0 realismo e a catastrofe
i historica nos filmes-
testemunho

////////////§ Cristiane Freitas Gutfreind’

1. Doutora pela Université Paris-Descartes e professora do
i Programa de Pés-Graduacio da Pontificia Universidade Catdlica

© do Rio Grande do Sul. E-mail: cristianefreitas@pucrs.br

2011 | n°36 | significagdo | 195




LT

Resumo
Esse texto tem por objetivo refletir sobre o processo de criagdo dos
arquivos de imagem visual, particularmente, sobre a importancia,
nesse processo, dos filmes-testemunho. Para isso, utilizaremos como
ilustragdo filmes que pertenceram a diferentes catdstrofes histéricas:
a Shoah (holocausto) e a ditadura militar brasileira. A criacdo desses
arquivos repercute na apreensdo do realismo como estratégia esté-
tica recorrente e nas formas de representa¢do que elaboram essas
imagens. Por isso, o registro do real realizado através das escolhas
estéticas determina o ponto de vista ético e moral e as diferentes

formas de apropriagdo do realismo.

Palavras-chave
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Abstract
This paper analyzes the process of creating the visual image archive
of the testimony films. In this case, we use as example films that
debate different historical catastrophes: the Shoah (holocaust) and
the Brazilian military dictatorship. The creation of these files affects
the understanding of realism as recurrent aesthetic strategies and
the forms of representation that produce these images. The record
of the actual choices made through the aesthetic point of view

determines the ethical and moral of the different forms of realism.
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O final da Segunda Guerra Mundial foi uma época emblematica
para o cinema: ndo somente pelo fato de o conflito ter sido o aconte-
cimento histérico mais trdgico ¢ mais importante do século passado,
mas porque ele influenciou de modo contundente as formas de re-
presentagdo nas artes em geral — ¢, particularmente, nos filmes. Essa
singularidade do cinema deve-se ao seu papel fundamental como
documento participando da construgdo do saber, da (re)organizacio
da memdria, das referéncias éticas e das estratégias politicas. A partir
dai, surge um novo género cinematografico, o filme-testemunho que
enfoca a “catdstrofe histdrica”, entendida aqui no sentido visiondrio
apreendido por Walter Benjamin (1991, p. 334) de que a histéria ndo
ratifica o passado pela percepcio dos opressores. O filme-testemunho
seria, entdo, um instrumento importante e necessdrio para a constru-
¢d0o da histéria sob o ponto de vista dos que oprimem.

Os filmes produzidos, desde entdo, formam conjuntos de arqui-
vos de imagem visual, dos quais também podem fazer parte filmes
de ficgdo, telefilme, video, fotografia etc. Arquivo ¢ origindrio de
arkhé, que significa comego e comando e, nas palavras de Jacques
Derrida (2001, p. 7), “é a experiéncia da meméria ¢ o retorno a
origem, mas também o arcaico e o arqueoldgico, a lembranga ou
a escavagdo, em suma, a busca do tempo perdido” Além disso, o
arquivo estd vinculado ndo apenas a construgdo da meméria mas
também ao Estado, que é a instincia de autoridade (comando) para
a constituicdo desse arquivo.

Hoje, existem vdrias cinematografias que, atreladas as histérias a

que elas pertencem, construiram seus acervos de imagem. Podemos
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citar, especificamente, os filmes sobre a Shoah, realizados em dife-
rentes paises (como Alemanha, Franga, Estados Unidos, Israel etc.),
que se tornaram uma referéncia para a compreensio do testemunho
traumadtico e da representagdo de imagens.

Por isso, os filmes-testemunho que tematizam a Shoah, e tam-
bém os que falam sobre a ditadura militar brasileira, servirdo de
ilustragdo para tentarmos construir uma reflexdo sobre processos de
criacdo dos arquivos de imagem visual, particularmente, sobre os
filmes-testemunho e suas diferengas. A escolha por esses dois arqui-
vos deve-se a forma diferenciada como a catdstrofe histérica é cons-
truida, jd que os filmes sobre a Shoah (termo em lingua iidiche para
o holocausto) constituem-se em uma referéncia na formacio desse
tipo de material filmico (devido a sua dimensdo histérica, sua abran-
géncia e a discussdo que faz sobre as imagens) e, ainda, a tentativa
de compreender como a construgdo desses arquivos repercute na
apreensdo do realismo (estratégia estética recorrente nos filmes) e
nas diferentes formas de representacio que elaboram essas imagens.

