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“Eis o filme” - O formato 16mm e a

influéncia da estética amadora no

documentario moderno
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Resumo

0 presente artigo analisa as transformacoes
tecnoldgicas e discursivas ocorridas no dominio do
cinema documentario desde a Escola Britanica ao
chamado documentdrio moderno. Abordamos,
particularmente, as diferentes significacoes que a
tecnologia do formato 16mm assume dos anos
1930 aos anos 1960 até tornar-se um elemento
fundamental para legitimacao do discurso intimista
documental defendido pelos cineastas do chamado
Cinema Direto. Nossa hipotese central é a de

que os limites entres os universos amador e
profissional e, por conseguinte, entre as instancias
publica e privada, tornaram-se cada vez mais
ténues com a profissionalizagao dos equipamentos
amadores, sobretudo apés o surgimento da TV nos
anos 1950, e compuseram um dos elementos
decisivos da revolugao estética que inaugurou o

chamado documentario moderno.
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Em RENOIR, 2005, p. 75.

“No cinema, atualmente, a camera tornou-se uma espécie

de deus. Vocé tem a camera, fixa no tripé ou na grua, o que

€ bem parecido com um altar pagio. Em volta da cimera
estao os altos sacerdotes — o diretor, o operador de camera

e assistentes — que trazem a vitima para diante da camera,
como holocaustos, e entdo os lanca para dentro das chamas.
E a camera esta 14, imével — ou quase isso — e quando ela se
move, ela segue o0s preceitos ordenados pelos altos sacerdotes

e nao pelas vitimas”.
Jean Renoir!

“Eu me considero como um amador e eu gostaria de
permanecer sempre assim. Como dizia Flaherty, as grandes
mudancgas no cinema serao provocadas por amadores e nao

por profissionais. Ele entendia por amadores aqueles que
amam o que fazem e nao aqueles que fazem pelo que ganham.”

Jean Rouch.”

1 Guerra e a generalizacao da
cultura amadoristica

Nos anos 1960, o dominio cinematografico viveu
grandes transformagoes ap6s o surgimento
de uma série de novos cinemas que buscavam

romper com as limitagoes econdmicas, politicas

Transcrito do documentério televisivo La nouvelle vague par elle-méme (1964), de André Labarthe (tradugéo nossa).
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e autorais do modelo industrial hollywoodiano.
Tais movimentos surgem em didlogo com um
campo heterogéneo e marginal de possibilidades
chamado, por vezes, como nao ficcional e ao qual
se vinculava o documentario, junto a diversas
outras praticas de uso das imagens como os filmes
domésticos, experimentais, de viagens, cientificos
ou jornalisticos. O que marcava a diferenca de

tais praticas em relagao ao modelo hegemonico,
para além da tecitura filmica, era, muitas vezes, o
estatuto amador ao qual eles se vinculavam, Eram
filmes realizados por autodenominados amadores,
com equipamentos amadores. Os limites entre os
universos amador e profissional e, por conseguinte,
entre a imagem ptblica e a privada, tornaram-se
cada vez mais ténues com a profissionalizacao

dos equipamentos portateis, sobretudo apds o
surgimento da TV nos anos 1950, e assumiram

um um papel decisivo na revolugao estética que

inaugurou o documentario moderno.

No presente artigo, discutiremos o papel
decisivo que a estética amadora assumiu no
pos-guerra para o surgimento dos chamados
Cinema Direto ou Verdade, sobretudo nos EUA.
Nossa hipotese é que a virada documental que
inaugurou o documentario moderno nao foi
um evento tecnolégico apenas, como sugerem
os documentaristas da época imersos nos
acontecimentos, mas o encontro de tal tecnologia,
existente desde os anos 1930, com um novo
discurso que situa o documentarista em um
lugar limitrofe, entre o amador e o profissional

da imagem. Trata-se de uma nova estratégia
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de legitimacao do discurso documental, ndo
mais baseada na autoridade institucional do
modelo classico, mas no papel testemunhal do

observador-participante da cena filmada.

As diferencas entre o documentario e as outras
praticas nao ficcionais nem sempre foram faceis
de se estabelecer e a mencao acima de Flaherty
a Rouch é emblematica. Nanook do Norte (1922)
¢ um filme de viagem, um registro etnografico,
um newsreel, uma experimentacao formal no
uso da fotografia e da montagem e, ainda, um
filme amador de um cartégrafo e explorador

do extremo norte que decide registrar o modo

de vida dos #nuits. A evolucao das tecnologias
cinematograficas, com o desenvolvimento de
equipamentos leves de captacao de imagem e
som fez do discurso amador (ou apaixonado, no
sentido posto por Rouch) o motor das mudancas
dos anos 1960 e, paradoxalmente, trouxe aos
cineastas a promessa de um retorno as origens
idealizadas do género, a uma espontaneidade
supostamente natural com frequéncia identificada

na obra de Flaherty.

