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Pensamento de André Bazin (1918-1958) é, sem dlvida, um dos
mais influentes na Teoria do Cinema. N&o trataremos aqui de ex-
plorar a sua Teoria Realista, apenas faremos uma leitura ao livro O que
é o Cinema? para destacar o que o autor nos diz sobre o documentéa-
rio. Como esse livro retine textos de diferentes datas, no final da nossa
leitura apresentamos uma listagem daqueles que nos pareceram mais
pertinentes para a nossa abordagem; seguiremos as datas dos mesmos
e ndo a data de publicacao do livro, 1992.

Em Bazin, ndo encontramos um pensamento grandemente siste-
matizado, mas essa eventual falha é largamente compensada pela sua
sensibilidade de espectador e pelas suas qualidades de critico de ci-
nema. A variedade, riqueza e originalidade dos seus textos ndo impede
uma grande solidez de pensamento.

Numa primeira aproximagao as suas posi¢coes sobre o documenta-
rio, podemos comecar por ter em conta a época em que Bazin formulou
0 seu pensamento, nao é dificil verificar que nesses anos (grosso modo,
de 40 a 60), a grande producao de documentarios esbarra na propa-
ganda. E sobejamente conhecido o especial apreco de Bazin pelas téc-
nicas realistas por exceléncia, aquelas que respeitam a “ambiguidade
ontoldgica da realidade” e que sdo o plano-sequéncia (sendo possiveis
outras definicdes, para o autor plano-sequéncia significa que a dura-
cao do plano coincide com a duracédo do evento) e a profundidade de
campo (quando todos os elementos dentro de campo estéo igualmente
focados quer se encontrem em primeiro plano, em segundo plano e/ou
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em plano recuado). Nos filmes de propaganda, estas técnicas ndo sao
propriamente os recursos utilizados. Tratam-se de filmes que analisam
acontecimentos e, como sabemos, Bazin opde-se a decomposi¢ao de
uma acg¢ao ou de um acontecimento em varios planos, pois isso implica
seguir no sentido contrario ao seu cinema realista.

Bazin é claro no que entende por realidade. O cinema ¢ a arte da
realidade espacial. Ou seja, o cinema distingue-se por registar os ob-
jectos na sua propria espacialidade (e a relagao dos objectos entre si).
Bazin - o primeiro critico a abalar efectivamente o fulgor Formalista -
defendeu com veeméncia um cinema realista cujos fundamentos po-
demos encontrar, essencialmente, em 3 textos. “Ontologia da imagem
fotografica” € um texto fundador e essencial que expde a fotografia e o
cinema como meios que registam mecanicamente o mundo sem a inter-
vencao directa do Homem e onde Bazin introduz um factor psicolégico:
a crenca do espectador na fidelidade da reproducao fotografica. Em “O
mito do cinema total”, o cinema é entendido como o resultado de um
desejo e necessidade de uma arte que duplique a realidade. Por fim,
no texto “Montagem interdita” encontramos uma rejeicdo da montagem
pois esta favorece a representacao imagindria e é contraria a natureza
do cinema. Encontramos, também, uma apologia das técnicas da trans-
paréncia: o plano-sequéncia e a profundidade de campo que respeitam
a unidade espacial e temporal do representado colocando o espectador
perante a ambiguidade que caracteriza o real.

Ja em “A evolugao da linguagem cinematogréfica”, explica e justifica
que o grande momento de viragem no cinema é anterior ao chamado
“advento do sonoro” (a partir de 1927). Bazin defende que o momento
de uma efectiva evolugdo ocorreu quando os realizadores comegaram
a usar o plano-sequéncia. Como exemplo, refere Nanook, o Esquimé
(1922) e 0 inesquecivel plano da caga a foca: “o que conta para Flaherty
no esquimé a cacar a foca é a relagcao entre o esquimé e o animal,
a amplitude real da expectativa” (p.75). No que diz respeito ao som,
Bazin diz-nos que em filmes como este, 0 som vem apenas completar a
representacgao realista.

