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Resumo

Sabe-se que a “Politique des auteurs” ou “Author Théorie” como foi
rebatizada quando Andrew Sarris a transportou para os EUA, foi
concebida e teve os seus desdobramentos a partir do filme comerci-
al de fic¢do, pouco se preocupando com outras praticas cinemato-
graficas como o filme documentario. O objetivo deste texto € lancar
alguma luz sobre esta questdo..
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Abstract

It is known that “Politique des auteurs”, or “Author Théorie” as it
was named by Andrew Sarris when he brought it to the USA, was
conceived and had its evolution starting from the commercial fiction
film, and was not concerned about other cinematographic practices
as documentary film. This articles aims to throw some light on this
subject.
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a0 é propriamente uma novidade reconhecer que até muito

recentemente os dominios do documentario mereceram pou-

ca atengdo por parte dos teoricos do cinema. Foi a partir do
chamado filme de ficcdo que todas as grandes correntes tedricas se
construiram! O aspecto mais candente que por décadas constituiu o
principal foco de preocupagdo conceituai de todos aqueles que por
uma razdo qualquer se debrugaram sobre as especificidades do fil-
me documentario diz respeito a controvertida questdo da
“objetividade” Essa questdo ia de par com a tendéncia teorica pre-
dominante que marcou os primdrdios da reflexdo sistematizada so-
bre o cinema, qual seja, o tema do realismo. De uma maneira ou de
outra, a discussdo sobre esse tema permeou todas as tentativas de
defini¢do do género até muito recentemente.

Para Brian Winston (1993, p. 41), em seu texto The
documentary film as scientific inscription, tal preocupacdo encontra
raizes na invengdo do primeiro aparelho a decalcar imagens do mun-
do real através de um processo fotoquimico: a camera fotografica.

1 Christian Metz chegou mesmo a afirmar em meados dos anos 60 que “No reino
do cinema, todos os géneros que ndo os "'narrativos”- o documentério, o filme
técnico etc. - tornaram-se provincias marginais, degraus por assim dizer, en-
quanto que o longa metragem de ficgdo romanesca [que chamamos corriqueira-
mente, através de uma espécie de uso pregnante, de "filme” simplesmente],
apontava de modo cada vez mais claro a via real da expressao filmica” (Metz,
1972). Essa constatagdo se revestiria mais tarde de um franco pessimismo em
relagdo a possibilidade de o filme de nao-ficcdo vir a constituir um campo teori-
co autébnomo quando, em Linguagem e cinema ele conjectura que “Nao é certo
que uma semidtica independente do género nado-narrativo seja possivel a nao
ser na forma de uma série de observagdes descontinuas sobre os pontos de
diferenca entre esses filmes e os fiimes “normais” .... (Metz, 1974, p. 94-95).
Entendendo-se aqui por “normais” o longa metragem de fic¢gdo romanesca a
partir do qual todos os outros seriam “provincias marginais”
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Segundo ele esse vicio de origem é bem ilustrado pelo discurso que
Frangois Arago, deputado na Assembléia Legislativa Francesa, pro-
feriu em 3 de julho de 1839 tentando convencer o governo a com-
prar a patente de Daguerre. Em sua argumentagdo, diz Winston:

(...) ele enfatizou o uso cientifico do aparelho; por exemplo,
para fazer copias mais acuradas de hieroglifos e, de manei-
ra mais geral, para fisicos e meteorologistas. Em suma, a
camera deveria se juntar, conforme listou Arago, 'ao
termometro, barémetro, higrometro, telescopio e microsco-
pio como nada menos que o ultimo dos instrumentos cienti-

ficos. Arago foi capaz de montar sua argumentag¢do porque
todo o projeto da ciéncia moderna, um projeto experimental
e, por conseguinte de observagao, ja tinha produzido os ins-
trumentos que ele mencionou, criando assim uma classe den-
tro da qual a camera poderia ser inserida.