Refletir sobre filmes que abordam grandes catéstrofes traumaticas
nos permite pensar a maneira de fazer e ver essas histérias e falar
sobre elas para criar arquivos de imagem visual. Os arquivos fazem-se
necessdrios como veiculos de meméria e instrumento de construcio
histérica, mas, em tltima instncia, as estratégias estéticas para alcan-
car esses objetivos s3o questionadas e imprimem nesses arquivos a
sua valora¢do. Claude Lanzmann, que, com o inquestiondvel Shoah
(1985), criou um dos mais importantes arquivos imagéticos, defende
aideia de que os arquivos visuais precisam possibilitar a imaginagdo e
o poder de evocar o acontecimento. Por outro lado, Didi-Huberman
defende, em seu livro Images, malgré tout (2003), a importancia in-
condicional da construgio de arquivos de imagens. O autor afirma
que as imagens ndo bastam por elas mesmas; para que elas possam
significar, precisam ser contextualizadas de forma critica, — por
exemplo, ressaltando o objetivo de sua realiza¢do, o porqué € o como.
Ou seja, para o primeiro, o testemunho retém o privilégio de fazer a
histéria, porém, para o segundo, esse poder estd na imagem.

No entanto, temos um consenso em torno da importancia do
arquivo visual para a formacio e a reorganizagio da memdria, mas
a diferenca situa-se em como fazé-lo. O documentdrio-testemunho
¢ hoje um dos formatos mais utilizados para a exibi¢do de grandes

catdstrofes histdricas, pois capta as emogdes através do ouvinte —

198 | significagdo | n°36 | 2011



T

0 realismo e a catastrofe historica nos filmes-testemunho | Cristiane Freitas Gutfreind

que é o mediador entre a testemunha e o espectador —, ajuda a
exorcizar o trauma e atualiza o acontecimento no presente. Mas,
antes de analisarmos o testemunho, focaremos no realismo e na sua

importancia para a formacdo de diferentes arquivos visuais.

Realismo e representacao

Alguns principios do realismo sustentam o cinema ao longo da sua
histéria, como o simulacro, entendido como uma imagem em pers-
pectiva da realidade que d4 forma a criacdo; a busca pelo efeito de
real produzido por um mundo imagindrio; e a crenga na aparéncia,
do mundo retratado na tela. Segundo a psicandlise, o real é definido
por aquilo que existe por si mesmo. J4 a realidade corresponde a
experiéncia vivida pelo sujeito. Como o nascimento do cinema foi
considerado como um invento cientifico, pela sociedade da época,
isso o ligou, em sua génese, ao real, ao que existe sem a presenca
humana, e ndo a realidade — por isso, no cinema, é frequente o uso
do termo “impressdo de realidade”.

Poucos foram os movimentos no cinema, sobretudo narrativo,
que ndo se apropriaram do sentido de realismo difundido desde o
século XIX: representar nas artes as realidades. Podemos citar algu-
mas vanguardas e alguns géneros, como o filme fantdstico e a fic-
¢do cientifica que, por principio, se distanciariam do realismo, mas,
mesmo assim, recorrem ao realismo em alguma instancia.

Virias foram as criticas ao realismo cinematogréfico, principal-
mente as que o associavam ao naturalismo, sobretudo demonstrativo;
comum também foi sua banalizagdo, por identificd-lo as artes do es-
petdculo. Nos anos 50, seguindo as transformagdes estéticas, éticas,
politicas e histéricas da época, comegam a aparecer, no cinema, al-
ternativas narrativas ao realismo, como os filmes de Luis Bufiuel e de
Roman Polanski. Mesmo assim, essas obras respeitaram, em parte,
o programa de adequagdo ao real. Por outro lado, datam também
desse periodo os filmes que reforgam e renovam o realismo, como
o movimento do neorrealismo italiano e o filme-testemunho sobre
catéstrofes, interesse de nosso estudo aqui.