Em “O realismo cinematografico e a escola italiana da libertacdo”,
Bazin refere Orson Welles que “restitui a ilusdo cinematografica uma
qualidade fundamental do real: a sua continuidade”(p.288), para dar
conta das solucdes estéticas do neo-realismo italiano, do seu “valor
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documental excepcional” e da sua “extraordinaria impressdo de ver-
dade” resultante de cenarios naturais, ndo-actores, “actualidade do agu-
mento”, improvisagao,. .. Nao € por causa do uso das técnicas de trans-
paréncia que Bazin se interessa pelo neo-realismo, a sua adeséo a esse
cinema vem do mesmo colocar no ecra mais realidade, pelo menos é
essa a leitura que fazemos pois chama realista a “todo o sistema de ex-
presséo, a todo o processo de narrativa tendente a fazer aparecer mais
realidade no ecrd” (p.287).

A sua proposta mais radical é expressa na seguinte afirmacéo: “pare-
ce-me que se poderia pbér em lei estética o seguinte principio: “ ‘Quando
o0 essencial de um acontecimento esta dependente da presenga simul-
tanea de dois ou varios factores da accdo, a montagem ¢é interdita.’.
" (1957, p.67). Se Bazin é categ6rico na “lei” que cria é-0 menos
na sua aplicagdo. “E sem dlvida mais dificil definir a priori os géne-
ros de assunto ou mesmo as circunstancias a que se aplica esta lei.
S6 prudentemente me arriscarei a dar algumas indica¢des”. (p.69) Em
primeiro lugar, a lei € naturalmente verdadeira para os documentarios
que tém como objectivo relatar factos. Por seu lado, nos documenta-
rios “exclusivamente didacticos, cuja finalidade nao é a representacao,
mas a explicagdo do acontecimento”, impde-se 0 uso da planificacdo
(que analisa o acontecimento, € onde o campo/contracampo é, em ge-
ral, utilizado). Mas, “muito mais interessante” € o filme de ficgao “indo
da magia, como Crina Branca, ao documentario um pouco romanceado
como O Esquim6” [Nanook, o Esquimd,]; “as ficcdes sé adquirem sen-
tido ou s6 tém valor pela realidade integrada no imaginario.” (p.70). E,
finalmente, Bazin vé a sua lei aplicada no “filme de narrativa pura, equi-
valente ao romance ou a pega de teatro”, assegurando que 0 sucesso
do burlesco (Buster Keaton e Chaplin) advém dos gags mostrarem a
unidade espacial, “da relacdo do homem com os objectos e 0 mundo
exterior” A “lei” em causa ndo € somente um ganho ou progresso na
linguagem cinematografica, afecta a relacdo do espectador com a ima-
gem; implica uma atitude mental mais activa por parte do espectador e,
sobretudo, a montagem ao dar lugar a profundidade de campo permite
“tudo exprimir sem dividir o mundo, de revelar o sentido oculto dos seres
e das coisas sem lhes quebrar a unidade natural.” (1955, p.88).

As técnicas da transparéncia colocam em primeiro lugar a realidade
do acontecimento e evitam a representagdo imaginaria que o uso da



O documentdrio segundo Bazin... 205

montagem favorece: “basta, para que a narrativa reencontre a reali-
dade que um sé dos seus planos convenientemente escolhido retna os
elementos antes dispersos pela montagem.” (1957, p.69). A aplicacao
da “lei” evita a representacao imagindaria e favorece a vocacao realista
do cinema. O maior inimigo do cinema é a montagem. Ha que delimitar
a actuacdo do realizador: “Decerto como o encenador de teatro, o reali-
zador de cinema disp6e de uma margem de interpretacao onde inflectir
o sentido da ac¢do. Mas é apenas uma margem que nao deve modificar
a logica formal do acontecimento.” (1955:81). E, num outro momento,
escreve: “A montagem so6 pode ser utilizada em limites precisos, sob
pena de intentar contra a propria ontologia da fabula cinematografica.
Por exemplo, ndo € permitido ao realizador escamotear pelo campo e
contracampo a dificuldade de dar a ver dois aspectos simultdneos de
uma acgao.” (1957, p.64/6). Ou seja, é suposto o realizador agir por
dever, as suas escolhas deverdo ser feitas seguindo a “lei”.

