1. Jean Rouch. 2. Edgar Morin em

o cinema-verdade, etapa mais
recente do documentario de
ideologia politica e social. consti-
tui hoje um dos ramos mais pro-
dutivos da realizacdo cinematogra-
fica. O desenvolvimento do instru-
mental de 16 mm e a criagio de
aparelhagens portateis ou transis-
torizadas de sonorizacido possibili-
taram aos amadores profissionali-
zar-se na pratica do doeumentario,
instituindo um névo e revoluciona-
rio sistema de producdo de filmes
curtos ou de longa-metragem em
substituicio aos velhos métodos da
indistria pesada. O sonho de pio-
neiros como Dziga-Vertov e Robert
Flaherty tornou-se realidade nos
tltimos dez anos: a filmagem «di-
retay (imagem e som sincroniza-
dos) como forma de investigacio
¢ revelacio dos problemas huma-
nos. A tal ponto chegou o exerci-
cio do cinéma-vérité que a sua som-
hra, ja com o carater de influéncia

realmente estética, vem se proje- |

cena de «Chronigue d'un Etén

tando sobre o cinema de ficcdo e
sobre a dramaturgia de autores
tio consagrados como Godard,
Alain Resnais, Rossellini e Anto-
nioni.

A procura da verdade documen-
tada remonta as origens da arte
cinematografica, sobretudo ao pe-
riodo posterior a4 primeira Grande
Guerra. O russo Dziga-Vertov, in-
ventor do «cinema o6lho», procura-
va com seus documentarios da vida
cotidiana atribuir ao cinema o pa-
pel, que julgava indispensavel, de
arma revelucionaria de conquista
social. A partir de 1922 pdz-se a
realizar o célebre cine-jornal
«Kino-Pravdas cujo titulo («cine-
ma-verdade» na traducao) iria ba-
tizar o movimento surgido décadas
depois. Vertov foi o primeiro a en-
derecar o cinema a descoberta et-
nogrifica e sociologica. Ao mesmo
tempo, Flaherty punha-se a reve-
lar & cimera, embora gquase sempre
por reconstituicio encenada, a na-

Panorama
do cinema
direto

P Bro wx_w_

Richard Leacock lidera
a escola norte-americana

tureza real dos esquimaus
(Nanouk), dos polinésios (Moana
of the South Seas) e dos pescado-
res de Aran (Man of Aran), des-
locando-se até longingiias regioes
e familiarizando-se com o cotidia-
no de seus protagonistas.

Jean Vigo, Henri Stork, Luis
Buiiuel, Jean Epstein e, sobretudo,
o inglés John Grierson (pai da es-
cola documentéria britanica), pros-
seguiram esses ensaios até a II
Guerra, apés a qual o movimento
nio cessou, embora, como Sempre,
tivesse contra si todo um conjunto
de problemas técnicos. Até por
volta de 1960, continuava o domi-
nio dos grandes estidios ditando as
regras do mercado de realizacio.
Como ainda, por falta de outros
recursos, os documentaristas ti-
nham de lancar mao de equipamen-
tos onerosos e pesados, cameras
movidas a gerador, carrinhos, re-
fletores, e até tinham de se haver
com peliculas pouco sensiveis e




complicados engenhos sonoros, &
natural que o cinema-verdade ti-
vesse de esperar muitas conquistas
téenicas, ou mesmo uma reforma
das concepedes da industria de fa-
bricacio, a fim de consolidar-se.
Para essa mudanca muito contri-
buiu a acdo da TV, vista a certa
altura como rival ameacgadora do
cinema. Na verdade, esse temor
s6 resultou numa campanha no
sentido do «espetaculars — super-
producoes histéricas, vastas me-
tragens, generalizacio de colossais
inventos Audio-visuais( Cinema-
Scope, Cinerama, Som Estereofé-
nico) . A experiéncia, porém, en-
sinou que, longe de prejudicar a
indiastria de filmes, a televisdo
abriu a esta novas perspectivas es-
téticas. Ao invés de competir com
o video, o cinema colaborou com
éle, passando da fase do «gigantis-
mo» para a da «minimizacdo», das
grandes aparelhagens e das gran-
des equipes para os pequenos equi-

Filmagem de ¢Shadowss,

pamentos manuais controlados por
dois ou trés técnicos.