0 16mm comegou a ser produzido pela Kodak em
1923, mas seu uso foi limitado ao universo amador,
a0 cinema experimental e ao filme cientifico

ou etnografico. O emprego das cameras nesse
formato nao estava na agenda nem da indistria
cinematografica mainstream, nem do projeto
institucional do documentario britanico liderado
por John Grierson nos anos 1930, que considerava

0 meio amador e vislumbrava um espago para o
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documentario nas salas de cinema comerciais.
Segundo Brian Winston, o papel marginal que o
16mm ocupou no universo cinematografico na
década de 1930 nao pode ser creditado apenas
pelos aspectos tecnoldgicos (WINSTON, 1996, p.
66). O autor acredita que o formato viveu em uma
espécie de limbo devido, principalmente, ao fraco
mercado de consumo amador nos anos 1930 —
que nao se comparava ao mercado que a Kodak
havia criado para a fotografia fixa com as cameras
portateis — e, principalmente, uma forte rejeicao
a0 estigma amadoristico por parte dos chamados
profissionais, no caso, os documentaristas
britanicos vinculados a Grierson. Winston (1966)

menciona, ainda, outros fatores como:

a) As dificuldades de exibi¢ao dos filmes, posto
que o mercado padronizado de exibicao era

0 35mm. Se um documentario fosse filmado
em 16mm, era preciso transferir o material
para uma cépia em 35mm para permitir a sua
exibigdo numa sala de cinema. Esse processo,
na época, era ainda precario e o resultado da
ampliacao para a grande sala era uma imagem

extremamente granulada e de baixa qualidade;

b) A falta de portabilidade das cameras
cinematograficas compradas a camera
fotografica para os usos amadores. As cameras
16mm eram trés a quatro vezes mais pesadas
que as cameras fotograficas e o seu manuseio
exigia um certo nivel técnico mais complexo do
que o célebre clique que deu origem ao nome

“kodak” e cujo slogan, emblematico, era “vocé
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aperta o botao e nos fazemos o resto” (“you

press the button, we do the rest”);

¢) A questao envolvendo a grande volatilidade
da pelicula de nitrocelulose, que impunha nos
anos 1920 e 1930 a presenca da figura de um
profissional no manuseio do filme, considerada,

ainda, perigoso nas maos de amadores.

Até a Segunda Guerra Mundial o newsreel e,
particularmente, 0 movimento documentarista
inglés liderado por Grierson evitaram o formato
16mm, apesar das facilidades de manuseio e
custo supostamente mais adequadas ao projeto
documental. Embora o grupo de Grierson tenha
demonstrado interesse em meios alternativos de
exibicao e distribuicao dos filmes e reconhecido

o potencial do 16mm para promover “valores
sociais e civicos” (WRIGHT apud WINSTON, 1996,
p. 67), tal reconhecimento nao se traduziu em

um programa ou movimento na direcao do uso
sistematico de tal formato. Enfim, o0 documentario
dispunha da tecnologia amadora na época, mas
nao de um discurso que a valorizasse enquanto

meio de expressao ou de alcance de publico.

A recusa ao 16mm pela escola britanica pode ser
entendida como uma questao de legitimidade

do movimento documentarista inglés em meio

a cultura cinematografica. Estava em jogo a
posicao de poder do documentario no interior
das instituigoes do Estado a partir da suposta
exceléncia técnica, da aura profissional investida

no formato 35mm. O uso do 16mm teria, segundo
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Winston, “simplesmente diminuido a estatura
dos documentaristas como profissionais”

(WINSTON, 1996, p. 66).

Ele [o 16mm] teria feito deles amadores, auto-
maticamente. Esse perigo era o suficiente para
superar qualquer necessidade que eles poderiam
ter por equipamentos mais adequados do que
0s equipamentos de estddio em 35mm que eles
eram forgados a usar para levar a cabo o alegado
principio de ‘sair por ai... observando e selecio-
nando da prépria vida(WINSTON, 1996, p. 66)

A oposicao entre amadorismo e profissionalismo
reflete uma oposi¢ao mais ampla entre as
dimensoes da vida privada e publica. Ao
compreender o documentario como um “lugar
do pilpito”, Grierson (1971) situou o movimento
britanico ao lado do Estado e tornou o género
um auxiliar do governo tanto nas reformas

para a implementacao de uma politica de bem
estar social, quanto nos esforcos bélicos e de
propaganda comercial do Império britanico em
suas colonias. A abordagem da vida doméstica,
familiar ou individual atendia, quase sempre, a
esse apelo publico ou a nogao de um interesse
geral e exigiam, com isso, uma abordagem
considerada profissional, representada,

entre outros aspectos técnicos, pelo uso do
equipamento 35mm. O individuo-personagem nos
filmes britanicos era um tipo socioldgico, aquele
que do ponto de vista estatistico representava
um conjunto maior de pessoas e ilustrava uma
tematica, supostamente, de interesse coletivo: a
inddstria, a habitacao, a satide, as comunicagoes,

os transportes, a pesca, a guerra. Pouco a pouco,
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a visao tipificada do sujeito no documentario
transmuta-se em uma caracterizacao singular do
personagem, que porta um relato intimo, mudanca
que coincide com a popularizagao do 16mm em

uma nova cultura intimista no pés-guerra.

Com a guerra, a posicao do 16mm no

cenario audiovisual modificou-se de maneira
decisiva. Os governos passaram a investir
massivamente na compra e no desenvolvimento
de equipamentos mais leves para uso cientifico,
jornalistico e de propaganda, promovendo uma
semiprofissionalizacao do 16mm e conferindo um
estatuto de cientificidade ao formato. Do ponto
de vista da exibigao, a inddstria de equipamentos
promoveu um grande investimento em

projetores 16mm para circuitos nao comerciais,
especialmente em instituicoes educativas e criou
um canal de escoamento para a producao dos
filmes que, aos poucos, se expandiu para salas
alternativas de exibicao e espacos domésticos. Nos
anos 1950, os cineclubes e toda uma cultura da
cinefilia encontrou no 16mm e na rede exibidora
marginal um importante veiculo de difusao dos
chamados filmes de arte ou filmes que néao se
enquadram no mainstream da sala comercial de
cinema, que incluiam desde filmes undergrounds,
filmes experimentais, a pornografia e os

chamados, hoje, filmes B norte-americanos.