Nao ¢ por acaso que, também nessa época, dois dos principais
tedricos sobre o realismo cinematogréfico desenvolvem as suas te-

ses: André Bazin e Siegfried Kracauer. Ambos sdo entusiastas do
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uso recorrente do realismo como estratégia estética e criticos con-
tundentes dos que defendiam “a arte pela arte”, para usar um termo
de André Bazin (1985, p. 268). Para os autores, o realismo é uma
evolucdo da linguagem cinematografica ¢ um aprimoramento do
estilo, reconhecendo, ao contrdrio de alguns criticos, que opdem
formalismo ao realismo, a valorag¢do da utilizagdo da técnica para
o resultado final. Como afirma Kracauer, “tudo depende do justo
equilibrio entre tendéncias realista e formalista, e o equilibrio acon-
tece quando a dltima ndo se sobrepde a primeira, colocando-se, em
tltima instincia, sob a sua dire¢do” (KRACAUER, 2010, p. 77). Para
Bazin, o cinema como arte somente foi possivel por causa da rea-
lidade, e a técnica estd a servico de neutralizar ou nio a eficiéncia
dessa arte. Ou seja, para ambos os autores, a realidade se sobrepde a
técnica, mas ndo prescinde dela.

Os tedricos do realismo partem do pressuposto de que um mes-
mo acontecimento histérico é passivel de diferentes representagdes,
e cada uma dessas formas de representagdo abandona ou salva qua-
lidades que fazem que o acontecimento seja reconhecido na tela e
introduz, com objetivos didéticos ou estéticos, as abstra¢cdes mais ou
menos corrosivas que subsistem do original. Nesse sentido, o diretor
tem sempre que reconquistar a realidade. Kracauer ainda avanga
com as suas ideias, em relagdo a Bazin, ao enfocar que o cinema re-
alista é um sintoma da realidade vivida, servindo como documento
para construcio e atualizagio da historia.

A discussdo sobre o realismo nos remete 2 ideia de represen-
tacdo da imagem cinematografica. Para compreender a questdo,
precisamos partir da defini¢do de imagem que, frequentemente,
segundo Alain Badiou, é entendida a partir da psicologia da per-
cepgdo, em que “a imagem ¢ uma rela¢io de conhecimento a
realidade” (BADIOU, 2010, p. 357). Partindo desse ponto de vista,
¢ assim que se estabelece a relagdo do espectador com o filme:
a imagem que ele constréi a partir da imagem que estd na tela.
Contudo, em ultima instincia, as imagens ndo sdo o filme em si;
elas sdo a relacdo que fazemos com o filme, ou seja, a associagdo
entre imagens. Ao se opor a essa relagdo e, assim, a esse ponto
de vista, Gilles Deleuze pensa o cinema como conceito, trans-
formando a imagem em realidade, e ndo como algo da ordem da
consciéncia. I assim que o autor agrupa imagem e movimento,

criando o conceito-chave da sua obra monumental sobre cinema,
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Imagem-movimento (1983), com a seguinte defini¢do: “O cinema
ndo é uma imagem em que se agrega o movimento, ele nos dd
imediatamente uma imagem-movimento. O cinema nos dd um
corte, mas um corte mével e nio um corte imével + o movimento
abstrato” (DELEUZE, 1983, p. 11). O cinema ndo é, entdo, a re-
presenta¢do do movimento, mas uma criagdo. Nesse sentido, ele é
feito de imagens, mas a imagem ndo é uma representagdo. Como
escreve Badiou (2010, p. 358): “A imagem ¢é com o que o cinema
pensa, porque o pensamento é sempre uma criagio”.

