A Cicatriz da Tomada
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Os caminhos para se debater a questdo ética na imagem mediada pela cadmera
devem ser percorridos na contra-mao de alguns lugares comuns do pensamento contemporaneo.
Neste ensaio, tento estabelecer balizas para a analise, centrando-me na narrativa documentaria e
no que chamarei de 'imagem-intensa paradigmatica’. A abordagem certamente n&o esgota as
potencialidades da imagem em movimento, mas busca pensar fatores preponderantes no uso
social desta imagem, tendo como referéncia a dimensdo da 'tomada'. Na imagem-camera,
espectador e cineasta sao envolvidos em uma relacdo siamesa, dentro de uma caixa de
repercussao de alta sensibilidade. Trata-se de uma espécie de "comutacdo", entre podlos de
matéria distinta, que podem ser fenomenologicamente atados. A imagem intensa é a matéria-
prima deste embate que, concretamente, "mata" e "fere", nos solicitando diretamente o

estabelecimento de valores.

TOMADA E ENUNCIACAO NA NARRATIVA DOCUMENTARIA

As imagens (e o som direto) do cinema documentario possuem uma singularidade: sdo,
em sua maioria, constituidas através da mediacdo de uma maquina que chamamos camera. Para
a praticidade de nossa exposi¢cdo, o conceito 'camera’ sera aqui definido de um modo amplo,
englobando a maquina camera de captacdo de imagens e a aparelhagem sonora, acoplada ou
nao, que em geral lhe acompanha. Interessa-nos explorar uma dimensao, singular a imagem-
camera, a partir da qual tentaremos determinar a particularidade da questdo ética no
documentario: a dimensao da tomada. A tomada ¢é a circunstancia de mundo a partir da qual, € no
transcorrer da qual, a imagem-camera é constituida para/pelo espectador pelo/para o sujeito que
sustenta a camera. Parcela significativa das imagens documentarias tem sua origem em
situacdes de mundo onde existe uma homogeneidade espacial (e circunstancial) entre o campo
da imagem e a circunstancia de mundo que a circunda. Na imagem ficcional dominante ha uma
radical heterogeneidade entre o espago dentro e fora de campo, o que pode ser exemplificado,
entre outros elementos, pelo que chamamos de "cenario". Estilos diversos tornam esta distingédo
relativa, embora ndo diminuam sua operacionalidade. Tendo no horizonte a dimensao da
"tomada", em sua relagdo com a circunstancia de mundo que a determina, estamos equipados
para avancar neste emaranhado que sao os campos éticos dominantes na histéria do
documentario no século XX. O percurso deste ensaio fica mais definido ao relacionarmos estes

contextos com a questao da intensidade, singular a imagem-camera.



A tradicdo do cinema documentario inicia-se dentro de um universo ideolégico no qual a
utilizagdo de cenérios nao levanta objec¢des. Para citar um exemplo, entre dezenas, um dos filmes
mais conhecidos do documentarismo inglés, Night Mail (Basil Wright, Harry Watt e Alberto
Cavalcanti, 1936), traz toda uma sequéncia dentro de um vagao de trem, especialmente
construido para a filmagem, onde os personagens (interpretados por ndo atores) balangam para
dar impressdo de movimento real (hoje, inclusive, este balango nos parece cdmico). Outro
classico contemporaneo do cinema documentario, The Thin Blue Line (Errol Morris, 1988), é
elaborado a partir de reconstituicbes envolvendo cenarios, encenagdes, iluminagdo fantasista.
Toda a filmografia de Robert Flaherty é carregada de encenag¢des. Encenacgédo e cenario sédo
elementos estruturalmente distintos no modo da tomada constituir-se e ambos compdem, em seu
nucleo, a tradicdo documentaria. Na encenacgao, a homogeneidade espacial in/off pode ou n&o ser
plena. O que a caracteriza é o fato da agdo ser fortemente esvaziada em sua carga de
espontaneidade. O fato da agdo ndo ser espontanea nao sobre-determina a relagdo entre a
circunstancia da tomada e o espago que a circunda. Com a presenca de cenario, o espaco fora-
de-campo tende a se constituir como radicalmente heterogéneo ao espacgo (e a circunstancia
existencial) que surge no campo da imagem. Esta heterogeneidade radical caracteriza o filme de
ficcdo, embora esteja também presente no documentario. No sentido inverso, ha autores de ficcao
que se sentem atraidos pelos efeitos da homogeneidade espacial in/off, buscando-os nas
tomadas em locagdo (Huston cagando elefantes na Africa; Stroheim fazendo os atores
perambular nos desertos do Vale da Morte na California; Rosselini com Bergman. escalando o
vulcdo Stromboli; Renoir na india, envolto no ritmo e nas cores da cultura local; Kiarostami no
norte do Ird devastado pelo terremoto).

Na tradicdo documentaria, o peso da circunstancia do mundo em seu transcorrer, que
cerca a circunstancia da tomada (ou melhor resumindo, o peso da circunstéancia da tomada), tem
uma dimensdo infinitamente maior do que no cinema de ficgdo. Ignorar este dado € ignora a
histéria do documentéario. Em Nanook. o Esquimé (Robert Flaherty, 1922), as encenagbes séo a
regra (encena-se a caga ao ledo marinho, encena-se a vida no iglu, encena-se a saida da canoa,
encena-se a surpresa de Nanook com o gramofone). O filme é inteiramente encenado, como é
préprio a narrativa documentaria até os anos 1960. Ja a utilizagcdo de cenarios em Nanook deve
ser vista em sua real medida. O iglu construido para o filme seria um cenario? A partir do conceito
de heterogeneidade in/off, podemos estabelecer nuances. Para filmar dentro do iglu, e ter a luz
necessaria, Flaherty, obrigou Nanook e sua familia a encenarem e dormirem (de verdade) dentro
de um iglu maior que o habitual, construido sem teto. A histdria € conhecida e o argumento
sempre citado nas analises de carater desconstrutivista (o procedimento de construgéo,

evidentemente, n&o é revelado pelo filme)'. Embora a utilizagdo deste iglu caracterize-o como

! Ver, em particular, o documentario realizado, em 1987/88, por Sébastien Régnier e Claude Massot, exibido pela
televisdo francesa, intitulado Samaumialuk -le grand gaucher, onde os cineastas entrevistam descendentes de
participantes de Nanouk. As informagdes coletadas sobre as circunstancias das tomadas de Nanouk estdo repetidas em



cenario de Nanook, ha uma diferenca essencial com a tradicdo do cinema ficcional que determina
a particularidade do cinema documentario: a forte homogeneidade circunstancial entre o espago
dentro e fora de campo. Flaherty ndo estava em um estudio aquecido, filmando um imigrante
japonés dentro de uma construcdo de gesso, mas no norte do Canad4a, passando a noite junto
com o esquimo chamado Allakarialuk, em um lugar (no espac¢o) onde iglus sédo construidos.

A presenca do sujeito que sustenta a cAmera na circunstancia da tomada extraordinaria (a
vida em um meio ambiente gelado e hostil) transparece na imagem, constituindo o que
chamaremos de 'intensidade' da imagem-camera. Nanook nao é um filme de estudio: sentimos
isto na forma da imagem e também o sabemos. Faz parte da experiéncia espectatorial da
imagem-camera, o conjunto de informagdes sociais sobre as circunstancias da tomada. No caso
de Nanook, esta experiéncia esta diretamente relacionada (desde o primeiro langamento do filme)
com o fato de que estas imagens nao foram tomadas em estidio. Mesmo o trabalho recente de
desconstruir esta informagao nao conseguiu diluir a intensidade polar que respiramos na imagem.
Esta intensidade (que é a intensidade da vida no mundo) é propriamente a cicatriz da tomada na
imagem, constituindo um dos tragos diferenciais da tradicdo documentaria. A questdo ética no
documentario devera ser pensada sempre em torno da evidéncia da tomada e seu embate com a
circunstancia de mundo que a determina, para e pela experiéncia do espectador. A expressao da
tomada no plano e sua articulagdo em montagem, um tema caro a reflexdo contemporanea, sera
abordada adiante. A extensdo do plano coincide necessariamente com a extensdo da tomada.
Existem planos sem tomada, planos realizados sem a utilizagdo de cameras. Estes planos
(graficos, animagbes computadorizadas) podem ter um papel importante na enunciagao

documentaria, embora nao se relacionem com a dimenséo da tomada propriamente.

a) a enunciacao
A definicdo do campo documentério, concretamente, se estabelece na oscilagdo da forma

entre duas estruturas: a enunciacdo e a tomada. A "voz" do documentario é um feliz conceito
criado por Nichols® para se referir a esta camada enunciativa. Nichols analisa a "voz" do
documentario, dentro de sua evolugao histérica, para além da voz 'over' (fora-de-campo), que
enuncia como 'voz de Deus', incluindo igualmente o enunciar dialégico (entrevistas, depoimentos,
didlogos no modo dramatico) e mesmo o que chama de voz "performatica”, com énfase maior na

primeira pessoa e no discurso interior. Para Nichols, a voz do documentario caracteriza-se por

diversos artigos (Nanook ja conhecia o gramofone, cagava com espingarda, ndo sdo ledes que marinhos que puxam a
corda fora-de-campo, o iglu era cendrio, Flaherty dormia com as mulheres que aparecem como esposas de Nanook, etc).
Sobre Nanook ver também: Rothman William. Documentary Film Classics. Cambridge, Cambridge University Press
1977. Winston, Brian. "The White Man's Burden: the example of Robert Flaherty. SIGHT AND SOUND vol. 54, n°1,
inverno 1984. Rotha, Paul e Wright, Basil. "Nanook of the North". STUDIES IN VISUAL COMMUNICATION vol. 6
, n°2, verdo 1980. Flaherty, Robert. "How I Filmed 'Nanook of the North'. in Geduld, Harry (ed.) Film Makers of Film
Making. Bloomington, Indiana University Press, 1971.

? Ver artigo "A Voz do Documentério”, presente nesta coletanea (VER PAGINACAO) , e também Nichols, Bill.
Representing Reality. Indianapolis, Indiana University Press, 1991.



estabelecer argumentos sobre o mundo historico. Noél Carroll define esta camada do 'enunciar’
documentario a partir do conceito de "asser¢ao", herdado da filosofia analitica’. As assercdes
documentarias para Carroll pressupdem (o0 que nao equivale a dizer que efetivamente
concretizem) uma intencdo de verdade por parte de seu autor. Dentro de uma abordagem que
possui sua divida com o estruturalismo lingiistico, Roger Odin propde uma semio-pragmatica
deslocando a énfase da analise da enunciagao para a construgao da leitura no pélo espectatorial.
Define o documentario como processo operativo que constr6i um modo de leitura, o
documentarizante, estabelecendo uma diferenciagdo bastante operacional entre a narrativa
documentaria que narra propriamente(The Thin Blue Line), a narrativa documentaria que expde
(Les Statues Meurent Aussi, Alain Resnais, 1953; Hotel des Invalides, Georges Franju, 1952),
aquela que mostra (Le Mystére Picasso, Georges Clouzot, 1956; Pour la Suite du Monde, Pierre
Perrault, 1963), a narrativa que mostra de um modo mais participante (Les Maitres Fous, 1954/55,
Moi un Noir 1957/58, de Jean Rouch), a que mostra de um modo mais pessoal (toda a obra de
Richard Leacock), ou ainda a narrativa documentaria que possui estrutura poética (Berlin
Symphonie de uma Metrépole, Walter Ruttmann, 1927)".

O modo de enunciacdo constitui portanto o documentario enquanto singularidade
narrativa, dentro de sua transformacao histérica. Nas diferentes abordagens que se debrugam
sobre o documentario, ha uma confluéncia em determinar a camada enunciativa pela sua
caracteristica em estabelecer enunciados/assergdes/argumentos sobre o mundo. O documentario
pode ser definido, de forma breve, como uma narrativa que estabelece enunciados sobre o
mundo histérico: "assim vive Nanook", "assim entrega-se cartas na Inglaterra nos anos 30",
"assim Randall Adams viu-se envolvido no assassinato de um policial", "assim encontrei, nos anos
80, Elizabeth Teixeira e os camponeses que filmaram, em 64, 'Cabra Marcado para Morrer",
"assim Picasso compde seus quadros". A camada que enuncia no documentario distingue-se
nitidamente daquela que enuncia no cinema de ficgdo. Evidentemente os sinais podem ser
trocados e ha cineastas que concentram seu estilo neste movimento. Sdo os chamados 'fake
documentaries', ou, na direcdo inversa, filmes de ficgdo que trabalham fora do estilo classico e
incorporam a estilistica documentaria. No Brasil, por exemplo, a obra de Jorge Furtado exaure-se
nestas brincadeiras, cara a sensibilidade estética contemporanea. Definigbes, no entanto, sao
possiveis, dentro de parametros majoritarios. Ja vimos como o procedimento de encenacao é
plenamente utilizado pela tradicdo documentaria. Também a figura do personagem é bastante
comum no documentario. Ao contrario do cinema de ficgdo, e estabelecendo uma distingdo com
este, atores ndo costumam interpretar personagens no documentario, que sdo geralmente

incorporados por pessoas comuns. Ndo temos um 'star system' do cinema documentario.

3 Ver "Fic¢do, Nio Ficgdo e o Cinema de Assercio Pressuposta: uma andlise conceitual", texto presente nesta coletanea
(VER PAGINACAO) e também Carroll Noél. "From Real to Reel: Entangled in Nonfiction Film" in Theorizing the
Moving Image. Cambridge, Cambridge University Press, 1996.

* Ver "A Questio do Publico: uma abordagem semio-pragmatica”, presente nesta coletinea (PAGINACAO), e Odin,
Roger. De la Fiction. Paris, DeBoeck, 2000. pg 131/132.



Ainda no aspecto das diferencas estilisticas, é restrita, na ficgdo, a utilizagdo de imagens
de arquivo com tomadas heterogéneas ao processo de realizagdo de tomadas para o filme (o
periodo de "flmagem"). Na tradicdo documentaria, é intenso o aproveitamento de tomadas
realizadas em fungao de circunstancias espaciais/temporais diferentes daquelas que cercam a
intengdo do narrador que articula os planos em narrativa. Por exemplo, os arquivos familiares do
Tzar Nicolau Il e os filmes de arquivo da Russia pré-soviética, ndo foram feitos para a narrativa de
The Fall of the Romanov Dynasty (Esfir Shub, 1927). O mesmo pode ser dito das imagens
diversas, tomadas por cinegrafistas militares, que compdem a narrativa da série Why We Fight
(Frank Capra, 1942/45); das fortes imagens de campos de concentracdo em Nuit et Bruillard
(Resnais, 1955); das imagens de nossa histoéria reunidas por Silvio Tendler em Anos JK, uma
trajetdria politica (1980) e em Jango (1984); ou, mais recentemente, dos trabalhos com forte gama
autoral de Péter Forgacs, aproveitando tomadas de filmes privados/de familia (The Maelstrom- a
family chronicle, 1997; The Danube Exodus, 1998; Angelo's Film, 2000); ou, ainda, as tomadas
familiares no sucesso recente de A Captura dos Friedmans (Andrew Jerecki, 2003). Na narrativa
mais tradicional do documentario com filme de arquivo, tomadas de contextos diversos sao
articuladas em narrativa através de montagem, e cimentadas com enunciagdo em voz 'over' bem
marcada (no género Why We Fight). Em sua forma mais contemporanea, a voz que enuncia fora-
de-campo tem sua presenga diminuida, com um espagco maior para a nharrativa que utiliza
didlogos, depoimentos, entrevistas do 'arquivo', mesclando-os as vozes tomadas para a
articulacado narrativa do filme propriamente (entrevistas, depoimentos). Destaque pode ser dado,
neste aspecto, para a obra do documentarista americano Emile de Antonio, pioneiro na
exploragao dialégica do filme de arquivo, em sintonia com as demandas de reflexividade do
documentario contemporaneo (In the Year of the Pig, 1969; Milhouse: a white comedy; 1971; Mr
Hoover and I, 1990).

Chamamos, portanto, de documentario com filme de arquivo, o documentario que utiliza
material de fontes diversas, sempre heterogéneas a sua narrativa: de arquivos institucionais
propriamente, a filmes de familia. A especificidade destes filmes é determinada pela presenca de
imagens que sdo tomadas com intengdes outras que nao a constituicdo da narrativa filmica na
qual sao inseridas. O cinema de ficgdo nao se caracteriza por esta dimensao pois narra
essencialmente com imagens obtidas através de tomadas, articuladas explicitamente no processo
de filmagem para o filme futuro. No documentario de arquivo ha esta cisdo entre o contexto da
tomada (e a intengcdo que norteia os agentes da tomada neste contexto), e a utilizagdo das
imagens, em outra época, pela narrativa. Certamente o filme documentario pode se caracterizar
pelo que estamos definindo como 'filmagem', realizada segundo um roteiro, ou sem roteiro, mas
com imagens obtidas dentro de um processo com duragéo e orientagéo previstas para constituir o
filme propriamente. A coloragdo que as imagens de arquivo introduzem no documentario é relativa

a intensidade da tomada, modulada por sua articulagdo com o contexto da montagem/mixagem



do filme. Esta tensao, propria as imagens de arquivo quando dispostas em narrativa, € particular
ao filme documentario.

Para enunciar, o cinema de ficcdo ndo costuma utilizar-se de entrevistas e depoimentos
como forma de expressdo. O cinema ficcional narra basicamente através de didlogos, de um
modo proximo ao modo dramatico (podemos adicionar a este modo a dimensdo narrativa que
Gaudreault aponta através do conceito de 'grand imagier', ou 'mestre de imagens"). A narragéo
de uma histéria ficcional ndo costuma ser conduzida por uma voz 'over'/voz-de-Deus,
estabelecendo enunciados sobre a diegese representada. A voz fora-de-campo, quando aparece
na narrativa classica ficcional para narrar, surge na forma de uma voz motivada por personagem
da trama, geralmente em flash-back. No caso do documentario, € muito comum a enunciagao
narrativa ser assumida por uma 'voz-de-Deus', sem motivagdo diegética, estabelecendo a
exposigcao/descrigdo dos enunciados sobre o mundo. A enunciagao através da voz-fora-de-campo
€ dominante no documentario até o inicio dos anos 1960, passando entdo a dividir o espago com
formas enunciativas que utilizam "vozes" mais dialdégicas, como entrevistas, depoimentos,
didlogos. Com excegédo dos dialogos, todas as outras formas enunciativas do documentario
mencionadas acima, existem apenas marginalmente no cinema de ficgao.

Na analise da diferenciagao concreta entre ficcdo e documentario, Noél Carroll introduz o
interessante conceito de 'indexacdo', que possui boa operacionalidade para caracterizar a
dimensao discursiva (enquanto assercdes de proposi¢des). Para Carroll, a narrativa documentaria
costuma vir indexada enquanto tal. Esta indexacdo deve ser pensada socialmente, a partir dos
mecanismos de divulgacao e afirmacéo do estatuto da obra que repercutem a intengcéo do Autor.
Estes envolvem agentes e instituicdes diversas como entrevistas e repercussdes na imprensa,
resenhas criticas, propaganda, indicagbes em programacdo, canais diferenciados no cabo,
estantes em video locadoras, produtoras especializadas, etc. Se estivermos, por exemplo, vendo
um filme da National Geography sobre a vida das baleias e uma delas sair da agua voando, isto
provocara um efeito de reticéncia, sobre nés espectadores, completamente distinto daquele que
ocorrera em um canal que sabemos encontrar filmes de ficgdo. Segundo Carroll, um filme
documentario responde a "expectativas de objetividade, baseadas em nosso reconhecimento da
intencdo do cineasta de que adotemos uma postura assertiva". Na definicdo do que é
documentario, a nocdo de 'intencdo' do autor orienta a definicdo do conceito de indexacéo,
acompanhada da analise das condi¢des necessarias para o enunciado das assergdes (ou seja, a

de corresponda as expectativas de objetividade)’. Carroll esgrima com a reflexdo sobre o cinema

5 Ver Gaudreault, Andre. Du Litteraire au F ilmique - systeme du récit. Paris, Meridiens Klincksieck,1989. Sobre a
origem do termo 'le grand imagier', a partir da obra de Albert Laffay, escrevi "Albert Laffay: o 'Mestre de Imagens' e a
Carne do Mundo" (CADERNOS DA POS-GRADUCAO. Ano I, vol.1, n°2, 1997 .Campinas, UNICAMP).

8 Carroll, Noél. "Fic¢do, Nio Ficgdo e o Cinema de Assercdo Pressuposta: uma analise conceitual" (nesta coletanea,
VER PAGINACAO, pg 36 de minha versdo digitada)

’ Nas palavras de Carroll: "o realizador intenciona que o publico entretenha como assertivo o contetido proposicional de
seu filme em seu pensamento" (Carroll, Noél, "Fic¢do, Néo Fic¢do e o Cinema de Assergdo Pressuposta: uma analise
conceitual". idem, ibidem, pg 22 de minha versdo / ACERTAR PAGINACAO). O conceito de indexacio, presente



documentario que esta baseada na desconstru¢cdo da afirmacdo da objetividade e que nega a
'intencao’, mas, também, a propria 'autoria’. O conceito de indexagdo supbe que quase sempre
sabemos quando estamos vendo um documentario e que desenvolvemos expectativas que
orientam nossa experiéncia espectatorial, em sintonia com a intengcdo documentaria do autor da
narrativa. Nao vamos ao cinema para descobrir se um filme é, ou ndo, um documentario. Vamos
ao cinema para ver um documentéario e para experimentar uma narrativa por imagens dentro do

contexto das expectativas que norteiam o que entendemos por documentario.

b) a tomada

Ao lado da dimensdo enunciativa, a caracterizacdo da narrativa documentaria tem
necessariamente em seu nucleo a questdo do modo particular que a imagem, mediada pela
camera, se constitui através da 'tomada'. E a dimensdo da tomada que nos permite dar pleno
significado as questodes relativas a enunciagdo documentaria, enquanto "voz" ou "assergao" sobre
o0 mundo. Em nosso ponto de vista, o pensamento sobre o documentario tem se dedicado
excessivamente as formas da dimensao enunciativa, sem levar até as ultimas consequéncias a
reflexao sobre a matéria que singulariza esta enunciagao. A dimensao da tomada constitui a outra
face da particularidade da enunciagdo documentaria, ainda pouco explorada pela teoria.
Caracterizamos atras o documentario como uma narrativa composta por enunciados sobre o
mundo. Esta definicdo é incompleta pois deixa de lado a carne mesma do documentario, qual
seja, a matéria através da qual a enunciacado se efetiva. E esta matéria chama-se imagem. E,
mais particularmente, imagem mediada pela maquina-cdmera. Neste ensaio buscaremos realcgar
a dimensdo da tomada para a definicdo da imagem-cadmera como um todo e, particularmente,
para o documentario.