Durante a Segunda Guerra Mundial cineastas
tanto do campo da ficgao quanto do campo
do documentario foram convocados para os

esforcos de propaganda. O General Post Office
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(GPO) Film Unit de Grierson tornou-se Empire
Movie Board (EMB). Nos EUA, a produgao ficou
a cargo da War Department e no Canad4, do
National Film Board (NFB). O foco de atuagao
dos documentaristas mudou da promocao de
interesses comerciais ou educativos do Estado

para a propaganda de guerra.

A questao em torno da nocao de moral, tanto do
soldado quanto das populagoes civis, tornou-

se crucial para os governos engajados na
guerra e os filmes se alinharam a uma ideologia
de propaganda promovida pelo Estado, que
demandava das ciéncias sociais, sobretudo da
psicologia, um novo instrumental tedrico acerca
da subjetividade (ROSE, 1989). Os interesses
na interioridade do sujeito, nos mecanismos
psicologicos que supostamente determinam

a sua adesao aos projetos de propaganda e,

em seguida, na cura dos traumas da guerra,
movem o documentario e o Estado, novamente,
em um projeto comum. A énfase de Grierson na
humanizac¢ao da figura do trabalhador, mais do
que uma defesa ética de um artista supostamente
de esquerda, atende, sobretudo, a0 movimento
discursivo do Estado e uma percepcao do papel
do documentario na gestao das subjetividades

acelerada pela experiéncia da guerra.

Durante a Segunda Guerra, batalhoes de
jornalistas foram formados. Estima-se que um
sexto dos trabalhadores da industria audiovisual
norte-americana na época da Segunda Guerra

Mundial estava envolvido em servigos militares,
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0 que significa um ntimero absoluto de 40 mil
pessoas em um universo, na época, de 240

mil trabalhadores (ZIMMERMANN, 1995). O
ndmero de trabalhadores, os investimentos
tecnologicos em equipamentos cinematograficos
e na distribuicao de filmes indica a importancia
estratégica do cinema e, particularmente, do
cinema documentdrio, para a guerra e os esforgos

de adesao e elevacao da moral das populagoes.

Patricia Zimmermann, em Reel Families, investiga
a historia do filme amador e o seu dialogo com o
universo profissional representado pelo cinema de
ficcao. Para a autora, a guerra impoe um desvio
importante na historia do filme amador que, antes,
tinha como foco principal a vida familiar burguesa
do inicio do século XX e, em seguida, passa a
abordar temas patrioticos e bélicos. A autora
relata que, durante a Segunda Guerra Mundial, a
producao de filmes amadores praticamente nao
existiu devido ao racionamento de peliculas 16mm
para uso militar. Revistas especializadas como a
American Cinematographer passam a considerar
0 16mm para fins profissionais e a abordar formas
de explorar a sua “flexibilidade e luminosidade no
documentario” (ZIMMERMANN, 1995, p. 91). A
autora identifica uma contradicao entre o impulso
cientificista no uso das cameras 16mm e as
consequéncias estéticas de tal uso no cinema do

pos-guerra.

[...] A influéncia da tecnologia amadora na
construgao do realismo foi enorme. Ironicamen-
te, uma invocagdo dos padrdes cientificos da in-
dustria capitalista gerou, em uma era, um estilo
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de filmagem menos controlado e mais esponta-
neo. A tecnologia do 16mm foi para guerra junto
com os avides B-17s. Como uma ferramenta
cientifica, ela foi usada para fins experimen-
tais, para treinamento e reconhecimento. Tao
necessdria quanto o radar, essas pequenas e
portaveis cadmeras analisaram 0s equipamentos
dos inimigos e registraram as batalhas. Esses
procedimentos cientificos anexaram um discur-
so de realismo a tecnologia da camera 16mm
(ZIMMERMANN, 1995, p. 96)

Com o fim da guerra, os EUA vivem um boom
econdmico cujas consequéncias se fizeram sentir
no universo da vida privada, com o aumento

do consumo relacionado a atividades de lazer
ou entretenimento e o investimento pesado

das industrias de equipamentos audiovisuais
em cameras e formatos caseiros. Zimmermann
destaca mudangas como a diminuicao da
jornada de trabalho, a generalizacao das férias,
o0 crescente automatismo do trabalho e da vida
cotidiana norte-americana como fatores que
favorecem a expansao do mercado amador e
fornecem as condigoes sociais para uma estética
amadora no ambito cultural norte-americano,
sobretudo no cinema. Muitas companhias de
cameras no periodo do pds-guerra adaptaram o
16mm como um equipamento semiprofissional
para filmes educacionais e industriais, enquanto
o 8mm foi criado para uso exclusivamente
amador. Em 1955, o formato 16mm chega a
ocupar 61% das vendas da companhia Bell and
Howell que, junto com a Kodak, dominavam

na época as vendas de equipamento amador
(ZIMMERMANN, 1995). Esse processo de

profissionalizagao e massificacao do 16mm
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confere a produgao nessa bitola uma posicao
fluida, na qual ela é utilizada tanto para filmes
educativos e cientificos quanto pela vanguardado

experimentalismo cinematografico.