Nesse sentido, o cinema é a realidade, e ndo uma representagdo,
pois ele se constitui em uma forma de pensamento em movimento
em que hi criacio e abstragdo. Pode ser exemplificado naquilo que
Deleuze definiu como “imagem-afei¢do” (1983), que explicita o afe-
to presente na imagem tanto nos personagens quanto nas coisas e
corrobora as ideias de Kracauer e Bazin, apresentadas acima, sobre
o realismo no cinema.

Em relagdo, especificamente, a constru¢do de arquivos de ima-
gem visual, existe uma questdo, além daquelas ja explicitadas aci-
ma, que faz parte do debate académico desde a Segunda Guerra
Mundial: quais os limites da representagdo impostos pelo realismo
e como isso se dd? As diferentes midias e suas técnicas, cada vez
mais entranhadas no cotidiano, possibilitam que o acontecimento
histérico torne-se um simulacro; e o efeito de real acaba invadido
de imagens extremas (entendidas aqui como imagens da realidade
que tém por objetivo impactar o espectador), que, por vezes, viram
miticas (como a cena de corpos enfileirados e olhares perdidos dos
prisioneiros dos campos de concentragdo), substituindo, assim, o
impacto pela indiferenca. Além disso, esse debate ¢ refor¢ado pela
exposi¢do indiscriminada de imagens visuais de grandes catdstro-
fes, em confronto com a ideia da sua “irrepresentabilidade” — que
iremos discutir mais adiante —, o que contribui também para sua
banaliza¢do e para a inconsisténcia de um rigor histérico. Assim,
toda a ideia de veracidade, que sempre permeou o realismo, perde a
importancia para as questdes atreladas a representagao.

Tal proposi¢do é marcada pelo uso de estratégias estéticas que
se apropriam de uma determinada técnica que deve ser repetida
indefinidamente — para permitir ao espectador assimilar essas es-
tratégias rapidamente, criando, assim, um c6digo de comunicagio

apreendido por todos. E dessa maneira, que, segundo Jean-Frangois
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Lyotard (1988, p. 14), “se multiplicam os efeitos da realidade ou
os fantasmas do realismo”. Ainda segundo ele, os que recusam o
questionamento das regras estabelecem uma comunicagdo com o
publico e um desejo intrinseco de mostrar a realidade, utilizando-se
de objetos e situagdes capazes de satisfazer ao espectador, mesmo
que o tema, a principio, seja 0 mesmo: o mal. Esse seria o realismo
didético e desprendido de abstragdes.

Nesse sentido, as diferentes midias que formam os arquivos

¢

de imagem visual tém, paradoxalmente, o “poder de (ir)realizar
os objetos cotidianos, os papéis da vida social e as instituigdes”
(LYOTARD, 1988, p. 14). A essas representagdes, também ditas rea-
listas, resta somente lembrar a realidade.

Podemos constatar, entdo, que o realismo como estratégia esté-
tica valorativa se distancia da representagdo da realidade e se apro-
xima da sugestdo, do tensionamento de regras técnicas e da criagio
de um pensamento sobre o real. E o testemunho é um dos seus

instrumentos mais utilizados, como analisaremos no que segue.

Do testemunho

O testemunho, como parte integrante das estratégias estéticas do
realismo e de suas formas de representagio, também comegou a
ser pensado no final dos anos 40, apds a abertura dos campos de
concentra¢do: imagens realizadas por americanos, soviéticos e na-
zistas nesses lugares foram divulgadas; notas feitas pelos prisioneiros
foram descobertas; e, posteriormente, arquivos de imagens foram
criados (e sdo reconstituidos até hoje), como forma de recuperar e
certificar dados da histéria. Podemos citar vdrios exemplos desses
arquivos contemporaneos, como o texto em que o diretor de cine-
ma Samuel Fuller relata, detalhadamente, o método de filmagem
que empregou ao participar como soldado da liberagdo do campo
de Falkenau (Fuller, 2010), assim como o documentdrio Falkenau:
vision de 'impossible, de Emil Weiss, realizado em 1988, que conta
a histéria vivida por Fuller, que também assina o roteiro do filme.
Outro caso € a exposic¢do fotogrifica Mémoires des camps, que ocor-
reu em Paris, em 2001: por meio dela, descobriu-se que algumas
imagens, até entdo identificadas como sendo de certos lugares, ti-