Exceptuando os rasgados elogios a Le Mystere Picasso (1956), de
Henri-Georges Clouzot, as referéncias ao documentario sao poucas e,
como veremos, ndo escapam ao olhar atento de um critico que conhece
bem os “truques” do cinema. O elogio a Clouzot passa por este nao ter
realizado “um ‘documentério’ no sentido restrito e pedagdgico da pala-
vra, mas um ‘verdadeiro filme’ (...). O cinema néo é aqui simples foto-
grafia movel de uma realidade prévia e exterior.” (1956a, p.211). Esta é
a afirmagé&o mais esclarecedora que encontramos da sua ideia de do-
cumentéario. E no que diz respeito aos filmes sobre arte, Bazin afirma
que Clouzot opera uma segunda revolucdo - a primeira diz respeito a
abolicdo do enquadramento dos quadros, ou seja, filmar um quadro pe-
netrando no mesmo - em que a duragao da criagao € “parte integrante
da prépria obra (...) O que Clouzot afinal nos revela € a ‘pintura’, isto é,
um quadro que existe no tempo, com a sua duragao, a sua vida” (p.208).
Ou seja, Clouzot ndo documentou a criagdo de uma obra documentou
“a pintura”.

Enquanto “fotografia mével de uma realidade prévia e exterior”, os
documentarios que lhe despertam a atengéo sao os “filmes de viagem”
(o que néo é de estranhar, pois tratam-se de filmes que registam meca-
nicamente o mundo la fora). Os exploradores que levam na mala uma
camara de filmar (o mais das vezes sem a intencao de fazer um filme),
asseguram a prova do sucesso da expedicdo e maravilham a audiéncia
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e 0s patrocinadores preenchendo a tela com homens, mulheres e ani-
mais de paises distantes, estranhos, exoéticos, selvagens. Em grande
parte, sdo flmes que encontram maiores audiéncias, pois reafirmam a
distancia e a superioridade do Nos em relagéo a Eles.

Designacdes como “filme de grande reportagem”; “filmes de viagem”
ou “filme de viagens”; “viagens de exploracao”; “filmes brancos” (onde
predominam paisagens polares); “producao tropical e equatorial”; “filme
de exploracao polar”; “filme exético”; “filmes de viagem contempora-
neos”; “reportagem cinematogréfica”; “filmes submarinos”,. . . sdo utiliza-
das por Bazin para se referir aos diferentes documentarios que tiveram
grande sucesso depois da | Guerra (nos anos 20) decairam nos anos
30 e 40, voltando a surgir depois da Il Guerra (a partir de finais da dé-
cada de 40). Entre esses filmes, Nanook, o Esquimé é a incontornavel
obra-prima. Referéncias a Nanook, o Esquimd e a Flaherty, podemos
encontra-las em diferentes textos de Bazin. Naqueles que agora nos
interessam: “O cinema e as viagens de exploracao” (1954) e “O mundo
do siléncio” (1956), nao chega a explicitar as razdes da sua qualidade
de obra-prima. A respeito dos filmes que nos mostram o espectacular,
o exdtico e o extraordinario Bazin refere em “O cinema e as viagens
de exploracao”, a “decadéncia do filme exético”, a partir dos anos 30,
porque 0 que comecou por ser a exibicdo de uma cultura distante foi
absorvido pela “busca imprudente do espectacular e do sensacional”:
“J& ndo basta cacar os lebes, se eles ndo comem o0s carregadores ne-
gros”, diz-nos Bazin (1954, p.33).

Nos filmes com “trucagem” onde é possivel colocar em causa a ve-
racidade do representado, Bazin verifica que a intencao é a mesma da-
queles que exibem sem qualquer pudor acontecimentos brutais. Depois
da Il Guerra, os “filmes de viagem” enveredam por um “estilo e orienta-
¢ao” onde impera a “intencdo objectivamente documental”, seguindo “o
caracter de exploracdo moderna que pretende ser cientifica e etnogra-
fica”. Estes novos filmes imbuidos de um espirito moderno nao elimi-
nam totalmente o espectaculo sensacional, enquadram-no num esforco
de melhor compreender e descrever os povos em causa, com bene-
ficios “psicolégicos” para ambas as partes onde o explorador passa a
etnégrafo e os povos deixam de ser vistos apenas como selvagens.

