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rio: Realismo e Etica.

“| see the cinematographic art as two cur-
rents, actualities, on the one side, on the
side fiction [sic], in the middle, documen-
tary swims, is sometimes very linked to
fiction film, but sometimes very near ac-
tualities.” Joris Ivens

*In Luciana Martha Silveira, Denize Correa
Araujo (orgs.) Revistdecnologia e Sociedade 1,
Outubro de 2005, Curitiba, Brasil, Editora UTFPR,
pp.177-196.

1 Citado em Bill Nichols, “The documentary and

minho a percorrer no estudo e, sobretudo, na
clarificacdo de conceitos referentes ao filme
documentario.

Em vez de tentarmos responder a ques-
tdo: “O que é o filme documentarig?”
interessam-nos as questdes: “Como pensar

the turn from Modernism” in Kees Bakker (edQris
lens and the documentary conteRimsterdam Uni-
versity Press, 1999.

2 Quest&o que nos ocupou é@rFilme Documen-
tario. Historia, identidade, tecnologia.Ed. Cos-
mos,Lisboa, 1999 e no artigo “O filme documentario
em debate: John Grierson e o movimento documenta-
rista britanico” (2004, VI LUSOCOM, UBI) defende-
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o filme documentéario?”; “Que lugar ocupa Etica para ver de que modo ela se relaciona
no Cinema?”. O “documentarismo”, termo com a do Realismo.

que ja utilizamos em varios textos foi consi-  Mas, para comecar, iremos tentar escla-
derado uma teoria ou disciplina, um modo de recer a nossa posi¢cdo face a problematica
ver o cinema, através das questdes que se coficcdo-documentario.

locam ao documentario. E nesse sentido que

0 presente te3<to se enquadra e, em grandej_ Problematizar

parte, coloca a prova e testa essa abordagem.

O realismo das imagens ndo é uma ques-Na discussao sobre as diferencas entre do-
tdo que se coloca apenas ao filme documen-cumentario e ficcdo, ndo nos interessa en-
tario. As teorias realistas do cinema de An- contrar as diferencas, interessa-nos mais o
dré Bazin (1918-1958) e Siegfried Kracauer que os une que aquilo que os separa. Po-
(1889-1966) sdo uma referéncia para todosdemos avanc¢ar com a proposta seguinte: do-
0S que se interessam por cinema. Em grandecumentario e ficcdo sdo cinema e, por isso,
parte, essas teorias deixam de lado o filme consideramos que um e outro tém a mesma
documentaridmas, se é inegavel que a ques- natureza, entre eles apenas existe uma di-
tdo do realismo entusiasma discussfes, h&erenca de grau. Ha filmes que néo ofere-
uma outra questdo que se coloca ao docu-cem duvidas quanto ao género a que perten-
mentario com a mesma pertinéncia, a saber,cem, mas ha um grande niimero que se situa
a Etica. Esta é uma dimens&o que se co-na fronteira. Diz-nos Deleuze que antes do
loca logo no momento em que se pretende Neo-realismo italiano predomina o regime
fazer um filme uma vez que estd em causa, da imagem-movimento e, acrescentamos, 0s
na grande maioria dos casos, a representacadiimes ndo oferecem resisténcia a uma clas-
do Outro. Em suma, o que pretendemos e sificacdo rigida como seja a de ficgdo ou do-
ir buscar ao filme documentario a questao da cumentario. Com e apds o Neo-realismo ita-

— L , liano - diz-nos Deleuze que passa a predo-
mos que definir o documentério é pensa-lo enquanto _ . . . p
género. minar o regime da imagem-tempo - € cada

3 Ha razbes para que Bazin e Kracauer se tenham V€Z mais dificil (e, em alguns casos, impos-
apenas referido ao documentario sem nunca lhe atri- sivel) classificar os filmes.Cada vez mais
buirem_ Il_Jgar de destaque nas suas teorias. Pode-gs filmes sdo0 menos ficcdo ou documentario,
rao existir outras, mas se tivermos em conta as da- Séo filmes de frontEira. E Séo esses ﬁlmeS
tas em que ambos autores formularam o seu pensa- .
mento, nao é dificil verificar que a grande producao que nos fazem julgar correcta a nossa pro-
de documentarios esbarra com a propaganda. S&o fil-posta. Essa proposta pretende colocar ficgéo
mes que analisam acontecimentos, ora Bazin opde-see documentario lado a lado, por partilharem
éplanif_icagéo, édecqm_posigﬁq de um a_contecimer_ltoum uso de imagens e sons, ambos s&o ci-
em varios planos, pois isso € ir no sentido contrario
ao cinema realista que se apoia, em grande parte, no  “ Isto ndo quer dizer que antes do Neo-realismo
plano-sequéncia. Ja em Kracauer, ha que ter em contajtaliano os filmes apenas sdo documentario ou ficgio
que um dos seus principais pontos de partida € pre- (podemos considerar os filmes de Eisenstein como
cisamente a critica as ideologias pois estas impedemdocumentarios, por exemplo) mas, o que esta aqui em
que o Homem estabele¢a uma relagdo proéxima com o causa é que depois desse movimento a interferéncia
mundo fisico. entre géneros € mais evidente.

www.bocc.ubi.pt
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nema. Pelo menos até a presente data, nad§1996) é importante. “Indexar” um filme
nos parece suficientemente convincente parade ficcdo ou documentario ou com outra de-
considerarmos o filme documentario o legi- signacéo, parte do realizador sendo posteri-
timo representante da realidade. Ou seja, ndoormente reconhecida pela comunidade, por
concordamos em legitimar o filme documen- exemplo, mesmo qustar Warsfosse “inde-
tario, isso seria relegar a componente docu-xado” de ndo-fic¢éo, isso seria recebido com
mental que se encontra na ficgdo, que ndo éseveras criticas. A “indexacdo” é sem du-
tdo pouca quanto isso. vida um conceito importante; mas seria mais