A tomada é o recorte do mundo (constantemente atualizado) que se langa, na forma de
imagem, para o espectador, sendo determinada por sua experiéncia. E o quadro da imagem em
sua face 'carne do mundo'. Na outra face, enquanto plano, a imagem é férma, e ndo forma,
reflexa. Dentro da circunstancia da tomada destaca-se um elemento: a cdmera e seu modo de
estar-ali, enquanto presenca. E para a presenca da cdmera (mesmo se compondo a circunstancia
"fake" de um cenario) que se lanca o olhar do espectador. A unidade plano é a ancora deste
langamento, conforme costurado pela montagem/mixagem, sempre se movimentando em duas
maos, uma abrindo-se para outra: do espectador para a tomada e desta para o espectador. Neste
lancar-se (do espectador pela tomada e da tomada pelo espectador, tendo em seu vértice a

presenca da camera), configura-se aquele que recebe o olhar do espectador e conforma-se em

desde From Real to Reel: entangled in nonfiction film (Carroll, Noél, op.cit., o artigo ¢ de 1983), de origem griceana,
atravessa a obra recente de Carroll sobre o tema documentario, surgindo como central (talvez em funcdo de sua
agilidade para operar com a intencionalidade do sujeito) em analises do campo documentario desenvolvidas a partir do
recorte analitico. Ver Plantinga, Carl. Rethoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge, Cambridge
University Press, 1997; ¢ Ponech, Trevor. What is Non Fiction Cinema - on the very idea of motion picture
communication. Oxford, Westview Press, 1999.



férma reflexa, exprimindo para ele a circunstancia da tomada: o sujeito-da-cadmera. O sujeito-da-
camera ndo apenas sustenta a camera fisicamente (embora este aspecto também o constitua)

mas ancora o campo da imagem como um todo na dimensao presencial.

0OS TRES CAMPOS ETICOS DO DOCUMENTARIO DO SECULO XX

A questao ética no documentario configura-se a partir de trés grandes constelagdes, ou
sistemas, em sua evolugao histdrica. O conceito de ética pode ser entendido, de modo breve,
como o conjunto das regras morais de conduta que sdo valorizadas positivamente, dentro de
determinado periodo histdrico. Quando este conjunto de regras morais adquire um recorte mais
estreito, de carater normativo, sem um vinculo organico com o sistema amplo da ética de seu
tempo, o definimos como "moralismo" e o sujeito que sustenta este discurso como moralista. Nao
se trata aqui de desenvolver um conjunto de regras morais que devem ser seguidas, de forma
"moralista", pela narrativa documentaria. Nosso objetivo sera o de detectar as estruturas que
congregam estes valores morais, em sistemas ideoldgicos congruentes, dominantes em
determinado periodo historico. A realizacdo e a recepgao da narrativa documentaria aparece
particularmente vinculada a dimensdo moral das condutas dos agentes sociais. E possivel
determinar como diferentes sistemas éticos se articulam a partir de distintos procedimentos
estilisticos. Ao abandonarmos a posigcdo moralista normativa, encontramos a ética em sua
relatividade histérica. Entre a normatividade moralista e o relativismo amoral, uma analise ética do

documentario deve buscar seu espaco.

a) primeiro tempo: a ética da missdo educativa

E instigante pensarmos como sendo relativas as certezas recentes da antropologia visual
na critica que estabelece, aos parametros éticos e metodolégicos de representacao etnografica,
em classicos da tradicado documentaria como Nanook, o Esquimé (Robert Flaherty, 1922) ou O
Homem de Aran (Robert Flaherty, 1934). A valorizagdo da transparéncia das condi¢cdes de
constituicdo da imagem aparece, nesta perspectiva, como um valor ético universal/atemporal.
Esta demanda, no entanto, choca-se com determinagdes morais diferenciadas que orientam a
realizacao dos filmes de Flaherty, dentro da época em que foram feitos. Podemos exigir de seu
tempo valores que ainda nido se colocavam no horizonte? Nao estariamos sendo ingénuos nesta
exigéncia, ao acreditar que todos os contextos histéricos devam possuir valores morais que sao
essencialmente nossos, da virada do século XX? Valores que, na realidade, daqui algumas
décadas, certamente parecerdo distantes para outras geracdes. E importante frisar que nossos
valores, por mais sustentaveis que pare¢gam, ndo ocupam o centro irradiador da historia.

Um dos padrbes éticos que orienta a realizagdo documentaria em Flaherty esta focado na
valoragao positiva de padrbes de conduta vinculados a necessidade da preservacgao de tradigoes

em vias de desaparecimento. A missdo do documentario esta em reproduzir/preservar estas



tradigcbes, encenando e recriando procedimentos comunitarios extintos. Embora ndo seja feito
exclusivamente para este objetivo, o estilo documentario de Flaherty, dialoga com este pano de
fundo, no qual podemos vislumbrar, entre outros, o horizonte do projeto The North American
Indian do fotografo Edward Curtis. O importante é realgcar que a visdo de mundo de Flaherty,
assim como sua visado da funcdo do documentario, ndo toca em nenhum ponto a circunferéncia da
curva participativa/reflexiva que domina ideologicamente nossa época (0 mesmo pode ser dito do
primeiro pensamento do documentario de John Grierson e Paul Rotha). A dimensao
"rousseauniana" de seus filmes, nos remetendo ao bom selvagem, inocente, isolado e corajoso,
corresponde a uma forma de se lidar com a alteridade que domina plenamente o século anterior e
avanca sem resisténcia no século XX, até a década de 1960.

No contexto ideolégico em que Flaherty filma (na primeira metade do século XX) ainda
encontramos presente a possibilidade de valorar positivamente a luta entre homem e natureza,
enfatizando o lado 'homem' deste enfrentamento enquanto expressao de coragem e
desprendimento (hoje, o enfrentamento com a natureza, particularmente a natureza animal, nada
mais conota a nado ser covardia ou diletantismo). Mas ndo é apenas na primeira voga do
documentario (e particularmente em Flaherty), que este contexto ideoldgico esta presente. Faz
parte de um conjunto que emigra diretamente de alguns romances de aventura do século XIX
(Moby Dick de Herman Melville, € um bom exemplo) para ser central, ja no século XX, na obra de
autores como Jack London, Ernest Hemingway, John Huston e mesmo, ja em outra veia, Joseph
Conrad. A metodologia com viés desconstrutivo da antropologia recente, quando utilizada para
abordar a representacdo de comunidades nos filmes de Flaherty, torna-se reducionista ao negar a
complexidade ideoldgica de seu tempo. Ao analisar a representacao do esquimé Nanook, ou do
pescador de Aran, centra-se unicamente na problematizacdo da representacdo enquanto
"encenacao”, mais ou menos reflexiva/transparente, deixando de lado a apreensao da obra do
diretor, inserida nos valores de sua época. Se Flaherty ndo respeita o mundo de Nanook,
transformando-o para configurar o personagem, também podemos dizer que a analise
antropoldgica dominante nao respeita o mundo de Flaherty, reduzindo-o de modo a permitir a
utilizagdo pragmatica do ferramental desconstrutivo. Sintomatico desta posicdo €, a meu ver, a
demanda ética que transparece no documentario How the Myth Was Made de George Stoney. Ao
retornar a ilha de Aran, em 1979, Stoney ira decompor a construgdo de cada unidade tematica de
O Homem de Aran, dentro de uma critica implicita ao fato do movimento desconstrutivista (que
seu documentario, da década de 1970, realiza), ndo tenha sido realizado, cinqienta anos antes,
por Flaherty. A nao existéncia da dimensao desconstrutiva/reflexiva em O Homem de Aran, leva
Stanley a classificar o filme como nao-documentario, reduzindo sua definicdo as exigéncias
ideoldgicas préprias a forma de se fazer documentario nos anos 60.

Este recorte analitico esquece que a tradicdo documentaria emerge dentro de um contexto
ideolégico distinto daquele marcado pelo questionamento pds-estruturalista do posicionamento

subjetivo valorando a dimens&o da alteridade. A proposta documentéaria - enquanto proposta de
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constituir uma narrativa com imagens e sons -, tem basicamente em seu nucleo a preocupagao de
poder se considerar "arte", utilizando-se para tal de sua sintonia com preocupacgbes formais
presentes nas vanguardas francesas e russas da década de 20. Além disto, a proposta
documentaria ¢é inicialmente pensada tendo no horizonte a interagdo com um modo de producao
que permite seu financiamento com recursos do estado. Isto ocorre em paises diversos, na
década de 30, como Inglaterra, Italia, Alemanha e Brasil. O discurso que sustenta
conscientemente esta articulagdo entre producéo estatal e ética documentaria € desenvolvido,
pioneiramente, por John Grierson, dentro de uma visao educativa/republicana da fungéo social do
documentario. A visdo do documentario como tendo uma "missao", e esta missdo caracterizada
com educativa (educagdo das massas para a democracia, no caso griersoniano), delineia o
sistema de valores éticos do primeiro documentario, a partir do qual o conjunto de
espectadores/cineastas destes filmes estabelece valores que norteiam sua conduta com relagao
ao que esta sendo veiculado/produzido. Este primeiro horizonte ético do documentario tem,
portanto, em seu centro, a dimensao "educativa" em suas diversas variantes e ramificacdes. Na
escola documentarista inglesa a dimensado educativa do documentario (modulada com a
preocupacao "artistica") fica claramente estabelecida, funcionando como base para formulagbes
sobre a validade do documentario e sua fungao social. Os filmes sao feitos por cineastas com
visdes de mundo a esquerda do espectro ideoldgico e a questao educativa permite trabalhar com
estes valores de esquerda dentro do estado britdnico (em boa parte dos anos 1930, gerido por
governos de direita). Também a missao educativa serve para modular as contradi¢des derivadas
do fato do documentario, em sua primeira fase (1928/1933), ser produzido por um o6rgéo
diretamente operador do imperialismo britanico ("Empire Marketing Board").

A visdo do documentario tendo como missdo educar as massas esta no embasamento
ético que sustenta o discurso documentarista em todo o planeta na primeira metade do século XX.
No caso brasileiro, esta visdo do documentario enquanto "educag¢ao" manifesta-se inclusive no
nome do 6rgao de estado que centraliza a produgdo documentarista: Instituto Nacional do Cinema
Educativo (INCE), criado em 1936. Em seus 30 anos de existéncia, o INCE mantém sempre viva
a chama da questao educativa como substancia e razdo de ser do cinema documentario, até, de
modo tardio, na segunda metade da década de 1960, quando o mote educativo torna-se uma
fachada anacrénica mas necessaria®. Quando ainda discurso pertinente, a retérica da missao
educativa no documentario ocupa o espago da valoracao ética da atividade cinematografica do
Instituto, conforme podemos verificar em escritos de Roquette-Pinto, nas palestras de Humberto
Mauro e, principalmente, nos proprios filmes. Esta atividade (ja nomeada, em diversos momentos,

como "documentaria", embora o conceito de 'cinema educativo' esteja mais em voga), justifica-se

¥ Sobre cinema educativo e documentario ver as boas intui¢des de Ana Cristina César ,que atravessa com agilidade o
campo do discurso educativo nos anos 30 e 70, sem se embaralhar. A forma narrativa do "cinema educativo" compode
integralmente o campo ético e estilistico do que estamos definindo como documentario classico. César, Ana Cristina.
Literatura Nao E Documento (Rio de Janeiro, Mec/Funarte, 1980).
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através da missao educativa de seu produto, sustentando assim a inser¢cao no aparelho do estado
e 0s recursos que estdo sendo alocados para sua produgao. A distdncia com o eixo griersoniano
pode ser percebida em uma visdo estritamente operacional do 'cinema educativo' (ver Canuto
Mendes, Francisco Venancio e Jonathas Serrano’), longe de qualquer didlogo com a
cinematografia de vanguarda. Mesmo Canuto, que esteve ligado a produgdo de cinema, nao
pensa a questio estilistica de modo mais denso, problematizando o cinema a partir de questdes
metodoldgicas para sua utilizagdo como ferramenta educacional, dentro de uma énfase
acentuada na formagao moralista.'’

A dimensdo educativa veiculada nos filmes do INCE, sob a tutela autoral de Humberto
Mauro, expressa-se através de um viés cientificista/culturalista''. Educar pela ciéncia, educar
através do folclore, educar para recuperar a cultura popular, educar para sanear, educar para
formar o povo para a cidadania. O viés cientificista/culturalista da coloragéo particular & dimensao
educativa, colocando-a sob a sombra da ciéncia e do resgate do folclore popular, em si mesmo ou
para fins educativos. A educacao popular possui um outro objetivo nobre, determinado por um
discurso exaltativo, que vai valorar o estado brasileiro enquanto esfor¢co conjunto e unissono dos
cidadaos. A cidadania expressa-se de modo totalitario, na adequagéo a este tom de congruéncia
de esforgos. Mitos histéricos sdo configurados com a preocupacgado de estabelecer a postura
exaltativa e nela tornar indispensavel a identificagdo superlativa. Na afirmagdo do estado
autoritario, a primeira produgdo do INCE cumpre a funcdo de louvar fatos e personagens do
passado e do presente que possam servir como exemplo para atitudes n&o dissidentes de acao
politica. A exaltagdo histérica e a ciéncia cumprem o mesmo papel na logica totalitaria. Nao se
questiona a positividade da ciéncia, assim como ndo se questiona a idealidade do mito. A
valorizagdo e a presencga da cultura popular ocorrem de modo progressivo nos filmes do INCE,
principalmente na produgédo que avanga nos anos 1940 e 1950.

A acao da educagao traz inerente a percepgéo do outro pelo vinculo altruista. Este 'outro’,
para quem o discurso educativo enuncia suas verdades, € o povo, definido enquanto podlo
passivo. Este polo recebe e tira proveito da condescendéncia de quem educa.. A alteridade
definida como "povo" existe a partir de para a acdo altruista do sujeito que educa. Também no
INCE, como em Flaherty ou em Grierson, a visdo pés-estruturalista da alteridade, que domina a
questao ética no documentario a partir dos anos 1960, esta a léguas de distancia. Educar, para o

documentario da primeira metade do século, tem sua justificativa ética no conteudo propriamente

? Mendes, Joaquim Canuto. Cinema Contra Cinema - bases gerais para um esbogo de organiza¢do do cinema
educativo no Brasil. Sao Paulo, Editora Nacional, 1931. Serrano, Jonathas ¢ Venancio Filho. Cinema e Educac¢do. Sao
Paulo, Melhoramentos, 1930.

12 Sobre Canuto Mendes ver o bom panorama de Saliba, Maria Eneida. Cinema Contra Cinema - o cinema educativo de
Canuto Mendes (1922/1931). Sao Paulo, Annablume, 2003.

" Abordo a questdo educativa na produgdo documentaria do INCE em ensaio intitulado Humberto Mauro (Humberto
Mauro, documentarista), publicado em Paranagua, Paulo Antonio (org.) Cine Documental en America Latina. Madri,
Ediciones Catedra, 2003. Sobre a obra de Humberto Mauro em geral, com énfase para o periodo INCE, ver também
Schvartzman, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil (tese de doutorado). Campinas, IFCH, Unicamp, 2000.
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que esta sendo veiculado, que possibilita a postura missionaria do sujeito que o emite. Jamais na
preocupacao com a forma pela qual a representagao do outro € mediada pela enunciagao.

Estabelecido o eixo educativo como substrato ideolégico da primeira produgéo
documentarista, podemos detalhar seus tracos estilisticos. Trata-se de uma enunciagao
predominantemente nao dialégica, estabelecida através da presenca de uma voz-fora-de-campo
(usamos também a terminologia em inglés, voz "over"), sem motivagao diegética de personagem,
que estabelece, na forma de uma "voz-de-Deus", os enunciados sobre o mundo. A voz-de-Deus,
embora largamente dominante, esta longe de esgotar as caracteristicas estilisticas do primeiro
documentario. No préprio caso do documentarismo inglés (em obras chaves como Night Mail ou
Song of Ceylon - Basil Wright, 1934), como na obra do americano Pare Lorentz (The Plow that
Broke the Plains, 1936; The River, 1937) a dimensao poética da voz que enuncia, evidencia as
fraturas na voz-de-Deus onipotente.'> O horizonte, portanto, ndo é uniforme, embora o substrato
educativo marque nitidamente a forma de produgdo do documentario nos anos 30, 40 e parte dos
50. Sente-se em boa parte destes filmes a influéncia das propostas de montagem ao estilo
soviético. O estilo fotografico € marcado pela luz presente nas composi¢cdes de estudio. A camera
tende a ser estatica ou é movimentada em travellings tradicionais. O som direto é excegéo. No
caso do documentério inglés, a mixagem em diversos filmes é bastante sofisticada e sofre a
influéncia do contato de Alberto Cavalcanti com as vanguardas francesas.

A enunciacdo fora-de-campo impessoal, detentora de um saber e com uma missao
educativa financiada pelo estado (ha também, secundariamente, sindicatos e pequenas
produtoras que produzem), caminha rapidamente para um esgotamento na virada dos anos 1950
para os 1960. O esgotamento revela-se também no aspecto ideolégico, com novas valoragdes
sociais entrando em jogo através da eclosdo do quadro ético da contracultura. Os diferentes
procedimentos estilisticos abertos pela revolugéo tecnolégica da maquina-camera irdo ter papel
primordial neste momento. A evolugédo técnica incide principalmente nos aspectos da gravagao
sonora direta da tomada. Ira permitir a introdugdo do som do mundo na narrativa documentaria e,
em particular, da fala em seu ritmo préprio de enunciar-se na circunstancia da tomada. Embora
nao seja uma novidade absoluta (diversas experiéncias com som direto em documentario ja
haviam sido feitas), as dimensdes menores dos novos equipamentos introduzem uma agilidade
que faz valer o diferencial tecnolégico, com rapidas consequéncias estilisticas. O som, e a fala, do
mundo invadem a produgdo documentaria dos anos 1960 como um raio de sol nascente.
Cameras menores e mais ageis (na "mao"), conformam uma imagem nova, veiculada em planos-

seqliéncia, acompanhando o movimento de um mundo em ebuligdo. O chamado "cinema-direto"

12 Podemos citar toda uma série de filmes com caracteristicas estilisticas documentérias (feitos por diretores que, em
seguida, aprofundariam carreira no género), onde localizamos uma forte marca do contato com as experiéncias formais
das vanguardas dos anos 20. Trata-se de um estilo documentério que nao ird adentrar os anos 30, sendo posteriormente
recuperado. Além do caso Vertov (em particular, O Homem da Camera, 1929), podemos citar Joris Ivens em 4 Chuva
(1929) e 4 Ponte (1928); Walter Ruttmann (Berlim, Sinfonia de uma Grande Cidade, 1927); Alberto Cavalcanti (Rien
que les Heures, 1926), e mesmo o Jean Vigo de 4 Propos de Nice (1929/30).
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foi conformado neste momento que, historicamente, situamos entre o final dos anos 1950 e a

primeira metade da década seguinte.

b)segundo tempo: mas quem abriu a lata de vermes? ou a ética do recuo

A ética da missdo educativa do primeiro documentario rapidamente perde terreno face a
nova estilistica. O novo estilo é determinado por um momento ideoldgico bastante diverso daquele
no qual o binbmio educagao/estado serviu de base para pensar a produgdo documentaria. A ética
que esta por detras do surgimento do cinema-direto, seja em sua versdo americana, em torno do
grupo Drew (Richard Leacock, D.A. Pennebaker, Albert e David Maysles), seja em sua versao
canadense em torno do National Film Board (NFB) (Pierre Perrault, Michel Brault, Gilles Groux,
Allan King, Terence Macartney-Filgate, Roman Kroitor, Wolf Koenig) apresenta um nitido
deslocamento com relagédo ao discurso educativo griersoniano. Em entrevistas da nova geragao
de documentaristas, este aparece como "cinema de papai e mamae". A propria trajetéria de
Grierson passando do documentarismo inglés, para a fundagcdo do NFB (ou ONF - Office National
du Film como querem os canadenses francofonos) é representativa deste processo. Em um livro
chave para entender este percurso, L'Aventure du Cinéma Direct”, publicado em 1974, Gilles
Marsolais (que viveu de dentro a época), mostra claramente o descompasso entre a tradicdo do
documentario educativo -que inaugura a produgdo do NFB partir dos pressupostos do
documentarismo britanico-, e os novos tempos do direto, abertos pelas tecnologias de captacao
de imagem/som. Trata-se de um choque de geracdes, sobre-determinado pelo ressentimento
francéfono do dominio britanico no NFB. E surpreendente constatar como a passagem do tempo
fez com que uma visdo dindmica e modernista do documentario (em seu primeiro momento em
plena sintonia com as vanguardas das primeiras décadas do século XX e, depois, sustentada, em
sua evolugdo nos anos 1940, por um projeto igualmente dindmico de produgdo documentaria
mantido pelo governo canadense) caminhou rapidamente para um completo esclerosamento
estilistico. Um novo campo de valores se anuncia no horizonte, com a voracidade dos momentos
histéricos que nao se fazem esperar.