A identificacdo da camera fotografica a mais um aparelho
cientifico capaz de reproduzir fielmente aquilo que vemos foi tam-
bém um estratagema de Arago para convencer o publico de sua uti-
lidade. Sua capacidade de ser precisa e “ndo mentir” era a mesma
dos instrumentos aos quais ela veio se juntar. Refor¢ando essa idéia,
Winston cita a Encyclopedie fran¢aise para quem O cliché fotogra-

fico ndo interpreta, ele grava. Sua precisdo e sua fidelidade nao
podem ser questionadas.

Com o cinematografo ndo foi muito diferente. O ancestral
mais direto do aparelho dos irmdos Lumiére, a camera
cronofotografica do fisiologista Etienne Jules Marey, ndo era outra
coisa que um instrumento cientifico para estudar a locomog¢do dos
seres vivos. Desde entdo o problema da objetividade e/ou a eventual
assimilagdo do filme documentario ao filme de ficgdo vem acompa-
nhando sua evolugdo ao longo da historia.

Nao € nosso objetivo voltar, aqui, a essa discussdo, mesmo
porque hoje em dia ela vem perdendo espago, uma vez que ha muito
ninguém defende um qualquer despoj amento de subjetividade em
filmes documentarios. Alids, conforme enfatizamos em outro artigo
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(Freire, 2002), isso deixou de acontecer mesmo com relacdo a lin-
guagem escrita. Admite-se - e mesmo defende-se - atualmente que
na divulgacao dos resultados de pesquisas, notadamente nas ciénci-
as do homem, a arte e a ciéncia estdo definitivamente imbricadas, ou
seja, 0 “pensamento criativo” do pesquisador esta presente no pro-
cesso de “restituicao precisa” de suas descobertas. O eixo da refle-
xa0 sobre as idiossincrasias do documentario vem entdo se deslo-
cando para outros patamares, como sua relagdo com o espectador,
os principios éticos que devem orientar o realizador, etc. Dentre es-
tes, nos interessa fazer algumas consideracdes sobre a questdo do
conceito de “autor” nesse género cinematografico.

Quem é o autor?

Todos acompanhamos, recentemente, a grande polémica
envolvendo o diretor e os sujeitos observados no filme Etre et avoir,
de Nicolas Philibert. Como sabemos, trata-se de um documentario
sobre o dia-a-dia de uma escola primaria no interior da Franca,
sobre a relagdo do professor com os alunos, destes com seus pais,
com o meio-ambiente, com o futuro. Conforme foi amplamente
divulgado, apés o enorme sucesso de bilheteria alcancado (mais
de um milhdo de entradas na Franga), primeiramente o professor,
em seguida os pais dos alunos, resolveram entrar na justi¢a reivin-
dicando direitos sobre os beneficios auferidos pelo filme. Alega-
vam que eram (o professor e os alunos) co-autores, deste tltimo e,
nessa condicdo, deveriam participar dos lucros de bilheteria. Res-
salte-se que todos haviam concordado em ser filmados, bem como
autorizado o realizador a fazé-lo.

Fendmeno parecido vem ocorrendo no campo da fotogra-
fia. H4 poucos anos, o profissional que realizou a nova ilumina-
c¢do da Torre Eiffel, em Paris, entrou na justica exigindo direitos
sobre os cartdes postais e qualquer outro tipo de fotografia
comercializada com imagens da torre. A moda atravessou o atlan-
tico e, recentemente, a familia do escultor francés Paul
Landowsky, que idealizou a estatua do Cristo Redentor no Rio
de Janeiro, emitiu sinais de que iria reivindicar direitos sobre as
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imagens da mesma. Poderiamos multiplicar os exemplos, mas nos-
so interesse aqui ¢ ilustrar essa relacdo especial que se estabelece
entre um observador, munido de um instrumento de registro visual
ou audiovisual, e o “mundo histdorico” (para usar a expressdo de Bill
Nichols) que se toma objeto de seu registro. Para fazé-lo, tomemos
como ponto de partida a antologica reflexdo de Michel Foucault
(1992, p. 49) sobre o tema aqui tratado publicada em O que é um,
autor:

Assim que se instaurou um regime de propriedade para os
textos, assim que se promulgaram regras estritas sobre os
direitos de autor, sobre as relagoes autores-editores, sobre
os direitos de reprodugdo etc. - isto ¢, no final do século
XVIII e no inicio do século XIX -, foi nesse momento que a
possibilidade de transgressdo propria do ato de escrever
adquiriu progressivamente a aura de um imperativo tipico
da literatura. Como se o autor, a partir do momento em que
foi integrado no sistema de propriedade que caracteriza
nossa sociedade, compensasse o estatuto de que passou a
auferir com o retomar do velho campo bipolar do discurso,
praticando sistematicamente a transgressdo, restaurando o
risco de uma escrita a qual, no entanto, fossem garantidos
os beneficios da propriedade.

Em seguida Foucault indica que a fungdo do autor ndo se
exerce de forma universal sobre todos os discursos.

Mesmo na nossa civilizagdo, os mesmos tipos de textos nem
sempre pediram “autores houve um tempo em que os tex-
tos hoje chamados de literarios (estorias, contos, epopéias,
tragédias, comédias) eram aceitos, circulavam e eram valo-
rizados sem qualquer questionamento a respeito da identi-
dade de seus autores. Sua anonimidade era ignorada por-
que sua real ou suposta idade era uma garantia suficiente
de sua autenticidade. Em contrapartida, textos que hoje cha-
mamos de ’cientificos ” versando sobre a cosmologia e o
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céu, a medicina e as doengas, as ciéncias naturais ou a ge-
ografia, so eram considerados verdadeiros, confiaveis na
idade média se o nome do autor estivesse indicado.
“Hipocrates disse” “Plinio conta que... ” ndo eram, a ri-
gor, formulas de um argumento de autoridade; eram indici-
os que assinalavam os discursos destinados a ser recebidos
como provados.
Nos séculos XVII e XVIIproduziu-se uma concepg¢do total-
mente nova quando os discursos cientificos comeg¢aram a
ser aceitos por seus proprios méritos e colocados no interi-
or de um sistema conceituai coerente e anonimo de verda-
des estabelecidas e de métodos de verificagdo. Sua autenti-
cidade ndo mais requeria referéncias ao individuo que as
havia produzido. Desaparecia a fun¢do do autor, o nome do
inventor serve meramente para batizar um teorema, uma
proposi¢do, um efeito notavel, uma propriedade, um corpo,
um conjunto de elementos, ou uma sindrome patolégica.
A mesma época, no entanto, discursos “literarios ” so eram
aceitos se trouxessem o nome do autor; qualquer texto de
poesia ou de fic¢do era obrigado a revelar o nome do autor,
a data, o lugar, as circunstdincias em que foi escrito.

Com o cinema se passou algo parecido. Os operadores
Lumiére num primeiro momento, os de Pathé e Edison em se-
guida, registravam as coisas do mundo, proximo ou longinquo,
mas suas fitas ndo levavam os seus nomes, apenas o da firma
produtora. Ela era a garantia da veracidade do que estava sendo
mostrado. Coroamento de reis e rainhas, desfiles militares, dan-
cas de possessio na Africa, rituais de iniciagdo na Oceania, tudo
foi registrado nos ultimos anos do século XIX. Se excetuarmos
alguns homens de ciéncia que em suas expedi¢des fizeram
registros de cunho antropologico que hoje levam os seus no-
mes, tais como Curt Haddon, de Cambridge, no estreito de Tor-
res, o austriaco Rudolf Pdch, na Nova Guiné, Baldwin Spencer,
na Australia, nenhum dos “documentos” filmados entdo levou o
nome de seu realizador. O cinema vai precisar se ficcionalizar,
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notadamente com Me¢élies, para poder ver o nome do realizador
nos créditos.