A guerra potencializou a influéncia do universo
amador na cultura cinematografica, permitindo a
assimilacao das praticas e usos das tecnologias
audiovisuais em contextos nao artisticos e por
pessoas nao autorizadas pelas tradicionais
instancias legitimadoras da arte, como a critica
de Cinema. Ela deslocou para o campo de batalha
os agentes do filme caseiro ou familiar, dos filmes
de viagem e de outros géneros que tem em comum
a posicao participante do operador da camera

no contexto da filmagem e nao distanciada como
no newsreel ou mesmo investida do discurso
artistico ou formalista. Os novos equipamentos
aproximaram o documentario de um regime de
intimidade proprio do regime amador, investido de
um ideal de transparéncia da imagem e, a0 mesmo
tempo, marcado pela posicao participante daquele

que opera a camera.

A demanda por mao de obra audiovisual nos
campos de batalha levou muitas pessoas com
perfil de formagao técnico, e nao artistico,

a envolver-se na industria do cinema e da
fotografia. E possivel enumerar varios exemplos
de cineastas que lutaram nos campos de batalha
e cuja formacao nao se vinculava ao campo

das artes: Jean Rouch era engenheiro civil de
formagao e servira o exército na Africa. Richard

Leacock era fisico e fez parte do exército

Revista da Associagao Nacional dos Programas de Pos-Graduagdo em Comunicagdo | E-compds, Brasilia, v.17, n.2, mai./ago. 2014.



britanico durante a guerra na Asia, Robert Drew,
antes de ser fotografo, era piloto de avioes de
guerra, Don Allan Pennebaker serviu na marinha
norte-americana e formou-se em engenharia
elétrica. Esse intercambio entre ciéncia e arte
nao é exatamente inaugurado pela Segunda
Guerra, posto que desde a invencao da fotografia
a chamada arte moderna esteve marcada pela
tensao e sobreposicao entre os dois campos.

A guerra, nesse sentido, é apenas uma etapa

de aprofundamento dessas tensoes, que no
documentario assume uma dimensao central. O
carater, aparentemente, nao artistico na formacao
dos cineastas que promovem a virada documental
dos anos 1960, embora por si s6 nao seja um
fator determinante, fortaleceu certo discurso
pragmatico no emprego dos equipamentos
audiovisuais e uma crenca no real espontaneo e

na capacidade cientifica da cAmera para capta-lo.

A estética dos filmes de guerra e a estética dos
filmes amadores sao como memoérias agregadas
a tecnologia do 16mm. Na pratica, isso significa
dizer que as formas de uso das cameras (dispensa
do tripé, a agilidade de enquadramento, a
claridade das lentes), os modos de exibi¢ao

(os projetores portateis que dispensam salas
profissionais de exibi¢ao, o afastamento da
imagem perfeita nos moldes hollywoodianos) que
atendiam as demandas da guerra e do universo
amador continuam a sugerir formas de uso no
momento em que esse equipamento é posto a

servico de novos projetos cinematograficos.
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Nesse sentido, o chamado Cinema Direto surgido
no final dos anos 1950 pode ser caracterizado
como um modo de documentario investido por um
duplo impulso, de um lado um ideal objetivista de
captacao da imagem da realidade tal como ela é,
heranca da autoridade consolidada nos filmes de
guerra e pelas marcas de autenticidade de tais
filmes; por outro lado, o Cinema Direto possui
uma obsessao pelo universo da vida privada, pela
revelacao da face intima do personagem ou do
evento filmado. Como exemplos, podemos citar o
fascinio pela vida familiar dos Kennedy presente
nos primeiros filmes da Drew Associates (Primary,
Crisis, Faces of November, Jingle Bells), na
revelagao de tensoes entre a intimidade e a vida
publica de personagens célebres (Don’t look

back, Meet Marlon Brando, Jane, A Visit with
Truman Capote, Grey Gardens, Lonely Boy, entre
outros), a abordagem do cotidiano de pessoas
comuns em conflito com coletivos ou instituigoes
(Salesman, High School, Hospital, Titicut

Follies, An American Family, A Married Couple,
Warrendale). Autenticidade e intimidade sao dois
conceitos chave acionados pelas novas tecnologias
do pds-guerra empregadas tanto pelo cinema
quanto pela nascente televisao que, nao por acaso,

foi o veiculo principal de exibigao de tais filmes.

2 A recepcao da tecnologia intimista no
campo cinematografico

Ian Cameron, critico da revista Movie, no calor
das discussoes sobre os novos documentarios

baseados em equipamentos leves e som
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sincronico em 1963, resumiu, com um exemplo, o
grau de transformacoes ocorridas no cinema em
um curto periodo de tempo apés o emprego da

tecnologia 16mm:

Na sua primeira tentativa de fazer um filme,
Antonioni tentou filmar um documentario em
um hospital psiquidtrico. Ele posicionou sua
camera em um tripé para a primeira tomada
e, entdo, ligou a luz, produzindo pénico e terror
em meio aos pacientes. Em 1961, Mario Rus-
poli, usando uma cémera Coutant e nenhuma
luz foi capaz de filmar Regards sur la folie, um
documentario de 50 minutos dentro e sobre
um hospital psiquiatrico baseado largamente
em entrevistas com os proprios pacientes (CA-
MERON, 1963, p. 13).

