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A primeira funcgdo do cinema, no
tempo de Edison e Lumiére, foi regis-
trar o que os pioneiros desejavam ou
necessitavam mostrar e divulgar. O
tempo, as experiéncias e 0 conflito de
teorias (de Balazs a Arnhein, de Mer-
Jeau-Ponty a Bazin) provaram que,
pela virtude de seus meios materiais,
o cinema esta apto a significar muito
mais do que a televisao, meio de in-
formagdo direto e imediato. Nao obs-
tante essa verdade, fala-se em cinema-
verdade como a ultima palavra em in-

ficcdo a que se condenou o cinema.
Fala-se em cinema puro, cAmara volta-
da para o essencial : a realidade, o mun-
do concreto, sem intervengdes que pos-
sam trazer a tona a fantasia.

No universo oferecido a nossos sen-
tidos, qualquer objeto ocupa o centro
de uma continuidade espago-temporal,
tendo por componentes um espago e um
tempo concretos que nos permitem
apreendé-lo e identifica-lo. No cinema,
o negécio muda de figura. O objeto fil-
mico obedece a um sistema de repre-

sentagdo particular onde o espago e o
tempo nao tém nem a mesma estru-
tura nem as mesmas propriedades.
Espacialmente, o universo de uma
tela ¢ um universo plano, inteiramente
reduzido a uma superficie, amputado
de uma dimensao fundamental (a pro-
fundidade) e limitado ao enquadramen-
to que o circunscreve. Quanto ao tem-
po, ¢le estd permanentemente submisso
a um conjunto de contragdes, disten-
¢oes, rupturas, aceleramentos que nao
pertencem ao sistema cronolégico onde
se inscrevem os atos de nossa vida
fisica. Entdo, através dos efeitos de
montagem e trucagem, O cinema per-
mite todas as espécies de transforma
¢oes do espaco ¢ do tempo inconcebi
veis na realidade. Assim, com relagao
a nossa experiéncia cotidiana, o univer-
so cinematogréfico ¢ um mundo intei-
ramente artificial. Para o cineasta, o
problema essencial é fazer com que ésse
universo filmico seja reconhecido e
aceito como real e provocar no especta-
dor , por meio de efeitos ilusionistas, o
mesmo sentimento de realidade do es-
petéculo da natureza ou uma sensagao
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similar. E precisamente na criagdo
désse falso correspondente (gragas ao
qual o mundo de uma tela vai ser apa-
rente e convencionalmente dotado da
mesma autenticidade do mundo ex-
terior) que surge a primeira manifes-
tagao de uma arte cinematogréfica. S6
a camara nao serd o suficiente para
fabricar a ilusdo. O cineasta é obriga-
do a intervir na operacgdo e a utilizar
os meios mecéanicos de que dispoe, as-
sim como de téda uma panéplia de
artificios. Essa intervencdo obrigatéria
do fator humano gera outra conseqiién-
cia: a subjetivagio do mundo repre-
sentado, isto €, a aparicio de uma
visdo cinematografica pessoal.

A imagem cinematogréfica nao se dis-
tingue apenas das que nos oferece o
mundo exterior por dissemelhangas fi-
sicas fundamentais. Ela se diferencia
ig almente, e de maneira ainda mais
nitida, por uma agdo psicolégica origi
nal e por um poder excepcional de im-
pregnacao mental. Os espetéculos que
nos oferece a realidade natural sao,
com efeito, efetiva e dramatuirgicamen-
te neutros, no sentido em que éles nio
obedecem a nenhuma vontade precon-
cebida de nos comover ou de nos ma-
ravilhar. O cinema-verdade nasceu,
pois, da vontade de descobrir o mundo
como éle ¢, os homens como éles sdo:
tais como a camara os vé. Pouco a
pouco, os problemas de realizagdo
acumulam-se diante do cineasta, que os
soluciona de comum acérdo com seus
intérpretes e comparsas na reconstitui-
¢do do real. A cAmara registra aquilo
que nés a fazemos observar. Ela ndo
¢ livre, nem tem livre iniciativa. Ela
nos revela o que desejamos ver revela-
do. Ela obedece, acima de tudo, aquéle
que a carrega e a guia. A camara segue
um olhar. Esbarramos em Goethe:
pode o cinema abordar o “humano”
sem ser através da interpretacdao dos
objetos, e o interior sem interpretar o
exterior?

O cinema-verdade ¢ limitado pelas
reagdes subjetivas de um operador a
preferir isto aquilo, segundo as solici-
tagoes de sua sensibilidade. Niels Bohr
declarou, ha algum tempo, que, “em
Fisica, o observador perturba o objeto
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observado”. Em cinema ¢ a mesma
coisa. O observador ndo seleciona um
plano sem que éste tenha um signifi-
cado especial para a sua sensibilidade.
Inutil recorrer as “condigoes de incer-
teza” de Heisenberg a fim de saber que
a observagao imparcial ¢ um mito. Por
certo, a camara se defende e a verdade
também. Uma segiiéncia de atualidades
realizada com a intengao de propaganda
pode, perfeitamente, denunciar aquilo
que se pretendia exaltar (Cf. Os
documentérios de guerra alemies, fei-
tos de encomenda, com imagens es-
colhidas pelas “autoridades competen-
tes” e nao por seus autores)

Existem varias maneiras de se chegar
a verdade documental. De um lado,
ela pode ser obra da astucia ou da
cumplicidade. Da astucia porque o
observador (o cmeasla) consigna seu

> conheci os do
estudo. Da cumplicidade, quando a
testemunha noticia na preliminar de
seus designios os individuos que ela
observa. Pode acontecer que um gesto
e um olhar sejam gravados na fita, a
contragdsto do operador, traindo assim
as intengdes primeiras, dotando as ima-
gens de um relévo noévo e alheio as
aspiragdes do diretor. A verdade, por
conseguinte, escapa ao homem, é-lhe
estranha, exterior, e, talvez por isso, o
cinema-verdade constitua uma inacre-
ditavel obra do acaso.