nham sido, na verdade, capturadas em outros. A mesma exposi¢do
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também fez que imagens que haviam sido creditadas aos nazistas
passassem a ser atribuidas aos soviéticos. Além disso, hd exemplos
de artistas, como o arquiteto polonés Daniel Libeskind, que, através
das suas criagdes institucionais, propdem uma reflexdo sobre sensa-
¢oOes e sentimentos.

Na América Latina, particularmente no Brasil, o testemunho co-
megou a ser pensado somente nos anos 60, apés a disseminagdo das
ditaduras pelo continente, mas, diferentemente dos testemunhos da
Shoah, os relatos origindrios dessas catdstrofes traumadticas abrangiam
uma ideia de politica partiddria. Na defini¢do de Seligmann-Silva, as
formas de testemunho, tanto da Shoah quanto das ditaduras latino-
-americanas, abordam a “politica da meméria”, porém as discussdes
em torno da primeira sdo baseadas na cultura, enquanto o testemu-
nho, oriundo das ditaduras, sustenta-se em representar os esforgos dos
“oprimidos revoluciondrios” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 87).

Assim, o testemunho origindrio desses acontecimentos histéricos
se estrutura na ideia de um sujeito relatar o que “experienciou” em
um trauma histérico. Nesse relato, é considerado, frequentemente,
o estado de trauma do sujeito, que deve ser entendido pela sua ca-
pacidade em reagir ao acontecimento que provocou transtornos e
efeitos patolégicos na sua organizagdo psiquica (LAPLANCHE &
PONTALIS, 1994, p. 522). Nesse sentido, a histéria é entendida em
sua acep¢do pos-estruturalista, em que a experiéncia estética ndo
pode ser apreendida somente em seu julgamento de gosto, mas uti-
lizada para explorar uma situagdo da vida, no sentido de questionar
os problemas da existéncia (LYOTARD, 1988).

Partindo dessa constatagdo, podemos elencar, entdo, algumas ca-
racterfsticas que definem a ideia do testemunho. No caso da Shoah,
ele ¢ origindrio de um evento catastréfico, tratado sempre em seu
aspecto tinico e incomparével. A Shoah, como todo evento catastré-
fico, ultrapassa o fato histérico, pois este ndo pode ser traduzido por
um discurso, estando além de toda compreensio. J4 o testemunho
oriundo de ditaduras latino-americanas, segundo Seligmann-Silva
(2005, p. 89), ndo detém essa ideia de unicidade presente na Shoah,
jd que se apresenta como registro histérico. Tal caracteristica pode
ser observada, com frequéncia, nos filmes-testemunho sobre a di-
tadura militar brasileira, em que hd uma necessidade de contar a
histéria de forma did4tica, utilizando-se de recursos como cartdes

explicativos, voz off e imagens de arquivo alternadas com depoi-
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mentos de pessoas que tiveram alguma participagio na ditadura.

O testemunho tem também, por vezes, uma fung¢io de certificar
os dados do acontecimento e comprovar a verdade, porém, com a
divulgacdo intensa de imagens do género, sobretudo pelos meios de
comunicacdo (e a possivel banalizagdo delas), essa caracterfstica foi
dando lugar a subjetividade das experiéncias marcadas pela ideia de
“irrepresentacdo”, como citamos acima. Tal aspecto, jd amplamente
explorado pelos filmes-testemunho sobre os campos de concentra-
¢do — Tsahal (Claude Lanzmann, 1994) e My knees were jumping
— remember the kindertransport (Melissa Hacker, 1996), para citar
somente dois amplamente conhecidos —, ainda ¢ incipiente nos
filmes sobre a ditadura militar no Brasil, pois poucos consideram o
subjetivo ou escapam ao didatismo histérico. Podemos citar, porém,
filmes como Hércules 56 (Silvio Da-Rin, 2007), que utiliza a mes-
ma técnica de Tsahal, ao mostrar imagens de época gravadas para
as testemunhas, ou o documentdrio Didrio de uma busca (Flavia
Castro, 2010), que relata a ditadura sob o ponto de vista de dois
irmdos que vivenciaram esse periodo quando ainda eram criangas,
acompanhando, no exilio, os pais, militantes politicos.