Deve-se dar o devido destaque a proximidade entre o contexto ideolégico que sustenta o
neo-realismo e aquele que fundamenta a postura ética que esta na concepgdo do primeiro
cinema-direto. Esta concepcgao estabelece nitidamente uma ruptura com o cinema documentario
classico, constituindo-se no ponto nevralgico, na esquina da histéria do documentario no século
XX. Em sua forma original, este momento é breve e chega um pouco tardiamente a cena. A
sustentacdo ética que o cinema-direto faz de seu estilo é rapidamente superada e passa a ser
criticada a partir de um outro foco, o qual chamaremos aqui de 'participativo-reflexivo'. Trata-se ja
do recorte que esta em sintonia com a carga ideoldgica do pés-estruturalismo, vindo constituir-se

no horizonte ético dominante da produg¢do documentaria até os dias de hoje. O curto verdo da

1 Marsollais, Gilles. L'Aventure du Cinéma Direct. Paris, Seghers, 1974. Uma nova edi¢do expandida foi publicada em
1997, com titulo de L'Aventure du Cinéma Direct Revisitée. Laval, Québec, Ed. Les 400 Coups, 1997.
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ética do cinema-direto merece, no entanto, ser destacado pela absoluta singularidade no
panorama geral, pelos créditos da ruptura e pela delicadeza de sua posicao fragil entre os dois
irmaos ursos bem maiores (o urso educativo e o urso participativo/reflexivo). Além disso, a real
dimensao deste breve verdo costuma ser vista de modo reduzido, através da lente das
preocupacoes reflexivo-participativas que marcam o discurso critico dominante.

O discurso que sustentou o primeiro cinema-direto surpreende hoje pela distancia que
tomou das ambigdes de saber e da ética educativa do primeiro documentario. Na realidade, o
verdo do cinema-direto foi curto por ter sido tardio. Traz para a cena, ja na antevéspera da
traumatica eclosdo da tematizacdo poés-estruralista da subjetividade em 68, temas caros a
contextualizagdo ética do imediato pds-guerra, com coloragdes existencialistas sartreanas
(liberdade, responsabilidade, ambiguidade). O discurso que valoriza a estilistica do direto ndo esta
muito distante dos parametros, através dos quais, Bazin valoriza a estética neo-realista. A
proximidade & evidente na elegia do recuo do sujeito que enuncia, movimento necessario para
sustentar uma ética que o documentario educativo desconhece. A afirmagcdo do recuo
(tangenciando a auséncia do cineasta), como eixo da postura ética, & o ponto de flexdo que leva a
ruptura definitiva com o quadro do documentario educativo.

Noél Carroll possui uma frase precisa para definir o breve verao da ética do cinema-direto:

"4 A lata de vermes

"o cinema-direto abriu uma lata de vermes e acabou sendo devorado por eles
aberta pelo cinema-direto foi o questionamento da dimensdo ética embutida na "missao
educativa" do primeiro documentario. Em outros termos, para a ética do cinema-direto, o estatuto
do valor positivo prépria a acdo de "educar" ndo consegue mais se sustentar por si proprio,
exatamente por embutir, necessariamente, a afirmacéo de um saber pelo sujeito. O caminho esta
aberto para o solapamento da posi¢cado subjetiva mas, neste primeiro momento, tudo o que o
cinema-direto consegue propor € o recuo deste sujeito que enuncia (no limite de sua auséncia,
como 'mosca-na-parede'). O momento seguinte (ja com o verme devorando o abridor de latas), ira
nos ensinar que a auséncia/recuo do direto possui igual dimensao de interferéncia que aquela do
documentario que se propde articular o real com fins educativos. O que importa, no entanto, é
mostrar que neste primeiro momento o eixo educativo ja se mexeu e o crédito pelo deslocamento
pode ser debitado ao primeiro cinema-direto, que funda o momento de transi¢do instaurando a
virada estética. Neste movimento, passamos de uma ética centrada no conteudo da
representagdo para outra, que sO6 consegue se pensar através das modulagbes do estatuto da
posicao subjetiva, na constituicdo da enunciagdo. Na fenda aberta pelo direto instaura-se a
sensibilidade pos-estruturalista que Ihe nega.

Mais concretamente: a ética do recuo ndo questiona o saber em si (passo que seria dado
a seguir pelo verme que "comeu" a ética do direto), mas aponta para a necessidade deste saber

ser constituido pelo préprio sujeito no exercicio de sua liberdade. E para que o exercicio da

' Carroll, Noél. From Real to Reel. op. cit., pg 225.
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liberdade seja possivel, e que o espectador possa exercer sua responsabilidade, defende a
necessidade que a representacdo seja ambigua. A ambiglidade do mundo sé pode ser
conquistada com o recuo do sujeito que enuncia, transformando-se na mosca-na-parede, bom
achado metaférico para descrever a posigao do sujeito que sustenta a cdmera no cinema-direto. E
este recuo absoluto do sujeito que enuncia que permite que o mundo seja oferecido como um
'paralelepipedo’ ao espectador (aqui a metafora é de Bazin) e que este exerca sua
liberdade/responsabilidade de constituir o proprio saber sobre o mundo, em uma postura com
sabor existencialista. A estilistica do direto, sua nova forma de aderir ao transcorrer (de aderir a
circunstancia do mundo), permite potencializar uma sensibilidade estética proxima da que orienta
e valoriza a producdo neo-realista. Contra o saber, a ética do recuo oferece a ambiglidade; contra
o aprendizado, oferece a liberdade e a responsabilidade; contra a voz-de-Deus, oferece o recuo
do discurso documentario e a estética mosca-na-parede; contra a voz-fora-de-campo, a fala do

mundo.

c)terceiro tempo: 0 verme que comeu o cinema-direto, ou, a ética participativo/reflexiva e além

O mundo da liberdade do espectador, o0 mundo em que a ética da auséncia e o recuo do
documentarista eram louvados, revelou-se um breve sonho de verdo. O cinema-direto mostra
como a tradicdo documentaria, paradoxalmente, chegou tarde a festa neo-realista. Ao ser o
sujeito que, sem piedade, abre a lata de vermes que corréi a ética educativa-republicana, o
cinema-direto acaba devorado com a mesma voracidade, e na mesma posi¢gao, onde havia
comecado a devoragdo. Agora, o recuo nao existe mais e, pior, passa a ocupar a posi¢gao de onde
era enunciado o saber educativo. O verme que comeu o verme revelou ter um estdmago bem
maior e constitui, de modo duradouro, o horizonte ético de nossa época. A artilharia do eixo
"participativo/reflexivo" sera intensa, atingindo, sem distin¢ao, a postura de recuo do cinema-direto
e a visdo de mundo que sustentou o primeiro documentario. E interessante notar, em entrevistas
da década de 1960, a rapida mudanca de posicao de cineastas como Leacock, Wiseman e Drew
que, de um primeiro posicionamento favoravel a ética do recuo e a postura 'mosca-na-parede’,
buscam rapidamente se atualizar com os novos tempos, passando a repetir os lugares comuns
(ndo tdo comuns em um primeiro momento) da ética participativo/reflexiva. Cineastas mais
teimosos e renitentes a esta ideologia, como é caso dos irm&os Maysles, acabam por ter nitidas
dificuldades em sustentar seu ponto de vista, sendo as vezes ridicularizados por colegas ja
imbuidos da missao reflexiva.

O contexto ideoldgico participativo/reflexivo torna-se as vezes de dificil percepgao por
constituir a ideologia dominante de nosso tempo. Contextualiza-lo historicamente exige um
esforco analitico, acompanhado da "suspensio”, mesmo que proviséria, de alguns de nossos
valores mais caros, de modo que os possamos enxergar em perspectiva. O que nos ensina a
cartilha participativo/reflexiva? Que é eticamente insustentavel enunciar sem deixar de estampar

as pegadas que marcam a conformagéao desta enunciagcédo. Que o sujeito que enuncia, o cineasta,
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inevitavelmente imprime sua visdo de mundo ao discurso que veicula e que o espectador deve
estar atento a este fato. Qual é, entado, a postura eticamente valida, tanto para o espectador como
para aquele que enuncia? Fazer o caminho inverso da construcdo da representacao, através das
estratégias desconstrutivistas que a critica contemporanea coloca a nossa disposi¢cao. Este é o
percurso ideal para ética participativo/reflexiva, conforme ird sendo aceita progressivamente pelo
conjunto da comunidade académica e, em uma medida um pouco menor, pela midia em geral.
Essa ultima incorpora de modo cada vez mais presente este discurso, particularmente atenta, a
partir dos anos 70, para procedimentos envolvendo construgdo de imagens'> Mostrar que existe
construgdo no discurso, que a imagem néo € transparente, que o recuo € apenas mais uma
presenga, que a imagem mostra necessariamente um ponto de vista, que sempre podera ser
manipulada, etc, conforma os postulados do padréo ético dominante, onde nos colocamos para
analisar a imagem. Este € o ponto de partida da maior parte dos trabalhos estudantis que
recebemos, mostrando a forte difusdo desta ideologia. Mostra-se igualmente como o fundamento
estrutural recorrente (a ponto de revelar-se repetitivo) de elaboracdes tedricas mais sofisticadas.
Nosso ponto de vista, € que este padrao de analise é histérico, embora n&o seja hoje percebido
enquanto tal.

Ao negar validade a posicdo de recuo, a ética participativo-reflexiva ird pregar a
necessidade de um corpo-a-corpo com a circunstancia do mundo em situacdo de tomada. No
documentario 'direto’, a posi¢cao de recuo leva a voz que enuncia enunciar através de dialogos. No
novo documentario, o procedimento estilistico por exceléncia sera a entrevista'’. Também muito
utilizada sera a imagem da prépria camera, a imagem da tomada realizada por uma segunda
camera mostrando a primeira em atividade, ou, melhor ainda, o cineasta (o sujeito-da-camera)
sustentando a camera em atividade e fazendo o documentario acontecer dentro do documentario.
Outra imagem recorrente € o préprio documentario sendo exibido para os agentes do
documentario. Exemplar é o caso do filme pioneiro (e por isso particular) nesta tendéncia, Crénica
de um Veréo ("Chronique d'un Eté", Jean Rouch, 1961), ou do ja citado How the Myth Was Made,
ou de Cabra Marcado para Morrer (Eduardo Coutinho, 1984). A questdo central é trabalhar o
estilo de modo que o dispositivo cinematografico torne-se evidente (e de preferéncia visivel) em
seu trabalho de representacdo. O nome deste tipo de documentario (pois € sempre preciso um
nome) sera 'cinema-verdade'. Nele, enquanto tipo ideal, haveria esta jungcdo entre a ética
participativo-reflexiva e a estética do corpo-a-corpo que a estilistica do cinema-direto,
pioneiramente apontou.

Historicamente, "direto" e "verdade" sio estilos que convivem e misturam-se, quando

pensados em termos autorais, embora com uma ligeira precedéncia para o direto, em seus

15 Seria necessario nos deter aqui sobre a estilistica do documentario cabo, do género History Channel, BBC, GNT,
Discovery e sua relacdo com este horizonte.

'® A receita para a utilizagdo de entrevistas em sintonia com a ética participativo-reflexiva, esta em Nichols, Bill. "A
Voz do Documentario", texto presente nesta coletinea, pgs (VER PAGINACAO).
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primeiros esbo¢os no Canada e na Inglaterra do final dos anos 1950 e, em seguida, com o grupo
Drew. Robert Drew efetivamente explora e aprofunda as dimensoes estilisticas do som direto e da
camera movel, mas com objetivos mais ligados a midia televisiva. A dimensao estilistica do recuo,
o0 choque desta imagem (Kennedy pensando na vida e fumando um charuto no canto da sala,
como surge em Primary, 1960), aparece nitidamente nos filmes com produgdo Drew, mas
subordinada a uma estruturacéo narrativa (a 'crises-structure')’’ que esta longe de simplesmente
aderir ao transcorrer qualquer do mundo. O estilo autoral de Wiseman deve muito a esta visédo do
cinema-direto. Na obra de alguns cineastas do grupo Drew, quando ja fora da producao de origem
(particularmente o cinema dos irmdos Maysles), o explorar da estética do recuo pode ser
encontrado de modo mais aprofundado. Também o grupo canadense ligado ao NFB avangca com
mais facilidade nesta linha, sem a necessidade da articulagdo mais marcada em "crise" dos
americanos, como podemos ver na trilogia de Pierre Perrault (Pour la Suite du Monde, 1963; La
Regne du Jour, 1966; Les Voitures d'Eau, 1969).

Se a ética que sustentou o cinema-direto teve a duragcdo de um breve verao, a produgao
que lida com seus referenciais estilisticos teve um alcance maior, permanecendo de forma
duradoura. Crbnica de um Verdo é, neste sentido, um filme chave. Aprofunda a experiéncia
canadense (Michel Brault fotografa o filme), a partir do forte estilo autoral de Rouch, compondo
estratégias de encenagdo mescladas a dimensao direta. Crénica de um Verdo significou,
principalmente, a abertura da tecnologia do direto para um tipo de corpo-a-corpo com o mundo
que nao estava no horizonte ideoldgico que sustentava a ética do recuo. Deixando para tras o
contexto do realismo baziniano, Crénica ja nos aponta para o coragao dos anos 1960 e para os
dilemas que envolvem a intervengdo na tomada e a construgéo da reflexividade como saida ética.
Em outras palavras, aponta para nossa época. Brian Winston sugere que esta cisao entre o modo
'direto' e o modo 'verdade' configura-se de modo exemplar em um Congresso sobre o novo
documentario organizado em Lyon, em 1963, pela televisdo francesa'®. Segundo o autor, neste
Congresso, delineia-se uma espécie de racha na comunidade documentaria (que iria além da
lingua), entre a delegacao de diretores americanos, mais vinculados ao direto e as experiéncias
de Drew, e os franceses/canadenses, ja sob o primeiro impacto das demandas
participativo/reflexivas, tendo no filme de Rouch e nas polémicas da nouvelle-vague/CAHIERS as
referéncias. Logo em seguida, em dezembro de 1963, Godard escrevendo no CAHIERS sobre
Leacock, deixaria claro esta distancia: "Leacock e seu grupo n&o percebem (e o cinema nada
mais é do que perceber) que seu olho, no ato mesmo de olhar no visor, estd simultaneamente
aquém e além do dispositivo que serve a este olho (...) Desprovida de consciéncia, a cAmera de

Leacock, apesar de sua honestidade, perde duas qualidades fundamentais de uma camera:

7 Ver analise de Stephen Mamber dos filmes do grupo Drew, in Mamber, Stephen. Cinema Verite in America: Studies
in Uncontrolled Documentary. Cambridge, MIT, 1974.

'8 Winston, Brian. "The Documentary Film as Scientifique Inscription". in Renov, Michael. 7’ heorizing Documentary.
Nova York, Routledge, 1993, pg 45/46. Uma versao bastante modificada deste texto aparece como capitulo em
Winston, Brian. Claiming the Real - the documentary film revisited. Londres, BFI Publishing, 1995.
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inteligéncia e sensibilidade"”. Mas o préprio Leacock, rapidamente, caminha para a autocritica
das primeiras posicdes ainda nao sintonizadas devidamente com a nova época, cumprindo, com
mérito, a guinada em dire¢do a desconstrugdo que a quase totalidade de sua geracao efetiva.

Na realidade, a Unica "alteridade" que o pds-estruturalismo ndo conseguiu pensar de modo
satisfatorio foi o outro de si mesmo. O Unico movimento em diregcdo ao "outro" que néao realizou,
foi o pensar-se a si préprio, enquanto radical alteridade face ao que lhe antecedeu e ao que lhe
seguira. Ao frisar a necessaria interferéncia do cineasta, a inocéncia de uma representagao
constituida em si mesmo, deve reconhecer a inevitdvel marca desta sua perspectiva enquanto
construgdo de narrativa. E a necessidade da construgdo da construgido entdo se revelaria apenas
mais um ponto de vista. A énfase nas condi¢des da enunciagdo, pode gerar uma analise
excessivamente marcada pela preocupagdo com a posicdo do sujeito que sustenta esta
enunciacdo, em detrimento de outros elementos. Como resultado desta preocupagdo muitas
vezes emerge uma subjetividade amputada na afirmagao de seu saber sobre o mundo, ou mesmo
em sua capacidade de recuar para representa-lo. O sujeito do documentario contemporaneo,
conforme visto desta perspectiva, € um sujeito apequenado, para o qual resta o caminho reflexivo
para afirmar-se. As necessidades éticas desta limitacdo, com efeito, estdo baseadas em fatos
histéricos concretos que levaram a sua constituicdo (a propria necessidade de combater o
colonialismo e a mentalidade etnocéntrica, as deformagbdes do produto cultural mercantil nos
meios de comunica¢ao de massa). Podemos localizar uma espécie de "arrogancia da pequenez",
firmada dentro deste estreitamento da ambicdo do sujeito na sensibilidade pds-estruturalista,
defendida dentro de um escudo protegido pela ma-consciéncia.

A ética que valoriza a subjetividade estilhagada tera no documentario um degrau a mais,
onde a dimensdo participativo/reflexiva surge radicalizada em outro patamar. A ética do
documentario contemporaneo de vanguarda vai entdo além da reflexividade, para se situar
inteiramente no campo da fragmentagdo. A critica contemporanea da arrogancia do sujeito do
saber nao se limita a enfatizar a necessidade de se colocar em evidéncia a posi¢ao do sujeito na
enunciacdo. A partir de determinado ponto, a propria figuracao da reflexividade (a camera da
camera, entre outras figuras) ndo deixa de ser também encarada como uma forma de saber, uma
maneira do sujeito afirmar-se enquanto entidade epistemolégica. Levar a ética
participativo/reflexiva até o fim da linha, significa levar a figuracdo do corpo-a-corpo com o mundo
até o limite da desintegracao do sujeito, que ainda enuncia neste embate. Significa explodir com
este sujeito e com o que ele, ainda de forma arrogante, cré poder enunciar. A estratégia da parte
mais influente do pensamento contemporéneo, de raiz pds-estruturalista, € a de uma guerrilha
surda com esta arrogancia. Criticamente, vislumbro neste ponto uma ética da humildade (de
fundo cristd), defendida pela camada da ma-consciéncia culturalista, afirmando uma outra

arrogancia, a da pequenez.

' Godard, Jean-Luc. Richard Leacock. CAHIERS DU CINEMA n° 150/51, dezembro 1963/janeiro 1964, pg 140.
Citado por Winston, Brian, op. cit.
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A trilha para chegar a ética humilde da fragmentagéao, parte de procedimentos estilisticos
precisos (utilizacdo de entrevistas, por exemplo, dentro de padrdes dialdgicos que flexionem a
narrativa como um todo), pregando o combate de metodologias (como a antropoldgica) que
tentam estabelecer categorias estruturais para analise da alteridade (nesta linha, € exemplar a
obra critica e documentaria da cineasta vietnamita-americana Trinh T. Minh-ha *°). A trilha da
radicalizagdo, em direcdo a elegia da negacgao do sujeito que enuncia, encontra eco na sobre-
determinagdo da subjetividade em primeira pessoa e na abertura do documentario para a
sensibilidade desta posigdo®'. Nega-se aqui a sustentagdo de um sujeito enunciador que se
arrisque para além do espacgo egdico do "eu". O caminho, nesta diregdo, desemboca em uma
espécie de fragmentacao caleidoscépica da subjetividade que, no fim da linha, achata a prépria
figura do sujeito que enuncia e suas potencialidades epistemologicas. Vertov € um paradigma
conceitual forte neste contexto, principalmente a partir da analise contemporénea de sua obra,
inteiramente voltada para a metodologia do cine-olho e a dimensao construtivista deste método.
Nao apenas mais um 'outro ponto de vista' de um olho nas coisas (mais um 'ponto de vista de
outrem') -nos diz Deleuze, radicalizando de certo modo a epistemologia proposta por Michelson® .-
, mas "um olho que esta nas coisas", um olho das coisas, metafora vertoviana precisa para as
fronteiras da ética pds-estruturalista e a bandeira que esta consegue fixar no exterminio do
sujeito, apods estilhaga-lo ("o que Vertov retirou do espirito, isto €, o poder de um todo que néao
para de se fazer, vai agora passar através do correlato da matéria, de suas variagbes e

interacdes"”

). Com efeito, nada resta para o 'espirito' aqui, 0 que ndo deixa de apontar para uma
relacdo preocupante com valores humanistas. E dificil imaginar um ponto para além deste na
I6gica da alteridade, o que talvez nos revele o proprio principio de seu esgotamento.

Dentro de uma visdo mais pragmatica, Bill Nichols desenvolve um conceito interessante
para trabalhar com a ética do estilhagamento, para além do regime participativo-reflexivo. Trata-se
da evolugdo do quadro conceitual esbocado em Representing Reality e que caminha de maos
dadas com um estilo documentario de forte presenca nos anos 1990, centrado na enunciagao em
primeira pessoa. A uma enunciagdo duplamente subjetiva, acrescenta-se um estilo de forte
presenca poética, onde os enunciados sobre o mundo sao arcados por uma sensibilidade
esteticista que se afirma e se estampa enquanto estilo. Longe do saber objetivo, este enunciado
turvado/poético volta-se para a fala em ritmo e o discurso da poesia, valorizando formas

imagéticas que distorcam a forma perspectiva da imagem-camera. Nichols chama este estilo

* Ver o documentario Reassemblage (1982) e, em particular, seu ensaio "Documentary Is/Not a Name". OCTOBER
n°52 (Verdo, 1990), pg 76/98.

21 Ver trabalho de Michael Renov, particularmente "The Subject in History - the new autobiography in film and video".
AFTERIMAGES, verdo 1989, vol. 17, n°1.

22 Michelson, Anette. "L'homme a la caméra: de la magie a 1'épistémologie". Cinéma, Théorie, Lectures. Paris,
Klincksieck, 1978.

2 Deleuze, Gilles. Cinema. A Imagem-Movimento. Sdo Paulo, Brasiliense, 1985, pg 107/108. Na bibliografia em
portugués, Andrea Franga trabalha com elegancia dentro do horizonte ético da subjetividade deleuziana (sua analise lida
com filmes de fic¢do) em Franga, Andrea. Terras e Fronteiras no Cinema Politico Contemporaneo. Rio de Janeiro, 7
Letras, 2003.
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documentario de 'performatico™. O documentario perfomatico sobre-determina a
reflexividade/participativa da enunciacdo, constituindo-se através subjetividade pessoal da
performance, do préprio encenar da representacdo pelo sujeito em frente da camera. Este
encenar, carregado da camada estilistica do 'eu’ se expressando, estampa a evidéncia de quem
enuncia, ao mesmo tempo em que a deforma pela lente do estilo. Em meados dos anos 90, o
documentario 'performatico’ passa a ocupar, como uma nova categoria, o topo da influente
classificagao dos "modos" do estilo documentario que Nichols havia elaborado no final da década
anterior. A ética 'performatica’, se assim a ela podemos nos referir, vai portanto além da dimenséao

reflexiva, na trilha evolutiva que se afasta do passado griersoniano e da missao educativa.