Quanto & banda sonora, desde o
advento do filme falado, em 1929,
era realizada, até ha bem pouco
tempo, por pods-sineronizacio em
estidio (dublagem) ou mediante
gravadores tipo Edison. Em 1948
surge o gravador magnético por
fio metalico, depois por fita plas-
tica, que veio a promover a apari-
cdo dos discos long-play e do mer-
cado de magnetofones. Com a in-
vencio do «transistor» o gravador
de fita passou a ser empregado em
larga escala nas reportagens «di-
retas» da televisdo, estas também
beneficiadas com a gravacio da
imagem (video-tape). Simultanea-
mente, em 1958, surge na Suica a
fabricacio de gravadores portateis
«Nagray, de alta preciséio, transis-
torizados, que simplificaram a ta-
refa da cine-reportagem e confe-
riram a esta uma nova dimensio
de «autenticidade sonoras. Tanto

por Cassavetles:

¢Escola de Nova York»

a ¢minimizacio» da téenica de fil-
magem quanto a exploracao do
som portatil sincronizado comeca-
ram a surtir efeitos na érea da TV,
cujos objetivos de informacao e
atualidade demandavam 1recursos
rapidos e diretos de trabalho.

Por outro lado, o fim da guerra
trouxe uma nova politica de agdo
profissional: os norte-americanos
faziam prosperar o cinema de
16 mm., muito solicitado nas re-
portagens do front de combate, e
os italianos depuravam o seu mo-
vimento neo-realista, cuja fidelida-
de ao cotidiano e cujo approach
sincero aos problemas humanos,

| fomentando o gosto da autenticida-

de, prepararam o advento do cine-
ma-direto. No entanto, pesava o
desinterésse dos etnografos e dos
socidlogos pelo cinema enquanto
instrumento de pesquisa e
documentaciio, embora inimeros
filmes pudessem despertar-lhes
atenciio e, do ponto-de-vista do pu-
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blico, suscitassem meditacdes so-
ciologicas e mesmo etnogrificas.
Essa deficiéncia seria corrigida
pelo professor André Leroi-

Gourhan, do «Musée de L'Hommes |

de Paris.

Em 1952, o professor fundou no
Museu, com o apdio de Jean Rouch,
o «Comité International du Film
Ethnographique et Sociologiques,
destinado a inventariar todos os
filmes de valor etnogrifico exis-
tentes, a examina-los e a conserva-
los, além de se encarregar de pro-

duzir novos trabalhos e da sua di- |

fusdo. Dispondo de uma filmoteca
e de um laboratorio aparelhado
para filmagem, montagem, sonori-
zacdo e mixagem, o Comité produ-
ziu varios filmes «cientificos», al-
guns (como os de Rouch) tendo al-

cancado o mercado comercial. Mas |
éste grupo pioneiro lutava contra |
dificuldades consideriveis que re- |

tardavam o crescimento do cinema- |

verdade: a falta de equipamentos
capazes de corresponder as condi-
¢oes impostas pelo gravador porta-
til (Nagra ou Perfectone), uma
vez que as cameras disponiveis

nao eram suficientemente silencio- |

sas para permitir a gravacao sin-
cronizada. Isso, até 1960.

E quando Jean Rouch propoe ao
engenheiro André Coutant o aper-
feicoamento de sua cimera portatil
K.M.T., a fim de capacita-la a
«pilotars o Nagra. O névo invento,
reunindo camera, gravador, micro-
fone e bateria, era facilmente ma-
nejado por dois homens. Surgia
assim o que os franceses chamam
de «groupe synchrone audio-vi-
suels, fendmeno a alastrar-se pelo
Estados Unidos, pelo Canada e pelo
resto da Europa.