Sempre nos referimos ao documentario ci- Util considera-la sempre como algo proviso-
nematografico, deixando de lado outras ma- rio. Nada nos garante que as nossas “indexa-
nifestacbes como o documentério televisivo, ¢des” ndo sejame-indexadasinda que num
a reportagem, a fotografia oureality show  futuro longinquo e com isso fiquem baralha-
por considerarmos estas representacdes dendas as duas certezas da “indexacéo”: diz-nos
tro de uma categoria maior designada por a que mundo o filme alega referir-se e diz-
nao-ficcdo. J& em outro momento considera- nos o tipo de resposta e expectativas que €
mos que o documentario faz parte desta ca-legitimo termos perante um filtheQue ra-
tegoria® zBes ha para classificdFK (1991) de Oli-

A tendéncia actual de baralhar fronteiras, ver Stone, de “ficcdo” ou “ficcdo documen-
de colocar uma cada vez maior confusdo en-tada”. Porque nao indexa-lo de “documenta-
tre documentério e ficcdo abala o estatuto rio ficcionado”? Aqui, parece-nos que € tao

privilegiado dos documentariésO “mock- legitimo evidenciar a componente ficcionada
documentary” de que é exemplte Blair como a componente documental.
Wicht project(1999), de Daniel Myrick e Se o conceito de indexagao nao nos satis-

Eduardo Sanchez séo filmes de ficcdo quefaz, entdo ha que procurar uma alternativa.

colocam o espectador na duvida sobre se,Podem os filmes nédo ser verdadeiros (como
de facto, o que vemos aconteceu mesmo,sabemos, espera-se que o filme documenta-
no caso, a camara ao ombro engquanto re-rio estabeleca entre o flme e o que Ihe é ex-

curso recorrente, estimula essa duvida. Se,terior uma relagdo de verdade), mas ha uma
por hipoétese, este filme fosse classificado e verdade que cada filme constréi. E isto é

exibido a uma comunidade de espectadoresacreditar no cinema e ndo apenas neste ou
gue nao tenha tido acesso a outras informa-naquele género.

cOes sobre o filme, seria demasiado facil de- A questdo é que as objectivas das camaras,
fender a sua forte presenca indicial. Aqui ao contrario do que o seu nome indica, nao

o conceito de “indexacao” de Noél Carroll s&oobjectivas H4 um “compromisso genea-

S : : . ey I6gico que liga a concepcao tecnoldgica da
Penafria, O Filme Documentario. Historia, A q lent . t <
Identidade, Tecnologia Edicdes Cosmos, Lisboa, Camara _e as lentes _Cmema ogr.a |ca_s_(que
1999 metonimizam a globalidade do dispositivo)

6 O livro Faking it, Mock-Documentary and the
Subversion of Factualityde Jane Roscoe e Craig
Hight, Manchester University Press, 2001, é uma re-
flex@o sobre esse tipo de filmes.

"“tells us what the film claims to refer to, i.e., the
actual world or segments of possible worlds” e “the
kind of responses and expectations it is legitimate for
us to bring to the film”. (Carroll, 1996:238).

www.bocc.ubi.pt



4 Manuela Penafria

aos caodigos figurativos da representacdo emde som sincrono, tenham proclamado uma
perspectiva linear, tais como surgem defini- aproximacdo a realidade mas, a possibili-
dos e codificados pelos tratados de pintura dade de fazerem filmes muito diferentes dos
e arquitectura do Renascimento.” (Jodo Ma- seus antecessores € um aspecto importante
rio Grilo, 1997:255) “o que importa assinalar para esses realizadores. Novamente Wise-
€ o facto da producéao de efeito de realidade man: “Os que foram pioneiros dessa técnica,
do cinema nao advir da realidade, mas doscomo Leacock ou Pennebaker, mostraram-
codigos utilizados para a sua representacdo.”"me o que se poderia fazer com equipamento
(Joado Mario Grilo, 2000:14). portatil leve. Do ponto de vista tecnolégico,
Os préprios cineastas ndo depositam con-0 que eu faco € a mesma coisa. Onde sou
fianca na objectividade do dispositivo, nas diferente é na escolha de assuntos e na mon-
camaras de filmar. Frederick Wiseman co- tagem. E suponho que o que eu fazia era em
nhecido e referenciado como cineasta de parte uma reacgéo contra algum documenta-
“documentarios de observacao” diz: “tento rio anterior, e contra o estilo desse documen-
captar todos os aspectos da vida do localtario, na medida em que era um documen-
onde filmo, e o filme final, é uma refle- tario sobre gente famosa — politicos, estrelas
Xao sobre esta complexidade da vida que ve-de cinema, criminosos...- € que 0 que me
mos nestes sitios. (...) E mais interessanteinteressava a mim era fazer fiimes em que
para mim descobrir 0 que penso sobre 0 as-a estrela era o lugar e onde teria wast
sunto que filmei. Nao sera obrigatoriamente muito mais alargado. Queria ter a oportuni-
mais interessante do que qualquer outra pes-dade de olhar para uma gama de comporta-
soa podera pensar, mas eu nao me posso pémentos mais vasta.” (Wiseman, 2004:60).
na cabeca dessa outra pessoa! Quando faco Todo o filme € documental porque remete
um filme descubro o que penso.” (Wise- para pontos de vista, para modos de pensar,
man, 1994:41-42). A confianca na tecnolo- para modos de ver o mundo. Documenta-
gia coloca em suspenso a magistral formula rio e ficcdo sdo dois modos de documentar,
magritiana “Ceci n’est pas un pipe” e deixa de comentaro mundo. Retirar a componen-
de lado uma importante dimenséo da reali- tal documental dos filmes de fic¢éo é retirar-
zacao filmica, que os filmes néo séo “feitos lhes uma componente essencial mas, tam-
sobre...”, mas “feitos com...”, como diria bém, podemos dizer que retirar ao documen-
Nicholas Philibert ou, como ja tinhamos pro- tario a sua parte ficcional é retirar-lhe uma
posto, “a realidade a que um filme nos da componente essencial. Nao havendo uma
acesso é menos a realidade em si e mais o refronteira nitida, colocamo-nos nessa zona de
lacionamento que o autor do filme tem com fronteira para dizer que da nossa parte o que
os intervenientes do filmé”. nos interessa é a verdade cinematografica. E
Porventura apenas os realizadores do “ci- esta € a nossa alternativa ao conceito de “in-
nema directo” num primeiro momento, en- dexacéo”.
tusiasmados com o equipamento portatii Denize Correa Araujo (2004) numa re-
flexdo sobre as tendéncias contemporaneas
da cinematografia brasileira realgca os filmes
gue constituem “linhas de fuga” em opo-