O documentario, até entao, confinado a fixidez
do tripé e aos constrangimentos causados pelo
pesado equipamento cinematografico parecia
investido de novas e ilimitadas possibilidades.
Os constrangimentos se resumiam a uma
impossibilidade do cineasta estabelecer uma
relacao de intimidade com os personagens, ou
seja, de estabelecer um didlogo supostamente
(ou aparentemente) de iguais com as

pessoas e os eventos filmados. A tecnologia
cinematografica sempre reapresentou,
paradoxalmente, um estorvo para os cineastas,
especialmente quando se comparava a pratica
do cinema com a das outras artes, como a
miusica, a pintura, o teatro e a literatura, muito
mais imediata e acessivel. Uma relagao mais
proxima do aparelho cinematografico com o
corpo e a experiéncia vivida do operador da
camera foi, por muito tempo, uma demanda

recorrente dos cineastas.

comys

| E-ISSN 1808-2599 |

No filme de Ruspoli, citado por Cameron, ji nos
seus créditos iniciais, hd uma indicacao clara da
importancia da camera 16mm no filme e do status
que tal equipamento assumiu para os cineastas da
época. O crédito da equipe de fotografia do filme
em Regards sur la folie surge como: “a la camera
Coutant (utilizando a camera Coutant) / Michel

Brault/ Roger Morinelle”.

A apresentacao do nome do fabricante da
camera ao lado dos fotografos do filme aponta
para a centralidade que a cimera assumiu no
imaginario dos cineastas da época e do seu
piblico. André Coutant foi um engenheiro
francés que adaptara um sistema de telemetria
desenvolvido para misseis a uma camera
cinematografica, o que a liberou do sistema de
gravacao sonora, tornando-a mais leve e portatil.
A camera Coutant foi inicialmente utilizada por
etnografos que necessitavam de meios ageis para
o registro da pesquisa de campo e um prototipo
foi usado por Rouch e o fotdgrafo Michel Brault
em Cronica de um Verdo (1960). Sua grande
vantagem era a possibilidade de apoid-la sobre os
ombros, 0 que fez da cAmera um prolongamento

do corpo do operador.

A camera Coutant foi também a grande vedete
dos documentaristas do Direto nos anos 1960,
sendo exibida nos lancamentos dos filmes e

nos encontros ocorridos entre os cineastas. lan
Cameron (1963, p. 12) nos relata, ainda, uma fala
de apresentacao feita por André Coutant com seu

equipamento no encontro ocorrido em Lyon, em
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1963: “No primeiro dia de conferéncia o senhor
Coutant, mostrando sua camera, retirou uma
caneta do bolso e disse: ‘a cAmera ainda nao é
tao simples de usar como isso, mas nés estamos

trabalhando nesse sentido”.

A brincadeira de Coutant a respeito da

camera e da caneta nao era inocente e sim
carregada de um enorme simbolismo. Quinze
anos antes, um texto célebre de Alexandre
Astruc (1948) alimentara o imaginario dos
cineastas e fortalecera um discurso autoral

no cinema fundado em metaforas literarias.

No manifesto chamado “O nascimento de uma
nova vanguarda: a cimera-caneta (camera-
stylo)”, Astruc (1948) previu um futuro da arte
cinematografica no qual o diretor assumiria

a mesma posicao do autor literario podendo
“escrever” em imagens o filme, tal como o
romancista faz com as palavras. Desde o cinema
silencioso, uma questao que mobilizou cineastas
e tedricos foi a dificuldade do cinema em dar
conta de conceitos abstratos, algo préprio da
linguagem escrita ou falada. Com o uso do
16mm, Astruc (1948) acreditava que o cinema
caminhava para se tornar, finalmente, uma
“linguagem”, ou um “meio de expressao”, como a
pintura ou o romance, no qual o artista poderia
expressar livremente seus pensamentos “o
quanto abstratos eles forem, ou traduzir as suas
obsessoes exatamente como ele faz no ensaio ou
no romance”. Astruc (1948) pensava nao apenas
nas transformacgoes no ambito da producao dos

filmes, como também no contexto da exibigao:
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Deve ficar claro que o cinema, até hoje, ndo
foi nada mais do que um show. Isso se deve
ao fato de que todos os filmes sdo projetados
em um auditério. Mas, com o desenvolvimento
do 16mm e da televisdo, ndo tardard o dia em
que cada pessoa vai possuir um projetor e alu-
gar um filme escrito sobre qualquer assunto, em
qualquer forma, de critica literaria e romances a
matematica, histdria ou ciéncias. A partir desse
momento, ndo sera mais possivel falar do cine-
ma. Haverd muitos cinemas, assim como hoje
ha muitas literaturas.

Essa passagem do texto de Astruc é especialmente
profética se pensarmos no desenvolvimento

da tecnologia audiovisual, sobretudo ap6s o
surgimento do video, passando pelo digital, até os
contemporaneos tablets que sao a culminincia

de um processo cada vez mais intenso de
individualizacao da experiéncia espectatorial.
Assim como “o cineasta escreve com a sua camera,
tal como o escritor escreve com sua caneta”
(ASTRUC, 1948), o espectador contemporaneo frui
as imagens da mesma forma que o leitor dos livros,
de maneira individual e solitaria. O que esta por
tras desse processo é um desejo de apagamento
da técnica em favor de um ideal imediatista entre
o produtor da imagem e o espectador, que é a

base de uma relagao de intimidade na tela. No
documentario, esse desejo se expressa no acesso
supostamente imediato que os equipamentos em
16mm com som sincronico dao a realidade filmada
e que surgem nas mais diferentes e, por vezes,

antagonicas, propostas politicas e estéticas.