Os americanos Richard Leacock
e Robert Drew — o primeiro, ex-
cameraman de cine-jornais, foto-
grafo do dltimo filme de Flaherty,
Louisiana Story (1948); o segun-
do, ex-engenheiro de som e produ-
tor — comecaram, mais ou menos
em 1954, no terreno das reporta-
gens filmadas para a TV, forman-
do ao mesmo tempo equipes volan-

tes com acdo ramificada por diver- |

s0s setores da vida administrativa,
social e esportiva do pais, Deno-
minados Filmmakers, esses gru-

pos repetiam as antigas concepcoes |

1. Rouch, Michel Brault (na cimera):

filmagem de «Chronique d'un Biés.

2. David e Albert Maysles. 3. Robert

Drew fundou os grupos «Filmmakerss
¢ idealizou o sincronismo sem fio




de Vertov, representadas pelo
«Kino-Pravda», empenhando-se
por filmar livremente e de perto
acontecimentos e temas sociais
oportunos. Sua atividade foi di-
ficultada diante do elevado ecusto
da méo de obra americana e da
inexisténcia de cameras leves, o
que impeliu Drew e Leacock a im-
provisarem, por sua conta e enge-
nhosidade, pecas especiais, com as
quais puderam filmar prodigiosa-
mente, entre outros, Primary
(1961), Eddie Sachs (1960) e The
Chair (1962). A principal conquis-
ta desse grupo foi a inovacido do
sineronismo sem fio — camera e
gravador independentes —, o cha-
mado sistema Accutron.

O National Film Board of Cana-
da, fundado por Grierson, respon-
-deu, de sua parte, pela formacio
de numerosos realizadores, forne-
cendo-lhes salirio, equipe técnica,
material, filme-virgem e monta-
gem, ¢ total liberdade criadora.
Desde a guerra, o instituto de Mon-
treal vem dando um exemplo aos
paises onde o filme doecumentario
vem encontrande campo na televi-
sfo. O NFB produz anualmente
centenas de shorts etnograficos e
sociologicos cuja difusdo se faz

através de cadeias anglo-francésas |

do TV. Do team de Montreal sai-
ram Colin Low (L'0Or, Le Soleil
Perdu), Norman McLaren, Roman
Kroitor (Lonely Boy), Michel
Brault (La Lutte, Les Inconnus de
la Terre) e técnicos de som e mon-
tagem, assistentes, musicos e ce-
naristas. As experiéncias de Rouch
influenciaram o NFB, que passou
a desenvolver a técnica, hoje em
uso, da filmagem sincronizada a
longa distancia, isto é, a camera,
munida de tele-objetiva, localizada
longe dos protagonistas e do mi-
crofone, o que resulta em boa solu-
¢fio para os ruidos do mecanismo do
aparelho e did espontaneidade aos
personagens, pois ignoram gquando
estio sendo filmados, Os téenicos
canadenses também aprimoraram
um sistema especial de intensifica-
ciio da revelacdo dos negativos. Um
laboratério consegue revelar a pe-
licula Plus X de 50 ASA com in-
tensidade surpreendente de 1.200
ASA . Dessa forma, foram dispen-
sados os refletores e os floods,

nenhuma iluminaciio adicional ne-
cessitando a rodagem em interio-
rés escuros.

Finalmente, na Franca, Rouch e
Edgar Morin co-realizam Chroni-
que D'Un Eté, 1960, considerado
o filme-chave do cinema-direto.
Uma camera KMT de 16 mm,
impressionando 40 horas de pe-
licula (das quais a montagem apro-
veitou apenas uma hora e 50 mi-
nutos), foi utilizada pela primeira
vez nas miaos firmes de Michel
Brault, e observou-se o seguinte:
conquanto discutivel no que toca
a clareza das intensodes do filme,

Chronique D’un Eté provou que o !

cinema poderia «vivers
seus personagens, surpreendé-los
com o olhar continuo do homem
vivo. Os personagens deixaram de
submeter-se a camera para que ela
0os acompanhasse, empenhada em
descobrir seus segrédos, os deta-
lhes do comportamento.