8Penafria, “O ponto de vista no filme documenta-
rio” (2001). www.bocc.ubi.pt

www.bocc.ubi.pt
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sicdo a outros que “reforcam os esteredti- errado no filmed Triunfo da Vontad€1935)

pos da violéncia, pobreza e subdesenvolvi- de Leni Riefenstahl ndo é o facto de ser um
mento” como, por exempld@;idade de Deus filme de propaganda, mas sim 0 seu con-
(2002) de Fernando Meirelles. Nesse ar- teudo. O que Winston contesta é a alegada
tigo, os filmes analisados enquanto “linhas objectividade ou falta de ponto de vista nos
de fuga” e que enfatizam “o outro lado, que documentéarios. Sendo impossivel ndo ocu-
€ também parte dos tantos brasis que coe-par um lugar, ndo falar de um determinado

xistem no imenso cenario do pais” sala- ponto de vista, ha que assumir essa condi-
nela da almg2001) de Jo&o Jardim e Walter c¢&o. Em suma, interferir, manipular € viver.
Carvalho, um documentario Burval Dis- O que devera estar sempre em causa Sao 0s

cos (2002) de Anna Muylaert, uma ficcdo. pontos de vista. E 0os documentarios sao isso
Araujo afirma: “A escolha destes dois fil- mesmo, pontos de vista.

mes reflete minha intencdo de enfatizar que,
tanto no género documentario quantonanar-, - pa|acionar: Realismo, uma
rativa de ficcdo, a cinematografia brasileira - L.

tem sido presenteada com raros momentos questao de etica?

de sensibilidade e transcendéncia que, em-gg documentaristas sdo, muitas vezes, con-
bora n&o valorizada por muitos, néo deixam frontados com situagbes capazes de coloca-
de ser de extrema relevancia.” Ambos “esco- rem 3 prova as normas morais que possam
Ihendo elementos estéticos e questionamen+er como certas. Uma plataforma de enten-
tos filosoficos para transcender o cotidiano gimento com os intervenientes do filme é es-
violento, a mimética transcri¢do da violén- gencial, estes s&o a primeira prova de teste as
cia e a espetacularizacao do horror.” Ou seja, qualidades do documentarista. N&o sera de-
a pertenca a um determinado genero ndo €masjado afirmar que em mais nenhum outro
relevante. E precisamente este tipo de ana-fime as questdes éticas assumem tanta im-
lise que nos interessa ou como ja referimos, portancia®
0 que une documentario e ficcao.
Lado a lado: documentario e ficcdo. Se 9 Embora ndo abundem, ha algumas referéncias

toda a imagem é falsa, 0 mesmo principio 2 ' ém conta no que diz respeito & discussdo de
guestdes éticas no filme documentario. O capitulo

aplica-se a ambos, se toda a imagem € Ver-wyhy are ethical issues central to documentary film-
dadeira, 0 mesmo principio aplica-se a am- making?” de Bill Nichols no seu livréntroduction
bos. Se toda a imagem é ao mesmo tempoto Documentary2001); Brian Winstonlies, Damn
falsa e verdadeira, o mesmo principio aplica- Lies and Documentarie®8F| Publishing, 2000 e, do

mesmo autor, os artigos: “ ‘Honest, straightforward

se aambos. Nao entendemos haver razdone: " . . o0 staging of reality” in Kees Ba-

nhuma que confira uma maior legitimidade er (ed.) Joris Ivens and the Documentary Context
ao filme documentario. Amsterdam University Press, 1999 e “The tradition
Brian Winston em entrevista ao canal por- of the victim in griersonian documentary” in Alan
tugués de televisdo RTP 2, no programa Ros_enthaI,Ne_W C_hallenges for Document_arylnl-
Odisseia das Imagensaue mostrou filmes yer3|ty of_CaIn‘ornla Press, 1988., Neste livro, o ar-
s g_ q ) tigo de Winston faz parte do capitulo “Documentary
doCiclo Olhar de UlissesPorto, Capital EU-  ethics” onde constam outros artigos que discutem va-

ropeia da Cultura 2001 - diz que o que ha de rias questdes: o direito de informar vs direito a pri-

www.bocc.ubi.pt
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A responsabilidade do documentarista caso dos éticos da corrente kantiana, as “fun-
para com as pessoas que filma e para comdamenta”. “Moral” designa as normas mo-
0 espectador sdo os dois polos das questdesais que um grupo humano se da espontane-
éticas. Seguimos aqui Brian Winston (2000) amente a si proprio, sejam elas objecto de
que defende que as questdes éticas referenteteoriza¢io ou nao-?

a relacdo documentarista-intervenientes no O que aqui nos propomos fazer € verificar
filme (“social actors”) sdo mais importantes de que modo a Etica pode contribuir para a
que o direito do publico em ser informado. problemética do realismo no cinema.

