma forma de re-
viver a vida (suas identidades) de 
cineasta e snowboarder e, a par-
tir disso, buscar suas identidades 
perdidas (em decorrência do aci-
dente), na tentativa de reabilita-
ção e reinserção social. 

É interessante perceber nesse 
documentário a questão das múl-
tiplas identidades do indivíduo 
pós-moderno, no qual um mesmo 
indivíduo compõe sua identidade 
a partir de grupos aparentemente 
contraditórios ou até sem ligação 
nenhuma um com o outro. Ele 
integra as comunidades “guarda-
roupa” conforme sua “conveni-
ência”: no passado de Murray 
ele integrava a comunidade dos 
snowboarders, dos cineastas e a 
comunidade dos capacitados a 
mover com facilidade; enquanto 
que no seu presente (durante a 
gravação do documentário com 
os shopping carts racers), ele 
integra a comunidade dos excluí-
dos e aventureiros.

Murray identifica-se com o 
grupo a partir de 3 perspectivas 
distintas: indivíduos marginali-
zados / invisíveis na sociedade; 
indivíduos em busca de emoção 
através de esportes radicais (li-

3 As informação a seguir fo-
ram retiradas dos vídeos de 
making of do filme e de uma 
entrevista de Murray Siple à 
Rabble.ca, disponíveis nos si-
tes: <http://www.nfb.ca/film/
interview-murray-siple-2/ 
e <http://www.nfb.ca/film/
carts-darkness-interview/>, 
respectivamente. Acesso em 
02/05/09.

4 Esse “esporte” resume-se 
a descer a ladeira (ruas ín-
gremes) em alta velocidade, 
apoiado sobre um carrinho de 
compras.
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berdade) e indivíduos portadores 
de necessidade especiais (caso de 
Furgie que apresenta lesão nos 
dedos das mãos que impossibilita-
va os movimentos). É importante 
destacar também que, além de es-
critor e diretor, Murray é também 
personagem (narrador e ator) do 
seu próprio documentário tornan-
do ainda mais real a sua represen-
tação – representação de sua vida, 
dilemas, crises de identidade, etc.

Em todo o discurso cinemato-
gráfico percebe-se uma série de 
indícios da “desfragmentação” 
do sujeito pós-moderno (sen-
do representando pelo próprio 
Murray) a partir da perda de sua 
identidade: ex-snowboarders e 
ex-cineasta. A partir de uma pers-
pectiva onde Murray se represen-
ta nos “catadores de garrafas”, 
fica claro no filme que, após o 
acidente, Murray sente dificulda-
de de se inserir novamente na so-
ciedade uma vez que há indícios5 
de que ele mesmo e, a própria so-
ciedade, o considera incapacita-
do “para a vida”. Com as dificul-
dades físicas pelas quais passa, 
sente-se marginalizado pela so-
ciedade (incapacitado fisicamen-
te), com o agravante de que to-
das as atividades que participava 
anteriormente exigiam dele uma 
facilidade de locomoção. 

Esse sentimento de Murray 
é um sentimento construído cul-
tural e historicamente pela so-
ciedade pós-moderna que exclui 
aqueles não dotados de múltiplas 
habilidades (não versáteis). 

5. Uma luz no fim do túnel

O filme se inicia com Murray 
a narrar a história de sua vida: 
na época em que filmava snow-

boarding, sua vida era de “pura 
adrenalina” e ele achava que iria 
durar para sempre, até o seu aci-
dente de carro que o deixou sem 
filmar por 10 anos. Enquanto, a 
narração acontece, há um jogo 
de cenas com pouca iluminação, 
que se intercalam entre closes 
(primeiríssimo plano) de uma 
pista de asfalto com câmera em 
movimento panorâmico (em alta 
velocidade), e no rosto de Mur-
ray. Num primeiro momento, a 
câmera dá um close no seu olho 
esquerdo e num segundo mo-
mento, enquadra seu rosto (close 
- com pouca iluminação) de per-
fil. A narração é interrompida por 
um som, mais alto que o tom de 
voz do cineasta / narrador, sim-
bolizando uma batida de carro 
– vidro estilhaçado.  Todo esse 
jogo de câmeras, luzes e som 
complementam a imaginação do 
espectador, inserindo-o na cena 
do filme. Os closes possibilitam 
uma maior intimidade entre es-
pectador e personagem fazendo 
com que ambos vivenciem (no-
vamente e pela primeira vez) o 
momento narrado, assim como 
os closes no rosto de Murray 
representam que ele está relem-
brando o ocorrido, ativando sua 
memória para a área da consci-
ência.  E o som (batida – vidro 
quebrando), quebra a monotonia 
da narrativa, simbolizando um 
marco na vida de Murray.