A associa¢do do instrumento de registro do mundo em mo-
vimento com outros instrumentos cientificos perdurava e o que era
mostrado na tela, o que se via nas “atualidades”, por exemplo, era
considerado como decalque do mundo real. As evidéncias de que
esse real era as vezes “fabricado” importava pouco para o especta-
dor2.

Auténticas ou forjadas, concebidas em locagdes ou em estu-
dios, as imagens do mundo histérico continuaram andnimas ainda
por muito tempo. Mas, mesmo depois de passarem a receber a mar-
ca identificadora de seus criadores, foram ignoradas pela corrente
“tedrica” que, justamente, buscava discutir o que vinha a ser um
“criador” na arte cinematografica. Estamos falando aqui da Politique
des Auteurs.

Sabe-se que esta ultima, também conhecida como Author
Théorie no mundo anglo-saxdnico depois que Andrew Sarris as-
sim a batizou quando a transportou para os EUA, tinha como 0ni-
co objeto o filme comercial de ficgdo e, mais especificamente, o
filme de fic¢do holywoodiano. Filmes de vanguarda, filmes mili-
tantes, producdes coletivas ndo mereceram qualquer reflexdo mais
aprofundada por parte daqueles que, tanto na Franga quanto nos
Estados Unidos, se dedicaram a refletir sobre quem, no final das
contas, € o autor, o criador desse artefato chamado filme. Um

2 Segundo Erick Barnow (1993, p. 25) “Num periodo em que as atualidades da
semana foram durante muito tempo ilustradas com gravuras em madeira anun-
ciando ‘a partir de imagens registradas in situ’, ndo era muito provavel que hou-
vesse preocupagdo com relagdo ao que realmente significava ‘reconstituigao’.
O publico estava acostumado a que as imagens de noticias tivessem uma in-
certa e remota ligacdo com os acontecimentos e ndo pensava muito a respeito
de qudo verdadeira era essa ligagdo”. Reconstituicbes e fraudes faziam um
incrivel sucesso. Memoraveis seqliéncias auténticas foram feitas do terremoto
que sacudiu Sado Francisco em 1906, mas outro tipo de imagens do evento,
inventadas em table-tops ou com miniaturas, eram igualmente aplaudidas. Di-
versas erupgdes vulcanicas foram fraudadas com enorme sucesso, como uma
produgdo da Biograph de 1905 intitulada Eruption of Mount Vesuvius. As produ-
toras de cinema ndo queriam ignorar as catastrofes ou outros acontecimentos
dignos de manchete apenas porque seus cinegrafistas n&o tinham acesso a
eles: empresas especializadas resolviam o problema.
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artefato que, para ser realizado solicita a intervengdo de um sem-
numero de especialistas.

E sabido que até os criticos dos Cahiers levantarem a ques-
tdo da autoria de urna obra cinematografica, esta era considerada,
quase sempre, como pertencente aquele que realizara o seu roteiro.
Jean Claude Bemardet (1994) em seu livro O autor no cinema cita a
passagem de urna entrevista em que Renoir, comentando o inicio de
sua carreira afirma No inicio, ndo tinha de modo nenhum a inten¢dao
de escrever, de ser autor, de inventar historias. Ou seja, para ele o
“autor” era aquele que “escrevia” a histdria a ser contada no filme.
A politique vai mudar esse estado de coisas e colocar o diretor no
centro da autoria. Era o que esclarecia Jacques Rivette (in: Baecque,
2001) em um numero especial dos Cahiers de 1955 dedicado ao
cinema americano:

Apds o “coup de force ” existencial de Griffith, a primeira
época do cinema americano foi a do ator; em seguida veio a
dos produtores. Se declararmos que agora é a época dos
autores, sei muito bem que vou provocar Sorrisos céticos.
Nao vou apresentar sabias teorias contra eles, mas citar
quatro nomes. Sdo nomes de realizadores, Nicholas Ray,
Richard Brooks, Anthony Mann, Robert Aldrich, raramente
levados em conta pela critica, quando ndo pura e simples-

mente por ela ignorados.