Assim, iremos tentar discutir esta questdo a A ligacdo cinema-realismo possui dois
partir de um enquadramento mais abrangenteaspectos—chave: percepcéo e representacao.
— recorrendo a disciplina de Etica. (Cf. Dudley Andrew, 1984:63). O que,

Antes de mais, € necessario distinguir grosso modpquer dizer que de entre todos
Etica de Moral. “O termo gregethikéapre-  0s modos de representacdo, o cinema € o
senta uma dupla etimologia ja anotada por mais realista pela sua capacidade de restituir
Aristoteles, o qual o relaciona co@éthos es- a ambiéncia visual e sonora de uma accao,
crito com a vogal longa eta, que tem o sen- objecto, lugar. ..
tido de caracter, e cothos escrito com a Nessa sua capacidade, o que esta em dis-
vogal breve epsilon, que tem o sentido de cussdo é o realismo e a ilusdo da imagem
habito ou costume.” (José Manuel Santos). cinematografica. Por um lado, o todo ou
Assim, enquanto disciplina, a Etica tem um parte do dispositivo cinematogréafico tem a
duplo objecto, os “costumes” e o “caracter”. capacidade de reproduzir o que tem existén-
Por um lado, temos uma “vertente social’ cia fora das imagens lancando uma extrema
gue “tematiza um determinado tipo de cos- “impressao de realidade”, considera-se entédo
tumes, cujas normas sao interiorizadas por que a natureza da imagem Eegoresentacao
socializacdo e colectivamente aceites numade algo; por outro lado, essa impresséo de-
dada sociedade.” E, por outro lado, uma ver- riva de um trabalho de camuflagem do pro-
tente psicoldgica, “relativa a aquisicdo e de- cesso de producédo a favor de uma naturali-
senvolvimento da consciéncia ética no indi- dade aparente, por isso considera-se que 0
viduo.” Ainda seguindo José Manuel Santos: realismo € o resultado de um conjunto de
“Os latinos optaram pelo termmores que convencdes e nao de uma suposta “transpa-
significa costumes, para traduzir os termos réncia”.
gregos relativos a ética, tendo assim, surgido No livro Teorias del Cing(1994), uma
o termo ‘moral’.” Etica e moral sdo muitas andlise das teorias cinematogréaficas de 1945
vezes usados indistintamente mas, no “dis- —; — u

Lo . - No feminino, o termo moral refere-se a “parte da
Curso etIICO eSt_eS term,os adq,uwer.n significa- Filosofia que trata das condutas e das praticas do ho-
dos mais precisos. “Etica” &€ muitas vezes mem em relacdo com a ideia de bem.” Qs termos
utilizado para designar disciplinaou aci- Filosdficos Publicagdes Europa-América, 1989) En-

énciaque tematiza as normas morais, €, no tdo, usado no masculino, por exemplo: “A Rita esta
com um moral péssimo”, refere-se apenas ao estado
vacidade, questdes que se colocam ao realizador quede desalento do seu estado de espirito e ndo que a Rita
filma a sua propria familia, entre outras. tenha uma ma conduta para com o Outro.

www.bocc.ubi.pt
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a 1990, Francesco Casetti divide essas teo- O texto “Ontologia da imagem fotogra-
rias em trés paradigmas que caracterizam afica” de Bazin considerado um texto fun-
forma de trabalhar de outras tanta geragdes,damental da sua teoria realista e que inicia
a saber, teorias ontoldgicas, teorias metodo-o volume O que é o Cinema? é, para
I6gicas e teorias de campo. As teorias realis- Dudley Andrew (1997) um estranho funda-
tas encontram-se nas primeiras pois tém pormento para qualquer teoria de cinema uma
objecto a esséncia do cinema. Bazin e Kra- vez que se trata de um ensaio sobre a foto-
cauer defendem que essa esséncia € a qualigrafia. Aparentemente, considera Andrew,
dade/capacidade fotografica do cinema. para compreendermos o que é 0 cinema nao
Segundo Casetti, a Il Guerra ndo re- € tantonecessario compreendermos o que é a
presenta uma ruptura nas teorias cinema-ontologia, mas a psicologia que esta por de-
togréficas, no entanto, algumas tendénciastras da fungcéo social e experiéncia pessoal
afirmam-se com mais vigor apds 1945, como das imagens visuais, por isso, Andrew de-
seja a “valorizacdo da dimenséo realista”. fende que em Bazin o realismo néo é tanto
Embora o debate sobre a relacdo cinema-uma categoria estética, mas mais um im-
realidade seja anterior a Il Guerra - faz parte pulso, um objectivo, uma funcao. Ainda que
do inicio histéria do cinema -, Casetti en- assim seja, 0 que nos parece aqui relevante é
tende que s6 no pds-guerra passara de “pre-colocar em causa que o pensamento de Bazin
tensdo marginal a hipdtese sélida”. “Entre seja de facto ontoldgico.
outras coisas, porque ja ndo se baseiaemra- A este respeito recorremos ao artigo de
z0es de estilo ou em motivos de eficacia, masAnténio Fidalgo (no prelo) onde o autor
numa necessidade intrinseca. Com efeito, aafirma que: “os objectos do cinema néo sao
ideia é que o cinemdeveorientar-se para 0s objectos fisicos, mas 0s novos objectos
o real por causa da sua “base fotografica” superiores ou de segunda ordem (no voca-
, que Ihe permite converter-se em testemu- bulario da objectologia de Meinong), das re-
nho e documento, pois esta construido paralacdes (...) Sentimentos, paixdes, ideias,
registar o que se encontra frente a camara.”atraccdo, repulsa, medo, intriga, distancia,
(Casetti, 1994:31/32 — nossa traducao e su-proximidade, tudo isso séo relagbes, os ob-