Na época em que escreve Astruc, é o surgimento

da televisao que permite antever tal futuro
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da arte cinematografica e toda uma gama

de cineastas, em diversas partes do mundo,
comeca a procurar significagoes nas mudancas
tecnoldgicas na dire¢ao de um novo cinema. A
nova vanguarda cinematografica que surgia no
pos-guerra vinculava-se, entao, a um processo de
miniaturizacao dos meios de producao e exibi¢ao
do filme que, necessariamente, deveria ocorrer

a margem do modelo industrial hollywoodiano.
Tal modelo era fundado na rigidez formal, na
exceléncia da qualidade dos equipamentos em
3bmm, no organograma das equipes especializadas
avessas a liberdade autoral e, sobretudo, na
experiéncia da sala de cinema, do filme projetado
para largas audiéncias com qualidade de imagem
e som nao comparaveis a da TV. As apostas sobre
o futuro da arte cinematografica com o emprego
do 16mm eram uma constante nos anos 1940

e 1950, o que contrasta com os falas dos anos
1960, deslocadas das projecoes de futuro para o
presente da arte cinematografica. Tal mudanca
de perspectiva demonstra que a tao sonhada

tecnologia havia, enfim, chegado.

O roteirista e cineasta italiano Cesare Zavattini,
ainda nos anos 1950, publicou um texto chamado
“Algumas ideias sobre o cinema” que, entre outras
questoes, sugeria que o neorrealismo italiano

era apenas o comeco de um processo maior, que
extrapolava os limites do cinema, na diregao de

um novo realismo.

N6s ndo alcangamos o centro do neo realismo.
Neo realismo € hoje um exército pronto para
comecar e existem os soldados atrds de Ros-
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selini, de Sica e Visconti. Os soldados tem que
ir para o ataque e vencer a batalha. N6s temos
que reconhecer que todos nds estamos apenas
comegando, alguns mais adiante e outros mais
atras (ZAVATTINI, 1966, p. 221).

Zavattini prenunciou o surgimento de um cinema
“direto”, fundado sobre uma atitude nao mais de
apresentacao das imagens mas de “revelacao”

da realidade. Trata-se de uma visao moral do
cinema, que ganhou corpo para uma geracao que
viveu as atrocidades da Segunda Guerra Mundial
e que se baseia na crenga no carater indicial

das imagens e no seu valor de testemunho dos
acontecimentos politicos e humanitarios ocorridos
nos campos de batalha. Tal posicionamento moral,
compartilhado por toda a primeira geracao de
cineastas neorrealistas, vincula-se a evolugao da
técnica cinematografica. Em uma anotacao escrita
em seus diarios, de 1958, Zavattini falava, ainda,
sobre o papel do 16mm no novo cinema que se
afigura e aposta nas vantagens de distribuicao

do formato diante dos empecilhos do cinema

industrial em 35mm.

0 ano de 1958 deve ainda ser 0 ano do 16mm.
Nao deixemos esse humilde tipo de filme apenas
para os amadores. NOs, as velhas maos da profis-
s80, podemos ousar e emprega-lo, gragas as mui-
tas serviddes das quais ele € livre a as diferentes
préticas internas e externas que o envolvem. [...]
Com o 16mm, com o0 8mm, vocé nao pode fazer
filmes para os circuitos normais de exibicdo, mas
para cineclubes, para a exibi¢do nas ruas, nas ca-
sas, desde que haja uma ideia. Nossos inimigos
estdo certos, porque nds abrandamos o passo de
nossas ideias até o ponto em que alguém pode-
ra suspeitar [...] que o cinema é uma linguagem
morta, que ndo faz mais parte da dialética do nos-
so tempo (ZAVATTINI, 1970, p. 120).
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Ainda em 1958, outro cineasta percebeu a
poténcia do surgimento dos novos equipamentos
e novas formas de distribuicao das imagens
representada pela televisao. Em uma célebre
entrevista concedida a André Bazin, Jean Renoir
defendeu uma nova forma de filmagem para a TV,
que libertaria o cinema de sua pesada bagagem
tecnoldgica, considerada um empecilho a criacao.
Renoir estava realizando um filme para a TV, Le
testament du docteur Cordelier (1959), no qual
utilizou 12 cameras e apostou no improviso e no

estilo ao vivo televisivo.

Se eu estou me voltando para a televisdo ago-
ra, € porque a televisao no seu estado primitivo
da técnica pode restaurar para os artistas um
pouco do espirito de luta dos primeiros cine-
mas, quando tudo o que era feito era bom (CAR-
DULLO, 2005, p. 73).