PRESENCA DO SUJEITO-DA-CAMERA NA TOMADA

Os dois principais campos teéricos que trabalham hoje com o documentario encaram de
maneira restritiva a singularidade que a mediagdo da camera fornece a imagem documentaria. O
campo pos-estrutural mostra-se desconfiado quando, aos enunciados da narrativa sobre o
mundo, se adiciona a marca de um ponto de percepg¢éo, um 'corpo’, que sustenta alguma forma
de saber ou objetividade, na forma de presenca na tomada. A escola com viés analitico mantém
igual desconfianga da singularidade da imagem mediada pela camera, negando qualquer
especificidade em sua constituicdo imagética. Ao centrar suas categorias conceituais no
receituario légico-analitico, temperando a andlise da recepgédo com preocupagoes cognitivistas e a
enunciacdo com categorias logicas, este recorte vé na caracterizacdo de uma especificidade da
mediacdo da camera, um elemento potencialmente desagregador da amarra légico-cognitivista®.
Em outras palavras, se a analise ira se constituir a partir da constelagao légica dos enunciados,
validos para o conjunto das asserg¢des de linguagem, sem distingdo do meio utilizado (e é esta
ambicdo que esta em jogo), torna-se aberrante a singularizagdo da mediacdo da camera na
andlise das assergdes documentarias. A abordagem logico-analitica percebe o dilema que o
realgcar da mediacdo da camera pode introduzir e trata de o descartar. Aproxima a imagem-
camera da imagem pictérica, de um lado, e, de outro, sobrepde as condigdes de enunciagdo do
cinema documentario as das narrativas escritas de um modo geral. A exce¢cao neste campo deve
ser debitada a Kendall Walton, em sua interessante reflexdo sobre a transparéncia da imagem
fotografica®, sendo também significativo seu relativo isolamento, nesta quest&o, dentro do campo

analitico. Também no campo da exce¢do, em um desenvolvimento distinto do horizonte de

* Nichols, Bill. "Performing Documentary". in Blurred Boundaries. Questions of Meaning in Contemporary Culture.
Indianapolis, Indiana University Press, 1994.

3 Ver Carroll, Noel. "Concerning Uniqueness Claims for Photographic and Cinematographic Representation". op. cit.
26 Walton, Kendall. "Sobre Imagens e Fotografias, respostas a algumas objecdes". Texto presente nesta coletinea, pgs
(PAGINACAO). Ver igualmente o artigo onde Walton introduz sua anélise, "Transparent Pictures", CRITICAL
INQUIRY, n°11 :2 (1984), pg 246-77.
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Walton, mas préximo do campo analitico, encontra-se o interessante embate de Stanley Cavell
com a sensibilidade baziniana da imagem-camera®’.

Pensar a questao ética no documentario exige uma reflexdo detida sobre a mediagédo da
camera e a singularidade que esta mediagao confere a8 imagem-camera no universo das imagens.
A mediagcdo da cadmera conforma um universo de imagens que possui uma singularidade: traz, em
sua aparéncia imageética, pelo espectador, a dimensédo da tomada. As imagens-cameras sao
constituidas em uma circunstancia de mundo que denominamos 'tomada’. Na fruicdo desta
imagem o espectador realiza um movimento que poderiamos, metaforicamente, caracterizar como
um "langar-se" em dire¢do a tomada e sua circunstancia. A imagem-camera da ensejo a este
"lancgar-se" por ser conformada por um maquinismo, a camera, que permite a circunstancia da
tomada deixar seu trago na forma de uma marca (um indice), em um suporte que "corre" na
camera (pelicula, chip digital, suporte videografico). O correr do suporte na camera relaciona-se
de forma 'proporcional’ (iremos adiante tentar pensar esta proporcionalidade) com o transcorrer do
mundo. Ou seja, o mundo transcorre enquanto o suporte também 'transcorre'. Esta caracteristica
da imagem-camera nos permite aderir ao mundo em sua forma de constelar-se para nés, em
atitude de "retenc&o" ou "protensao"*.

O tragco do mundo configura a marca de uma presenca. Em geral trata-se de uma
presenca subjetiva, ou que passa a ter este estatuto em funcdo das potencialidades da imagem-
camera. Ha imagens-cAmeras sem presenga, tomadas em lugar onde jamais houve uma
presenca subjetiva sustentando a percepgéo, como nos casos de imagens do espacgo sideral.
Nunca ninguém viu o planeta Terra de Marte, mas esta imagem existe enquanto indice da Terra
na forma de uma imagem-camera, conotando uma presencga que sustenta a tomada da imagem.
Na maior parte das imagens-cameras, no entanto, € a presenga de um sujeito que funda sua
constituicdo. Vamos chamar a dimensao subjetiva que funda toda imagem-camera de sujeito-da-
camera. O sujeito-da-camera néo é propriamente a pessoa fisica que esta segurando a camera,
embora também o seja. O sujeito-da-cAmera é composto pelo conjunto da circunstancia de
mundo no qual a camera esta inserida em sua abertura para o espectador (em seu "langar-se")
através da mediagdo da camera. O sujeito-da-cAmera nao existe em si, embora se configure
como presenca subjetiva que sustenta a cAmera na tomada. Ele existe para, e pela, experiéncia
do espectador. Neste sentido, a fruicdo espectatorial da imagem-camera é centripeta, sugada
pela presenca do sujeito-da-camera na tomada. A presenca do sujeito-da-caAmera envolve com
uma espécie de "aura" a imagem-camera, inclusive nos procedimentos de encenagao do cinema

ficcional.

T Cavell, Stanley. The World Viewed - reflections on the ontology of film. Nova York, Viking Press, 1971.

% Ver Jean-Pierre Meunier no interessante, mesmo se datado, Les Structures de I'Experience Filmique: l'identification
filmique (Louvain, Librairie Universitaire, 1969). "Reten¢ao" e "protensdo" definem-se para o autor a partir da
experiéncia filmica da imagem, expressando o movimento em atualidade ou abrindo-se para agdes que lhe antecederam
ou que surgem como potenciais.

21



O sujeito-da-cadmera nao existe em si (pois sen&o seria um sujeito como outro qualquer).
Sua singularidade ¢é existir para a circunstdncia de mundo na qual esta inserido, sendo
determinado em comutacdo pelos outros sujeitos que também vivem esta circunstancia, ao
mesmo tempo em que se langa e existe através da experiéncia do espectador: sujeito que nunca
esta presente na circunstancia da tomada. O sujeito-da-cadmera existe para o espectador e €&
conformado na experiéncia da imagem. O sujeito-da-camera ndo so6 vé e é visto mas também fala
e ouve, e este € um ponto importante a ser realgado. Mais especificamente: o sujeito-da-camera
comecgou a falar no final dos anos 50. Antes disso era mudo. Ou melhor, podia ter sua fala
acrescida posteriormente ou obtida na tomada através de grandes esforgos tecnoldgicos, mas isto
nao contava muito estilisticamente. A chegada da fala do sujeito-da-cAmera ao documentario é
um fato de grande magnitude e esta no centro da revolugéo tecnolégica, referida atras, que ira

desdobrar em trés o campo ético do documentario.

O MAQUINISMO DA IMAGEM E A FORMA REFLEXA

Ha um ponto que deve ser realgado nesta comutagdo entre a presenga do sujeito-da-
camera e a experiéncia do espectador. Um elemento que esta na raiz da intensidade desta
relacdo e compbe sua particularidade. A fruicdo espectatorial, no encontro do movimento do
lancar-se do espectador e do sujeito-da-cAmera, ocorre dentro de uma forma determinada. Em
outras palavras: o que constitui o sujeito-da-cAmera e permite sua percepgao pelo espectator é o
traco, a marca, de carater indicial, que o sujeito-da-camera deixa em um suporte que "transcorre"
na camera na medida em que "transcorre" a circunstancia. E importante frisar que o traco da
circunstancia percebida pelo sujeito-da-cAmera ndo possui uma forma qualquer. Em outras,
palavras nao se conforma a partir de um referencial livre dentro do qual os tragos dos volumes do
mundo sdo dispostos pelo sujeito que sustenta a camera. Estes tragos sdo dispostos pela
maquina camera a partir de um referencial que nos é bastante familiar na histéria da humanidade
e para qual, desde nossa mais tenra infancia, estamos cientes de suas potencialidades: a forma
reflexa. Este € um ponto que a teoria contemporanea também tem deixado de lado, talvez em
funcdo da necessidade de marcar a espessura enunciativa, indispensavel para o primeiro
movimento do trabalho desconstrutivista. Dizer que a imagem possui tragos ou aparéncia reflexa
estd longe de dizer que a imagem é reflexo do mundo. Trata-se apenas de constatar uma
evidéncia. Neste sentido, consideramos que o termo férma designa de modo mais preciso. Mais
do que uma forma, a imagem-caAmera € uma férma reflexa, pois traz em si o movimento de
articulacdo dos volumes dentro de caracteristicas que estdo previamente delimitadas. E estas
caracteristicas assemelham-se aquelas que encontramos em superficies reflexas.

Um artista plastico pode conformar um indice (de sua mao por exemplo) em uma tela.
Uma obra como a de Jackson Pollock, por exemplo, é voltada para a exploragao da disposicao de

um jato de tinta langado sobre a tela como indice de intensidade. A imagem-cadmera tem uma
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singularidade sobre outras imagens indiciais: possui uma forma que, gracas a sua aparéncia
reflexa, langca sobre a percepgdo do espectador caracteristicas que geralmente debitamos as
formas reflexas. Entre elas, a de refletir. Isto ndo significa que a imagem-camera coincida com a
imagem reflexa, ou que a representagdo do mundo sustentada por esta imagem seja o reflexo
deste mundo. A imagem-camera aparenta ser um espelho, mas nao é. A comecar pela diferenca
essencial: ela nao reflete, por natureza, o corpo presente. Ela pode mostrar o mundo presente
(imagem-camera ao vivo), mas também nos mostra a circunstédncia passada que a imagem
reflexa ndo mostra. A férma reflexa é, certamente, construida e aqui a analise reflexiva tem um
ponto (e como ndo esquecer este ponto hoje). A férma reflexa é construida necessariamente
através da dimensao da tomada. Nas superficies refletoras o mundo reflete diretamente, na férma
reflexa a imagem emerge através da mediagao da camera. A desconstrugao da férma reflexa, sua
relativizagdo e mesmo sua historicidade (a aparéncia reflexa e sua dimensao perspectiva seriam
uma forma "burguesa", correspondendo a necessidades histéricas da representagao®), tém sido
constantemente realgcadas pela teoria. Em nossa analise, frisamos que a singular 'comutacgao’
entre a 'expressao' do sujeito-da-camera e a 'experiéncia' do espectador, da-se sempre sob a
guarida das potencialidades da férma reflexa da imagem-cadmera e que esta experiéncia é
marcada por nossa familiaridade com a experiéncia das superficies que refletem.

As potencialidades das imagens reflexas em superficies polidas, liquidas, metais,
espelhos, podemos acrescentar, apds a invengao da fotografia, aquelas particulares a imagem-
camera. A imagem-camera é obtida através de um procedimento automatico que envolve um
maquinismo: aquele da cémera. Trata-se de uma maquina automatica que funciona de modo
independente da manipulagdo humana. Certamente a maquina camera foi construida por homens
e o automatismo sofre inevitavelmente a mediagédo da intencionalidade subjetiva quando de seu
funcionamento. Estes sdo pontos também exaustivamente apontados pela reflexdo
contemporanea. Na realidade, o que devemos buscar estabelecer € a relagdo entre o
automatismo maquinico da imagem-camera e o conformar do mundo em férma reflexa pela
camera. Automatismo do maquinismo sobrepondo-se, portanto, ao automatismo inerente a
constituigdo do reflexo em superficies que refletem®. O automatismo da imagem-reflexa nos
assusta e comove, determinando a forte carga de emocgbes que cerca a configuracdo desta
imagem. A imagem reflexa € uma imagem particularmente intensa. Ao adicionar a dimensé&o

maquinica ao automatismo da forma reflexa, constituindo uma férma através do trabalho do

¥ "0 aparelho cinematografico ¢ um aparelho ideologico, ¢ um aparelho que difunde a ideologia burguesa, antes
mesmo de difundir o que quer que seja. Em outras palavras, trata-se de uma camera produtora de um codigo perspectivo
diretamente herdado, construido sobre o modelo da perspectiva cientifica do Quattrocento" in Comolli, Jean-Louis.
"Technique et Idéologie - Caméra, perspective et profondeur de champ". CAHIERS DU CINEMA n° 229, maio/junho
1971, pg 6.

% Em "Transparent Pictures" (op.cit.) e em "Sobre Imagens e Fotografias, respostas a algumas objecdes", Kendall
Walton debruga-se sobre a questdo do automatismo da imagem-camera e aquele proprio ao que chama "proéteses" do
olhar, maquinicas ou ndo (telescopios, microcospios, espelhos, periscopios, etc). Sente-se presente em seu horizonte a
discussdo baziniana da ontologia de imagem fotografica, embora distancie-se por completo deste referencial a partir da
terminologia l6gico-analitica.
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sujeito-da-camera, a imagem-camera herda as intensidades primarias dedicadas a constituicdo
imagética especular, abrindo novas fronteiras para sua manipulagédo (Epstein). O maquinismo da
imagem-camera e sua configuragdo automatica surgem como elementos determinantes para
pensarmos a dimensdo ética da presenca do sujeito-da-cdmera na narrativa documentaria.
Podemos afirmar, entdo, que a imagem-camera € obtida através da mediacdo de um dispositivo
magquinico, heterogéneo ao corpo humano na situagédo de tomada, e que, esta heterogeneidade, &
determinante para a valorizagao ética que cerca a utilizacdo deste maquinismo no documentario.

O automatismo do maquinismo, agregado a aparéncia reflexa, conforma o modo pelo qual
a presencga do corpo do sujeito-da-camera é percebida pelo espectador. E o corpo do sujeito-da-
camera se constitui nesta percep¢ao, na capacidade que tem de se remeter, pela férma reflexa do
traco, a dimensao da presenga na tomada. O corpo do sujeito-da-cAmera é o que este percebe
através de sua presenca na situagao de tomada e expressa, moldado que é pela féorma reflexa de
origem maquinica. A férma maquinica-reflexa da realidade a comutagdo perceptiva/expressiva
entre o sujeito-da-cAmera e espectador, na maneira pela qual este conforma aquele,
retrospectivamente, no momento da fruicdo. Seu prazer espectatorial parece dizer: "eu posso
entdo experimentar outrem através da maquina".

Trata-se de uma experiéncia mediada pela conformacéo (pela férma) maquinica do mundo
na camera. Esta férma varia (transforma) a forma reflexa dentro de um leque limitado de
possibilidades. Este leque de variagdes da férma maquinica da camera acentua, na estranheza
de sua variagdo, o modo da experiéncia de outrem pelo espectador. A modulagdo da férma é
definida a partir da nogcao de proporcionalidade reflexa, onde as variagdes de ritmo e velocidade
entre as formas dos volumes, dentro do plano, sdo constantes e as relagdes entre estas formas
invariaveis. Deformacgdes digitais e algumas trucagens podem quebrar esta proporcionalidade
mas, de uma maneira geral, podemos considerar a proporcionalidade entre as formas como uma
constante estrutural da imagem-cadmera. Em outras palavras: as formas/volumes da imagem-
camera sao invariaveis em sua reprodugado, variando apenas na proporcionalidade constante de
seus movimentos. Na unidade plano da imagem-camera, dentro de uma tomada continua que
capta uma extensao temporal/espacial do transcorrer do mundo, os movimentos entre as formas
desta imagem s&o sempre proporcionais entre si, variando apenas, nesta proporcionalidade, o
seu ritmo (acelerado, camera lenta, retrocesso). As formas da imagem-camera em movimento,
salvo excegbes (por exemplo, quando submetidas ao chamado efeito 'morphing'), mantém
constantes, em sua reproducao, os contornos da forma reflexa de seu trago, assim como,
proporcionalmente (variando no ritmo e na ordem - retrocesso, p.e.), a relagdo espago-temporal
entre elas.

A transfiguragcdo do mundo pela forma reflexa da imagem-camera e as possibilidades
abertas para sua manipulagdo marcaram fortemente a primeira reflexao sobre cinema, dando
origem ao conceito de fotogenia. A idéia de uma proporcionalidade, constante mas variavel,

estabelecendo a singularidade da férma reflexa da imagem-cdmera, encontra-se em Jean
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Epstein, através do interessante conceito de "mistica do algarismo"’'

. O algarismo designa a
proporcionalidade fixa na manipulacdo do retrocesso, da aceleragcao e da camera lenta, onde as
formas reflexas permanecem constantes, dentro da variagao de sua interacdo. Esta variagao, ao
se contrapor ao referencial invariavel da imagem especular natural que temos como referéncia,
comove (principalmente ao primeiro contato com a imagem-cdmera) e instaura a sensagao
animista na experiéncia de langar-se a outrem, ainda contraditoriamente reflexo e ja transfigurado.

A fotogenia aparece, entao, como uma "mistica".

MONTAGEM E RADIANCIA DA TOMADA

Afirmar a necessidade da dimensao da tomada estar no centro do pensamento sobre
documentario e sobre a imagem-camera, nao significa negar a montagem/mixagem. A
enunciacdo documentaria mais classica (através da voz-fora-de-campo) é fortemente marcada
por procedimentos de mixagem de ruidos, falas, musica, etc. A presengca da musica na trilha
sonora do documentario tem, para a fruicdo do espectador, um estatuto similar ao que
encontramos no filme de ficgdo. A questdo da montagem/mixagem possui evidéncia inegavel para
Grierson e para a reflexdo do primeiro documentario que se pensou enquanto tal. Ja
mencionamos sua presenca no documentario que, buscando se afirmar enquanto "arte", se
estabelece em contraposicdo ao modelo hollywoodiano de construgdo ficcional, tendo no
horizonte o construtivismo russo. Neste aspecto, é interessante notar que Dziga Vertov, o
verdadeiro precursor do construtivismo no documentario, estd ausente do Pantedo
documentarista, ocupado por Eisenstein que defendia sem receios a forga ideoldgica do cinema
de ficcdo. A "vida de improviso", ndo encenada, do cine-olho, ndo parecia causar atracdo aos
britanicos, do mesmo modo que a sensibilidade construtivista de Vertov (tdo proxima de nos,
quanto distante da missao educativa do primeiro documentario). A reflexividade de O Homem da
Cémera é percebida nos anos 30 como um maneirismo estilistico, explorando de modo vazio as
potencialidades maquinicas da camera. Vertov atravessa toda a primeira metade do seéculo
incégnito para ser recuperado, inicialmente, por George Sadoul, em um engano que o préprio
critico reconhece posteriormente®. Na realidade, a recuperagdo de Sadoul (em artigos escritos a
partir de 1963*, que culminam na monografia prefaciada por Jean Rouch?), é bastante confusa
sobre o que recuperar: encontramos a valoragao do "cinema-verdade" de Vertov a partir da
sensibilidade ética do "cinema-direto" (recuo do cineasta para captar o "paralelepipedo"

baziniano). Sadoul valoriza em Vertov a "vida de improviso", o recuo da camera oculta (e

3 Ver Photogénie de I'Imponderable; Intelligence d'une Machine e particularmente Cinéma du Diable. in Epstein, Jean
Ecrits Sur le Cinéma, tome 1. Paris, Seghers, 1975.

32 A conhecida confusdo em torno das conotagdes da palavra "pravda” (verdade) e "kino-pravda", nome do cine-jornal
do jornal Pravda e ndo "cinema-verdade".

33 Sadoul, Georges. "Actualité de Dziga Vertov". CAHIERS DU CINEMA, n° 144 (junho 1963) e n°® 146 (agosto,
1963).

** Sadoul, Georges. Dziga Vertov. Paris, Ed. Champs Libre, 1971.
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evidentemente a ideologia comunista), mas ndo a desconstrucdo do método do cine-olho. A
segunda recuperagao do diretor (para a qual também Rouch nao esta sintonizado em um primeiro
momento), ocorre em seguida e € cristalizada com o grupo 'Dziga Vertov' de Godard, ja
apreendendo a estilistica de Vertov nas balizas de nossa época.

Hoje a montagem é valorizada como procedimento estilistico, ocupando lugar de destaque
na metodologia analitica desenvolvida para mostrar o trabalho do discurso. Uma ponte mais
ampla une a afirmacdo da montagem a valores como diversidade cultural e alteridade, em
detrimento a constituicdo de um sujeito do saber que, sorrateiramente, se aproveitaria da
transparéncia discursiva. A montagem surge como ferramenta através da qual o sujeito que
enuncia pode mostrar seu trabalho e enfatizar sua posi¢ao, buscando simultaneamente dinamita-
la ao deixa-la explicita. A importancia do elemento estilistico montagem/mixagem, deve ser
pensada a partir de sua oscilagdo em um péndulo histérico. O realismo baziniano tentou puxa-la
para um lado. O periodo histérico em que pbde sustentar sua posicdo, de modo normativo,
acabou sendo bastante curto. Seja através do construtivismo das vanguardas dos anos 1920; seja
pelo viés da narrativa classica hollywoodiana; seja em sua intensa valoragdo a partir dos anos
1960 como procedimento desconstrutivo; a relevancia para a analise da composigdo da narrativa
com planos através de montagem/decupagem, ocupa um claro lugar destaque.

A questdo que se coloca é: podemos pensar o cinema, e em particular a narrativa
documentaria, para além da montagem, ou, ao menos, tirando-a do centro da analise? Talvez um
bom ponto de partida seja a constatagdo de que a montagem nao existe para o espectador. O
espectador vé o flme como um longo plano-sequéncia, como uma imensa tomada para a qual a
presenca do sujeito-da-cAmera lhe abre as portas. Dentro dos procedimentos estilisticos mais
comuns da tradigdo narrativa classica (usados também fartamente no documentério), estdo os
raccords de continuidade, procedimento de montagem desenvolvido especificamente para compor
esta impressdo de um longo plano-sequéncia, negando a decupagem. Se o trabalho do filme, na
contra-corrente da desconstrugdo analitica, aponta para a montagem que se apaga e para o
"engano"” do espectador, por que ndo centrar a andlise na valorizagdo da experiéncia deste
espectador, conforme esta lhe aparece? Desembocaremos, entdo, na sobre-determinagdo da
dimensao da tomada, fundada na continuidade do plano (e ndo na continuidade dos planos na
cena), e em seu poder de irradiagdo para a narrativa como um todo. A questdo da continuidade
do plano é central. E nesta continuidade que se ancora a presenga do sujeito-da-cAmera para
constituir a carne da tomada. A analise n&o seria direcionada para os limites da tomada e para a
articulacdo das unidades-plano em montagem, mas para a irradiagdo da ancora do plano,
impregnando a narrativa cinematografica como um todo.