No mesmo nimero dos Cahiers André Bazin (in: Baecque,
2001) escrevia em fevereiro de 1955:

Eu sou grato aos admiradores de “The big sky "3 e de
“Monkey Business "¢ por descobrirem com uma percep¢do
apaixonada que, apesar da estupidez explicita dos roteiristas,
a inteligéncia formal da “mise en scéne ” de Howard Hawks
esconde uma real inteligéncia.

3 “O inventor da mocidade” (1952).
4 "0 rio da aventura” (1952).
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Em outras palavras, mesmo a partir de um roteiro ruim um
bom diretor pode fazer um bom filme.

Andrew Sarris (1996, p. 66), a quem nos referimos ha pou-
co, afirmava que

A arte do cinema é a arte de uma postura, o estilo de um
gesto. Ndo é tanto o que, mas o como. O que é algum aspec-
to da realidade apresentado mecanicamente pela camera.
O como ¢é aquilo que os criticos franceses designam, de for-
ma algo mistica, de “mise en scéne ” A critica baseada no
Autor é uma reag¢do contra a critica sociologica que
entronizou o que em detrimento do como. No entanto, seria
igualmente falacioso entronizar o como em detrimento do
que. 4 verdadeira questdo de um estilo significativo é aque-
le que unifica o que e o como em uma formulagdo pessoal.

A posicdo de Sarris aqui mencionada, publicada pela pri-
meira na revista Film culture em 1963, aponta com bastante preci-
sdo para um dos aspectos mais importantes que conformavam as
discussdes em tomo da identidade do verdadeiro criador cinemato-
grafico. Ou seja, envolvida com o que, com aquilo que ¢ colocado
diante da camera para ser por ela registrado, estaria toda a cadeia de
producdo que, no contexto industrial de Hollywood - a referéncia
maior dos arautos da politique - vai do produtor, aquele que finan-
cia a realizacdo até o figurinista, passando por maquiadores, cend-
grafos, etc. Sdo estes que, em estidio ou em locagdes materializam,
dao forma a esse “aspecto qualquer da realidade” que sera, posteri-
ormente, “apresentado mecanicamente pela cdmera” Esses especi-
alistas constroem, cada um com os recursos que lhe sdo intrinsecos,
as diversas pecas que compdem essa realidade. E, para que a camera
possa “restituir” essas pecas, ordenadas e em condigdes de produzir
sentido, tém de entrar em cena outros especialistas, outros “criado-
res”, como iluminadores, técnicos de som, fotografos, operadores
de camera, etc. No entanto, todos esses elementos seriam apenas
membros desarticulados, sem vida propria, se, dando-lhes forma,
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ndo entrasse em cena o verdadeiro demiurgo, aquele que transforma
essas pecas inermes em um corpo vivo, que se traduz na materialidade
do filme, abrigando uma alma que é o sentido do filme: o metteur en
scéne, ou seja, o diretor. Para fazé-lo, para levar a efeito o como de
que falava Sarris, este ultimo deve reger, tanto o que se desenrola
diante da camera quanto a maneira como esta vai registrar aquilo
que diante dela se desenrola. O autor é, entdo, aquele que sabe com-

binar todos esses elementos.