() nome cinema-verdade, com
que a escola dos «groupes synch-
rones» foi batizada, pode levar a
contestacoes perfeitamente justas.
Sem duvida, a associacio de «cine-
mas (arte de fragmentacao e de se-
lecio, logo, de opinido sobre a rea-

| lidade) com «verdades é um con-

tra-senso. Mas Dziga-Vertov usa-
va a expressio para designar tio
somente «autenticidade de fatos»
e nao «registro da verdade», e
Chris Marker observa que o ciné-
ma-vérité nao é um fim em si, con-
tudo um meio de conhecimento, da
mesma forma que a cimera nao

pode captar a verdade no sentido |

absoluto, mas apenas éste ou aque-
le aspecto, neste ou naquele ins-
tante, de um conjunto simulténeo.
Vertov proclamava um cinema de
testemunho imparcial do fato so-
cial, do comportamento do homem,
do grupo. Evidentemente, o pro-
blema grave reside na montagem,
pois que, a partir de fragmentos
reais, é possivel forjar-se qualquer
propaganda. A montagem tem a
seu dispor a facilidade de subver-
ter a realidade documentada, alte-
rar-lhe o sentido, deformar-lhe as
caracteristicas. Logo, nas mios de
realizadores tendenciosos ou deso-
nestos, o cinema-direto pode con-
verter-se numa mensagem destina-
da a lograr, doutrinar ou pertur-

com o0s |
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bar a opinido pablica. Esta, natu-
ralmente, ¢ré na evidéncia aparen-
te da exposicio cinematogrifica,
quando, afinal, foram-lhe impingi-
dos conceitos ao invés de certezas.

Todavia, é irrecusavel que o
cinema-direto constitui um elemen-
to relevante e fundamental para
a difusdo da cultura em todos os
seus niveis. O grupo sinerdnico
possibilita a realizacio de todos os
tipos de documentario, econdomica-
mente falando: sobre problemas
sociais, emissoes escolares e técni-
cas, difusao televizada de métodos
agricolas, colecio de arquivos fol-
cléricos, etnogrificos e sociologi-
cos. Faz-se ainda precioso instru-
mento de conguista nas pesquisas
cientificas e médicas, onde suas
aplicacoes sao numerosas e insubs-
tituiveis. Nos paises em fase de
desenvolvimento, o cinema-direto
deve participar do programa de
centros culturais, obtendo divulga-
cap através de cadeias de TV,
como ocorre com o8 filmes produzi-
dos pelo National Film Board of
Canada.

O antigo carater exdético que de-
finia o cinema documentirio pra-
ticamente extinguiu-se com o ci-
néma-vérité. Dessa caracteristica
nao fugiram Flaherty (Nanook),
nem Bunuel (Tierra Sin Pan),
nem Eiseinstein (Que Viva Meéxi-
co!), até porque a politica de rea-
lizacdo levava os cineastas a re-
gides remotas geografica e cultu-
ralmente a fim de rodar filmes que
seriam projetados em outros cen-
tros. O novo documentirio traz o
cineasta de wvolta a seu préprio
pais, empenha-o em examinar as
suas tradicdes e os seus costumes.

Também nisso hid um precedente’

em Dziga-Vertov e seun «Kino-
Glass (cinema-6lho) . Conquanto
primitivamente, as experiéncias
vertovianas exploraram o terreno
da sociedade russa ainda sacudida
pela efervescéncia rewsluciondria.
Em 1923, Vertov escreveu o que,
hoje, parecem palavras de oraculo:
«Com a ecaptacao de improviso.
mostramos gente sem maquilagem,
o 6lho da cimera a surpreende no
momento em que ela nio represen-
ta, pondo a nu os seus pensamen-
tos. O cinema é assim uma pos-
sibilidade de tornar visivel o invi-
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sivel, de iluminar a obscuridade,
de descobrir o que esta escondidos .

