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CALEIDOSCOPID

ACTO DE FILMAR: VARIAGOES

Introducéo

Tem-se assistido nos ultimos anos a um
ressurgimento do documentario cinematogra-
fico. Documentarios sao seleccionados para as
seccies competitivas principais dos mais
importantes certames mundiais, donde
normalmente estavam excluidos. Além disso, os
documentarios cinematograficos tém vindo a
surgir com frequéncia inusual nas salas de
cinema, com resultados apreciaveis. Veja-se, no
que concerne ao cinema portugués, oS casos
recentes de «Diarios da Bdsnia», de «Lisboe-
tas» e de «Movimentos Perpétuos». E saliente-
se 0 caso particular de um autor como Pedro
Costa, também seleccionado para a competicéo
oficial deste ano (2006) em Cannes, e que tem
construido os seus ultimos filmes no limiar e na
permuta entre ficcao e documentario.

Tradicionalmente, considera-se que o
documentario visa devolver qualquer coisa do
mundo diferentemente do modo como a ficcédo o
pode fazer, filmando um real que preexiste.
Estabelece-se uma espécie de contrato com o
espectador - supde-se gue este nao veja (e ndo
ouca) da mesma maneira um filme que lhe é
proposto como sendo um documentario e um
filme que assim ndo se apresenta. No entanto,
aquilo que podemos designar como as condigdes
de base do cinema levam a que (para o melhor e
para o pior) esse mesmo real se submeta inevi-
tavelmente ao filme. O terreno do documentario
cinematografico € extremamente importante
para o nosso problema precisamente por causa
desta tensao real/filme — nos casos mais férteis
(vj. o trabalho de Pedro Costa), tratam-se de
filmes que questionam, pela sua existéncia, o
préprio cinema e o acto de filmar.
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Questdes: porgué essa requisicdo para que nao se veja da mesma maneira? Trata-se de uma
questdo tanto mais importante quanto o ressurgimento do documentario ndo sera alheio quer a
virtualizacdo da ficcdo, quer a mediatizacdo — virtualizacao - dos acontecimentos do mundo. E quais
sdo exactamente as condicdes de base do filme? As respostas terdo de ser, na nossa hipdtese,
trabalhadas de duas maneiras articuladas:

1. Chegando a uma determinacdo (ainda que aberta) do acto de filmar, a qual compreenda tanto
os efeitos da palavra na imagem, quanto o provavel discurso mudo desta. Com isto
pretendemos compreender se se pode pensar (no que ao cinema diz respeito) uma forma de
ficcdo e uma forma documental exteriores ao acto de filmar, ou se o acto de filmar é
independente daquelas formas. Neste caso, interessa saber que tipo de relacées é que
mantém com elas. Estas formas (a questionar) envolvem uma matéria visual e uma matéria
sonora linguisticamente articulada, audio-visual, e é nessa base que tém de ser pensadas.

2. Desenvolvendo correlativamente um trabalho de investigacdo estética que dé conta da
presenca em cinema, por intermédio de uma atencdo particular ao rosto (grande plano).
Porqué o rosto na relacéo entre palavra e imagem? Na medida em que o rosto funciona como
uma grande plataforma de percepcéo: é um grande veiculo de expressao e recepgdo, e, num
sentido, uma espécie de grau zero (no sentido barthesiano) da palavra. Por conseguinte, o
rosto é o lugar humano excelente da confluéncia, ou da coincidéncia entre o que se vé e 0
que se mostra, entre o que se ouve e o que se diz, entre o que se diz e o que se mostra, entre
0 que se vé e o que se ouve. O rosto exprime ndo apenas um interior, mas um interior até
certo ponto resultante da recepcdo (dos efeitos) a um exterior. Tanto este interior quanto
este exterior cabem dentro da nocédo cinematografica de fora-de-campo. Isto permitir-nos-a
pensar uma questdo que cremos correlativa a do acto de filmar, precisamente a questdo do
fora-de-campo.