A narração da história con-
tinua, indicando que após o aci-
dente, Murray via as montanhas 
como uma série de obstáculos à 
sua frente. A câmera mostra ce-
nas com pouca iluminação – pôr 
do sol, em plano geral, de uma 
paisagem de região montanho-
sa e em seguida, mostra o céu 
coberto de nuvens, com câme-

5  A partir dos vídeos citados 
na nota 5.
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ra em contra-plongeé. As ima-
gens representam os obstáculos 
e o momento obscuro pelo qual 
o narrador passava (paralisado 
numa cadeira de rodas) e o plano 
geral representa a solidão, a im-
potência que ele sentia num lugar 
cheio de obstáculos (dificuldade 
de movimentos), a paisagem o 
absorve e o esmaga (efeito obtido 
com o posicionamento de câmera 
em contra-plongeé).

Ao fim dessa narrativa com 
tom mais melancólico – relem-
brando momentos de tristeza, 
ele prossegue contando que 
“apareceram” uns vizinhos seus, 
(moradores de rua que parecia 
que ninguém os enxergava), que 
o levou para um mundo novo. 
Nessa parte, a paisagem que an-
tes era de céu fechado, cheio de 
nuvens, começa a mudar para 
um céu aberto bem azul, simbo-
lizando a liberdade, a esperança, 
a vida.

A cena logo muda para um 
close do asfalto, câmera em mo-
vimento panorâmico (em alta 
velocidade), filmando parte da 
sombra de um objeto em movi-
mento (som de carrinho de com-
pras), e daí ouve-se o grito de um 
homem vibrando – grito de eufo-
ria, liberdade.

No decorrer do documentá-
rio, ao filmar os shopping carts 
racers descendo as ruas de Nor-
th Vancouver em altíssima ve-
locidade, Murray busca retratar 
a ideia de velocidade, adrenali-
na, emoção, liberdade e euforia 
(perdida no seu passado). As 
câmeras se intercalam entre o 
movimento panorâmico (acom-
panhando os personagens), 
câmera parada para capturar 
imagens em movimento, e mo-
vimento de trajetória (acompa-

nha o personagem e em seguida 
capta a paisagem ao redor).

Quando os shopping carts 
racers são filmados dando seus 
depoimentos sobre suas vidas, 
práticas, angústias etc., o são 
normalmente em plano ameri-
cano. Algumas vezes seus ros-
tos são focalizados pela câmera 
em primeiro plano, como se o 
espectador quisesse descobrir o 
que o personagem conta – com-
partilhar a intimidade da vida do 
personagem.

6. A dificuldade de se 
desvincular do passado e de 
viver uma nova realidade

O filme retrata o constante 
jogo entre presente e passado, 
dois espaços temporais conexos 
que jamais se cruzaram, na ten-
tativa de superação de uma rea-
lidade ainda não assimilada pelo 
autor / diretor / protagonista.

Numa sequência, a câmera 
capta em primeiro plano garra-
fas se quebrando no ar (câmera 
lenta), e por fim a câmera para 
no chão focalizando (primeiro 
plano) os cacos das garrafas. 
Essa cena simboliza os riscos 
desse “esporte” e ao mesmo 
tempo remete ao acidente que 
“mudou” a vida de Murray, a 
perda de identidade e como ela 
se encontra nesse momento: em 
fragmentos desconexos.

Numa outra situação, Mur-
ray de dentro do carro passa um 
cigarro ao velho Furgie (ambos 
com deficiência nas mãos) que 
está de fora do carro do lado do 
passageiro. Nesta cena, a câ-
mera mostra em primeiro pla-
no toda a dificuldade física de 
Murray para segurar o maço e 
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tirar um cigarro para dar ao ami-
go e em seguida a câmera dá um 
close nas mãos dos dois ao se 
encontrarem (com dificuldades) 
para passar / pegar o cigarro. 
Essa cena representa a dificul-
dade e a superação dos obstácu-
los em nome do “companheiris-
mo”.

Em outra sequência, uma 
paisagem de um mar ao fundo, 
Murray e o velho Furgie conver-
sam sobre suas dificuldades ao 
longo da vida. Durante a conver-
sa, o velho Furgie é retratado to-
cando violão, com closes de câ-
mera em suas mãos deficientes 
sobre o instrumento. Este foco 
da câmera é justamente o olhar 
do diretor, que é ao mesmo tem-
po personagem da cena sobre o 
problema físico do amigo, com 
o qual se identifica, e, portanto, 
busca através desta tomada a 
sua superação a partir da supe-
ração do amigo. Entre os closes 
que faz nas mãos deficientes do 
velho Furgie sobre o violão, a 
câmera também registra as de 
Murray: ora apoiadas nas per-
nas, ora pegando uma garrafa de 
cerveja, ora coçando o queixo, 
todos os movimentos apresenta-
dos com dificuldade, represen-
tando as dificuldades pelas quais 
passa no dia a dia.

O velho Furgie continua a 
conversa dizendo que já perdeu 
muita gente por causa do seu ví-
cio (bebida) e Murray questiona 
se ele se arrepende por alguma 
coisa que fez na vida. Furgie 
responde: “... No, shit happens 
to everybody... and you know 
more than everybody... it’s not 
easy being me, it’s not easy be-
ing you.”6 O que representa cla-
ramente sua posição de margina-
lizado na sociedade.