Os principais exemplares de ci-
nema-direto (16 mm., sincronismo
dudio-visual, gravador portatil)
voltam-se para a observacio autén-
tica do homem na sociedade, eli-
minando até onde for possivel a
intromissio subjetiva do cineasta.
Primary, de Drew e Leacock, foca-
liza a luta eleitoral entre os sena-
dores Kennedy e Humphrey para
a obtencio de maioria dentro do
Partido Democratico. Os autores
ignoravam a vitoria de Kennedy, e
seu filme participa integralmente
do ¢«supense» real, ndo se tratando
de um trabalho de propaganda. Em
Eddie Sachs, Drew e Leacock
acompanham a carreira do cam-
pedo automobilistico durante trés
anos, na sua campanha para con-
quistar o Grande Prémio de India-
napolis. Como o filme seguia a rea-
lidade e nao cagava o excepcional,
Eddie Sachs, no epilogo, perdia a
prova. Ja o condenado a morte de
The Chair obteve afinal a comuta-
¢do da pena na hora H, mas isso
foi, para a dupla de realizadores
americanos, um capricho da reali-
dade. A politica de Drew e Lea-
cock consiste em escolher seus per-
sonagens nos momentos criticos de
sua vida, sem que a caAmera inter-

Depoimentos

FERNAND LEGER (1881/
1955): «Uma nova verdade vem
por ai — se um homem de génio

fira no curso natural dos aconte-
cimentos.

O National Film Board of Cana-
da produziu, entre outros, Lonely
Boy, Saint-Henry ¢ Pour la Suite
du Monde. O primeiro, acérca de
Paul Anka e o fendmeno das teen-
agers; Saint-Henry, uma reporta-
gem sobre a vida cotidiana num
bairro de Montreal; e o tltimo, co-
dirigido por Michel Brault e Michel
Perraut, premiado no Festival de
Cannes de 63, retrata a decisiio
tomada pelos habitantes da ilha de
Coudres de recomegar a pesca do
salméo, interrompida durante trin-
ta anos.

Na Franca, merecem mencio, |

além de Chronique D’Un Eté, dois
filmes de Mario Ruspoli, Les In-
connus de la Terre e Regard Sur
la Folie, respectivamente a respei-
to das condigbes sociais da popula-
cio rural de La Lozére e acérca
de um hospital psiquidtrico. Chris
Marker, com seu Le Joli Mai, ope-
rou um verdadeiro levantamento
da opinido publica francésa gquanto

ticidade da sistemética de realiza-
¢io do cinema-verdade é outro as-
pecto que lhe confere amplo campo
de acfo, livre de ortodoxias e limi-
tes inexpugnéveis.

As grandes vertentes que culmi-
nariam na atual epidemia de filmes
sinerénicos, como foi visto, tém
origem em Flaherty e Dziga-Ver-
tov. Esses dois pioneiros encontra-
ram seguidores no holandés Joris
Ivens, discipulo de Vertov, autor
de Valparaiso e Zuyderzee, no so-

| viético Roman Karmen e no alemio

a guerra da Algéria. Por outro |

lado, hd que se destacar a existén-
cia de um cinema-direto rodado em
35 mm., pds-sineronizado ou arti-
ficilmente dramatizado, com ato-
res profissionais improvisando os

personagens (La Punition, Sha- |

| dows, Adieu Philippine). A elas-

aproveitar-se um dia desse mate-
rial formidavel, serd terrivel. Ima-
ginemos um filme sébre as 24 hs.
de um casal escolhido a ésmo, de
uma vida qualquer, de um trabalho
qualquer, seguido durante esse
tempo por um aparelho misterioso,
a ser inventado ainda, que nos per-
mitird, sem que as personagens
saibam, observar todos os menores
gestos, as menores expressoes, no
trabalho e no amor, sua vida em
24 horas». (1931).

DZIGA-VERTOV (1896/1954):
«0 cinema-olho é escrito pela ci-

Walter Ruttmann (Berlin, Sinfo-
nia de uma Metrépole). Flaherty,
sobretudo, desempenhou destacada
acdo mobilizadora na constituicio
da escola documentiria britanica
(Grierson, Wright, Watt) e nova-
ioquina (Paul Strand, Pare Lo-
rentz, Leo Hurwitz). No apés-
guerra, surge o neo-realismo ita-
liano e, com eéle, Zavattini, que su-
pervisaria em 1953 a coletanea
I’Amore in Citta, até entdo tnico
em seu género (o filme-enquete),
Com o neo-realismo, também, o
principio da filmagem nas ruas,
sem atores profissionais, num con-
texto de reivindicacido social. A
Inglaterra contribui com o Free
Cinema de Lindsay Anderson e
Karel Reisz e seus documentérios

| no seio do proletariade fabril do

mera na mais pura cine-linguagem.