blinhado
Aind ) do C ti t ta ted autor, o artigo “André Bazin’s ‘Evolution™ in Peter
Inda segundo Lasetll, esta proposta t€0- oman (ed.)Defining CinemaThe Athlone Press,

rica comporta uma mudancga radical. Se 0 1997 pp.73-94. Francesco Caseéprias del Cing
cinema enquanto mero meio reprodutor n&o Catedra, 1993; Robert Lapsley e Michael Westlake,

podia aceder ao estatuto de arte, € no pds-Film Theory: an IntroductionManchester University
guerra que “a dimens&o reprodutora do ci- Press, 1988 e o artigo de Noél Carroll, “Kracauer’s

f " A ias d Theory of film” in Peter LehmanDefining Cinema
nema se converte na sua for¢a”. Asteorias de ayone press, 1997, pp. 111-131.

Bazin e Kracauer vao precisamente consoli- 12 0 que ¢é o cinema® uma compilagéo de tex-

dar essa forc¢a, afirmando a vocacéao realistatos editados em 4 volumes de 1958 a 1962 (ver Du-
do cinemat?! dley Andrew, 1997). Neste texto, fazemos referéncia
a data original de cada um dos textos, data essa reti-

1 Algumas referéncias sobre Bazin e Kracauer: J. rada da edic® que é o Cinemag@e 1992 dos Livros
Dudley ANDREW, The Major Film Theories: an In- Horizonte (ver bibliografia).

troduction Oxford University Press, 1976; do mesmo

www.bocc.ubi.pt
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jectos proprios do cinema? A ser assim, e Manuel Santos) diz respeito a normas a se-
seguimos esta proposta, 0 que esta aqui enguir. E, as teorias realistas tratam, no nosso
causa é que a qualidade fotografica do ci- entender, disso mesmo.
nema em que as teorias realistas se apoiam, Um conceito que importa introduzir é o
s6 pode, no melhor dos cenarios, ser enten-de deontologia, muito usado na discussao
dida como apenas uma das caracteristicas datica. Deontologia “qualifica uma ética cen-
imagem. Ou seja, essa qualidade ndo servetrada nos conceitos deever e de norma
como fundamento para uma teoria ontol6- (Deontologia vem do participio gregt&on
gica. gue significa dever).” (ibid.). As éticas deon-
Um ponto fundamental é o facto das te- toldgicas estabelecem e fundamentam “uma
orias realistas serem datadas do pOs-guerraobrigacdo moral e a respectiva norma”. Mas,
Esta observacao, que como vimos atrés, € en-0 termo deontologia, para além de se refe-
fatisada por Casetti, leva-nos a crer que, nasrir aos sistemas éticos que “procuram fun-
teorias realistas, ndo esta tanto em causa adamentar as normas do dever moral”, tem
gue 0 cinema é, mas o0 que 0 cinema deveum outro uso mais corrente; “o termo refere-
ser. Em suma, se as teorias realistas dizemse aos procedimentos considerados juridica
respeito ao que o cinema deve ser, entdo es€ moralmente bons numa dada area profis-
sas teorias ndo podem ser ontolégicas, umasional.” Assim, podemos falar de uma de-
vez que constroem o seu edificio numa baseontologia para determinadas actividades pro-
pouco solida, pois colocam de lado a natu- fissionais, por exemplo, medicina ou jorna-
reza complexa da imagem do cinema. Essalismo que, em geral, incluem nao apenas
natureza complexa € que podera servir de su-normas éticas mas, também, obrigacées ju-
porte efectivo para uma teoria ontoldgica.  ridicas e mesmo questdes teto — “uma
Mas, tudo isto ndo pde em causa o inte- esfera de convengdes culturais cuja essén-
resse nos pensamentos de Bazin e Kracauercia axioldgica esta mais proxima detético
O que aqui iremos fazer é enquadrar essesdas questbes de bom gosto, do que do ético,
autores naquilo que julgamos ser um enqua-mesmo se na maioria dos casos concretos,
dramento adequado; ndo estando em causa @ue a casuistica das deontologias profissio-
ser, mas aever serestao imediatamente em nais deve resolver, o ético e o estético se in-
discusséo questdes éticas. terpenetram.” (ibid.) Logo, podemos con-
“O que devo fazer?”, questédo fundamental siderar a hipétese de “codigo deontolégico”
da Etica e que “estéa fora do ambito daquelas proprio para o fiilme documentario. Mas,
a que as ciéncias positivas, inclusivamente assobre esta questdo concordamos com Brian
sociais e humanas, podem responder” (JoséWinston (2000) que considera os cédigos da
e — _ _ . medicina e do jornalismo ndo aplicaveis ao
?amgo Contributos para uma ontologia do ci- filme documentario. Este pauta-se por um
nema” tem como base o texto escrito pelo mesmo au-

tor e que se destinou a arguir as provas de AgregacaoPONto de vista criativo e autoral que € con-
de Jodo Mario Grilo. Essas provas tiveram lugar na trario a essas actividades.