Temos, portanto, que aquele que organiza a multiplicidade
de elementos envolvidos na realiza¢do de um filme, quer dizer, posi-
¢do de camera, transposicao de um texto literario - o roteiro - para
um texto imagético, luz, posicdo dos atores, relagdo dos didlogos
com as imagens que os acompanham, etc., em outras palavras, o
metteur en scene, € efetivamente o seu “autor” Assim, € licito nos
perguntarmos como aplicar esse conceito a um procedimento em
que a tarefa maior do cineasta é registrar “aspectos da realidade”
que ndo estdo submetidos a sua intervencdo para se organizar e se
mostrar, uma vez que tais aspectos ja estdo dados, sdo as cdisas, 0s
eventos as manifestacdes sensiveis do mundo? Estamos nos referin-
do aqui ao cinema documentario em todas as suas vertentes, pois
mesmo aquela que “recria” as coisas do mundo especialmente para
a camera nos moldes do filme de ficcdo, como toda a série Netsilik
Eskimos (Asen Balikci, 1963-1965)5, ou aquela que constroi todo
um universo filmico a partir de sons e imagens ja existentes e por
outrem realizados (usualmente material de arquivo), tal como a sé-
rie Why we fight (Frank Capra, 1942-1945)6, o fazem trabalhando
uma matéria-prima que preexiste a presenga da camera, uma maté-
ria- prima que ja se encontra no mundo historico.

Alguns poderiam argiiir que isso ndo isenta esse género ci-
nematografico de, eventualmente, se constituir a partir da mesma

5 Série de filmes realizada em Pelly Bay, no Artico canadense, que retrata a vida
dos Esquimds Netsilik. Estes Ultimos concordaram em representar para a camera
o estilo de vida dos seus antepassados antes do processo de aculturagdo a que
foram submetidos com a chegada dos europeus.

6 Série de filmes de propaganda, cuja produgdo teve o envolvimento direto do
War Department, destinada a justificar o envolvimento dos Estados Unidos na
segunda guerra mundial.
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cadeia produtiva, com sua pléiade de especialistas, que caracteriza o
filme de fic¢do comercial. Ou seja, na realizagcdo de um documentario
estariam envolvidos os mesmos especialistas que integram a reali-

zacdo de um filme de ficcdo. A titulo de exemplo poderiamos citar
toda a filmografia da escola inglesa, cujos filmes beneficiaram de
uma estrutura de produg@o bastante hierarquizada e, sob muitos as-

pectos, similar a das produgdes comerciais de fic¢do. Nesse caso
estaria colocada a mesma questdo sobre o verdadeiro criador da obra
resultante desse processo. A diferenciar um e outro processo estaria
aquele o que a que se referia Sarris. Ou seja, que tipo de materialidade
¢ colocado diante da camera para ser por ela registrado? Se no filme
de ficcdo essa materialidade é criada especificamente para a cadmera
e tem origem, no mais das vezes, em um roteiro que, por sua vez, ¢
obra de um “autor” diferente daquele que vai organizar o registro
audiovisual, no documentario tradicional essa materialidade esta
posta no mundo independentemente da presenca da camera. E licito,

portanto, nos fazermos a seguinte pergunta: se o mundo sensivel a
ser registrado pela camera preexiste a presenca desta, seu fluxo es-
paco-temporal ndo se organiza em razdo de diretivas, de iniciativas
ou de impulsos criadores do metteur en scene, do diretor, ou de um
qualquer membro da equipe de realizacdo. Isso significa dizer que o
sujeito da observacdo é, em principio, o Unico criador de sua propria
acdo. Ainda, ¢ ele quem, em principio, organiza a grande maioria
dos elementos audiovisuais registraveis pela cAmera. Resta, portan-

to, nesse caso, ao metteur en scene, apenas o ordenamento do dispo-

sitivo que conforma a linguagem cinematografica, como posi¢do de
camera, iluminagdo, angulos, enquadramentos, duracdo dos planos...

E a execugdo desse ordenamento que vai instituir o como definido
por Sarris. Se acompanharmos a defesa que faz este ultimo da unifi-

cacdo do que e do como, sendo esta a condi¢do sine qua non para o
aparecimento de uma formulac¢do pessoal, ou seja, a impressdo de
uma marca autoral no artefato filmico, faltaria, para que esta unifi-

cacdo fosse levada a cabo no documentario, a interferéncia direta do
diretor em aspectos fundamentais do o que. Em suma, a organizagdo
dos elementos que se encontram diante da camera, o desenrolar destes
no espaco e no tempo, diferentemente do filme de ficcdo, escapam
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ao controle do chefe de orquestra que deveria domina-los. Serd que
ainda podemos falar, aqui, de uma “autoria”, de um autor exclusivo
no produto final desse registro, ou seja, do filme documentario que
dele resultou?