A critica de Bazin dirige-se ao “documentario reconstituido” que, de-
pois da Il Guerra, ndo encontra condi¢cdes de sobrevivéncia e para os li-
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mites éticos da imagem que discute tendo, essencialmente, em conta os
filmes que exploram o mundo. O “documentario reconstituido”, aquele
que através de maquetes de estudio pretende “imitar o inimitavel, re-
constituir aquilo que por esséncia sé acontece uma vez: o risco, a aven-
tura, a morte” (1954, p.35), torna-se obsoleto por duas razdes princi-
pais: a primeira diz respeito a “competéncia cientifica do homem de rua”
quanto a expedicdes. O “homem de rua” tem acesso a outras fontes de
informacao, como o livro da expedicao, conferéncias, reportagens na
imprensa, radio, televisao,.. ndo se deixando entusiasmar com um filme
como, por exemplo, A Tragédia do Capitdo Scott. Este filme, rodado
em 1947-48, relata a tragica expedi¢cao do Capitao ao Pélo Sul, entre
1911-12, durante a qual morreram todos os participantes, muito embora
tenham cumprido o objectivo de ai colocar uma bandeira norueguesa.
Comparado com outros, este filme ndo passa de um mero empenho do
seu realizador, Charles Frend, em enaltecer, com vaidade patriética, a
bravura do Capitdao. Frend nao soube aproveitar aquelas que eram as
primeiras “peliculas fotograficas” e fotografias feitas por H.G. Ponting,
que participou em parte da expedicao com o intuito de a registar. A se-
gunda razao que prova a morte do “documentario reconstituido” resulta
da influéncia do “cinema de reportagem objectiva”, tipicas da guerra,
que despojadas de “seducdes romanticas e espectaculares” apenas co-
locam “factos contra factos”. A influéncia dessas “reportagens” leva Ba-
zin a afirmar: “julgo nunca ter visto obra mais aborrecida e absurda do
que A Tragédia do Capitdo Scott.” (1954, p.35). Em outro momento - no
texto “O mundo do siléncio” — Bazin admite a re-construgédo se e apenas
se o realizador nao tiver por intencédo enganar o espectador e sempre
que “a natureza do acontecimento n&o contradiga a sua reconstituigao”
(1956, p.46).

Sobre Mundo do Siléncio, de Jacques Cousteau e Louis Malle es-
creve: “ha seguramente um aspecto irrisério ao Mundo do Siléncio, por-
que enfim a beleza do filme é primeiro que tudo a beleza da natureza
e ninguém quer criticar Deus” (p.43). Este filme serve-lhe para distin-
guir entre “truque” e “trapaga”, entre os realizadores que, por motivo de
forca maior, recorrem a re-construcao e os que pretendem enganar o
espectador. O “truque” é aceite, desde que néo atinja a “trapaca”: “é
perfeitamente permitido reconstituir a descoberta de um detrogo a de-
riva, pois o facto produziu-se e voltara a produzir-se e s6 um minimo
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de encenagao permite fazer compreender e sugerir a emoc¢ao do explo-
rador.” (p.46). A presenca da camara é, também, a presenca de um
homem que filma, o que desperta em Bazin alguma ironia e desagrado
pelos filmes que tomam o espectador por ingénuo e pretendem fazé-lo
esquecer a presencga da “equipa de cineastas”.

A propésito de Continente Perduto escreve Bazin: “Mostrar em pri-
meiro plano um ‘selvagem’ cortador de cabecgas observando a chegada
de brancos, implica forcosamente que o individuo ndo € um selvagem
visto que nao cortou a cabecga do operador.” (p.46). Mas, para além da
possibilidade ou impossibilidade de filmar, que o espectador atento se
apercebe com facilidade, a preferéncia pelo nao “reconstituido” leva-nos
a uma outra questéo, a dos limites éticos da imagem: perante a brutali-
dade extrema, o cinema pode e/ou deve mostrar tudo fazendo jus a sua
origem fotogréfica?