7. A tentativa de quebra 
do preconceito contra a 
diversidade social

Num determinado momento 
do filme, Murray conta sua história 
de que por muitos anos morou em 
North Vancouver, e embora sinta 
que é uma região rica e confortá-
vel, ele não se sente “em casa” ali, 
como se sente no meio deste novo 
grupo. Com isso, Murray repre-
senta sua identificação com esses 
moradores de rua, uma vez que 
com as consequências do aciden-
te (que o colocou numa cadeira de 
rodas), sente-se marginalizado na 
sociedade.  Em seguida, são apre-
sentadas cenas de uma sequência 
de depoimentos de moradores da 
região (enquadrados em plano 
americano ou em closes em seus 
rostos), de classe média, que são 
beneficiados com esses catado-
res de garrafas (que lhes poupam 
trabalho) e, portanto, reconhecem 
sua importância na sociedade. 
Murray se representa e se sente 
representado por esse grupo de 
pessoas marginalizadas na socie-
dade e usa desta experiência para 
provar a si mesmo e ao espectador 
que, embora marginalizados, são 
pessoas que fazem a diferença na 
sociedade e que merecem ser re-
conhecidas e respeitadas.

8. A identificação no outro

Ao mesmo tempo que Murray 
se autorrepresenta no filme, ele 
também se utiliza dos outros per-
sonagens para se representar tor-
nando a narrativa ainda mais rica 
simbolicamente.

Big Al um outro personagem 
do documentário é retratado numa 
cena praticando o “esporte” e nes-

6  Preferiu-se manter alguns 
dos trechos do filme (transcri-
ções de falas) em sua versão 
original (inglês), buscando 
manter o sentido real da fala 
que pode se perder quando 
de sua tradução para o por-
tuguês.
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sa cena ouve-se a voz do narrador 
(Murray), dizendo que sabe que 
aquele “esporte” não é o mesmo 
que o snowboarding, mas que há 
tempos não sentia uma sensação 
tão boa, somente observando seu 
amigo. Murray se indaga quanto à 
sua tentativa de recuperar sua iden-
tidade (busca da identidade) na 
pele de outro, como diz no seguin-
te trecho se sua narração: “Can I 
capture the essence of my old life 
by following out depper into his?”

O documentário encerra com a 
narração de Murray ao fundo e al-
gumas imagens que resumem sua 
vida: câmera em contra-plongeé 
filmando o céu aberto com nuvens 
em movimento e depois um carri-
nho de compras (representando a 
contradição entre a esperança / li-
berdade e a opressão do mundo / da 
realidade para o narrador). Por fim, 
uma imagem em primeiro plano 
em contra-plongeé de uma cadeira 
de rodas. A posição da câmera re-
presenta o sentimento de inferiori-
dade do narrador diante do mundo, 
sentindo-se esmagado. As últimas 
palavras simbolizam o quanto esse 
documentário serviu para a busca 
de sua identidade e sua “nova in-
serção” na sociedade: “I unders-
tand exactly what it’s like being 
offered an unwanted help. I tried 
helping Furgie before and I knew 
he wouldn’t accept much more 
from me than a pack of smokes. 
Watching Furgie falls asleep have 
amazed me how deep these guys 
have allowed me into their world.”

9. Conclusão 

Os signos de luta, conflito, in-
segurança, exclusão, inserção são 
representadas ao longo do docu-
mentário como forma de denún-

cia do poder hegemônico, como 
forma de busca da autossuperação. 
O cinema documental foi utilizado 
nesse contexto como ferramenta 
estratégica na luta contra a cultura 
hegemônica, uma prova para ele 
(Murray) e para a própria socieda-
de de que ainda está vivo e dota-
do de muitas habilidades, embora, 
agora, diferentes das anteriores. 
Uma prova de que os diferentes ao 
invés de “fragmentar”, (heteroge-
neizar), a sociedade (visto como 
um ponto negativo para os grupos 
dominantes, pois dificulta o con-
trole social), enriquecem-na uma 
vez que oferecem novas perspecti-
vas da realidade e novas formas de 
viver a vida. A diversidade social 
abre portas para caminhos até en-
tão desconhecidos. 

Murray (diretor / persona-
gem) consegue representar-se em 
si mesmo e nos outros (e essa é 
uma questão diferencial deste do-
cumentário) de forma tão natural 
que fica claro ao espectador que 
seu documentário é uma tentativa 
de exposição da sua luta pessoal 
contra as barreiras que ele mes-
mo e o mundo impõem para essa 
nova vida, na tentativa de supe-
ração pessoal e conscientização 
do espectador. É uma denuncia à 
exclusão das diferenças nas socie-
dades pós-modernas, mostrando 
a possibilidade de inserção social 
destes “diferentes” sem “dores” 
para a sociedade. E o interessante é 
que ele faz isso, como se estivesse 
falando do outro que num primeiro 
momento nada tinha a ver com sua 
história de vida. 

Porém, cabe destacar que Mur-
ray só conseguiu perceber isso 
quando foi, por uma ironia do des-
tino, colocado na condição de mi-
noria, o que mostra que este filme 
busca não somente romper com o 
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preconceito dos outros, mas dele 
mesmo, que um dia já comparti-

lhou mais ativamente dos valores 
hegemônicos. 
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