Renoir faz uma defesa do emprego de técnicas do
documentario no cinema. Ele ressignifica o papel
da montagem no filme e afirma que, ao invés de
falar em montagem, o diretor deveria falar em
“escolha”, “como Cartier-Bresson escolhendo
trés fotografias em meio a centena que ele tirou
de algum incidente” (CARDULLO, 2005, p. 73) .
As ideias de Renoir acerca da montagem seguem
a visao do entrevistador, André Bazin (1991),
defensor da ideia de que, apds a emergéncia do
som no cinema, a montagem perdera o seu papel
central na arte cinematografica. A entrevista é
reveladora na medida em que Renoir apresenta
muitos dos pressupostos que guiarao os cineastas
do Direto nos anos 1960, o que demonstra que

as ideias para um novo cinema documentario
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estavam postas no debate cinematografico anos

antes. Afirmou Renoir:

Agora eu estou tentando expandir minhas ve-
lhas ideias e estabelecer que a camera final-
mente tem apenas um direito — o de registrar o
que se passa. Isso é tudo. Eu ndo quero que 0s
movimentos dos atores sejam determinados
pela camera, mas os movimentos da cAmera
sejam determinados pelo ator. Isso significa
trabalhar, por vezes, como um operador de ca-
mera de newsreels. Quando um operador de
camera de documentario filma uma corrida,
por exemplo, ele ndo pede para os corredores
comecarem do ponto exato que lhe convém
(CARDULLO, 2005, p. ??).

0O surgimento da TV e a massificacao do uso
das cameras 16mm impactaram os cineastas-
autores nos anos 1950, que langaram sobre as
novas tecnologias expectativas de libertagao
dos entraves economicos, técnicos e estéticos
do cinema produzido em 35mm. A aposta de
Astruc, Zavattini e Renoir é semelhante a dos
cineastas do Direto anuncia a euforia diante
das tecnologias de video décadas depois e, mais
recentemente, diante do digital. Trata-se de uma
expectativa, enfim, paradoxal, na qual a nova
tecnologia ird promover a libertacao das prisoes

impostas, afinal, por ela mesma.

3 Uma Kodak através de dois tempos e
duas estéticas

Ha um relato do documentarista Don Allan

Pennebaker sobre o seu primeiro curta-metragem,

Baby (1954) que ilustra as questoes postas no

presente texto. Baby possui nao mais do que seis
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minutos de duragao. Trata-se de um registro (o
primeiro de Pennebaker e um dos primeiros do
Cinema Direto) que acompanha os passos da
filha de trés anos pelo zooldgico de Nova lorque.
A menina carrega um balao de gas que funciona
como uma espécie de guia para os movimentos
da camera no parque. O texto que compoe a
contracapa do DVD distribuido pela Pennebaker
Hegedus Films discorre sobre a origem amadora
do cineasta e aponta para uma estética da
espontaneidade encontrada na filmagem,
intimamente vinculada a esse carater amador. Algo

que esta presente em toda a sua obra.

Eu comprei uma camera — uma Kodak Cine
Special. Ela era usada, mas tdo brilhante no seu
estojo aveludado que parecia pra mim novinha
em folha, com as lentes e o tripé. Ela custou 300
dolares e, apesar de ser de segunda méo, ela
era tao linda que eu me apaixonei imediatamen-
te. No dia seguinte, comprei uma pelicula sur-
plus da guerra de origem incerta na Canal Street
e levei Stacy, minha filha de trés anos, para o
zooldgico do Central Park. Eu planejei um roteiro
no qual ela corria descuidadamente pelas jaulas
dos animais, dando pouca atengéo a eles, en-
quanto os animais apareceriam como animados
observadores da Stacy. Eu ainda ndo dominava
o tripé e, de repente, no meio de uma brusca
panoramica de uma fonte o tripé foi para o es-
paco e nunca mais reapareceu (na verdade, até
hoje ndo foi encontrado). Stacy, entediada com
0S animais, saiu para explorar alguns barulhos
que ela ouvia e acabou encontrando um carros-
sel. Quando eu finalmente a peguei e a coloquei
em um daqueles cavalos grandes pela primeira
vez, eu vi seu olhar na sua face e me dei conta:
Eis o filme. Eu deveria estar observando e néo
dirigindo. 0 ndo planejado parece-me mais inte-
ressante sempre ou, pelo menos, mais possivel,
do que o planejado. Ai esta realmente o filme
que eu vim tentando fazer desde entdo.
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O relato de Pennebaker exemplifica, em um
primeiro momento, o tipo de fascinio proprio do
universo amador pelo equipamento, pela camera,
como um objeto fetichizado, e o aproxima da
tematica familiar, igualmente apaixonada, dos
filmes caseiros. Ele articula, em seguida, camadas
temporais superpostas: a cimera 16mm, o pelicula
de guerra, o tempo presente registrado por um

pai que filma sua filha. Um paradoxo em torno da
captura do instante através de uma tecnologia ja

saturada de memorias.

0O relato evidencia, principalmente, na descoberta
de Pennebaker, a descoberta de toda uma geracao
de cineastas forjada no pés-guerra, que libertou
as cameras dos tripés em nome de um ideal de
espontaneidade. Se, no periodo de Grierson,
havia a tecnologia amadora disponivel para o
documentario sem um discurso que justificasse o
seu uso, na geracao de Pennebaker tal tecnologia,
enfim, encontrou um contexto cultural no qual

a producdo amadora elevou-se ao patamar de
uma estética. Uma estética da vida privada,
supostamente mais auténtica do que os registros

investidos do profissionalismo de outrora.