Tlustra bem esse tipo de dilema um filme como O Triunfo da
vontade, de Leni Riefensthal. Sabemos que o filme restitui com urna
enorme competéncia o ambiente e a mise en scéne do evento que
celebrava o Congresso do Partido Nacional Socialista em Nuremberg.
Essa mise en scéne foi elaborada em detalhes e Riefensthal déla
participou juntamente com o arquiteto Albert Speer e o proprio Hitler.
Sobre isso ela declara em seu livro “Hinter den kulissen das reichs-
parteitag-films™:

Os preparativos do Congresso foram estabelecidos conjunta-
mente aos preparativos preliminares do filme, quer dizer que
o0 evento foi organizado de maneira espetacular, ndo apenas
em tanto que reunido popular, mas também de maneira a for-
necer a matéria de um filme de propaganda’... tudo foi deter-
minado em fun¢do da camera. (in: Niney, 2004, p. 80)

Ora, ndo seria absurdo nos perguntarmos entdo quem sio
os verdadeiros autores de O Triunfo da Vontadel Leni Riefensthal?
Albert Speer? Hitler? Leni certamente comandou com mao-de-fer-
ro os 170 membros de sua equipe; distribuiu seus dezoito operado-
res de camera, acompanhados de seus assistentes, em inimeros
pontos estratégicos desse verdadeiro espago ritual ocupado pelos
militantes, que participavam do congresso do partido nacional so-
cialista; dedicou cinco meses a montagem dos quildmetros e
quilometros de pelicula que registrou, mas se, como vimos, a mise

7 Apesar dessa declaracédo, a cineasta insistia em dizer que o seu filme jamais se
comprometeu com qualquer tipo de propaganda do nacional socialismo, e afir-
mava: “O filme ndo contém qualquer cena reconstituida. Tudo nele é verdadei-
ro. Ele ndo comporta qualquer comentario tendencioso, pela simples razdo que
ndo contem comentario algum. Trata-se da histdria, um puro filme histérico. E
esclarego ainda: trata-se de um filme-verdade. Ele reflete a verdade daquilo que
era, em 1934, a histdria. Ele €, portanto, um documento, ndo um filme de
propaganda”.(in: Niney, 2004, p. 80).
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en scene, a distribuicdo espago-temporal dos desfiles, dos ajunta-
mentos de milhares de pessoas foram criados e organizados por Albert
Speer com a participagdo do proprio Hitler, sera que ainda podemos
dizer que o verdadeiro e unico autor de O Triunfo da vontade é Leni
Riefesthal?

Poderia multiplicar os exemplos, mas nosso interesse aqui
¢ ilustrar essa relagdo especial que se estabelece entre um ob-
servador munido de um instrumento de registro visual ou
audiovisual e o “mundo histérico” que se torna objeto de seu
registro. Para tanto, tomemos um outro género do filme
documentario que ilustra bem essa relagio ambigua que o reali-
zador entretém com o seu objeto. Estamos nos referindo aqui
aos documentarios antropoldégicos, de cunho etnografico, aque-
les de cunho mais descritivo.

Com efeito, sabemos que qualquer atividade humana se
desenvolve no espago e no tempo segundo um programa mais ou
menos estabelecido. A grande maioria das atividades da cultura
material obedece a programas mais rigidos, com pequena mar-
gem de imponderavel. Ja algumas manifestagdes de carater ritual
como os ritos de possessdo, por exemplo, partem de uma base
pré-determinada, mas evoluem de maneira mais ou menos
imprevisivel. A maneira como os agentes do processo manejam
0 espaco e o tempo para implementar sua atividade chamamos de
auto-mise en scene. Por outro lado, para realizar o seu registro o
cineasta deve jogar com os elementos especificos da linguagem
cinematografica que também concernem o espago € 0 tempo, como
angulos, enquadramentos, duragdo dos planos, etc. Com essa
operagdo estara efetuando a sua propria mise en scéne. Diferen-
temente do que acontece com a auto-mise en scene das pessoas
filmadas (atores) no filme de ficgdo que € toda ela modelada pelo
diretor, sendo mesmo o resultado da mise en scene deste, no fil-
me etnografico ela é, em principio, assunto apenas das pessoas
filmadas e s0 a elas diz respeito.