Para Bazin (1957a), se o espectador, na imagem, admite o consu-
mar do acto sexual isto é correlativo de, por exemplo, num filme policial,
“se mate realmente a vitima ou que, pelo menos, seja mais ou menos,
gravemente ferida” (1957a, p.268). A morte real e o sexo explicito sédo
limites a ndo ultrapassar, sob pena de promoverem o que chama de
“pornografia ontolégica” (p.268). Perante a brutalidade de uma imagem,
0 que imediatamente entra em jogo é (como nao podia deixar de ser),
o lugar que essas imagens reservam ao espectador — um lugar, no mi-
nimo, de voyeurista.

Ferndo Pessoa Ramos, em “Bazin espectador e a intensidade na
circunstancia da tomada” (in Revista Imagens, n. 8, Maio/Agosto, 1998,
pp.98-105.) refere que a proposito de imagens submarinas, onde a ca-
mara encontra um avido submerso com o piloto ainda no seu posto, Ba-
zin condena ferozmente esta obscenidade gratuita, resultante da tensao
entre o caracter Unico e irrepetivel de uma acgao e a sua reprodutibili-
dade técnica. A sua ontologia fotografica é refreada pelos limites éticos,
absolutamente imperativos no que as imagens diz respeito.

Ainda segundo Ramos, Bazin condena violentamente nao “a cruel-
dade ou o horror objectivo do documento (...) mas a auséncia de uma
justificacdo moral ou estética que nos transforma em simples necrofa-
gos.”. A posicao de Bazin pode ser resumida com uma frase categérica
em “A margem do ‘erotismo no cinema” (uma frase muito ao seu estilo
de critico de cinema): “o cinema pode dizer tudo, mas nao mostrar tudo.”
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(1957a, p.269). Se o Realismo € uma problematica a abordar quando
esta em causa uma discussao sobre o filme documentario, do que até
agora vimos, a Etica é uma disciplina que ndo pode estar ausente dessa
discussao primeira. Realismo e Etica serao entdo, duas problematicas
interrelacionaveis.

Bazin tera formulado uma proposta ndo apenas realista, mas ético-
realista para o cinema. Indo mais longe, na sua Teoria Realista ndo esta
tanto em causa o que o cinema é, mas o que o cinema deve ser. Assim,
poderemos avancar que o realismo proposto por Bazin é sustentado por
uma Etica de cariz deontolégico onde as acgdes sao avaliadas tendo em
conta as normas que estabelecem as obrigagdes a seguir; 0 mesmo é
dizer, trata-se de uma ética deontoldgica pois estd em causa um agir
‘por dever’, por assim o ditarem as normas estabelecidas a priori. Trata-
se, em suma, da aplicacao da “lei” de Bazin, conforme ja enunciada e
que aqui recordamos: “ ‘Quando o essencial de um acontecimento esta
dependente da presencga simultanea de dois ou varios factores da ac-
¢ao, a montagem ¢é interdita’. ” (1957, p.67). Esta “lei” evita 0 maior
inimigo do cinema, a montagem; evita aquilo que o proprio Bazin enten-
deria como um summum malum, ou seja, a representagdo imaginaria.
Essa “lei” favorece a vocacao realista do cinema.

Em conclusdo e tendo em conta que o nosso maior interesse era
verificar qual o posicionamento de Bazin perante o documentario, avan-
¢amos com a consideracao que o projecto de realismo contido no filme
documentario pode ser formulado do seguinte modo: a principal ques-
tdo que se coloca ao documentario nao é a da realidade, fidelidade ou
autenticidade da representagao, mas a ética da representagao.

Tal como refere Jean-Louis Schefer em Cinématographies, Objects
Périphériques et Mouvements Annexes (Ed.POL,1998), o realismo nao
faz aparecer as coisas, mas uma relacdo com as coisas ja que coloca
em cena um fundo moral proprio a nossa cultura.
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