Pennebaker é, no relato, o pai que filma e nao o
cinegrafista que recolhe imagens para compor seu
discurso publico, o roteiro que paira acima dos
acontecimentos. A ideia de um cinema “direto”
diz respeito a esse desejo de imediaticidade entre
a experiéncia vivida e a filmagem, uma partilha
contraditoriamente publica da intimidade. A

dentincia do objetivismo exacerbado dos cineastas
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do Direto dominante nos debates subsequentes
no campo do documentario acabou por eclipsar
a centralidade que tal desejo de partilha da
intimidade assumiu no documentario até as

producdes contemporaneas.

E possivel acessar no site youtube.com um filme
promocional silencioso produzido pela Kodak da
camera mencionada por Pennebaker, cuja data
atribuida é 1933%, ou seja, antes da guerra. Com
aproximadamente nove minutos de duracao, a
peca apresenta as qualidades da camera e seus
usos. A propaganda nao menciona em suas
cartelas o emprego artistico do formato, apenas
elenca o uso técnico por parte de engenheiros,
médicos e cirurgioes, cientistas, viajantes e
palestrantes, organizagoes industriais, bidlogos.
“Para uma avancada tecnologia, conveniéncia e
nova economia. De longe, a mais versatil cAmera

16mm”, diz a cartela de abertura.

Ao mesmo tempo em que indica a cAmera para o
uso técnico ou cientifico, os primeiros exemplos
mostrados no filme pertencem, justamente, ao
ambito da vida privada. Seguem demonstragoes
com a camera sobre um tripé em estidio dos
recursos técnicos: fades, dissolves, masks,
multiplas exposigoes, miltiplas velocidades,
alteracoes de foco, intercambio de objetivas,
filmagem em quadro a quadro para animacoes e
time lapses. A propaganda associa esses recursos

a exemplos de filmagens que se tornaram motivos
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classicos do filme amador: a casa, o lazer, as
viagens, a infancia e a mulher. A primeira imagem
é, curiosamente, a de um urso em uma jaula

de zooldgico. Em seguida, vemos pescadores
fritando sua pesca a beira de um lago, um plano
cartao postal das Cataratas do Niagara, um
homem ouvindo radio em sua casa, uma crianca
brincando em uma mesa de cha infantil, uma

rua movimentada de uma cidade, uma luta de
boxe com bonecos em stop motion, uma mulher

sorrindo para a caimera e um jogo de golfe.

A camera Cine-kodak Special, comprada em
segunda mao mais de 20 anos depois por
Pennebaker, ja possuia no antincio de 1933,
latente, as tensoes entre o emprego objetivo

e cientifico e o carater afetivo e doméstico. A
apropriacao de uma camera de segunda mao por
Pennebaker acompanhou, enfim, a apropriacao
que os documentaristas dos anos 1950 e 1960
fizeram das tecnologias nio profissionais.

Ao examinarmos o filme de Pennebaker e a
propaganda da camera veiculada nos anos 1930,
percebemos o quanto um equipamento forjado
para os usos cientificos e caseiros tornou-se peca
fundamental da nova estética alardeada pelos
cineastas do Cinema Direto e suas variantes em
outras partes do mundo. Tal fenomeno apresenta
uma contradicao que é constitutiva do filme
documentario. Trata-se de um discurso que se
baseia ora na autoridade objetivista da cAmera,

supostamente capaz de registrar fielmente o

Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=kh8useNjroo>.
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Figura 1: A Camera Kodak Cine Special e seus usos em 1933

real tal como ele se apresenta, ora na autoridade
revelatoria de universos intimos, em imagens
cuja significacao s6 pode ser completada por um
discurso exterior, cimplice, daquele que porta a
camera. Eis o filme de Pennebaker: um registro
afetivo capturado com a precisao cientifica da
camera. Eis o paradoxo que ird perdurar no

documentario dito moderno.
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There’s the film” - The 16mm
and the influence of amateur
aesthetic in modern documentary
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Ahi esta la pelicula” - El formato
16mm Yy la influencia de la estetica
amateur en el documental moderno.

Abstract

The present article analyzes the technological

and discursive changes that took place in the

realm of documentary filmmaking from the British
documentary school to the modern documentary. In
particular, it focuses on the different significations
that the 16mm technology takes on from the 1930s
to the 1960s, when it becomes a key element in
legitimating the intimacy discourse advocated by
the documentary filmmakers of the so-called Direct
Cinema. I hypothesize that the boundaries between
the amateur and professional universes, and
therefore, between the public and private spheres,
have increasingly become blurred -- particularly
after the appearance of TV in the 1950s -- with

the professionalization of amateur equipment, the
cornerstone of the aesthetic revolution that ushered

in the modern documentary.

Keywords

Documentary. Direct Cinema. Intimacy.

03 de fevereiro de 2014

Resumen

El presente articulo analiza los cambios tecnoldgicos
y discursivos que tuvieron lugar en el campo del

cine documental desde la escuela Britanica hasta el
documental moderno. Abordamos, en particular, las
distintas significaciones que asume la tecnologia del
formato 16mm de los afios 30 a los anos 60, hasta
convertirse en un elemento clave para la legitimacion
del discurso intimista documental defendido por los
cineastas del llamado Cine Directo. Nuestra hipotesis
central es la de que los limites entre los universos
amateur y profesional y, por consiguiente, entre las
esferas publica y privada, se han vuelto cada vez mas
tenues — sobre todo a partir del surgimiento de la

TV en los afos 50 — con la profesionalizacion de los
equipos amateurs, piedra angular de la revolucién

estética que inauguré el documental moderno.

Palabras-Clave
Documental. Cine Directo. Intimidad.
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