Pretendemos realizar neste trabalho de investigagcao algumas experiéncias estéticas (filmes) que
incidirdo nas relacdes entre palavra (dita/ouvida) e imagem. Parte do trabalho de investigacdo
consiste em chegar com toda a precisdo aos guides para estes filmes. Estas experiéncias (filmes)
serdo por fim objecto de analise colectiva por parte da equipa de investigacdo e de investigadores
externos em semindrio a organizar.

Os filmes serdo concebidos a partir do seguinte programa:

1. Filmar dizendo o que se filma. Resultado: o espectador vé uma imagem (com determinado
contetido) e ouve a descricdo daquilo que esta a ver, descricdo essa realizada
simultaneamente no momento da filmagem por quem efectuou essa mesma filmagem. (6
filmes de trés minutos)

2. Filmar o rosto que vé sem que se filme o que o rosto vé. (O rosto vé coisas distintas: uma
igreja, o mar, outro rosto que se lhe dirige, etc...) Resultado: o espectador vé um rosto que
vé e ao mesmo tempo ouve a descricdo do objecto que é comum a viséo e a descricdo; ou vé
um rosto que ouve aquilo que lhe é dito, vendo; ou vé um rosto que ouve aquilo que lhe é dito,
ndo vendo; ou vé um rosto sem nenhuma relacdo visual ou sonora (fisicas) com o que é
ouvido. (6 filmes de trés minutos)
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Desenvolvimento
Acto de filmar e fora-de-campo

Em «”"Nana” ou os dois espacos» (Burch, 1973) Noél Burch aborda a «dimensao estrutural» do
fora-de-campo no cinema, sobretudo a partir deste filme de Jean Renoir, de 1926. O fora-de-campo
esta inevitavelmente presente em qualquer filme, mas nesse filme determina pela primeira vez toda
a composicdo — como se o cinema se estivesse a descobrir a si mesmo. Quer dizer que a composicao
cinematografica trabalha de uma maneira propria com algo mais do que a reproducdo de uma
determinada cena que é enquadrada pela cdmara. No caso, trabalha com um jogo permanente entre
dois espacos: o espaco do campo e o espaco do fora-de-campo. Precisamente, o enquadramento,
entre outros efeitos, determina um fora-de-campo.

Numa primeira aproximacdo, o fora-de-campo é um conjunto mais vasto que prolonga o
enquadramento, um espaco continuo homogéneo ao do ecrd ou aquele que é visto no ecrd. Mas o
fora-de-campo abre igualmente para outra dimenséo que ndo aquela que esta espacialmente ao lado,
da testemunho de uma presenca inquietante, ndo fisicamente presente, mas insistente na imagem.
Quer de um ponto de vista, quer de outro, o fora-de-campo tem uma presenca propria, ndo é
simplesmente um espaco de rejeicao ou um espaco rejeitado, esta para além do que se quer ou pode
mostrar, ou do que ndo se quer ou ndo se pode mostrar (Deleuze, 1983).