Sempre houve um cinéma-vérité
quando o objetivo da camara era ex-
clusivamente o de constatar um fato.
A Chegada do Trem na Estagao Ciotat,
A Saida da Fabrica eram cinema-verda-
de. Nao foram, certamente, os motivos
que impressionaram Lumiére os mes-
mos que nos impressionam hoje. Um
rosto que féra importante para Lumitre
deixou de sé-lo. Outro semblante negli-
genciado na época adquiriu maior re-
lévo nos dias atuais. Conclusao: a ver-
dade afirma-se contradizendo as ambi-
¢oes do autor. No cinema e na vida, a
verdade ndo existe e nem se impée
salvo contra o homem. Ela é contrari-
ante e estd muito além de toda moral
e de toda politica. Ao contrario do que
escreveu Mac Orlan, é preciso que haja
quem saiba busca-la.
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Quando Dziga Vertov inventou o
cinema-6lho, auténtico embrido do ci-
nema-verdade, procurava éle apreender
o homem acima de tddas as coisas.
Na hora da montagem, o realizador, es-
colhendo o ritmo adequado e certos
afrontamentos de imagens, impunha a
sua visao dos séres e dos objetos, mos-
trava-se 0 homem de opinides e opgdes,
apaixonado e criador. Vertov porém,
nao contava que sua obra envelhecesse
em tao curto tempo, e sua experiéncia
se tornasse um dos suplicios mais do-
lorosos para qualquer assisténcia.

Jean Rouch, Jean Herman e Frangois
Reichenbach, de um lado; Richard Lea-
cock, Robert Drew, Wolf Koening,
Roman Kroitor, David Maysles, Drasin,
Ruspoli e Brault, de outro, sao nomes
desconhecidos dos circuitos comerciais
brasileiros e a argumentacio feita sobre
éstes exemplos talvez dificulte a com-
preensdo do problema em pauta. Foram

os experimentos de Rouch (Moi un
Noir, La Pyramide Humaine, Chronique
d'un Eté) que nasceu o cinéma-vérité.
Ja Rogosin (On the Bowery, Come
back Africa), as duplas Drew-Leacock
(Primary, Kenya, Eddie Sachs) e
Koenig-Kroitor (Lonely Boy) sio os
homens que revolucionaram a técnica
de cine-atualidades. Ao contrario de
Rouch, para quem a autenticidade e o
improviso totais s@ao o primeiro e o
altimo dos propésitos, os demais no-
mes citados seguem trilhas vizinhas a
de Vertov. Ainda ai é a montagem o
elemento que da forga e orientacdo ao
documento e determina nos espectado-
1es as reacGes. Essas reacoes nascem
nido s6 da verdade ofertada mas tam-
bém, e principalmente, da forma com
que ¢ ofertada. Bastardo a honestida-
de , a sinceridade dos realizadores? E
preciso, isto sim, que o observador
seja impassivel e que sua impassibilida-

de fisica, moral e politica o impega de
induzir a um exame sobre as verda-
des que éle nos propde. A maneira de
trabalhar désses cineastas diante da
realidade ¢ a unica plausivel, permitin-
do que se eleve uma peripécia de ro-
teiro as raias do acontecimento, ou seja,
da parcela da Histéria, unica, irrever-
sivel e submissa, em parte, ao acaso.
Os juizes sdo os espectadores, mas
éstes ndo podem ser governados pelo
alvitre do realizador

Ha em cada pessoa um ator. Este
ator imagina o papel, a atitude, a ex-
pressao que lhe parecem as mais efi
cazes para impor-se aos demais. A li-
berdade do homem ndo resiste aos
olhares dos outros. A camara é a mul-
tiplicagdo désses olhares. Desde que
ela (a camara) pese sobre os persona-
gens, o cinema-verdade nao pode exis-
tir. Desde que a camara seja reconhe-
cida pelos personagens, éstes deixam
de ser homens livres. Eis um fenémeno
de alienagao. O que a camara esté ca-
pacitada a apreender é a recomposicio
do homem em fungio de outros. A
partir do momento em que o homem
toma consciéncia de que estd sendo
observado, éle se torna um comediante
profissional, cerca-se de protegdes, de
barreiras, de expressdes fabricadas. O
observador, atrds da camara, escolhe
uma dessas expressdes. Dai em diante,
entramos no dominio da criagdo. O ci-
nema-testemunha deixa de existir em
funcdo de um cinema de invengio —
montagem subjetiva de atitudes com-
postas. Pela oposicdo de tais e tais
planos, cria-se a dramatizacdo. Os per-
sonagens nao passam, entao, de elemen-
tos de um quebra-cabe¢as cuja solugao
s6 o cineasta conhece — o homem que
observa impde sua lei aos objetos
observados.
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