Nao se trata aqui de estabelecer, ou querer recuperar, algum tipo de normatividade
estilistica sobre como deve ser o cinema. A dimensao da presencga na tomada realiza-se dentro
da unidade plano, e é este o ponto que estamos realgando. Chama atencado a capacidade de

irradiacdo do plano e sua ancora (a presenca do sujeito-da-camera), a ponto de precisarmos,
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enquanto espectadores, realizar grande esforgo para detectarmos a composicdo da montagem. A
alternancia brusca da constituicdo espacial de dois planos pouco significa para nossa percepgao,
que necessita se fixar em atengdo para perceber a passagem de um plano a outro. Uma
fenomenologia do sujeito-da-cdmera deve necessariamente ser pensada a partir da unidade
plano, preocupada com a tensdo que esta espalha pela narrativa como uma tinta. A ancora da
expressao da presenca esta relacionada a continuidade do plano e da-se dentro deste intervalo. A
comutagao entre sujeito-da-cAmera e espectador € marcada pela unidade plano mas ndo se
esgota nela. A andlise que tem a presenca do sujeito-da-cdmera no horizonte ira inevitavelmente
descobrir a unidade-plano e suas potencialidades, construidas através da mediagao da camera e
da fébrma com aparéncia reflexa. Como a narrativa documentaria é constituida essencialmente
através de procedimentos de montagem que articulam planos, o espectador langa-se para a
circunstancia da tomada através de doses continuas de unidades de corpo-presente. Estas se
expressam como uma presenga totalizadora, na sucessao das unidades-planos. Este € o ponto a
ser realgado: a expressao do sujeito-da-camera € percebida como unidade continua de presenga
e a experiéncia do espectador a articula em sua percepgdo como corpo presente.

A montagem pode ser, portanto, trabalhada na sintonia que estabelece com a dimenséao
da tomada. Como motor que realgca e amplifica as ressonancias que a ancora da presenga do
sujeito-da-camera espalha sobre a narrativa, como um p6é que paira no ar. A articulagdo da
continuidade através de unidades plano pela montagem é cimentada por este p6 de presenca que
a tomada expele. A tomada é um rodamoinho que tem em seu vortice a intensidade propria da
vida, com a qual o sujeito-da-camera interage e expressa. Isto é claro mesmo em filmes préximos
da tradigdo direta (Maysles, Wiseman. por exemplo) onde um numero imenso de horas de
filmagem é afunilado pela montagem na constituicdo de uma narrativa (o filme propriamente).
Muitas vezes ultrapassa-se largamente a propor¢do de 50 horas de tomadas para uma hora de
filme. O talento do montador estd em estabelecer esta reducao, realcando personagens e agdes
congruentes, sem deixar que a bussola perca o norte da intensidade na tomada. Este € um eixo
estrutural em torno do qual os documentérios alinham-se, em maior ou menor proximidade.

A intensidade da tomada, para a qual a montagem converge, é a carne do corpo do
sujeito-da-camera, enquanto vida que se vive. E a vida na tomada que se lanca, pela mediacéo
maquinica, ao espectador e comuta-se enquanto percepgao/expressao neste lancar-se,
determinando-se como corpo do sujeito-da-camera. E é esta vida, no que tem de intensidade de
presenca na tomada, que vem constituir a singularidade da imagem-camera flexionando, em
maior ou menor grau (mas sempre de modo marcante), a articulagdo narrativa da tradicao
documentaria. A carne do sujeito-da-camera €, portanto, a vida, ou a intensidade da vida, sendo a
vida inerentemente intensa, pois local por exceléncia do existir do sujeito que sustenta a camera
na tomada, enquanto expressado do sujeito-da-caAmera. E com este eco da vida, com este som de

fundo ininterrupto, que a montagem inevitavelmente ira lidar, modulando suas potencialidades.
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A IMAGEM-QUALQUER

A névoa da presenca que cobre a narrativa documentaria possui, portanto, na montagem,
um elemento que ressoa e amplifica sua dimensao de origem, interior & unidade plano. A vida na
tomada da a medida da intensidade desta imagem, balizada pela mediacéo da férma reflexa. O
'som e furia' do mundo encontram, na mediagdo da camera, um aparato por exceléncia adequado
a sua representagao, que se expressa na comutacdo com a experiéncia do espectador, conforme
descrevemos. A imagem-camera caracteriza-se por ser a imagem, entre todas, capaz de absorver
esta intensidade e langa-la em dire¢cdo ao movimento de se lancar a tomada que parte da posi¢ao
espectatorial. A mediagido da férma reflexa € um dos componentes que permitem a intensidade
desta relagdo. O debate da questado ética passa pela abordagem da intensidade particular da
imagem-camera em si e das narrativas que dela se utilizam. A presenga do sujeito-da-camera na
tomada determina a tdbua de valores a partir dos quais avaliamos a dimens&o social da imagem-
camera.

Ao definirmos o 'som e furia' da vida como a dimenséo intensa que a presencga do sujeito-
da-camera na tomada expressa, teremos no inverso da vida, na imagem da morte, o paradoxo
desta intensidade. Numa de suas intuicbes precisas, Bazin diz que "a morte € um dos raros
eventos que justifica o conceito de especificidade cinematografica™’. A imagem da morte real,
como imagem do extraordinario, amplifica a intensidade da imagem-cédmera, levando a
representagdo da vida ao seu extremo. Aumenta a forga centripeta do vortice 'presenga’ na
imagem. Uma imagem de morte real, ao vivo, ndo é uma imagem, & a prépria tomada e a sua
circunstancia que irrompem no espaco da fruicdo, quebrando a postura espectatorial. Uma
imagem intensa age com forga inversamente proporcional a sua constituicdo discursiva, tendendo
fortemente a transparéncia, na experiéncia do espectador que a configura. A tomada se abre para
gue o espectador se lance em sua circunstancia intensa.

A imagem-camera intensa possui uma escala na qual a imagem do sexo e da morte ocupa
um extremo e a imagem-qualquer (imagem cotidiana de uma camera de vigilancia, por exemplo),
ocupa o outro. A constituicdo desta escala nao é fixa e esta relacionada a indeterminacgéo e a
ambiglidade da imagem, em sua forma de aderir ao transcorrer. A intensidade da imagem-
camera relaciona-se diretamente a indeterminacdo inerente do transcorrer, abrindo-se no
presente. Esta indeterminacdo visceral é experimentada com angustia pelo sujeito/espectador.
Indeterminagcado que é ainda mais intensificada na imagem ao vivo, mas esta também presente na
imagem da tomada, conforme posteriormente o espectador a percebe em sua experiéncia. O
acontecer de uma imagem em movimento esta sempre aberto para o espectador e por isso a
reflexao de raiz fenomenoldgica costuma afirmar que o cinema é uma arte do presente. Ndo seria

extrapolar dizer que esta sensagao de angustia, inerente a forma da imagem-camera aderir ao

3> Bazin, André. "Mort tous les aprés-midi" in Qu'est-ce que c'est le cinéma? vol. 1. Paris, Cerf, 1958, pg 68.
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transcorrer, esta na raiz de alguns procedimentos estilisticos da narrativa classica ficcional
(também usados pela narrativa documentaria), como a montagem paralela e o suspense.

A indeterminagdo visceral da presencga do sujeito-da-cdmera, em seu aderir ao transcorrer
da circunstancia da tomada, faz com que a intensidade possa eclodir ou desaparecer a qualquer
momento, transformando a imagem-qualquer em imagem-intensa, ou vice-versa. Na passagem
da imagem-qualquer a imagem-intensa muitas vezes delineia-se a veia cémica, ao lado da
dominante angustia. E o caso das imagens chamadas de "video-cacetadas", que possuem uma
forte atracado sobre o espectador, sendo exibidas em televisdes de todo o mundo. Sdo imagens, a
maior parte imagens de familia, nas quais a indeterminagao, inerente a toda imagem-camera,
eclode em imprevisto. Imprevisto que nao se configura em tragédia, onde a dimensao do cémico
nao caberia. A partir de uma imagem bastante marcada pela posi¢ao 'qualquer’, dentro da escala
'qualquer-intensa’, estes videos retratam eventos quaisquer, com interesse para um grupo restrito
de pessoas. Estes eventos se desenrolam de modo banal, até que o imprevisto eclode e
constelagbes excepcionais e excéntricas de agdes/reagcdes assomem com toda a forgca da
indeterminagdo do acontecer: uma noiva cai do altar no colo do padre, um cachorro derruba o
dono numa piscina, um bebé faz um carro comegar a andar. A brusca introdugéo da intensidade
na indeterminagéo, sem que seja necessario o investimento afetivo correspondente para lidar com
ela (a angustia), provoca o alivio e o efeito cdmico (o riso). O imprevisto presente neste género de
video é singular a imagem-camera 'qualquer’ e demonstra bem seu modo particular de
constituicdo, expressando sua visceral indeterminacéo ao largo da intengéo do sujeito-da-camera.
Ao se constituir de modo independente do sujeito, a imagem-camera realga seu maquinismo, em
sintonia com o automatismo da dimensdo reflexa. O riso também esta relacionado a este
deslocamento do campo intencional.

Na analise do fendmeno televisivo das chamadas 'video-cacetadas', torna-se presente o
debate sobre a encenacéo destas imagens. Encenagéo para satisfazer ndo as expectativas do
espectador familiar (sobre as quais se debrucga, secundariamente, a fruicdo cémica mais ampla),
mas diretamente as de um publico espectador mais amplo, mediadas em sua producido por
empresas de midia. Nestes casos especificos, saimos do universo da imagem-qualquer e
passamos a lidar com imagens encenadas, ja dentro de um universo proximo ao cinema de
ficgdo. Ao fruir como imprevisto o encenado, o espectador € logrado em sua relagao de confianga
com a intencdo de quem esta sustentando a camera na imagem e que tem esta intengéo
repercutida e 'indexada' socialmente. Na dimensdo do 'logro', o ferramental desconstrutivo
encontra um material caro a sua postura analitica. Em alguns casos de camera-oculta, em
programas televisivos populares, a dimensédo do pasteldo é tdo evidente que n&do ha mais a
preocupacdo em ocultar a encenagdo. Esta se conforma nitidamente enquanto tal, embora o
verniz do falso imprevisto esteja presente e seja necessario para dar o tom na fruicdo do

espectador.
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A '"imagem-qualquer" é a imagem-cémera conta-gotas do transcorrer do mundo, na
infinidade das constela¢des espago-temporais que se sucedem no escorrer do tempo. Imagens de
camera de vigilancia, imagens de camera-oculta, caracterizam tipicamente a imagem-qualquer. A
dimensao da expressdo do sujeito-da-cAmera da imagem-qualquer pode ser definida pela frase,
presente hoje em lugares publicos: "sorria vocé esta sendo filmado". Além de indicar a
circunstancia da tomada, esta frase sintetiza o langar-se do sujeito-da-camera em sua comutagao
com o espectador. Aponta, neste lancar-se, para a dimensdo espectatorial, sugerindo uma
conduta adequada a esta condi¢cao (ndo roube, pois seu roubo esta sendo conformado, em sua
expressao, para a percepcao/expressao de um espectador). Toda a imagem-cAmera €&, em
principio, a imagem-qualquer do mundo que transcorre para o sujeito-da-camera. Dentro do
transcorrer ela é absolutamente singular, na medida em que € uUnica em sua sucessao. Nao ha
jamais duas imagens-camera iguais e a medida de sua absoluta singularidade € a expressao de
sua presenga no presente. A imagem-qualquer € singular em sua adesdo ao transcorrer mas
torna-se qualquer pela insignificancia e multiplicidade das constelagdes espago-temporais que
representa’®.

Na passagem brusca da imagem-qualquer para a imagem-intensa esta o fulcro do trauma
que marca a imagem do extraordinario, embora a experiéncia da imagem-intensa, em si, seja
igualmente traumatica. A eclosdo do extraordinario tem o poder de sobre-determinar a
singularidade do instante qualquer, fazendo com que, a singularidade, se sobreponha a dimenséao
da 'unicidade'. A imagem-intensa do extraordinario além de singular é Unica. Esta unicidade é
definida por sua capacidade de exponenciar a fenda na qual a presenca do sujeito-da-camera
vira-se para o espectador. O movimento espectatorial desloca-se: ndo mais "sorria vocé esta

sendo filmado" mas "trema e tema, vocé esta sendo langado".

A IMAGEM-INTENSA

A imagem-intensa é uma imagem-qualquer que, na sucessao das infinitas constelacbes
espaciais de acao/reacao dos agentes, recebe a carga do extraordinario transformando-se em
"Unica". Intensidade e unicidade caminham juntas nas imagens-camera. Imagens-qualquer
proliferaram com o advento/amadurecimento das tecnologias video e digital na década de 90,

permitindo a multiplicagdo das constelagdes intensas. Um primeiro exemplo: os irmaos Jules e

3% Albert Laffay ¢ um autor que escreveu nos anos 50, influenciado pelo existencialismo sartriano. Possui uma
interessante concepcao da circunstancia da imagem-qualquer e sua articulagdo com a dimensdo narrativa. Para Laffay a
imagem do cinema ¢ "precisa e dura" (um pouco como algarismo de Epstein), onde "o presente explica o presente”, em
sua abertura para a articulagdo narrativa (a falha no "diamante" do mundo). Em outras palavras: "dizer que o cinema ¢
uma arte do so6lido, do que tem um lugar determinado, ou ainda, que é uma arte do presente, ja ¢ dizer que ele evolui na
maneira fortuita do 'ser em conjunto’ que t€m os seres e as coisas, o puro tal qual da existéncia". In Laffay, Albert.
"L'Evocation du Monde au Cinéma". LES TEMPS MODERNES, n° 5, fev. 1946, pg 921. Este artigo seria incluido na
coletanea do autor Logique du Cinéma. Création et Spectacle. Paris, Masson et Cie Editeurs, 1964. Ainda sobre Laffay,
ver "Albert Laffay: o "Mestre de Imagens' e a Carne do Mundo" (op.cit.).
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Gedeon Naudet estado realizando um documentario sobre a vida de um bombeiro em Nova York,
em seus primeiros dias de trabalho. Filmam o atendimento banal de um vazamento de gas. Nao
estamos no grau zero de unicidade da singularidade da imagem-qualquer (a imagem-camera de
vigilancia), mas a dimensao qualquer das imagens que estdo sendo tomadas € evidente. Filma-se
a banalidade do atendimento de um vazamento de gas por bombeiros, quando a imagem-intensa
configura-se em todo seu trauma, marcando a transi¢cao singularidade/unicidade: subitamente um
boeing passa a baixa altitude e choca-se com as torres do World Trade Center. No documentario
9/11 (Jules Naudet e Gedeon Naudet, 2001), temos a unica tomada conhecida, realizada por
Jules Naudet, do primeiro boeing atingindo as torres gémeas. De modo exemplar constela-se esta
abertura ao indeterminado, em um percurso que s6 a imagem-camera pode percorrer. Em 9/71, o
documentario original (um filme sobre os primeiros dias de trabalho de novos recrutas no Corpo
de Bombeiros novaiorquino) ndo ¢é abandonado, mas flexionado inteiramente pela
imprevisibilidade da imagem-camera voltada ao transcorrer. Jules Naudet segue com coragem e
agilidade a imprevista eclosao da intensidade na circunstancia da tomada, mantendo-se colado ao
chefe dos bombeiros, dentro dos edificios das torres gémeas (Unicas imagens tomadas no espago
interior dos prédios). Mergulha na nova circunstancia intensa e em sua indeterminagao, colocando
dentro desta abertura, em suspenso, o destino da propria vida.

Um outro exemplo: Abram Zapruder esta filmando Kennedy desfilar em um carro aberto
quando este tem sua cabecga estilhagada por uma bala, configurando, através da intensidade,
uma imagem paradigmatica de nossa época. Partimos de uma imagem que nao é qualquer
(Kennedy visitando Dallas em carro aberto), mas que também n&o possui sua unicidade
exponenciada. Partimos de uma imagem amadora, com utilizagdo familiar ou restrita, para a
constelagdo de uma imagem que atrai para o vortice da presenga de seu sujeito-da-camera, a
espectatorialidade de varias geracdes, em diversos paises do mundo contemporaneo. E a
dimensao do extraordinario que abre a fenda, o trauma, para o qual o espectador comovido é
sugado, instaurando, a partir do trago qualquer, a intensidade da imagem-cadmera que
chamaremos de 'paradigmatica’ (paradigmatica quando, a intensidade, se adiciona vasta
reprodutibilidade pela midia). Kennedy desfilando em um carro aberto, ja € uma imagem com
maior carga de unicidade que a imagem da mesma rua de Dallas, aberta ao trafego, no cotidiano
qualquer do dia de sua morte. Mas esta intensidade torna-se paradigmatica, exponenciando sua
unicidade, ao figurar, subitamente (automatica-maquinicamente) em seu campo, a imagem de
uma bala rompendo o cranio do presidente americano.

Em Gimme Shelter (David Maysles e Albert Maysles, 1970), os irmaos Maysles
acreditavam estar filmando uma apresentacao dos Rolling Stones em Altamont, em um dos
grandes shows de rock dos anos 60. Certamente ndo era a imagem-qualquer daqueles campos,
expressando o transcorrer da vida da natureza e da atividade rural. Era a imagem, como o
documentario nos mostra, daqueles campos sendo transformados e invadidos por uma multidao

de jovens e musicos. Posteriormente, ao verem o filme na moviola, os diretores perceberam haver
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registrado, ndo intencionalmente, no fundo da imagem, o assassinato de um dos espectadores
em uma briga com os segurancas (os Hell Angels) contratados pela produgdo do show. A
distancia desta imagem-intensa com a imagem-qualquer de Altamont, atinge aqui sua maxima
circunferéncia. O filme Gimme Shelter incorpora posteriormente o acidente do assassinato (a
intencdo neste estagio ja é nitida) e trabalha com o dispositivo (a mesa de montagem) para
estabelecer uma reflexdo sobre o evento. Passa entdo a ter em seu centro esta imagem intensa,
dando vazao ao estilo "direto" de colar a cdmera no transcorrer e abrir-se a sua indeterminagcao. O
cinema-direto percebeu logo cedo (e sua composicdo tendo como eixo a 'crises structure' é a
testemunha mais clara disto) que a intensidade atrai naturalmente para seu vortice a estrutura
narrativa, ainda que nos deixemos levar livremente pela dispersa configuragdo qualquer do
acontecer.

Em Gimme Shelter, os Maysles convidam Mick Jagger e os Stones para comentarem o
evento a partir de sua experiéncia (como espectadores) da expressao do sujeito-da-camera, que
esteve presente na circunstancia intensa da tomada onde uma pessoa foi morta. Trata-se nao
apenas de um comentario sobre a morte do jovem (isto foi realizado nos dias seguintes ao show,
através da repercussdo da morte na midia cotidiana), mas da expressdo (um outro sujeito-da-
camera filma os Stones na moviola) da experiéncia espectatorial de langar-se para a circunstancia
da morte que houve em seu show. E através deste lancar-se que se estabelece a discusséo do
evento. Em outras palavras, assistir as imagens do filme enquanto 'tomadas' e reagir a elas. A
imagem-camera da morte ndo é um desenho da morte. Os Stones e os Mayles ndo estdo apenas
discutindo a representagao pictérica do assassinato no evento. Estao discutindo a marca de uma
presenca (a do sujeito-da-cadmera) na vida daquele tempo presente, no qual esta presenca
"experimentou", a revelia da intengéo do sujeito que corporificava o sujeito-da-camera, a morte de
um jovem espectador. A experiéncia espectatorial de uma imagem-camera, em sua abertura para
tomada, ndo equivale a experiéncia de uma imagem outra, na qual esta dimensao esteja ausente.

Barthes, em seu livro sobre fotografia”, desenvolve o conceito de 'imagem traumatica’
para apontar esta marca da intensidade. A imagem traumatica nao traz o trauma da vida (n&o
necessariamente negativo), tencionado em seu momento extremo, mas faz este trauma bater no
espectador pela mediagdao da camera. Sua repeticdo compulsiva aponta para a elaboragao
traumatica do soco da vida. Aponta para a forma traumatica através da qual o espectador digere a
intensidade, buscando atenua-la, mas sempre lidando com a cicatriz de sua marca. As imagens-
camera traumaticas constituem uma singularidade de nossa época, tornada ainda mais evidente
recentemente. As imagens que inauguram este tipo de percep¢do traumatica, em sua forma
contemporanea, sao as imagens dos campos de concentracdo nazistas, apreendidas pelos
soldados americanos em sua chegada na Alemanha e no leste europeu. No decorrer do século

XX, diversas imagens cristalizaram em nossa memoria, o momento traumatico: o dirigivel Zepelim

37 Barthes, Roland. 4 Cdmara Clara Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1984.
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explodindo em Hindeburg na década de 30; as imagens do assassinato de Kennedy, tomadas por
Zapruder; o religioso budista se auto-imolando em protesto contra a Guerra do Vietna; criangas
vietnamitas correndo em uma estrada com napalm nas costas; o general vietnamita atirando na
cabeca do vietcongue; o estudante chinés desviando uma coluna de tanques; Rodney King sendo
espancado; os sem-terra sendo alvejados no Para; o carro de Airton Senna se espatifando a 320
km por hora; a explosdao da nave Discovery; os avides atingindo as torres em Nova York; o

prisioneiro iraquiano nu sendo puxado com uma coleira pela soldado Lynndie England.*®

TIPOLOGIA DA PRESENCA NA IMAGEM-INTENSA DA MORTE: SOBCHACK E NICHOLS

A questdo da presenga do sujeito na tomada € desenvolvida por alguns analistas
contemporaneos através da nogado de 'corpo’. O conceito de 'corpo’ & recorrente na primeira
abordagem sistematica de Bill Nichols sobre o documentario, conforme aparece em Representing
Reality, sendo trabalhado a partir da valorizagdo de procedimentos estilisticos reflexivos”. Em
outra linha, Vivian Sobchack desenvolve uma intrincada fenomenologia para apreender a
comutagao da experiéncia espectador/imagem. Em The Adress of the Eye - a phenomenology of
film experience®, detalha o movimento de 'enderecar-se' do espectador a carne do mundo que a
imagem-camera expressa, centrando-se no conceito de corpo para delinear as "duas visdes
corporificadas" que compdem a inteligibilidade e a significacdo da experiéncia filmica: "Ha sempre
dois atos corporificados de visdo na sala de cinema, duas visGes corporificadas constituindo a
inteligibilidade e a significagdo da experiéncia filmica. A visdo do filme e a minha nao se fundem,
mas se encontram na fruicdo do mundo, constituindo uma experiéncia que ndo é apenas
dialeticamente intra-subjetiva mas dialogicamente inter-subjetiva*. Em "Inscrevendo o Espago

Etico: Dez Proposicdes sobre Morte, Representacdo e Documentario"*

, debrucga-se sobre
questodes éticas relativas a presenca na tomada do que estamos chamando de sujeito-da-camera.
Desenvolve, neste artigo, uma espécie de tipologia da presenca na tomada, bastante influente na
teoria do documentario. Nichols a retoma literalmente no capitulo dedicado a ética em
Representing Reality ("Axiographics: Ethical Space in Documentary Film")*. Podemos sentir em
ambos autores a sensibilidade para com a imagem-intensa e a questado da presenca na tomada,

sensibilidade que permite a exposicdo da dimenséo da questado ética em toda sua evidéncia.