Acto de filmar e percepcao

A imagem cinematografica ndo é apenas visivel, ela é legivel. Quer dizer que a olhamos de
maneira diferente do que quando olhamos no quotidiano para outras coisas. E diga-se desde ja que
este é um dos aspectos que, quanto a nds, legitimam a composicéo (a composicdo da imagem), mais,
que faz com gue a composicéo se torne necessaria. Na mesma obra referida atras, Burch chama a
atencdo para a diferenca entre olhar e ver - no fundo, para a diferenca entre a maneira de ver do
nosso olho e a maneira de ver do «olho» da maquina. Que diferenca é essa? Dizemos: nds olhamos
subjectivamente e a maquina olha objectivamente. 0 que é que isto quer dizer? Subjectivamente:
quer dizer que escolhemos, quer dizer que a capacidade do nosso sentido é sobredeterminada por
uma intencionalidade, por um poder que é de outra ordem distinta do ver puro e simples.
Objectivamente: quer dizer que a maquina apenas «vé», quer dizer, em certo sentido, gue a maquina
«vé» mais. Mas por que é que a maquina «vé» mais? «Vé» mais porque vé tudo indiferenciada-
mente. Mas atencdo! Podemos dizer também, com verosimilhanca, que a maquina ndo «vé» nada
exactamente por ver tudo indiferenciadamente: ou seja, ela «vé» mais porque ndo «vé» nada... 0
que é interessante aqui, para nds, é que, diante da imagem no ecrd, a nossa visdo comeca a libertar-
se do nosso esp/rito e acede a uma espécie de visdo automatica que se aproximara da «visdo» da
camara. Quer dizer que deixa de «olhar» e passa a «ver», a exercer funcdes que remetem para uma
operatividade maquinica (técnica). E por isso que, como diz Burch, «tudo o que é projectado no ecri
tem, intrinsecamente, uma “presenca” e uma “realidade” rigorosamente igual». (Burch, 1973: 46)

Que espécie de percepcdo é inerente a imagem cinematografica? A imagem cinematografica
esta sempre relacionada aquilo a que poderemos chamar um centro de indeterminacao: isto €, ao
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«olho da camara», a «consciéncia-camara» (Deleuze, 1983). Dai que o cinema ndo tenha por modelo
a percepcdo natural subjectiva (que depende de um centro de percepcéo): a mohilidade dos diversos
pontos de variacdo na imagem, a variacdo dos seus enguadramentos, a prépria mobilidade
transcendental da montagem, tende para uma percepcdo sem centro, uma outra percepcdo
(percepcdo cinematografica).

Ora, a imagem cinematografica relacionada ao centro de indeterminagcao, mas também aquilo
que o enguadramento contém e aos movimentos que compreende, é, na terminologia de Gilles
Deleuze: ou percepcao de percepcao (imagem-percepcdo), ou percepcdo de accdo (imagem-accéo),
ou percepcdo de afeccdo (imagem-afeccdo). Imagem-percepcdo «objectiva» quando nédo esta
atribuida a nenhum centro (excepto a camara), imagem-percepcao «subjectiva» quando, para além
da camara, esta atribuida a um centro que percepciona ou vé (a um dos elementos da imagem).
Imagem-accdo quando esta relacionada a um centro que age e reage. Imagem-afeccdo quando os
elementos da imagem ndo percepcionam somente o exterior, nem estdao somente a agir (ou a
percepcionar/agir), mas, antes, a sentir, tornando-se a imagem numa pura expressao de afectos.

Mas, para além disto, o que devemos acentuar é que a percepgao cinematografica ndo é nunca
a das personagens (seres ou coisas vistos pela camara, seres ou coisas na imagem, e que sdo
sujeitos de percepcdo relativamente autonomos), nem é tambhém s6 a da cdmara (na medida em que
os seres percepcionados pela camara sdao também seres que percepcionam) e, por maioria de razao,
também ndo é so a nossa (dos espectadores) percepcdo. E, sim, uma correlagéo disto tudo, uma
reflexdo destas coisas todas umas nas outras (elementos da imagem que percepcionam, camara gue
percepciona, espectadores), um desdobramento constante disto tudo. Donde, efectivamente, a
percepcdo cinematografica nunca é, nem «objectiva» nem «subjectiva». E uma espécie de visdo
autonoma.