Universidade Nova de Lisboa a 30 de Setembro de Se todas as éticas sao normativas podem

2002. A citagédo aqui apresentada foi retirada desse dividir-se em ética normativa de cariz deon-

texto inicial. , . ~ ~ . “ ~
tologico (as accbes sao avaliadas “em funcéo
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de normas que estipulateveresou obri- nao deve modificar a légica formal do acon-
gacdes”(ibid.), o mesmo é dizer, agir ‘por tecimento.” (Bazin,1955:81).
dever’) ou uma ética normativa de cariz te- Se Bazin é categorico na “lei” que cria é-
leolégico (“os actos s&o avaliados em fun- o menos quanto a sua aplicacdo. “E sem
cao das suas consequéncias, e ndo de normaduvida mais dificil definira priori os gé-
deontoldgicas estabelecidas a priori.’(ibid.), neros de assunto ou mesmo as circunstan-
0 mesmo é dizer, agir para atingir determi- cias a que se aplica esta lei. SO prudente-
nado fim considerado bom, i.e. um “bem mente me arriscarei a dar algumas indica-
supremo”). As éticas teleoldgicas sao con- ¢bes”. (Bazin,1957: 69) Em primeiro lu-
sequencialistas (determinada accéo implicagar, a lei é naturalmente verdadeira para os
uma determinada consequéncia), mas podendocumentarios que tém como objectivo re-
haver “éticas consequencialistas que néo se-atar factos. Por seu lado, nos documentéa-
jam, no sentido estrito do termo, teleold- rios “exclusivamente didacticos, cuja finali-
gicas” pois “nao definem positivamente um dade ndo € a representacdo, mas a explica-
‘bem supremo’, ndo sendo por isso teleolé- cdo do acontecimento” impde-se 0 uso da
gicas no sentido estrito, mas que avaliam asplanificacdo (que analisa o acontecimento, e
accOes na perspectiva das consequéncias quende o campo/contracampo é, em geral, uti-
estas possam vir a ter, a mais ou menos longolizado). Mas, “muito mais interessante” € o
prazo, para unsummum malumgque deve filme de ficcdo “indo da magia, con@rina
ser evitado a todo o custo.” (ibid.). Branca ao documentario um pouco roman-
Entendemos que a teoria realista de Bazin ceado como O EsquimoNanuk, o Esquimé
€ sustentada por uma ética consequencialistg1922) de Robert Flaherty]; “as ficcoes so
embora impere o cariz deontolégico e que adquirem sentido ou s6 tém valor pela rea-
a teoria realista de Kracauer pressupde umalidade integrada no imaginario.” (ibid.:70) e,
ética de cariz teleoldgico. finalmente, “no filme de narrativa pura, equi-
Para Bazin o realismo do cinema reside valente ao romance ou a peca de teatro”. Ba-
em respeitar a unidade espacial de um acon-zin assegura que o sucesso do burlesco (Bus-
tecimento. A sua proposta é entdo clarificada ter Keaton e Chaplin) advém dgagsmos-
no texto “Montagem interdita”: “parece-me trarem a unidade espacial, “da relagéo do ho-
gue se poderia por em lei estética o seguintemem com o0s objectos e 0 mundo exterior.”
principio: ‘Quando o essencial de um acon- Mas, nao se trata apenas de um ganho
tecimento estd dependente da presenca si-ou progresso na linguagem cinematogréfica,
multanea de dois ou varios factores da ac¢do,Bazin diz que se afecta a relacdo do espec-
a montagem € interdita.’ ” (Bazin, 1957:67). tador com a imagem. Essa relacdo torna-
No texto “A evolugdo da linguagem cinema- se mais proxima, o que implica uma atitude
tografica”, Bazin reafirma os limites do reali- mental mais activa por parte do espectador e,
zador: “Decerto como o encenador de teatro, sobretudo, a montagem ao dar lugar a pro-
o realizador de cinema dispde de uma mar- fundidade de campo permite “tudo exprimir
gem de interpretagdo onde inflectir o sentido sem dividir o mundo, de revelar o sentido
da accdo. Mas é apenas uma margem queoculto dos seres e das coisas sem lhes que-
brar a unidade natural.” (Bazin, 1955:88).
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Sao bem conhecidos os elogios aos filmesrevelarem a realidade fisica. “they must
gue usam o plano-sequéncia em profundi- cord and reveal physical reality” (Kracauer,
dade de campo (a luta com a foca no filme 1960:37-nosso sublinhado). Daqui decor-
Nanookque mantém a unidade espacial e rem afinidades naturais do cinema com o
temporal do acontecimento, por exemplo), mundo natural, a saber: o ndo-encenado, o
isto porque, antes de mais, Bazin defende fortuito, o infinito, o indeterminado e o “fluir
gue os filmes devem colocar em primeiro lu- da vida”. Por seu lado, as propriedades téc-
gar a realidade do acontecimento e evitar anicas que sao especificas do meio, por exem-
representacao imaginaria que o uso da mon-plo, montagem, efeitos especiais, ...devem
tagem favorece. “basta, para que a narrativaestar ao servico das primeiras, devem favo-
reencontre a realidade que um sé dos seugecer e enaltecer as propriedades béasicas, ou
planos convenientemente escolhido redina osseja, a natural inclinagdo de registar o mundo
elementos antes dispersos pela montagem.fisico. Kracauer parte do pressuposto que
(Bazin,1957:69). cada meio tem uma natureza especifica e que
A aplicacdo da “lei” de Bazin evita aquilo essa sua natureza (propriedade basica) deve
gue o proprio entenderia como wsummum  determinar o uso desse meio. No caso do ci-
malum ou seja, evita a representacdo ima- nema, essas propriedades basicas tornam o
ginaria e favorece a vocacao realista do ci- cinema o meio ideal para trazer de volta a
nema. O maior inimigo para o cinema que nossa ligacdo com o mundo fisico, ligacéo
Bazin defende € a montagem. NoO seu texto essa que tinha sido posta em causa com as
“A montagem interdita” (titulo bastante ra- ideologias e que a crescente importancia da
dical) pode ler-se: “A montagem so6 pode ser ciéncia ndo € capaz de nos dar, uma vez que
utilizada em limites precisos, sob pena de in- é demasiado abstracta, afasta-nos da fisicali-
tentar contra a propria ontologia da fabula dade das coisas.
cinematografica. Por exemplo, ndo é per- Um filme tera tanto mais valor quanto
mitido ao realizador escamotear pelo campo mais se fundamentar nas propriedades ba-
e contracampo a dificuldade de dar a ver sicas do cinema. Os melhores filmes séo
dois aspectos simultdaneos de uma acg¢do.”os que sabem “recriar o sentido das coisas
(ibid.:64/6). O realizador deve agir por de- tal como elas sdo, na sua indeterminacao e
ver, as suas escolhas cinematografica deverma sua ambiguidade.” (Casetti, 1994:50 —
estar de acordo com a “lei” que Bazin justi- nossa traducao). Os filmes que Kracauer de-
figue como o garante de um efectivo cinema fende como cinematograficos sdo os filmes
realista. de “histéria encontrad&?, filmes cujo argu-
Se Bazin defende um realismo espacial em —; — ., L
Kracuer esta em discussao um realismo dos_ . No original *found story". Theory of Filmfoi
S > originalmente escrito em inglés, 1960. Na tradug&o
temas. Para Kracauer, mais sistematico quepara alemio a primeira edicdo data de 1964. A edi-
Bazin, o cinema possui propriedades basicasgao que consultamos, com ajuda de um tradutor, data
e propriedades técnicas. As primeiras s3o dg 1993, E_d' Die Deutsche Bibliothek, sendo tra}du-
idénticas as propriedades da fotografia (com zida por Friedrich Walter e Ruth ZeIIs‘f:han e “reV|sta
. . . pelo autor. Kracauer manteve o termo “story”: “found
acrescento do movimento), ou seja, os filmes