** Abordo de modo mais detalhado a imagem-intensa da violéncia e sua utilizagdo pela midia em "Imagem Traumatica e
Sensacionalismo". IMAGENS, n°2, agosto 1994.

3% Nichols, Bill. Representing Reality. op.cit. Ver Capitulo VIII "Representing the Body - questions of meaning and
magnitude", pgs 229/266.

0 Sobchack, Vivian. The Adress of the Eye - a phenomenology of film experience. Princeton, Princeton University
Press, 1992.

I Sobchack, Vivian. idem, ibidem, pg 24.

2 Sobchack, Vivian. "Inscrevendo o Espaco Etico: Dez Proposicdes sobre Morte, Representagdo e Documentério".
Texto presente nesta coletinea. (VER PAGINACAO).

* Nichols, Bill. Representing Reality. op. cit. pgs 76/106.
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A nocéao de "corpo" na tomada percorre o pensamento de Nichols e marca a proximidade
de suas primeiras formula¢gdes com o campo da fenomenologia. Em Representing Reality a
indicialidade corporal surge configurada em unidade subjetiva: "O documentario exige a presenca
do corpo. Ele possui uma implacavel demanda de habeas corpus. Como em nosso sistema
juridico, o discurso documentéario exige o principio de que devemos estar presentes, com o
corpo"*. Esta nogdo de 'corpo presente’, quando potencializada pela intensidade (Nichols usa o
termo 'extraordinario’), é trabalhada pelo autor através do conceito de 'magnitude’, conceito com
viés marcadamente fenomenolégico. A 'magnitude’ da imagem documentaria, refere-se ao que
estamos chamando 'intensidade’, conforme esta possui a potencialidade de espalhar a aura de
seu sentido pela narrativa. A 'magnitude' em Nichols (o autor inclusive refere-se, para defini-la, a
barthesiana dimensao 'obtusa' da imagem fotografica) € o que perfura a camada da enunciagao
propriamente ("argumentar, persuadir, convencer, se dirigir a, parecer resolver contradicbes"),
para estourar, na intensidade da vida, no colo do espectador: "Questdes de magnitude referem-se

a nossa experiéncia do texto e ndo a sua estrutura formal ou cognitiva"*

. Questbes de magnitude
referem-se a imagem do extraordinario: "A magnitude envolve um tipo diferente de engajamento.
O conceito mantém-se no nivel do emocional, experimental, visceral. Estamos nos referindo a
uma vivificacdo [intensidade da vida] que permite tornar efetivamente experimentado o que na
representacdo é sé aludido"®. O corpo possui uma caracteristica que o define antes de todas
outras: sua mortalidade. O corpo mortal experimenta o limite de sua condigdo, na circunstancia
em que sua experiéncia de vida € tencionada pela proximidade da morte. A situagdo
extraordinaria da imagem-intensa atinge aqui sua "magnitude" maior.

As detalhar os dilemas determinados pela representacdo da intensidade no documentario,
Nichols segue de perto a trilha delineada por Sobchack em "Inscrevendo o Espaco Etico". Nichols
e Sobchack aproveitam as condigdes excepcionais que cercam a imagem da circunstancia da
morte, como base para o estabelecimento de balizas éticas que vao sustentar a representagao no
campo documentario. Trabalham com o conceito de 'visdo'/'olhar' para analisar diferentes modos
de presencga na tomada e de 'experiéncia' espectatorial face a imagem da morte. Para Nichols, as
diferentes posturas da subjetividade na tomada, sdo "diferencas que podem ser ilustradas

considerando o olhar da camera em categorias antropomorficas""’

. Para Sobchack, a 'visao'
define-se como "inscri¢do da atividade visual do cinegrafista", sendo que "aponta reflexivamente
para um corpo Vvivo que ocupa um espago concreto e o molda, com outros corpos, em relagdes

sociais concretas que descrevem uma estrutura moral. A visdo possui simultaneamente uma

* idem, ibidem, pg 232
* idem, ibidem, pg 232.
* idem, ibidem pg 234.
7 idem, ibidem, pg 82.
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localizagao subjetiva, sendo objetivamente visivel ao escrutinio e ao julgamento ético de outros
sujeitos corporificados e de olhar intencional (...)"*.

A 'visao', portanto, € a maneira pela qual o sujeito que sustenta cAmera, abre-se, interage,
para/pelo mundo em situagao de tomada, na eclosio da intensidade extraordinaria. As diferentes
posi¢cdes do sujeito-da-cadmera sdo caracterizadas em seis tipos (formas gerais de se estar, de se
agir, na tomada): ‘'acidental’, 'impotente', 'ameacada’, ‘intervencionista', 'humanitaria’ e
'profissional'. Esta tipologia aparece (tanto em "Inscrevendo o Espaco Etico", quanto em
Representing Reality), descrevendo a presenga do sujeito-da-camera na tomada da imagem-
intensa e, particularmente, na tomada da morte. Estes tipos podem ser pensados de uma maneira
mais ampla, apresentando um panorama resumido da evolugado historica da questdo ética no
documentario. Neste panorama podemos sentir a dominancia do ponto de vista participativo-

reflexivo.

a) a posicao acidental

Na tipologia Nichols/Sobchack da presenca na tomada, o termo "olhar acidental" define o
primeiro tipo de presencga face a imagem-intensa/da morte. Sua ocorréncia pode ser localizada na
passagem da imagem-qualquer para a imagem-intensa, conforme trabalhamos atras. No olhar
acidental, o sujeito-da-camera esta imerso na circunstincia qualquer do mundo em seu
transcorrer, quando o extraordinario subitamente eclode. Este sujeito ndo sai em busca da
imagem do extraordinario, nem se propde encontra-la. O extraordinario simplesmente surge em
sua frente. Esta imprevisibilidade, para além da intencionalidade do sujeito na tomada, é um dos
paradoxos da constituicdo da subjetividade maquinica do sujeito-da-camera. A camera pode
captar aquilo que o sujeito ndo espera. O sujeito-da-cAmera pode expressar o que o sujeito que
sustenta a camera n&o percebe. Independéncia e imprevisibilidade andam juntas no olhar
acidental. J& mencionamos atras exemplos da expressdo acidental do sujeito-da-camera, seja
quando a dimensao 'qualquer’ eclode em intensidade/horror, exponenciando a angustia prépria ao
transcorrer indeterminado do acontecer (o Boeing entrando nas torres), seja quando o
indeterminado configura-se em comicidade, ao criar constelagbes de agdes imprevistas (a
imagem "cacetada").

O horizonte ético que esta por detras da fruicdo espectatorial do "olhar acidental" se
aproxima do horizonte ético do cinema-direto, conforme descrito atras. Encontra-se embasado em
uma ética que envolve o recuo do sujeito-da-camera. Dentro do recorte marcado pelos valores
reflexivo-participativos, Nichols vé neste recuo e na "ética do olhar acidental" apenas uma "ética

da curiosidade", "uma baixa ordem ética, com certeza, mas uma ética intimamente relacionada a

n49

concepgobes culturais especificas de conhecimento e saber"”. Bastante critico, analisa a ética

* Vivian. Sobchack, Vivian. "Inscrevendo o Espaco Etico: Dez Proposi¢des sobre Morte, Representagdo e
Documentario". op.cit., pg 23 minha versdao (VER PAGINACAO NA COLETANEA).
* Nichols. Bill, op. cit., pg 83.
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deste "olhar" como inerente "a uma ética da curiosidade que pode levar a uma patologia (...)

"0 Seria

colorindo o olhar com tonalidades de voyeurismo, sadismo, masoquismo ou fetichismo
esta critica, significativa da distancia que a reflexdo do autor abre para com o campo da imagem
'direta'? O recuo da subjetividade marca a independéncia da constituicdo da imagem acidental,
com relagdo a intencionalidade do sujeito na tomada. A postura na tomada que permite a
expressao do olhar acidental é caracterizada como portadora de "mérbida fascinagao". 'Mérbida’,
pois atraida pelo horror e pela dor (pela morte) de outrem; 'fascinada’ pois compde uma posicao
espectatorial que sente atragdo na expressdo do horror pelo horror, constelando-se para si.
Configuracdo no limite automatica (pois acidental), sem que o sujeito-da-cAmera tenha
estabelecido algum tipo de baliza ética em sua interagdo com a circunstédncia da tomada para
expressa-la. Este 'para si' do horror encontra sua medida adequada na fruigao cruel/voyeurista do

espectador.

b)a posicédo impotente

O segundo modo da tipologia Sobchack/Nichols define uma posigcdo de impoténcia: o
sujeito-da-cAmera ainda esta longe do evento extraordinario, mas progressivamente desloca-se
da posicdo voyeurista. Encontra-se, na realidade, impedido de uma aproximagdo maior e o
embate com a circunstancia da tomada delineia-se de modo mais "participativo" (o0 que é avaliado
positivamente por Nichols). Existe uma circunstancia concreta do mundo (de perigo ou
dificuldade), que impede uma intervengao efetiva do sujeito-da-cAmera, fazendo com que este se
mantenha a distancia. A distadncia do sujeito-da-camera do evento extraordinario é expressa
através de procedimentos estilisticos como o uso do zoom, planos gerais e lentes para grande
distancia. O quadro é geralmente fixo, em sua distancia. Sobchack cita a flmagem de execugdes
legais onde o cinegrafista esta impedido por lei de intervir. A dimensao ética da nao intervengao é
sustentada de um modo distinto daquele presente no discurso do cinema-direto. O sujeito-da-
camera nao se propde intencionalmente a nao intervengao, mas esta obrigado a ela. Nichols frisa
nesta postura a existéncia de obstaculos que impedem qualquer intervencdo mais efetiva,
configurando a impoténcia através da distancia e de uma 'ética da simpatia'. A impoténcia nao é
neutra, mas opta pelo recuo, de modo que a presenca do sujeito-da-camera na circunstancia
extraordinaria possa ter solugdo de continuidade, com o minimo de turbuléncia possivel. As
imagens que nos mostram Rodley King sendo espancado, ou as imagens das arbitrariedades
praticadas pela policia paulista na Favela Naval, sdo exemplos de "olhar impotente". A ética do
cinema-direto ndo € a ética do "olhar impotente" mas esta préoxima. Na realidade, o cineasta do
direto ndo € constrangido a impoténcia mas opta conscientemente por esta alternativa, numa
espécie de metodologia estilistica que configura uma distancia impotente. A impoténcia do direto

€ uma 'simpatia’. Sua impoténcia € uma forma de intervir no que filma, pois o cineasta faz a opcao

%% idem, ibidem, pg 83.
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estilistica de ter as maos amarradas. Nesse caso, ndo haveria o fator 'constrangimento' aludido no
olhar impotente por Sobchack. Do 'constrangimento' a 'simpatia’ vai a distdncia que marca o

posicionamento ético de Nichols/Sobchack com relagédo a posigdo impotente.

C)a posicdo ameacada

A postura impotente é definida pela distancia do sujeito-da-cAmera com a dimensao
extraordinaria na qual se vé inserido. Quando esta distancia (que possibilita também a seguranca
fisica daquele que sustenta a presenga da cadmera) € negada pela proximidade inquietante da
morte ou do perigo, a posicdo impotente transforma-se na posi¢cao 'ameagada’, terceira posi¢cao
da tipologia. O sujeito-da-camera 'ameacgado’ expressa sua presenca em situagao de risco de vida
ao sujeito que o sustenta. Imagens em situagdo de guerra sdo caracteristicas desta postura. Uma
imagem forte da postura ameacgada € a do cineasta argentino Jorge Muiller filmando sua propria
morte em A Batalha do Chile (1974/79) de Patricio Guzman. O olhar ameagado ainda mantém o
recuo, mas oferece a propria integridade fisica como ponte para a figuragdo desafiadora de sua
presencga. A proximidade com o extraordinario, ou com a morte, € intensa. Os tracos estilisticos
sdo a camera tremida, fora de foco, rapidos deslocamentos, elipses, interrupgdes na imagem. No
caso da morte de Jorge Miiller, o fim da presenca de seu corpo, enquanto sujeito que interage
com a circunstancia de sua morte, coincide com o fim da imagem, enquanto expressao do sujeito-
da-cAmera. Esta é a integracdo plena, a maior possivel, entre sujeito e sujeito-da-camera, e
ocorre no momento de intensidade maxima da imagem, o da figuragdo da morte. Revela a curva
assimptota de n&o coincidéncia entre estes dois "sujeitos", conforme existe em toda imagem-
camera, mas que aqui tragicamente compde o momento em que se tocam: morte do sujeito e

morte do sujeito-da-camera, coincidindo no fim da imagem.

d)a posicao intervencionista

O corpo ameacado na tomada, abre espaco para o detalhamento da ética participativo-
reflexiva. O corpo ameacado rompe com o recuo das posicdes anteriores e instaura-se
plenamente, enquanto vitima, na posigao participativa. A passividade, prépria a posi¢céo de vitima,
nao pode aqui ser eticamente criticada. Como o préprio Nichols coloca, na posicdo ameacgada "o

que legitima a continuidade da tomada, apesar do perigo, é uma ética da coragem™'

. A posigao
'ameacada’ é, portanto, o primeiro degrau para o estabelecimento das posi¢cbes seguintes
('intervencionista’, 'humanitaria', 'profissional') que satisfazem mais diretamente o quesito
'participacao’ da ética contemporanea. Dentro deste eixo, é interessante notar a diferenciacao
Sobchack/Nichols na abordagem da quarta posi¢ao: a 'intervencionista'. Em Nichols, a imagem da
morte de Miller é citada dentro do conjunto de imagens que portam um 'olhar' ameacado.

Sobchack cita também esta imagem (a partir de uma bela passagem de Bela Balazs, sobre morte

*!idem ibidem, pg 84.
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e indeterminagao, escrita pelo autor ainda sob o impacto da morte de cinegrafistas na | Guerra
Mundial®®), mas j& a caracteriza como exemplo de 'olhar interventivo'. Nichols parece ser mais
rigido na composi¢cao do campo interventivo, pois nesta posigcao ja esta plenamente delineada a
ética participativo-reflexiva que constitui o centro suas preocupacbes. Para o recorte
fenomenoldgico de Sobchack, o olhar que o ser morrendo langa sobre aquele que o mata, ja é
propriamente uma intervencgdo, na medida em que figura sua expressao.

Na dimensdo 'interventiva', o campo ético constela-se plenamente numa tematizacao
abrangente, caracterizando a sensibilidade de nossa época. Boa parte do questionamento
epistemoldgico da antropologia visual sobre a questdo do documentario (ou melhor, boa parte do
questionamento epistemoldgico da antropologia visual sobre a metodologia em seu campo de
trabalho), gira em torno dos dilemas abertos pela posi¢cdo interventiva. A antropologia visual
exerceu uma forte influéncia na ética dominante no documentario do final de século, ao deslocar
para este campo, ainda pouco maduro, uma metodologia de analise voltada para temas bastante
estudados da epistemologia das ciéncias humanas, buscando questionar regras de apreensao
cientifica de seu objeto. Inicialmente definindo paradigmas para a constituicdo de um saber
preciso do outro, e, depois, ao ostentar repetidamente sua insatisfagdo em torno da constituicao
do préprio eixo subjetivo, numa espécie de ma-consciéncia epistemoldgica.

O dilema interventivo também ¢é caro a ética do profissional caracterizado por atuar na
circunstancia da tomada: o reporter/cinegrafista jornalista. Abandonar o corpo do sujeito-da-
camera para interagir, sem ele, com o mundo, € uma opgéo radical para o sujeito que sustenta a
camera. A dimensao interventiva se caracteriza neste corpo-a-corpo cerrado com o mundo em
situagdo extraordinaria. A questdo ética coloca-se na "incorporacdo" do sujeito-da-camera:
coloca-se para o corpo, propriamente, enquanto sustentaculo para a corporificagdo maquinica do
sujeito-da-camera, em sua forma de 'langar-se para' e 'receber pelo' olhar do espectador. Jean
Rouch possui um termo interessante para descrever o extremo desta incorporagéo na dimensao
interventiva: o cine-transe. No transe, a intencionalidade do sujeito-da-camera desaparece em sua
férma maquinica, mesclando por inteiro sua subjetividade pelo transe de outrem, que percebe e

expressa. Rouch é o diretor que coloriu, com as cores contemporaneas, a dimensao participativa

>2 Transcrevo a citagdo de Balazs: "(Essa questio) do destino do artista criativo é (...) um fendémeno novo na historia
cultural, especifico da arte do cinema. A apresentacdo da realidade por meio do filme cinematografico difere
essencialmente de todos os outros modos de apresentagdo porque a realidade, que estd sendo apresentada, ainda nao se
completou: ela estd sendo construida a medida que se prepara a apresentagdo. O artista criativo (...) esta presente ao
proprio acontecimento e participa dele. (...) O operador da camera se encontra, ele proprio, na perigosa situagao que
vemos em sua tomada e de forma alguma tem certeza de que sobrevivera para ver seu filme. Até que a fita chegue ao
fim, ndo temos como saber se serd concluida. E esse tangivel 'estar presente' que confere ao documentario a tensdo
peculiar que nenhuma outra arte consegue produzir". in Balazs, Béla. Theory of the Film: Character and Growth of a
New Art. Nova York, Dover, 1970, pg 170/171.
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no documentario, e as levou até a extremidade. O conceito de "transe" aponta para este
percurso.”

e)a posicao profissional

Dentro do eixo interventivo, duas posturas sdo nomeadas, particularizando a participagao
do sujeito-da-camera: a 'profissional' e a 'humanitaria'. Trata-se, na realidade, de sistemas de
valores que cercam e sustentam a intervengdo na tomada da imagem-intensa, no paroxismo da
situacado de morte. A intervencao 'profissional' esta modulada por uma ética propria a um conjunto
de agentes que atua de acordo com principios diferenciados, aceitos consensualmente pela
sociedade. Do mesmo modo que temos uma ética particular para a acdo de meédicos, padres ou
advogados, temos uma ética que flexibiliza a presenca do sujeito-da-camera jornalista na tomada.
No caso do profissional de jornalismo, a ética para a agdo na tomada intensa é particularmente
delicada. Citamos uma questao ética determinante para o sujeito-da-caAmera jornalista, que nao se
coloca da mesma maneira para outros: filmar ou salvar? Filmar aquele que morre, proporcionando
sua insercao/denuncia nos meios de comunicagao de massa, ou abandonar a incorporagédo da
camera e a profissado, fornecendo o copo de agua que ira lhe salvar. O fechamento da ética em
um conjunto de valores normativos facilita esta acdo, do mesmo modo que a isola, através da
nocdo de profissionalismo. O jornalista, respondendo a ética profissional, é regido por um
conjunto de expectativas de condutas que tem um contexto maior por detras, determinado pela
constituicdo dos meios de comunicacdo de massa e seu papel na sociedade. Na medida em que
nao esta mais interagindo com a circunstancia extraordinaria enquanto individuo, mas enquanto
membro pago para fazer funcionar uma estrutura maior, esta sujeito as regras desta, definidas em
sintonia com a dimensao socialmente aceita da instituicdo 'jornalismo'. Mas as fronteiras nem
sempre sdo claras e o posicionamento ético do jornalista pode ser bastante polémico. Sobchack,
em seu artigo, transcreve, de modo critico, declaragdées de jornalistas que acreditam estar além
do bem e do mal em sua missdo. O dilema nos coloca dentro das contradicbes que a ética
participativo-reflexiva prima por denunciar, a comegar pela ilusdo do posicionamento neutro ou
objetivo do sujeito-da-cAmera na tomada: “Sempre desconsiderei os acontecimentos que estava
cobrindo. Estava ali apenas para registrar os fatos, ndo para pensar sobre eles.” ou “Quando esta
filmando alguma cena horrivel, vocé tem que deixar de lado seus sentimentos humanos; tem que
se preparar psicologicamente para cobrir a noticia e ignorar seus sentimentos pessoais”.>* A idéia
de que se pode "apenas registrar os fatos", relacionando-se estritamente com o conjunto ético de
normas profissionais, € considerada pueril pela postura que aponta para a necessidade de se
pensar, em termos de valores, a inevitabilidade da interferéncia na tomada.

f)a posicédo humanista

3 Em Documentary Film Classics (Cambridge, University of Cambridge Press, 1997), um livro bastante marcado pela
ideologia participativo-reflexiva, William Rothman nos apresenta uma interessante abordagem do conceito de 'transe’'
em Rouch.