Foi feito para o espectador. Neo
sentido literario da palavra, foi
feito por uma percepcio visual,
para a inteligéncia visual. O espec-
tador niio mais terd de traduzir a
linguagem visual do filme para a
linguagem das palavras. Nada de
documentos verbais, mas cine-
documentos. Uma turbina de ima-
gens visuais, eem por cento na
linguagem do cinemaxs. (1924) .

JEAN VIGO (1905-1934) : «Gos-
taria de realizar um cinema social
mais definido: o documentirio so-
cial, ou mais exatamente, do ponto-
de-vista documentado, Nio sei se o
resultado serd uma obra de arte,



mas de uma coisa estou certo: é
isso que serd o cinema. Cinema no
sentido de que nenhuma outra arte,
nenhuma ciéncia podera o substi-
tuir nessa missio, O objetivo sera
0 de revelar o motivo oculto de um
gesto, o de extrair de uma pessoa
banal sua beleza interior ou sua
caricatura, o de revelar o espirito

de uma coletividade através de |

uma de suas manifestacées pura-
mente fisicas». (1930).

JOHN GRIERSON (1898): «Pri-
meiro principio: pensamos gue as
possibilidades do cinema em desco-
brir, observar e fazer uma escolha
na propria vida podem ser empre-

gadas numa forma de arte nova e

essencial. Segundo: acreditamos
que o ator natural e o décor origi-
nal sio as bases mais firmes de
uma interpretaciao do mundo. Ter-
ceiro: cremos que o material e os
temas captados de tal modo podem
ser mais significativos (mais reais
no sentido filosofico) que a histoé-
ria interpretada» .

CESARE ZAVATTINI (1902);:
«Que os cineastas se habilitem a
desenvolver o tema infinito ofereci-
do pela realidade. Creio que a coisa
realmente dificil nio é desenvolver
as vArias maneiras pelas quais se
tornam possiveis as nossas rela-
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norte. £ a Franca lanca por inter-
médio da Nouvelle Vague o estilo
de improvisacio e a liberdade de
recursos de linguagem que dariam
repercussio no movimento de
touch, Reichenbach, Lionel Rogo-
sin, Mario Ruspoli, Jean Herman
e Gian-Vittorio Baldi.

Marcel Martin situou einco ca-
racteristicas basicas do cinema-
verdade: a presenca ativa da ca-

' mera, a filmagem <«ao vivos» do
| material tematico, a desdramati-

zacao do relato, anegacio dos estii-
dios, dos refletores e dos décors
artificiais, a mobilizacio de atores
nao-profissionais. Tracos esses,
alids, que expressam ndo s6 o ci-
nema-direto mas o proprio estagio
atual da dramaturgia cinemato-
grafica de vanguarda. Como acres-
centa Martin, «o cinema-verdade
é, afinal de contas, mais uma ques-
tao de moral que uma questio
estética: consiste menos num estilo
névo de mise-en-scéne do que num
estilo novo de testemunho, numa
atitude nova em face da realidades.

1. Francois Reicheinbach traz

ao cinema-direto a imagem po-

derosa de Orson Welles, 2.

«Tcheloviek S Kinoapparatom»

(0 Homem com a Cimara), de

Dziga-Vertov, o ckino-pravdas,
ou cinema-olho de 1929

coes com 08 objetos de nossas en-
quefes, mas sim nos convencermos
da necessidade desses contatos com
0s outros». (1953) .

ROBERTO ROSSELLINI
(1906): «O que me interessa no
mundo é o Homem e esta aventura
linica para cada um — a aventura
da vida. Sou sobretudo um indivi-
dualista. Nio tenho médo da ver-
dade e sou curioso como deve ser
0 ser humano, porisso me faco de
grande realista. E eu o sou, sim
¢aso o realismo seja abandonar o
individuo diante da cimera e
deixa- lo construir sua histéria por
si mesmo». (1948).
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