- . N X story” foi traduzido para “Die gefundene Story”.
s6 possuem validade estética se registarem e

www.bocc.ubi.pt



Em Busca do Perfeito Realismo 11

mento depende da realidade, do mundo, dae os pensamentos de Bazin e Kracauer
prépria vida, como € o caso dos filmes do induzem-nos a pensar que o projecto de re-

neo-realismo italiano. alismo que o filme documentario encerra,
A proposito do fotégrafo afirma Kra- pode ser formulado do seguinte modo: a
cauer: “In an aesthetic interest, that principal questdo que se coloca ao documen-

is, he mustfollow the realistic tendency tario ndo € a realidade da representacao, mas
under all circumstances”(Kracauer,1960:3- a ética da representacao.
nosso sublinhado). Por seu lado, o realiza- Podera objectar-se da relacdo entre ética
dor que apenas tenha em conta as suas proe estética, pois esta Ultima ocupa lugar de
prias motivacdes (sonhos, preocupacoes, ob-destaque nas teorias realistas. Do ponto de
sessOes) afasta-se da tendéncia realista e nasista estético as teorias realistas sdo propos-
tural do cinema. Mas, em vez de ser apenastas que preconizam 0 uso de determinados
realista (de que Lumiére € referéncia) ou for- recursos em detrimento de outros e, no caso
malista (de que Méliés é referéncia), o reali- de Bazin, chega mesmo a ser uma proposta
zador deve encontrar um justo equilibrio en- bastante clara e radical. Como ja mencio-
tre a tendéncia realista e a tendéncia mais cri-namos acima (através de citacdo) ética e es-
ativa e esse equilibrio s6 se alcanga quandotética interpenetram-se. Finalizaremos refe-
a segunda tendéncia ndo se sobrepde a pritindo duas situacdes que evidenciam o modo
meira, 0 mesmo é dizer, quando segue a ten-como entendemos essa ligagdo — para nos,
déncia realista. Kracauer ndo apresenta ne-a ética encontra 0 seu suporte na estética.
nhuma predileccédo por determinadas técni- Numa primeira situacdo daremos destaque
cas (como Bazin pelo plano-sequéncia), em ao registo “nu e cru”, depurado de preocupa-
vez disso interessa-lhe que as técnicas secOes estéticas a favor da espectacularidade,
jam usadas tendo em conta determinado fim.na outra esta em causa uma exacerbada pre-
O cinema coloca o Homem na sua verda- ocupacao estética. Quanto a primeira, toma-
deira relacdo com o mundo, assim abre-semos como referéncia a discussao de Marcius
caminho para uma ideologia comum baseadaFreire (2004) a respeito das relacdes entre 0s
nessa relagcao proxima com a corporalidade filmes antropolégicos e os chamados “shoc-
das coisas. A uniao dos povos torna-se entaokumentary”, filmes que exploram o exético
possivel, mas apenas se se fizer um uso judi-e o bizarro e que tém a sua origem nos ini-
cioso do meio cinema. Apesar de ndo apre- cios do cinema. Estes “shockumentary” tém
sentar claramente normas a seguir, envere-na sérieMondo Canea sua pedra de toque.
dando mais pelo que o realizador ndo se deve“Mondo Cane é construido na forma de um
fazer (deixar-se levar pelas seus proprios in- longo relato de viagem em que 0s costumes
teresses) a teoria realista de Kracauer pres-snais bizarros, mais distantes dos padrdes
sup0Oe claramente numa ética teleoldgica.  ocidentais sdo mostrados sem qualquer pu-
O que aqui propomos (ainda que arris- dor”, afirma Freire. Quanto aos primeiros,
cando demasiado) é que o Realismo é umaos filmes antropolégicos, o autor toma como
questdo dependente da disciplina de Eticareferéncia os filme3he Hunters1958) de
(cujo objectivo sera entéo tematizar as nor- John Marshall eDead Birds(1963) de Ro-
mas morais das imagens cinematograficas)bert Gardner. A proposito do filmehe Hun-
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tersMarcius Freire refere: “o abate da girafa plano em que Riva se suicida, atirando-se so-
no final do filme ndo deixa de lembrar algu- bre o arame farpado electrificado: o0 homem
mas cenas d&londo Cang por seu lado, que decide fazer, nesse momento,ttawel-
no filme Dead Birds apds uma batalha en- ling para reenquadrar o cadaver em contra-
tre tribos, “grandes planos exploram os fe- picado, tendo o cuidado de colocar a mao
rimentos, a retirada das pontas de lanca doserguida num angulo preciso do seu enqua-
corpos, o arfar dos feridos.The Hunterse dramento final, este homem s6 tem direito
Dead Birdssdo exemplos de filmes antropo- ao mais profundo dos desprezos. Assim um
I6gicos que possuem um estatuto mais ele-simples movimento de camara podia tam-