O filme-testemunho é parte, entdo, tanto da politica quanto da
memodria e da histéria, fazendo que essa narrativa funcione no co-
letivo (Seligmann-Silva, 2005). No caso, a necessidade de testemu-
nhar, além de demandar por justica, refor¢a a heroicizagio das viti-
mas. A ideia ¢ explicita em vdrios filmes brasileiros sobre a ditadura,
sobretudo os denominados documentdrios biogréficos, tais como
Marighella — retrato falado de um guerrilheiro (Silvio Tendler, 2001)
e Vlado — 30 anos depois (Jodo Batista de Andrade, 2005), em que
as vitimas sdo retratadas sem ambiguidades, e suas insegurancas,
revestidas a favor da justica.

Outra caracteristica que merece destaque, no que diz respeito ao
testemunho, € o papel que o sujeito assume em fazer justiga histérica.
Pensamos aqui no filme Un spécialiste (Rony Brauman e Eyal Sivan,
1999), em que ¢ registrado o processo contra Adolf Eichmann, ocor-
rido em Israel, com intuito de promover a “visualiza¢do” do carrasco
nazista em sua prépria defesa no tribunal; nesse sentido, o relato do
testemunho ndo tem que ser provado, mas tornado piblico.

O testemunho, que tem como papel fazer justica histérica, ndo
aparece somente em alguns filmes de tribunais, caracteristicos dos

documentdrios sobre a Shoah, mas também em filmes-testemunhos
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que narram os traumas dos sobreviventes de forma individual, re-
corrente tanto nos relatos de campos de concentragdo quanto nos
documentirios sobre a ditadura militar brasileira. Como exemplo
emblemitico desse tltimo, podemos citar Viado — 30 anos depois.
O filme, realizado pelo diretor como uma homenagem ao amigo
Vladimir Herzog, funciona, em certo sentido, como efeito “terapéu-
tico”, pois todos os relatos, tomados em primeiro plano, no rosto das
testemunhas, sdo de pessoas que conviverem com o jornalista e/ou
vivenciaram processos de prisdo e tortura.

Assim, podemos constatar que o realismo é a opgdo estética por
exceléncia dos filmes-testemunho sobre catdstrofe. Porém, nio é,
necessariamente, usado da mesma maneira nos documentdrios so-
bre a ditadura militar brasileira e nos que abordam a Shoah; nesse
ultimo, percebemos o uso de depoimentos literais, fragmentados ou
metaféricos. Os filmes brasileiros apresentam a histéria, em geral,
de forma narrada e informativa, descartando, assim, a subjetividade
ea fragmentagﬁo‘ O testemunho é encarado, entio, como um mo-
delo que deve se aproximar da verossimilhanga e promover a crenga

naquilo que é relatado, o que nos remete 2 ética.

Sobre a moral e a ética

Pensar sobre esses filmes-testemunho nos confronta com uma ques-
tdo ética ¢ moral. Essa tltima é entendida no sentido de se referir a
uma norma destinada a regular o comportamento do individuo e as
relagdes entre os homens. Por ética compreende-se aqui o sentido
dado as escolhas, as prdticas auténomas dos individuos (o que reali-
za as imagens e o que assiste a elas) que comprometem as relacoes
com os outros. K também “uma apreciagio sobre os atos qualifica-
dos sobre bons ou maus” (LALANDE, 1999, p. 349). Assim, o cerne
da nossa indagacdo é pensar, sob o ponto de vista ético, a realiza-
¢do cinematogrdfica de imagens que compdem um arquivo, pois
o cinema nos induz a uma multiplicidade de questdes éticas. Para
Kracauer, o cinema é um sintoma da realidade; logo, é da ordem do
testemunho, no sentido em que registra os aspectos jd vistos para re-
velar aquilo que ndo é compreensivel de imediato. Essa “revelagao”,
portanto, evidencia as aparéncias. Por isso, aquele que registra a re-