**in Vivian Sobchack, op.cit. pg 31 minha versio digitada, PAGINACAO NA COLETANEA,
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A critica a possibilidade de uma dimensao estritamente objetiva (ou profissional) do 'olhar
jornalistico', coincide com o recorte analitico utilizado para valorizar a posi¢gdo 'humanista’.
Proximo da posigao 'impotente’, a posicao 'humanista' adquire dimensao participativa por nao se
restringir ao registro da intensidade, mas ser construida através da critica ou modulagao
humanista do horror. Seu ponto ético advém da certeza que o sentimento de empatia com a
desgraca alheia deve coibir qualquer prazer espectatorial, cerceando o contato com a imagem-
intensa. A intensidade da morte, sendo fruida de per si, faria a 'posicdo humanista' escorregar
para a 'posicdo acidental', ou mesmo 'impotente', incidindo na postura cruel/voyeurista do
espectador e na carga ética negativa que esta carrega para os autores analisados. Através do
humanismo, a intensidade pode ser modulada na representagédo progressiva e gradual da morte.
A extensdo do tempo permite a proximidade e o estabelecimento de uma postura de "respeito e

"3 A presenca cotidiana do sujeito-da-caAmera na

simpatia em relacdo aqueles que morrem
situagdo progressiva da morte, abre espago para a dimensdao humanista ao sobrepor, a
experiéncia da dor do outro, uma presenga que n&o tem interesse espectatorial no espetaculo da
intensidade. Em Nick's Film - Lightning Over Water (Wim Wenders e Nicholas Ray, 1980),
Wenders acompanha durante meses, em Nova York, a morte progressiva do diretor Nicholas Ray,
vitima de um céncer. A representacdo dos Ultimos dias de Ray é forte e ndo nega a dimenséao
extraordinaria do que esta acontecendo. No entanto, através do acompanhamento mais extenso,
no tom poético/saudosista que cobre a presenca da equipe na vida cotidiana do diretor
americano, esta constelada a dimensao humanista que emoldura a imagem da morte e torna ética
sua experiéncia.

A fruicdo da imagem-intensa por sua intensidade mesma, como curiosidade voyeurista ou
sensacionalismo, nos conduz ao espectador cruel, nos conduz a questao ética da obscenidade,
conceito trabalhado por André Bazin para designar os perigos proprios a fruigdo desta imagem™.
E nitida a proximidade de Sobchack com este autor, na valoracdo da coloracdo humanista. A
postura humanista € a brecha possivel, antevista pela ética do "recuo", para possibilitar a
experiéncia da imagem-intensa. Dentro de uma abordagem mais marcada pela exigéncia
participativo-reflexiva (caso da analise de Nichols), a postura 'humanista' perde espago para a
valorizagdo da acgéo 'intervencionista'. Como Bazin ainda ndo vislumbra o continente da dimenséao
participativa (ou ndo sabe ainda valorar a postura intervencionista), restringe a ética da fruicao da
imagem-intensa a demanda pela postura humanista. E ela que cria densidade para liberar o
espectador da carga voyeurista. Por que é obsceno assistir uma morte todas as tardes? Ou,
porque € obsceno olhar para a imagem de japoneses suicidas, mortos em um abismo

submarino’’? Seja pela repeticdo da imagem, seja pela auséncia de justificagdo moral ou estética,

> jdem, ibidem. VER PAGINACAO, pg 28 digitado.

3¢ Ver Ramos P. Ferndo. "Bazin Espectador e a Intensidade na Circunstancia da Tomada". Revista IMAGENS, n° §,
maio/agosto 1998.

*7 Ver Bazin, André. Information ou Nécrophagie. RADIO, CINEMA, TV, n°408, 10/11/57.
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a fruicdo da imagem intensa por ela mesma, nos transforma em meros necrdfilos. O espetaculo, a
estética, pode ajudar a carregar o caminhdo do humanismo, modulando a intensidade "obscena"
(caso da morte do toureiro, na arena, em A Corrida dos Touros de Pierre Braunberg, 1949). Nao
se trata de uma estética da morte, mas da morte com um motivo estético: a morte sublime
propriamente. A posicdo humanista face ao extraordinario da morte permite a definicao de uma

camada altruista que conforma o sublime na intensidade, para além do abjeto e do horror.

IRAQUE, IMAGENS-INTENSAS PARADIGMATICAS E A DOR DOS OUTROS

Em Diante da Dor dos Outros™ (2003), Susan Sontag estabelece uma autocritica explicita
a idéia (debitada a época em que escreveu Ensaios Sobre a Fotografia®®, 1977) de que "os
martirios da guerra, gragas a tevé, se transformaram na banalidade de todas as noites"*’. Lembra
de sociedades nas quais a sensacao de banalidade é impossivel, devido a proximidade com os
fatos: "dizer que a realidade se transforma num espetaculo € de um provincianismo

assombroso"®!

. Diante da Dor dos Outros marca uma posi¢ao de ruptura com alguns postulados
da ideologia pds-moderna, dentre eles a nogdo de que vivemos em uma "sociedade do
espetaculo”, que reduziria a intensidade e a capacidade de designacdo das imagens a uma
espécie de grande simulacro. No centro da autocritica de Sontag, esta a nocdo de que estas
imagens continuam, sim, a possuir o frescor de sua intensidade e a provocar indignagdo, mesmo
quando submetidas a condicdes de forte reprodutibilidade técnica. A ética pds-moderna,
enfatizando o esvaziamento de sentido na representacao pela proliferagcdo da reprodutibilidade,
realcou o esgotamento do edificio epistemolégico moderno-iluminista, apontando para a
impossibilidade da edificagdo de um sujeito do saber num reino onde sombras e simulacros se
equivalem. As analises da imagética-cAmera mais fechadas com esta ideologia tendem a realgar
este aspecto, em um embate com a evidéncia indicial e a intensidade da presenca do sujeito-da-
camera. Este esforgo é nitido na bibliografia sobre a imagem fotografica (Dubois®, Schaeffer®,
Machado®, Lier®), que a partir da primeira metade dos anos 80 dedica-se a diluir as evidéncias
indiciais da imagem através de tortuosas analises desconstrutivistas. Sontag (On Photography,

1977%) e Barthes (La Chambre Claire, 1980%), em fung&o talvez do pioneirismo, possuem uma

58 Sontag, Susan. Diante da Dor dos Outros. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2003. Particularmente sobre as
fotografias e videos de prisioneiros iraquianos sendo torturados por americanos, Sontag publicou o artigo "Diante da
Tortura dos Outros" (O Estado de S. Paulo, 06/06/2004, Caderno 2, pg 6 ¢ 7).

%% Sontag, Susan. Ensaios Sobre Fotografia. Lisboa, Dom Quixote, 1986.

5 Sontag, Susan. Diante da Dor dos Outros. op.cit., pg. 90.

8! idem, ibidem, pg 92.

52 Dubois, Philippe. O Ato Fotogrdfico. Campinas, Papirus, .(original 1990).

53 Schaeffer, Jean-Marie. 4 Imagem Precaria. Campinas, Papirus, 1996. (original publicado em 1987)

8 Machado, Arlindo. 4 Ilusdo Especular - introducdo a fotografia. Sao Paulo, Brasiliense, 1984.

5 Lier, Henri Van. Philosophie de la Photographie. Paris, Les Cahiers de la Photographie, 1983

% Sontag, Susan. On Photography. Londres, Penguin Books, 1977.

67 Barthes, Roland. 4 Cdmara Clara. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1980.
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sensibilidade que se abre com menos resisténcia a intensidade da imagem-camera®. Pode-se
sentir na reflexdo recente sobre a imagem um certo esgotamento da sensibilidade pés-
modernista, conforme presente no conceitual desenvolvido por Baudrillard, nas pegadas de
Lyotard e outros. E significativa a constatagdo deste fato em Sontag, pensadora influente que
esteve em sintonia com o discurso pds-modernista sobre a imagem, quando este batia pleno
vento, redobrado pela ascensao das midias digitais e dos novos horizontes da reprodutibilidade
técnica.

As imagens que permeiam a midia contemporanea sofrem de modo particular o efeito da
reprodutibilidade técnica e da proliferacdo imagética. Sdo imagens que denomino "imagens-
intensas paradigmaticas", compondo o nucleo da dimensao imagética de nosso tempo. Unem
reprodutibilidade técnica, em escala antes inimaginavel (de Benjamin a Baudrillard), com as
caracteristicas indiciais da intensidade, detonadas pela presengca do sujeito-da-camera na
circunstancia da tomada. As imagens-intensas paradigmaticas tendem a possuir forte intensidade,
0 que singulariza e destaca a confluéncia extraordinaria (e subita) de ag¢des que levam a sua
constituicdo. O forte impacto das imagens dos eventos de 11/9 nos Estados Unidos deu nova
dimensdo a um processo em curso cada vez mais marcado, desde a década de 1960. A
reproducéo acentuada néo dilui a capacidade da imagem-intensa paradigmatica de apontar para
a circunstancia de sua tomada: quantas vezes ja vimos o Boeing entrando no WTC e explodindo?;
quantas vezes ja vimos o jovem chinés desviando uma coluna de tanques?; quantas vezes ja
vimos o carro de Senna espatifar-se contra um muro?; quantas vezes ja vimos o general-de-
brigada vietnamita Nguyen Ngoc Loan atirando na cabega do vietcong?; quantas vezes ja vimos
Rodley King sendo espancado?; quantas vezes ja vimos a manifestacdo de sem-terra no Para
sendo alvejada por tiros?; quantas vezes ja vimos a imagem da soldado Lynndie England fazendo
sinal de positivo ao mostrar o corpo nu de prisioneiros iraquianos? A reproducdo sistematica
destas imagens interage com as instituicdes de nossa sociedade, cada vez mais relacionadas a
capacidade da imagem-camera designar, apontar, para a circunstancia da tomada. A analise
desconstrutivista roca apenas a superficie, ao insistir na dimensdo discursiva e aberta a
manipulagado, das imagens-camera.

O nucleo da dimensao social destas imagens esta na mediagao da maquina camera e, em
particular, na singularidade da dimens&o da tomada, em sua caracteristica de apreender a marca
do traco do mundo. Nosso posicionamento ético em relacdo a estas imagens da-se no interior
deste circulo. Pensar a imagem no contrapelo da ideologia desconstrutivista exige um esforgo
extra. Na realidade, contrariando expectativas, a nova constituicdo digital das imagens-camera
nao veio abalar sua dimensao indicial, nem diluir a dimensao da presencga na circunstancia da

tomada. Acentuou fortemente sua reprodutibilidade, abrindo a veiculagdo digital (internet, por

% No caso do cinema, a influéncia do pensamento deuleuziano confere mais nuances ao debate sobre a for¢a indicial da
imagem-camera cinematografica, particularmente em Bellour, Raymond. Entre-imagens. Campinas, Papirus, 1997; e
Aumont, Jacques. 4 Imagem. Campinas, Papirus, 1993.
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exemplo) para sua circulagdo, mas pouco influiu sobre seu estatuto social, de expressdo da
marca/trago daquilo que ocorreu na circunstancia da tomada. A expressao da circunstancia da
tomada na imagem, dimens&o inaugurada historicamente pela maquina camera, manteve suas
caracteristicas estruturais inabaldveis na midia digital. Socialmente, a imagem digital pode ser
manipulada, do mesmo modo que a imagem fotografica sempre péde. A diferenga quantitativa
nao se transformou em um traco qualitativo. Efetivamente, ndo se configurou a proximidade,
antevista em varios ensaios, entre a imagem-camera com suporte digital e a imagem pictérica. A
imagem-camera digital €, em seus usos e em sua funcdo social, uma imagem fotogréfica,
possuindo a mesma singularidade prépria destas imagens: a dimensao da tomada. Ao se revoltar
com o que expressam as recentes imagens de prisioneiros iraquianos, quem se lembra que foram
feitas com cameras digitais? A reproducdo acentuada das imagens-camera (seja qual for o
suporte no qual o mundo deixa seu trago) nao dilui de modo automatico seu conteudo,
instaurando uma dimens&o de imagens designando apenas imagens. Reprodutibilidade técnica e
dimensdo indicial sdo estruturas que ndo estdo diretamente relacionadas, nem variam em
proporcionalidade inversa.

A reproducgéo intensa das imagens de Rodley King sendo espancado pela policia de Los
Angeles nao diminuiu a capacidade destas imagens de designar uma circunstancia na tomada,
considerada ultrajante. Meses apds sua divulgagao, estas imagens, reproduzidas a cada
telejornal, provocaram um grande tumulto social, ao ndo ter seu conteudo interpretado
corretamente em um julgamento, segundo a grande maioria da populagdo negra que patrocinou
esta revolta. O fato da imagem-camera, como qualquer outra imagem, ser aberta a interpretagcéo
(ou a falsificagdo) ndo possui relagao direta com o fato de ser constituida em situagao de tomada,
através da presenca do sujeito-da-cAmera. A dimensdo da tomada (e o trago que dela emerge,
com forma reflexa), que permite o espectador langar-se a sua circunstancia, ndo anula a
possibilidade de interpretacado desta imagem. Esta interpretacdo continuara dependendo da leitura
que este espectador fara da expressdo desta tomada. A sobreposicdo entre duas estruturas
distintas (leitura/interpretacdo, de um lado, e marca da presenca na tomada, de outro) acaba por
levar a uma das falacias mais persistentes do pensamento contemporaneo sobre a imagem: a de
gue a evidéncia da dimensao indicial implicaria na negagao da interpretagcdo. Também aqui temos
duas dimensées da andlise (indice e interpretagdo) que ndo caminham de méaos dadas.”. O
trabalho de interpretacdo que sofre uma imagem pictérica € bastante diferente daquele que pode
sofrer uma imagem-camera e esta diferenca chama-se 'tomada'. Um desenho de King sendo
espancado (ou dos sem-terra sendo alvejados), realizado por uma testemunha oculta de crédito,
dificilmente levaria alguém aos tribunais. Caso levasse, e fosse interpretado como mostrando, n&o

um espancamento, mas apenas uma reagao dos policiais (argumento da defesa no processo de

% Sobre relagio entre indicialidade e interpretagio no caso Rodney King, ver o interessante artigo de Bill Nichols, "The
Trial and Tribulations of Rodney King". in Nichols, Bill. Blurred Boundaries - questions of meaning in contemporary
culture. Indianopolis, Indiana University Press, 1994.
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King), dificilmente provocaria comogao social. O fato de serem possiveis distintas interpretagées
da imagem-camera, ndo contradiz, portanto, seu carater indicial: King esteve 14, na circunstancia
da 'tomada’, deixando seus tragos para e pela experiéncia do espectador. E sobre esta dimensdo
designativa (a imagem-camera pode apontar, como o fazem algumas particulas da lingua) que
parte o diferencial interpretativo. A interpretacdo de uma imagem-camera esta entdo carregada de
um fator diferencial, na raiz da comogao que provoca: ainda que venha a ter o mesmo formato ou
aparéncia de um desenho, a imagem-camera traz em si a marca de uma presencga, a do sujeito-
da-camera na tomada. O diferencial, na soma, é qualitativo, e tira da subtracido zero da forma, a
marca da presencga. E esta marca tem tamanha intensidade que leva a critica desconstrutivista a
enganar-se, sentindo necessario negar a dimensao indicial para poder abrir a imagem a
interpretacao.

A midia contemporanea globalizada é, em sua esséncia, composta pelo que estou
chamando de 'imagens paradigmaticas da intensidade'. A partir de abril de 2004, comegaram a
ser divulgadas fotos que conformaram uma nova série de imagens-intensas paradigmaticas,
provocando a comogao social que lhes é particular. Sdo fotos e videos de iraquianos sendo
torturados na prisdo de Abu Ghraid, tomadas por recrutas e agentes do servigo secreto norte-
americano. A mediagcdo da camera e a presenga do extraordinario na circunstancia da tomada,
sdo elementos estruturais da imagem intensa. Acrescento o termo 'paradigmatico’ para designar
sua ampla interatividade social, através da reprodutibilidade técnica. Na proliferacdo da
reproducédo, estas imagens se constituem em paradigmas das imagens originais, embora tragam
para a situagcédo paradigmatica as mesmas caracteristicas estruturais de sua primeira condigdo. O
conceito de 'imagem paradigmatica' deve ser entendido em seu movimento de esvaziar a
dimensdao de simulacro no espetaculo das imagens midiaticas, recuperando seu poder de
designacéo (o poder lancar-se, em dupla mao, da tomada ao espectador).

O que chama a atencao, a primeira vista, nas imagens de Abu Ghraid, é o fato delas
existirem. Por que a proliferagcdo de imagens que atestam, em principio, o que deveria estar
oculto? As fotos parecem falar: "eu existo pois sustento a camera; a dimensao da importancia de
minha pessoa é proporcional a minha capacidade em infligir dor aos outros e poder mostrar isso".
Historicamente, quem usa capuz sdo 0s carrascos, mas aqui a situagao inverte-se. Os carrascos
nao so6 tiram o capuz, mas o prazer de testemunhar sua presenca na circunstancia da tortura
parece ser maior que o de infligir a dor. Qual o estatuto ético que podemos conferir ao prazer em
provocar o horror, ou, mais dificil de responder, ao prazer em olhar o horror? Nesta ultima questao
estamos todos ndés envolvidos (e ndo s6 os agentes das tomadas de Abu Ghraid), como
espectadores voluntarios do horror € da dor dos outros. Sobre-determinando a compulsdo a

documentacdo, podemos adicionar nestas imagens a dimensdo da 'pose'. Na pose, a
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circunstancia da tomada é construida explicitamente para o espectador.”’ Toda imagem-camera
constitui a presenca do sujeito-da-camera pela experiéncia do espectador, mas na pose este
movimento para o espectador é sobre-determinado pela arrumacgao, explicita e intencional, do
espaco (luz e volumes), configurando a tomada.

Ao contrario de outras imagens-intensas paradigmaticas de nossa época, as tomadas de
Abu Ghraid ndo foram apreendidas através de cameras ocultas ou pelo sujeito-da-cAmera em
situacdo de impoténcia, ameagado ou através do olhar acidental. Elas foram feitas
especificamente para o prazer do espectador em sua posi¢cao de voyeur, o que lhes assemelha,
de modo surpreendente, tanto na forma quanto na constituicdo, as imagens pornograficas. Nao a
qualquer pornografia, mas a pornografia explicita: aquela na qual os agentes submetem-se ao
que nao se interpreta (a dor real ou a penetragao), explicitamente oferecendo o corpo degradado
para o exercicio envergonhado/oculto do sadismo na posi¢cao espectatorial. O prazer sadico de
infligir dor aos outros, ndo parece bastar aos agentes da tortura na tomada. A ele deve ser
acrescido o prazer espectatorial, o prazer de se langar ao espectador e receber seu olhar (agora
cruel). O espectador é trazido explicitamente, pelo olhar do agente da tortura, em direcdo a
camera, para dentro da cena. E significativo que os torturados estejam encapuzados e no olhem
para o espectador, configurando duplamente a construcao da fruicdo voyeuristica pela imagem. O
dedo polegar para cima e o rosto risonho completam esta postura em uma espécie de
cumplicidade: "venha, junte-se a nés, vocé é da turma do prazer, ndo da dor".

A questao ética que se coloca para nds espectadores destas imagens, é a de como se
relacionar ndo sé com a circunstancia da tomada exibida (os corpos torturados e o prazer
estampado do torturador) mas com o fato de que estas imagens foram feitas para serem olhadas.
Podemos marcar distancia do olhar que elas pedem (através do reclame da presenga humanista
na tomada do extraordinario), mas ndo ha como negar que as fotos pedem explicitamente um
espectador e nés somos este espectador, seguindo a revelia a trilha do olhar cumplice. O sentido
do polegar para cima e do olhar risonho, em contraste com a miséria e a dor, marca a distancia
entre dilaceramento e prazer, em uma espécie de fetichismo da intensidade. A pose permite que a
intensidade da imagem seja fechada, embalada em celofane, e oferecida explicitamente como
fetiche da dor do outro. Nao vemos diretamente a dor, mas a experimentamos mediada pela pose
que a envelopa, explicitando sua composi¢cdo. O olhar risonho para a camera dos chefes-de-
cerimbnia da pose e o corpo de outrem negado (apenas volume de corpo, mas nao rosto),
compde os polos extremos, permitindo, na distancia das extremidades 'miséria’/'jactancia’, a

figuragdo da situagao espectatorial em totem fetichista.

" Devemos explicitar aqui a diferenca entre pose e fraude, este tltimo aspecto constituindo um dos pontos caros a
analise desconstrutivista, Algumas das imagens de tortura no Iraque aparentemente foram fraudadas. Junto as imagens
de tortura em Abu Ghraid, nos chegaram outras, envolvendo o exército britanico, provavelmente falsificadas. Indicios
apontam que as fotos nao foram tomadas no Iraque, mas posadas na Inglaterra. Mostram armas e caminhdes que jamais
estiveram naquele pais. A analise da imagem-camera € como uma pedra lisa, onde ¢ facil escorregar. Para percorré-la,
informagdes circunstanciais de sua constitui¢ao sdo indispensaveis. O caminho da desconstru¢@o, no entanto, esta longe
de esgotar estas trilhas.
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O corpo sem rosto, sem olhar, nao existe por/para outrem. Dentro da dialética do olhar que
cerca a constituicdo do dispositivo-camera, a negacao do olhar € a negacdo, por quem sustenta a
pose, do direito @ imagem’'. O rosto negado/degradado compde a imagem fetiche como luva. O
olhar aterrorizado, congelado no horror, pode ser aceito, mas o olhar/rosto humano para a cAmera
quebraria a dominacdo da pose pelo mestre-de-cerimdnias. Ameacaria, na realidade, pela
dimensao humanista (o rosto de um homem olhando), a distancia necessaria para a instauragao
da tela do fetiche. O envelope da posigao fetichista pode ser perfurado pela expressao.