Em termos cinematograficos, portanto, considera-se que
a apreensdo de uma manifestacdo humana qualquer se traduz em
um processo de interacdo de dois processos de mise en scene: a
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auto-mise en scéne das pessoas filmadas e a mise en scéne do
cineasta. £ da combinagdo desses dois processos que nasce o
documentario antropolégico.

Cabe aqui entdo a pergunta: a partir de que critérios o
cineasta mostra, sublinha, oculta os elementos que observa, uma
vez que filmar significa escolher o que, como e quando mostrar?
Nao ¢ nosso intuito responder detalhadamente a essa pergunta,
mas podemos e devemos adiantar que existe uma dependéncia da
mise en scene do cineasta em relacdo a auto-mise en sceéne das
pessoas filmadas se o objetivo de seu registro esta em descrever,
em restituir da maneira a mais fiel possivel, o desenrolar espago-
temporal da atividade filmada3.0 que significa dizer que, nesse
caso, a organizacdo do espago e do tempo filmicos, ou seja, a
adocdo de angulos e enquadramentos, bem como a duracdo dos
planos, decorre, esta submetida ao continuum espago-temporal
das pessoas filmadas.

E notério que essa imbricagdo, essa combinagio de dois
sistemas de mise en scéne se tornaram mais efetivas e mais efici-
entes quando do aparecimento das cameras portateis e do som
sincronizado. A possibilidade de realizar planos mais longos, de
penetrar de maneira mais intima os espagos do processo observa-
do, de dar a voz aquele outro que até entdo falava através da voz
do cineasta, trouxe até as pessoas filmadas a prerrogativa de dei-
xar sua auto-apresentacdo, ou sua auto-mise en scéne fluir com
uma autonomia até entdo nunca vista. Em outras palavras, os su-
jeitos observados podiam enfim ser senhores de seus gestos, de
suas posturas, de suas acgdes. Isso porque o cineasta que se da
como propdsito transmitir ao espectador, com o maximo de jus-
teza, o fluxo das manifestagdes sensiveis que observa, vai inter-
ferir o minimo nesse fluxo. Como conseqiiéncia, o resultado do
seu registro presente em seu filme deixa de ser tributario apenas
de seus impulsos criativos, mas deve igualmente muito aqueles
que emprestaram seu comportamento ao olhar da camera.

8 Sobre as estratégias de descrigéo no filme etnografico o leitor tirara proveito da
leitura de France, Claudin

Significagao 24 « 57



Marcius Freire

Coincidentemente, mas talvez ndo tdo coincidentemente
assim, os aparelhos de registro a que nos referimos acima surgiram
nos mesmos anos sessenta em que Roland Barthes escreveu seu fa-
moso texto sobre a morte do autor. E eu gostaria de finalizar este
artigo citando uma passagem desse texto que ilustra, de forma ca-
bal, aquilo que tentamos demonstrar até aqui.

Sabemos agora que um texto ndo é feito de uma linha de
palavras, emanando um unico sentido, de alguma maneira
teologico (que seria a 'mensagem’ do Autor-Deus), mas um
espago de dimensdes multiplas, onde se casam e se contes-
tam variadas escritas e nenhuma é original: o texto é um
tecido de citagoes, saidas dos milhares de abrigos da cultu-
ra. (Barthes, 1984, p. 67)

O que ¢ o filme documentario se ndo “um tecido de citagdes
saidas dos milhares de abrigos da cultura”?
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