alidade tem que fazer muitas escolhas impostas pelo mundo real.
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Tais escolhas tornam-se definitivas, ou seja, sdo reforgadas, alteradas
ou descartadas na ctapa de pés-producdo, principalmente na mon-
tagem. Além disso, depois do filme pronto, as escolhas serdo, ainda,
configuradas novamente, de diferentes formas, pelo espectador, que
relaciona aquilo que é mostrado na tela com o mundo real, fazendo
que todo filme seja mais ou menos uma extensdo deste mundo.
Toda obra cinematografica, entdo, é suscetivel a um questiona-
mento moral e ético no que diz respeito aos meios utilizados para
sensibilizar o espectador. Podemos retornar a um conhecido texto de
Jacques Rivette, intitulado “L’abjection”, publicado nos anos 60, no
Cabhiers du Cinéma, em que, a partir do filme de ficgdo sobre um
campo de concentragio, Kapd, de Gillo Pontecorvo (1959), o critico
e diretor de cinema destila a sua indignacdo em relagdo as escolhas es-
téticas do realizador. Nesse caso, a cena analisada é a de um persona-
gem prisioneiro que se atira na cerca elétrica que circunda o campo
para se suicidar. O recurso usado por Pontecorvo foi o travelling, que
acaba em um enquadramento da méo do personagem suicida, gru-
dada na cerca. Desde entdo, o travelling se tornou uma escolha esté-
tica emblemitica para buscar um efeito espetacular no espectador e,
mais do que isso, condendvel eticamente, levando Jean-Luc Godard
a formular uma frase que se tornou bem conhecida: “Le travelling est
affaire de morale”, ou seja, em detrimento das diferentes formas de
realizar uma imagem cinematogréfica, as técnicas de dire¢o, de som
e de montagem sdo, antes de tudo, constituidas por questdes éticas.
Isso nos leva a duas perguntas essenciais: como mostrar? Que
efeito proporcionar ao espectador? As técnicas cinematograficas po-
dem proporcionar opressdo ou, ao contrdrio, abrir espagos para a
liberdade de criagdo. Segundo Jean-Michel Frodon (2007, p. 18),
essa polarizagdo “é similar a oposi¢do arte e inddstria, sdo ainda os
dois principios ativos do cinema”. A arte é a abertura para todos os
tipos de experiéncia possivel, enquanto a industria é a produgdo e
a reproducio dessa experiéncia. O cinema ¢ arte e indstria, sendo
que essa proporgdo ¢é varidvel e ocupa um lugar particular em cada
filme. E daf que surge a ideia de sua natureza “impura”, que, para
Badiou (1998, p. 122), é determinada pela circulagdo do movimento,
pois é nele que se produzem os efeitos do corte. Por isso, o registro
do real (as escolhas estéticas), no sentido realista do termo, é deci-
sivo, pois sua maneira de realizd-lo determina o ponto de vista ético

escolhido para determinar sua forma de representagao.
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Segundo Jean-Michel Frodon (2010, p. 20), “a arte do cinema é a
arte de dar ao mdximo ao sentir e ao compreender o que nfo vemos
(o mundo real, os sentimentos, as ideias, o sobrenatural, Deus...)
devido ao registro do que nés vemos”. Os questionamentos éticos e
politicos se sustentam, em grande parte, nessa ideia apontada por
Frodon, ou seja, € a dimensdo documental de registrar o visivel que
define as poténcias do cinema e as exigéncias morais particulares e,
ao mesmo tempo, toda a dimensdo artistica se constréi no que é in-
visfvel (como descrito acima), mas utilizando-se dos meios visiveis.