A pose acentua a presenga do sujeito-da-camera incorporando, a dimensao maquinica, a
evidéncia redobrada do corpo fisico que se mostra para a camera. E clara a distancia com a
nogao de espetaculo, que a pose poderia indicar. A carne do mundo, na miséria de seu acontecer,
esta 14, exposta, e n6s nos debatemos com este convite ao olhar que nos repugna. A
circunstancia da tomada deixou a marca traumatica de seu traco: o corpo torturado e o torturador.
A acdo de posar exemplifica o0 modo do sujeito-da-camera se lancar para e pelo espectador,
possibilitando uma identificacdo direta com o mestre-de-ceriménias (aquele que posa e designa).
A posicado voyeurista exigiria um esforgo maior se o mestre-de-ceriménias nao estivesse 13,
conformando o sujeito-da-camera para aparar e receber o olhar cruel, no isolamento fetichista da
intensidade. E ele que da a medida do efetivo carater ético que a visdo destas imagens demanda.
A posigao cruel do sujeito-da-caAmera, a partir da variante 'pose', ndo foi pensada na tipologia
Sobchack/Nichols como sendo propria a posi¢cao intervencionista, em contraste a postura
humanista. A dimensao da pose, na tomada intensa do corpo torturado, demonstra a experiéncia
cruel do espectador midiatico contemporaneo, com uma evidéncia bem mais significativa do que
antes suspeitada.

As imagens de Abu Ghraid mostram o trago da tortura (este é o trago que o mundo
deixou), designando também (aqui através da figuracdo do posar) o modo pelo qual a
comunidade planetaria se langa repentinamente a uma constelacdo de agbes e reagdes
extraordinarias, em situacdo de tomada. E através da marca do corpo torturado e sua reproducéo
que se constelam significados sociais mais amplos, remetendo ao contexto histérico de nossa
época: a mesma prisdo de Abu Ghraib e o que ja significou para o Iraque, a prepoténcia na guerra
de uma nacdo que se diz libertadora, a arrogéncia e degradacéo de seus jovens no trato com a
alteridade, o esgotamento de um pais as voltas com excesso de bens e poder. Este movimento
adquire sua real dimenséo ao ser pensado através do valor que, para nossa sociedade, possuem
imagens com mediagcdo de cameras. Imagens-intensas paradigmaticas ndo séo apenas imagens
de imagens, mas trazem nelas a violéncia do trago, em férma reflexa, que caracteriza 0 modo de

nossa época experimentar a historia.

MAIS SOBRE A FRUICAO DA IMAGEM-INTENSA: OBSCENIDADE E INTERDICAO DE 'KAPQO'

" Ver implicagdes mais amplas da questio do olhar, na sutura do espago da narrativa classica,em Browne, Nick. "O
Espectador-no-texto: a retorica de No Tempo das Diligéncias. (texto presente nesta colétanea, pgs PAGINACAO).
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A contradigdo propria ao aspecto 'paradigmatico’ da imagem-camera, oscilando entre
intensidade e reprodutibilidade técnica, foi trabalhada por um conjunto de autores franceses, na
segunda metade do século passado, tendo em seu nucleo a reflexdo de André Bazin. Neles
sentimos a presenga da ética reflexivo-participativa batendo na porta, mas ainda hesitante. Bazin
foi o grande moralista do pensamento sobre cinema e a preocupagado com a questdo ética é
constante em seus escritos. O tema da intensidade da imagem-camera esta no nucleo desta ética
e serve de fundamento para a restrita normatividade estilistica do 'bom' cinema. A grande 'béte
noir' do moralismo baziniano é o efeito de 'obscenidade', que eclode na imagem quando a
intensidade ndo adquire a necessaria gordura humanista. Para o critico, a intensidade torna-se
'obscena' na transgressao da singularidade ontolégica da imagem-camera. A ontologia de Bazin é
construida de modo impressionista (Bazin nao era filésofo), no inicio de sua carreira, mas de la
podemos vislumbrar de um ponto privilegiado seu pensamento. Designa o modo que o sujeito-da-
camera, segundo terminologia que estamos utilizando, "adere", expressa, o transcorrer em sua
sucessao pela e para a experiéncia do espectador. A nocédo de ontologia designa a adesao da
imagem ao mundo que transcorre, enquanto elemento que compde inerentemente o ser da
imagem-camera, em seu modo de estar. A estilistica cinematografica, para o autor, deve oscilar
dentro do leque aberto pela ontologia da imagem, leque que ndo é muito amplo, embora
sofisticado (inclusive em sua relagcdo com o teatro e a literatura): profundidade de campo, plano
sequéncia, continuidade do espaco in/off, montagem "proibida", etc. O recorte normativo de Bazin
faz parte daqueles tragos ideoldgicos para os quais nossa época esta excessivamente proxima,
mas ja completamente distante, para dialogar de modo produtivo. Fora do leque normativo, resta
a obscenidade (no caso da imagem intensa), o logro (no caso da montagem proibida), ou
simplesmente o filme ruim. O paradoxo obsceno da mediagdo maquinica comeca na apreensao
do trago do instante qualquer pela maquina camera, quando, contraditoriamente, através da
reprodutibilidade técnica, a possibilidade infinita da reprodugdo da singularidade nega
contraditoriamente a ontologia mesma desta singularidade. A expressao deste paradoxo inexiste,
enquanto tal, na reprodugdo da imagem-qualquer. Aumenta e torna-se obsceno quando, no
instante qualquer, eclode a intensidade. E na transicdo da singularidade para a unicidade que
emerge o efeito obsceno. E o espectador da obscenidade, fruindo a unicidade sendo violada na
reproducéo de sua expressao ontologicamente unica, é o espectador cruel.

Como em Nichols e Sobchack, também a reflexdo surgida no pds-guerra francés possui na
intensidade da imagem da morte seu ponto de inflexdo. Ao expressar a intensidade da morte real
como imagem-qualquer, como imagem singular, a imagem-camera choca-se com o resguardo
ético que se deve a unicidade ontolégica da morte. Morre-se apenas uma vez, ou sé se vive
apenas uma vez a propria morte. A reproducao infinita daquilo que € Unico ao ser que morre,
constitui a negacdo extrema do campo ético, definindo a obscenidade. Este é o grande

movimento que encontramos nos fundamentos da ética baziniana e na normatividade estilistica
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realista que promove. A proibicdo da montagem quando decompde o espago da circunstancia
intensa; a elegia da elipse como forma maxima de realismo (a cAmera tremida e a imagem negra
como indices da experiéncia extrema do sujeito-da-camera); a sensibilidade para as marcas
indiciais mais fortes da imagem-cadmera no cinema (o0 envelhecimento dos atores, por exemplo),
surgem como estruturas que tém em sua raiz a valoragao ética provocada pela contradigdo entre
intensidade e reprodutibilidade da imagem.

Podemos encontrar a outra metade do paradigma da imagem intensa na designacgéao
baziniana de "pequena morte": a imagem-intensa do sexo, chamada também de "sexo explicito".
Sexo real e morte real sao dois extremos de intensidade nos quais a dimensao 'qualquer' da
imagem-camera perde sua "ontologia" e vé, simultaneamente, negada sua dimensdo ética.
Também na imagem do sexo explicito a contradigdo 'reprodutibilidade técnica/ontologia' dilata a
camada obscena, na escala que vai da singularidade a unicidade. O espectador é cruel pois frui a
expressao da intensidade em si, e para si, diretamente construida para ele pelo sujeito-da-camera
na circunstancia da tomada. Enquanto na imagem da morte a camada humanista pode diluir a
crueldade, compondo o campo ético (Nicks Movie), também no sexo explicito encontramos a
gordura que acolchoa a fruicdo ética, através da expressdo da intensidade para além do
fechamento fetichista. Procedimentos artisticos/estilisticos sao elementos que podem esvaziar a
carga da intensidade/unicidade, compondo a expressao estética para além da obscenidade cruel
(O Império do Sentido, Nagisa Oshima, 1976; Filme de Amor, Julio Bressane, 2004). De qualquer
modo, a imagem do sexo explicito pode ser encenada precariamente em sua unicidade
(penetracdo ou ejaculagéo), enquanto a imagem da morte, por definicdo, ndo o pode (morre-se
apenas uma vez). A mitica da encenagado da morte real deu origem ao chamados "snuff movies",
onde supostamente estaria expressa na imagem a intensidade cruel desta "encenacao".

Para o Bazin catdlico, assim como para outros criticos menos sutis de sua época, como

I”” ou Amedée Ayfre””, ha um outro momento de unicidade exemplar, onde a

Henri Age
obscenidade da imagem adquire uma expressao intensa distinta: o da epifania. A epifania € uma
obscenidade com sinais trocados. No banal, na dimenséo qualquer da imagem-camera, emerge o
instante da 'revelagao’, da transubstanciacdo da dimensao divina, presente na forma de estar das
coisas no mundo. A expressdo maquinica e a dimensao da reprodutibilidade técnica, ndo violam
aqui a constituicdo ontolégica da imagem-camera. Pelo contrario, através da conformacéao
maquinica do qualquer, abre-se a porta da expressao inefavel da Presenca. Nos primeiros
tedricos do cinema, como Jean Epstein™ ou Béla Balazs™, encontramos uma sensibilidade
similar, que vé na expressdo da presenca do sujeito-da-camera (na imagem transfigurada pela

férma da camera) a revelacdo da 'alma' do mundo pelo cinema, revelagao carregada pela marca

2 Agel, Henri. O Cinema Tem Alma? Belo Horizonte, Ed. Itatiaia, 1963.

3 Ayfre, Amedée. Cinema et Mystére. Paris, Cerf, 1969.

™ Epstein, Jean. Le Cinématographe vu de I'Etna. in Epstein, Jean. Ecrits sur le Cinéma. vol 1, op.cit.
> Balazs, Béla. L'Esprit du Cinéma. Paris, Payot, 1977.
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do deslumbramento com a nova imagem (a nocao de fotogenia cresce neste fundamento). No
pos-guerra, o sistema de crengas do catolicismo parece descer sobre esta sensibilidade mais
abertamente animista. A alma das coisas, agora, é transubstanciacdo e a Presenca do sujeito-da-
camera é experimentada como Revelagao.

A reflexdo sobre os limites éticos da intensidade na imagem permanece, até o final do
século XX, sendo trabalhada dentro do intervalo da 'obscenidade' baziniana. Da nova geragao,
Jacques Rivette é quem se mantém mais préoximo do mestre, criando um termo, 'travelling de
Kapo', bastante util (e popular) para designar o campo ético na imagem intensa. Seu argumento &
conhecido’: em Kapo (Kapo, 1960), Gillo Pontecorvo dirige um movimento de cAmera esteticista
(um travelling), quando a intensidade da imagem (mostrando a encenagao de um prisioneiro
eletrocutado em uma cerca de campo de concentragao) exige circunspecdo. Para Rivette, a
imagem da morte deve ser experimentada através do "temor e tremor". E a partir do paradigma de
Kapo, que Godard ird formular sua conhecida frase de que um travelling é, antes de tudo, um
assunto de moral (frase que evolui, em sua relatividade anos 60, para a asser¢gao estampada em
Vent d’Est (1969): "ce n'est pas une image juste mais juste une image"). Pascal Bonitzer, em um
texto de 1976"’, no qual podemos notar a influéncia da sensibilidade barthesiana, aponta uma
"mancha obscena do real" na fotografia de um adepto do budismo se auto-imolando para
protestar contra a guerra do Vietna, ou na foto de uma jovem seminua olhando aterrorizada para
uma camera no gueto de Varsdvia. Seguindo esta linha, Bonitzer retorna ao conceito
obsceno/cruel de Bazin para afirmar que "toda fotografia € obscena", sendo sua particularidade
relativa a capacidade de nos transmitir um "grito" do objeto. Em textos posteriores, como em Le
Grain du Réel”®, refina este conceito, em um dialogo implicito com o recorte pés-estruturalista que
se impbe progressivamente de modo hegemodnico. A tensdo com um conceito como ‘figura’,
demonstra a personalidade de seu pensamento e a divida, ainda que distante, para com a
fenomenologia: "ha sempre um 'grao de real', um grao de loucura, na fotografia e no cinema, que
excede toda figuragao"”.

Serge Daney compde a heranca mais proficua deste pensamento com um pé na ética
existencialista e que, sob a marola dos anos 60, oscila em seus paradigmas. Em L'Ecran du
Fantasme, texto escrito a quatro maos com Bonitzer®, Daney desenvolve dois conceitos precisos

para abordar os dilemas éticos do sujeito-da-camera na tomada, entre a crueldade voyeurista e 0

76 Rivette, Jacques. De ['Abjection. CAHIERS DU CINEMA n° 120, junho 1961, pg 54/55.

" Bonitzer, Paschal. La Surimage. CAHIERS DU CINEMA n°270, setembro/outubro 1976, pg 29/34.

7 Bonitzer, Paschal. Le Grain du Réel. in "Décadrages - Peinture et Cinéma". Paris, Cahiers du Cinéma/Editions de
I'Btoile, 1985.

7 idem, ibidem, pg 23.

80 Bonitzer, Pascal. Daney, Serge. L'Ecran du Fantasme. CAHIERS DU CINEMA, n° 236/237, pg 30/41. Texto
publicado conjuntamente com Pascal Bonitzer no Cahiers e que tem as assinaturas dos dois autores em colunas
distintas. Posteriormente, aparece com o titulo L'Ecran du Fantasme (Bazin et les bétes) na coletanea Daney, Serge. La
Rampe - Cahiers critique (1970-1982). Paris, Cahiers du Cinéma/Gallimard, 1996. Na coletanea somente ¢ publicada a
coluna que leva a assinatura de Daney. Sobre vinculo Daney, Bonitzer e Bazin, ver Ramos, Ferndo. "A Imagem-camera
- alguns aspectos estruturais". CINEMAIS, n°5, maio/junho 1997.
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humanismo choramingas. Sao eles, o 'paradoxo-da-fera', e o seu oposto complementar, o

'‘complexo-de-Nero', ambos demarcando posi¢des espectatoriais na tomada. O paradoxo-da-fera

designa a ética cruel presente no que Daney define como "fetichismo da tomada". Para o
espectador cruel ndo basta mais mostrar o ledo (intensidade ética), se ele ndo devora o
cinegrafista (intensidade a-ética)®’. O paradoxo-da-fera aponta para uma posicdo espectatorial
que delimita um 'desejo de ver' ndo-ético, pois ndo coincidente com o do sujeito-da-camera em
expressar (este, efetivamente, ndo pode desejar expressar sua propria devoragao pela fera). A
nao coincidéncia compde a crueldade e define a posigao voyeurista na experiéncia espectatorial.

O 'complexo-de-Nero' aponta para o outro lado da linha, fechando um mesmo circulo da

posicdo espectatorial, agora em inteira sintonia com a agdo do sujeito-da-camera. Aqui € o
sujeito-da-camera que age especificamente para conformar a intensidade e satisfazer a crueldade
do espectador: por fogo em Roma para que este experimente a 'visao' de Roma pegando fogo.
Neste caso, ndo basta o risco da morte do sujeito-da-camera para saciar a fruicdo espectatorial
cruel. Nem o degrau acima nesta linha, quando atingimos a situagao descrita pelo paradoxo-da-
fera: desejar que o risco se efetive e a devoragdo ocorra. Na crueldade-de-Nero é o proprio
sujeito-da-cAmera que, com sua presenca/intervencdo, provoca a morte na circunstancia da
tomada. Do voyeurismo, caminhamos para o fetichismo da intensidade. O paradoxo desta
imagem é a pose, conforme analisamos nas imagens de Abu Ghraid. A soldado Lynndie England
e seu companheiro Charles Graner amontoam corpos despidos, compdem quadros dantescos,
encenam a crueldade da tortura para a camera, intervindo na tomada para compor a intensidade
sadica e o espectador cruel. E através de nossa cumplicidade (e nosso olhar) que realizam seu
prazer. No fetichismo da intensidade, a posicdo voyeurista do olhar acidental descobre-se no
outro extremo: a posicao sadica do sujeito-da-cAmera fecha a intervengédo na circunstancia da
tomada inteiramente para o fetiche do espectador. Ultrapassada a fruigdo mais timida na etapa do
paradoxo-da-fera (no qual ainda nos arrependemos de ter desejado a devoragdo do sujeito-da-
camera - caso do espectador Bazin®), a fruicdo fetichista do complexo-de-Nero assume
plenamente o prazer com a dor dos outros. Infelizmente esta parece ser uma imagem em sintonia
nao somente com nossa época, mas com uma nova dimensao 'paradigmatica’ da imagem-camera
no mundo contemporaneo.

O mapeamento da posi¢cdo do sujeito-da-cadmera, entre Nero e fera, realizado por Daney,
delineia um campo ético bastante similar ao tragado na tipologia Sobchack/Nichols. Impotente,
ameacgado, humanista, cruel, sdo termos que designam a posi¢cdo do sujeito-da-cAmera na
tomada, expressa para/pela experiéncia do espectador. J4 na década de 1990, em um texto

intitulado "Le Travelling de Kapo"*, Daney volta ao tema numa sensivel abordagem, desenvolvida

81 A frase de Bazin, na qual Daney inspira-se para definir o complexo-de-Nero e a ética cruel/voyeurista, é "il ne suffit
plus de chasser le lion s'il ne mange les porteurs".

%2 Ramos P. Ferndo. "Bazin Espectador e a Intensidade na Circunstancia da Tomada". op.cit.

% Daney, Serge. Le Travelling de Kapo. TRAFIC n°4, outono 1992, pg 5/19.
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no final de sua vida, fazendo um balango de sua carreira. Afirma que "toda sua histéria" esta
contida no paradoxo da imagem abjeta, conforme levantado por Rivette em seu artigo de 1961.
Daney tenta estabelecer os paradigmas para uma analise contemporanea da interdicao de Kapo,
atualizando as contradicbes da postura cruel e os dilemas da analise desconstrutivista, face a
intensidade da presenga na imagem-camera. O tom do artigo é de nostalgia e Daney, sentindo a
morte proxima, faz uma retrospectiva de sua vida como critico, falando ironicamente da "histéria

do Cahiers p6s-68 e de sua impossivel rejeicdo do bazinismo"**

. Esta impossibilidade, para
Daney, pode ser debitada ao circulo da ética que cerca a normatividade estilistica determinada
pela intensidade, a comecar, exatamente, pela proibicao de Kapo. Com uma ponta de ironia,
afirma que a geragao pos-68 era "sabia" o suficiente para ndo "desapontar Barthes confundindo o

n85

real e o representado"”. Mas chega uma hora, e esta hora é a hora em que Daney escreve, em

que é necessario "pagarmos nossa divida ao caixa da crenga inocente e ousar acreditar no que

)86

vemos" (grifo original)™. E o que vemos, entdao, € o que vemos, para além, ou apesar, do

momento desconstrutivista. O que esta-la na evidéncia, no 'trauma', € o grao do real que a
intensidade faz eclodir. E ele que exige nosso arsenal de valores para compreender e justificar a
experiéncia do mundo em tomada. Ainda Daney, chamando a atengéo para o 'gréo’, na contra-
corrente da decomposicdo analitica, exclama: "De que adianta aprender a 'ler' o visual e
decodificar as mensagens se ndo permanece, minima, a mais indecifravel das mensagens: a de

"7 Mas este &, exatamente, o movimento de valorar,

que ver é ainda assim superior a nao ver
movimento que o 'grao’ pede ao bater em néds, ao ser para nds e por nos. Entre a intensidade e a
crueldade da presenca, balanga a ética do espectador contemporéaneo, ao langar seu olhar para a

imagem que tem sua carne tatuada na tomada.

CONCLUSAO

Neste ensaio sobre a imagem com mediacdo da camera, buscamos realgar o significado
da presenca do sujeito-da-cAmera na tomada, através da experiéncia do espectador. A dimensao
da circunstancia da tomada, conforme percebida e expressa pelo sujeito que sustenta a camera,
singulariza a imagem que abordamos. Definimos sua expressao na conformacao do trago dos
volumes do mundo em férma reflexa, lancando-se para o espectador e sendo constituida nesta
experiéncia. A fenomenologia da circunstancia da tomada e do sujeito-da-cAmera, em sua
comutagdo com o espectador, serviu de referéncia para abordar o modo pelo qual o cinema

documentario evoluiu no ultimo século. Nossa tese € de que, ao explorar a intensidade da

% Idem, ibidem, pg 16.
% Idem, ibidem, pg 16.
% Idem, ibidem, pg 16.
%7 Idem, ibidem, pg 16.
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presenca do sujeito-da-cAmera na tomada, nos colocamos em uma perspectiva privilegiada para
analisarmos a questao ética no documentario.

Procuramos néo privilegiar nenhum contexto pré-determinado de valores (procuramos néo
ser normativos) apesar de acreditarmos na necessidade pragmatica de definicdo de valores para
condutas e conteudos. Recortamos o desenrolar histérico da dimensao ética no documentario no
século XX em trés campos. Cronologicamente aparecem como sucessivos em sua pureza, mas
hoje convivem, sobrepondo-se: a) o momento didatico/missionario, que assinala a ética do
documentario como relativa a sua missao educativa e civilizadora/democratica; b) o momento de
valoragdo do recuo do sujeito que enuncia, momento em que é realgada a ambigilidade do
"paralelepipedo do real", formada a partir deste recuo, abrindo campo para o exercicio da
liberdade do espectador; ¢) o campo ético dominante hoje, marcado pelo movimento
desconstrutivista e pelo que chamamos de intervencao participativo/reflexiva, valorizando o
estilhacar da subjetividade (enquanto poélo centralizador de saber).

A partir do recorte comparativo destes distintos conjuntos de valores, buscamos trabalhar
com o que apelidamos 'imagem-intensa paradigmatica'. A dimensao paradigmatica da imagem-
camera incide diretamente sobre sua valoragdo social, unindo dois aspectos aparentemente
contraditérios para a anadlise pds-modernista: enorme reprodutibilidade técnica (dai sua
composicdo de paradigma) e intensidade, advinda da capacidade uUnica desta imagem em
designar a tomada, aderindo ao transcorrer do mundo em sua singularidade. A intensidade na
tomada foi trabalhada a partir dos conceitos de 'imagem-qualquer' e ‘'imagem-intensa',
tencionando a expressao maquinica nos limites da singularidade/unicidade. Definimos a imagem-
intensa a partir de uma tipologia de seis diferentes posicionamentos do sujeito-da-
camera/espectador, face a circunstancias extraordinarias de tomada (particularmente a da morte),
aos quais adicionamos a posigao cruel, composta na 'pose'. Nesta tipologia, descobrimos que os
diferentes posicionamentos do sujeito-da-cadmera incidem diretamente sobre nosso modo de
valorar o que expressam as imagens e que esta valoragao tem significado pleno se compreendida

enquanto experiéncia da tomada pelo espectador.
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