Acto de filmar e sentido

Se a imagem fala por si propria, dir-se-ia que ndo é por muito tempo, tal como diz Jean-Luc
Godard. Consideremos a ideia de leitura (do texto e da imagem) enquanto acto fisico e enquanto
doacao de sentido. Com um texto, quando o lemos, a funcdo normal do olho altera-se: nao interessa
que o olho veja, ou melhor, o olho sd vé para /er. No caso das imagens parece passar-se o contrario:
ver prevalece relativamente a ler. (Consideramos /er enquanto um acto fisico do olho, prévio ao ler
enquanto «dar sentido».) O que é que se passa quando comecamos a /er uma imagem? O que é que
se passa quando lemos a imagem ndo s6 enquanto acto fisico, mas também enquanto doacdo de
sentido? Deixamos, em certo sentido, de ver. Hipdtese: vemos de outra maneira. Como? Podemos:
a) ver de uma maneira mais condicionada, isto €, em certo sentido, ndo ver; e b) podemos ver mais
ainda do que ver sem essa nova funcdo do olho sobre a imagem a que chamamos «ler a imagem».

Isto aponta para o seguinte: que «dar sentido» (ler) na imagem ndo sera nada igual a «dar
sentido» (ler) no texto. Ndo é o mesmo «dar sentido», ndo é a mesma leitura. No sentido de um
ver/ler muito condicionado (uma questao de sensibilidade, de cultura, de preconceito, etc.), parece
que «dar sentido» no texto &€ o mesmo que «dar sentido» na imagem (um certo nivel de literalidade,
onde o signos sdo praticamente coincidentes com os objectos, uma semidtica, por conseguinte,
muito particular). Mas no outro sentido, em que ler equivale a «ver mais», ai cremos que nao.
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Acto de filmar: criagcéo artistica e relacdo com o que se filma

A «poténcia do falso» é um conceito gue estimamos muito interessante para interrogar a
validade e o alcance dos conceitos de ficcao e documentario e, simultaneamente, para pensar o acto
de filmar enquanto acto de criacdo artistica. Trata-se de um conceito extraido por Deleuze do
pensamento de Nietzsche. Ela ndo significa nenhuma valorizacdo da falsidade ou do erro, visando
antes caracterizar uma relacdo directa da verdade a forma do tempo, isto é, a passagem, a
transformacéo, a variacdo. «Poténcia do falso» diz-se da poténcia de tudo aquilo que ndo se
submete a forma do verdadeiro enquanto imutavel e exterior ao existente. Seja nas relagdes entre
as imagens, seja nas relacdes entre tempos, trata-se da poténcia do tempo: poténcia que pde tudo
em variagdo e que, por isso, permite a criacao, ou melhor, trata-se da poténcia estética de produgao.

Com o tempo, esse grande escultor, esse grande falsificador, todos os movimentos se tornam
possiveis, perdendo os movimentos racionais, por isso, o privilégio: a imagem cinematografica vai
mais além de uma relacdo linear ao real e ao verdadeiro. Com o «regime cristalino da imagem» a
descricdo que a cmara e as relagdes de imagens operam torna-se equivalente ao objecto e, mais,
substitui o objecto, podendo mesmo dizer-se que o cria (Deleuze, 1985: 165). O real, separado dos
encadeamentos motores e das suas «conexdes legais», torna-se indiscernivel do imaginario. A
narracdo deixa de ser veridica, isto é, deixa de «pretender ao verdadeiro mesmo na ficcdo».
Consequentemente, desenvolve-se uma poténcia de invencao, a poténcia do falso, que se sobrepde
a forma do verdadeiro: «o que o artista &, é criador de verdade, pois a verdade nao tem de ser
alcancada, encontrada ou reproduzida, tem de ser criada. Nao ha outra verdade sendo a da criacao
do Novo» (idem: 191).

Neste aspecto, o trabalho de Pedro Costa, filmando ou pretendendo filmar na bhase de uma
«relacdo» (de longa duracéo), chegando a uma espécie de acordo como aquilo que filma, procurando,
como escreve Thierry Lounas, «arranjar maneira de a relacdo de forcas com aquilo que se filma nao
jogar unicamente a nosso favor», logra uma modo inédito de o cinema tocar tudo aquilo que lhe é
exterior, de «exprimir com o cinema o que nao lhe pertence exclusivamente». (Lounas, 2004: 122)
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