Assim, a ideia de banalizagdo da imagem, conforme debatemos
acima, € origindria da saturagdo do visivel, que esconde o invisivel, e
da inibi¢do da sua liberdade sobre o que ela mostra. Por isso, o pensa-
mento ético do cinema é, em grande medida, um pensamento do in-
visivel, pois, no visivel, a imagem estd a servico de alguma coisa, como
do efeito espetacular provocado pelo travelling nos filmes de ficgdo.

O real é o nido visivel, o ndo dito ou o irrepresentdvel por aquilo
que é recalcado pela espetacularizagdo que se utiliza da realidade.
Esse recalcado é abordado por Adorno, em sua Teoria estética (1993),
como forma de mostrar, indiscriminadamente, o elementar e a ilu-
sdo, além de recusar a ambiguidade e a tensdo. Por isso, essa é a
maneira de representagio que prevalece em grande parte do arquivo
sobre as imagens da ditadura militar, pois a o fato histérico ainda pre-
cisa ser explicado para o espectador, ao contrdrio de parte do arquivo
sobre a Shoah, em que o debate ético € moral alcangcou uma dimen-
sdo histérica diferenciada, produzindo um conjunto mais diverso.

Dessa forma, o realismo se sustenta nas suas escolhas estratégi-
cas, que sdo técnicas e provocam um determinado efeito no espec-

tador, mas essas escolhas sdo, sobretudo, éticas e morais.

Alguns apontamentos finais

Os arquivos de imagem visual, particularmente os filmes-testemu-
nho, sdo marcados pela vontade de documentagio, pelo conheci-
mento do real e por paradigmas documentais distintos. Podemos
observar que as regras estéticas privilegiam o cinema realista em
duas variantes: uma, da ordem da irrepresentagdo, permite revelar
o acontecimento histérico através da criagdo, da sugestdo, da sub-

jetividade, da fragmentacdo e da tensdo; outra, que representa as
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imagens (podendo contribuir para a sua banalizacdo), faz uso da
linearidade, do elementar e do diddtico. As técnicas que compdem
todo o processo cinematografico, como o citado travelling, reforcam
uma ou outra variante. Por isso, o registro do real realizado através
das escolhas estéticas determina o ponto de vista ético e moral e as
diferentes formas de apropriagdo do realismo.

Para Bazin e Kracauer, a técnica ndo é desprezada, mas estd a
servigo do conteddo. Por isso, segundo esses autores, o realismo ¢ a
tinica estratégia estética valorativa e o que determina o reconheci-
mento do cinema como arte. Nesse sentido, o cinema é entendido
como a cria¢do do real pelo movimento e, assim como pode contri-
buir para a banalizagdo das imagens sobre as catdstrofes histéricas,
possui, por outro lado, a forca para evocar os acontecimentos, sobre-
tudo através dos filmes-testemunho. Esse género filmico, que co-
labora para expurgar o trauma, também reforga os aspectos locais,
histéricos, estéticos, éticos e sociais e ajuda a apreendé-los.

Como apresentado acima, sdo muitas as diferencas entre os ar-
quivos de imagem dos testemunhos dos campos de concentracio e
os da ditadura militar. Nesta tltima, percebemos o uso frequente
de histérias narradas, informativas, de cardter partiddrio-politico,
enquanto nos testemunhos sobre a Shoah os relatos fazem uso da
metdfora, da fragmentacdo e da subjetividade, focando em aspectos
culturais. No entanto, esses testemunhos tém como objetivo co-
mum a construgdo da meméria. Assim, os arquivos visuais sobre o
testemunho reconstroem a identidade, na ditadura militar, de que
todos lutaram pela mesma causa e, no caso dos campos de concen-
tracdo, permite aos judeus se apropriarem de uma meméria coletiva
em relagdo as perseguigdes.

Se, para Claude Lanzmann (apud FRODON, 2007, p. 113), imo-
ral é a perda da relagdo do mundo com sua realidade, um processo
em que realizadores cometem sacrificios em beneficio de vantagens
espetaculares complacentes, o filme-testemunho se tornou, entdo,
um meio eficaz para aproximar a veracidade histérica e promover a

crenca em uma estética ética e moral.
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