vado que os da sériondo Cangeuma vez  bém ser 0 movimento que nao se devia fa-
gue estdo embasados de um “valor cienti- zer. Aquele que deveriade modo evidente
fico”. Marcius Freire questiona esse estatuto — ser abjecto fazer. Mal tinha lido estas li-
e entende que “a fronteira que os separa donhas, soube que o seu autor tinha absoluta-
seus congéneres menos credenciados acadenente razdo. Abrupto e luminoso, o texto
micamente € bastante ténue.” Ou seja, 0 en-de Rivette permitia-me descrever esse rosto
guadramento cientifico deixa de ter qualquer da abjeccao. (...) Com alguém que nao sen-
relevancia face a uma equivaléncia estéticatisse imediatamente a abjeccéo do ‘travelling
por demais evidente.Qualquer concluséo do deKapd, eu néo teria, definitivamente, nada
ponto de vista ético tera em conta a estéticaa ver, nada a partilhar. (...) Qualquer pes-
(ou falta dela). soa podia agora perceber que existissem —
Quanto ao caso de uma excessiva preocu-mesmo, e sobretudo, no cinema — tabus, fa-
pacédo estética, leia-se o texto de Serge Da-cilidades criminosas e montagens interditas.
ney, “O travelling de Kapo”. A proposito A féormula célebre de Godard, que via nos
do filme sobre os campos de concentragao,travellings‘uma questéo de moral’, era, para
Kapo (1960) de Gillo Pontecorvo, escreve mim, um desses truismos sobre 0s quais nao
Daney: “E que eu nunca \Kapomas, ao  se podia ceder.” (Daney, 1992:206) E, mais
mesmo tempo, vi-o. Vi-0 porque alguém adiante: Psicq La Dolce Vitg O Tumulo
— através das palavras - mo mostrou. Esteindio, Rio Bravq Pickpocket Anatomia de
filme, cujo titulo, como uma senha, acom- um crime O Herdi sacrilegioou, justamente,
panhou toda a minha vida de cinema, s6 o Nuit et Brouillard ndo s&o para mim filmes
conheco através de um curto texto: a cri- como os outros. A questéo brutal “isto olha-
tica que fez Jacques Rivette em Junho dete?”, respondem-me todos que sim. Os cor-
1961 nosCahiers du CinémaEra o numero  pos deNuit et Brouillarde, dois anos depois,
120, o artigo chamava-se ‘Da abjecc¢éo’, ri- 0s corpos dos primeiros planostdgoshima
vette tinha trinta anos e eu dezassete. Achomon amouséao coisas que me olham mais do
gue até ai nunca tinha sequer pronunciadoque eu as olhei a elas.” (Daney, 1992:208).
a palavra ‘abjeccdo’ em toda a minha vida. Se como diz Daneioite e Nevoeirmao &
No seu artigo, Rivette ndo contava o filme; um filme belo, mas um filme justo - ekapo
contentava-se, numa frase, em descrever umguem queria ser um filme belo - um cineasta
plano. Essa frase gravou-se-me na memo-tem responsabilidades para com os especta-
ria e dizia o seguinte: ‘Vejam emdapo, o dores e para com quem filma, € necessario
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gue fique claro, para os espectadores que ténurgente proceder a uma constadésactua-
de “compreender ao mesmo tempo que oslizacdodo “travelling de Kapo”.

campos de concentragéo eram verdadeiros e
gue o filme era justd (Daney, 1992:207).

Mais importante que tudo o mais - parafra-
seando Serge Daney - o cinema ensina-nos 2ANDREW, J. Dudley (1984)Concepts in
perceber pelo olhar, a que distancia de cada Film Theory, Oxford, New York, To-
um de nés esta o Outro. ronto, Melbourne, Oxford University

Ainda sobre Kapo, explica Daney: “@ta- Press.
velling era imoral pela boa razdo que nos co-
locava, a ele cineasta e a mim espectador,
onde ndo estavamos. La, onde eu, em qual- - )
quer dos casos, ndo podia estar nem queria  (€d:) Defining Cinema The Athlone
estar. Porque ele me ‘deportava’ da minha Press, pp.73-94.

situacao real de espectador-testemunha pars\RaUJO. Denize Correa (2004) “ ‘Linhas
me incluir a forca no seu enquadramento. de fuga’ na cinematografia brasileira

Ora, que fentldo poderiater aférmula de Go- contemporanea” in CCCC-Ciéncias da
dard send@ue nunca nos devemos colocar Comunicacio em Congresso na Covi-

onde néo estamos, nem falar no lugar dos Iha. 1l SOPCOM. VI LUSOCOM. II

outros” (Daney, 1992:229)'_ . IBERICO, UBI-Universidade da Beira
) Daney encontrou no “clip de televlsao : Interior, Abril 2004 (no prelo para o li-
We are the children, We are the world”, uma vro de Actas do Congresso, data pre-

actualizacéo do film&apo. O clip “entrela- vista de edicdo: Outubro 2005).
cava, langorosamente, imagens de cantores
completamente famosos e de criancgas africa-BAZIN, André (1945), “Ontologia da ima-
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