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E/ «derecho» brasileiio es antes que nada hablar de Brasil
9 de su probable transformaciin.
(Sérgio Muniz, Cine directo — anotaciones, 1967)

El cine de no ficcién tiene generalmente su historia relegada a un segundo
plano, con excepcion de los paises con una fuerte expresiéon documental, caso de
Inglaterra, Francia y la ex-Unién Soviética. En el caso de Brasil, existe la misma
posicion con relacion a la pelicula de no ficcion, a pesar de la gran produccion
hasta los afios 40 y de las nuevas formulaciones estéticas a partir de fines de la
década del 50. La presencia de esa produccion en la primera mitad del siglo es
frecuentemente recordada como un obstaculo al surgimiento de un cine nacional
— entiéndase la realizacion de filmes de ficcion organizados en género, como el
padrén americano — y estudiado apenas bajo el punto de vista del uso ideologico
de esas peliculas por el Estado.

Sin embargo, en la trayectoria de la actividad cinematografica en Brasil — de-
jando de lado una vision teleolégica o idealizada de su historia — es donde se
deben buscar los elementos que permitiran la formulacion de la identidad del
documental nacional como lo entendemos hoy.

La oposicion entre pelicula de ficcion y de no ficcion esta relacionada con
aquella existente en los primordios del cine entre el llamado «filme naturaly y
«filme posado». Contraponiéndose a la representacion y al engafio presente en
los dramas y comedias, existia la toma del mundo exterior a la camara. Ese es
uno de los principios del documental, pero es necesario también preguntarse si
ese es el unico elemento que lo define. Al final, ni toda manifestacion imagética
de caracter documental constituye filme documental, ni si éste se define tnica y
exclusivamente por esa oposicioén presente en los primeros tiempos del cine.

Para el presente estudio lo que, por ahora, importa en esta relacién son las
siguientes cuestiones: el documental tiene como punto de partida imagenes reco-
gidas in loco, pudiendo las mismas ser utilizadas mas alla de su valor de evidencia
o simple denotacion; el abordaje a un determinado asunto es realizado teniendo
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en cuenta determinado punto de vista; finalmente, el documental no se obliga al
cumplimiento de objetivos como los de noticiar, describir, explicar o publicitar;
tiene como atributo tratar sus temas con profundidad'.

Tales atributos que componen la identidad del documental fueron construidos
alo largo del siglo XX a medida que los realizadores, a partir de sus producciones
— filmicas y textuales — definfan la existencia de un campo de trabajo distinto del
cine de ficcion, pero que compondria igualmente una forma de expresion cine-
matografica. Una segunda diferenciacion fue todavia necesaria: era preciso situar
el documental como diferente de otras formas de captacion de imagenes del coti-
diano, tal como os noticiarios cinematograficos, y de otras formas no ficcionales,
tal como la propaganda. El documental se sitia en el campo cinematografico
como una forma de expresion individual o de un grupo.

Siendo asi, se requiere cuidado para no establecer la falsa ecuacion entre
documental y no ficcién. El documental se incluye en la no ficcion pero no le es
coincidente. La no ficcién nace junto con el cine. Los primeros filmes constitu-
yen peliculas en las cuales fueron captadas paisajes, personalidades y eventos. El
documental, sin embargo, surge posteriormente.

Dada la proliferacion y diversidad de las definiciones de documental que re-
velan producciones no menos diversas, entiendo que lo que individualiza el do-
cumental sélo puede ser encontrado en su historia, en aquello que fue hasta hoy.
Es necesario encontratle un fundamento historico.

El género documental tiene un pasado, existe una practica construida por
aquellos que se dedicaron a su produccion. Las raices de esa practica se encuen-
tran, obviamente, en su nacimiento y consecuente desenvolvimiento, en el senti-
do de una afirmacién con identidad propia. Asi, ir hasta su origen para conocer el
momento en que se afirmd, en que gand contornos de una identidad propia, en
que se institucionaliz6, es incuestionablemente el camino que debemos descubrir
y seguir. El que individualiza el documental frente a otras formas de expresion
sélo podri ser encontrado en aquello que fue hasta hoy»

La historia de la produccién no ficcional conduce la del documental. El docu-
mental no es un desdoblamiento, desarrollo o perfeccionamiento de las peliculas
naturales; no obstante, dialoga con ellos pues ambos tienen como punto de pat-
tida la toma de un mundo que existe fuera de sus imagenes.

El documental tuvo en esos primeros filmes una referencia en la medida en
que durante su recorrido de construccion de una identidad propia y de realizacion
de sus practicas tuvo necesariamente que buscar las marcas que lo diferenciaban
de otras producciones de caracter no ficcional. Uno de los elementos centrales de
esa trayectoria fue la formulacién del concepto de documentalista. El filme sélo
existirfa en la medida en que resultase de la operacién cinematografica y subjetiva
de un sujeto que toma una posicion ante la realidad y formula esa posicion en
términos cinematograficos.
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La formulacion de este pensamiento en el escenario de la produccion interna-
cional encuentra sus bases en Robert Flaherty y Dziga Vertov que, no obstante,
nunca se definieron como documentalistas, ni definfan sus filmes como docu-
mentales. Solo posteriormente, con John Grierson, el término pasa a ser utilizado
en un sentido preciso: seria una forma nueva con estrecha vinculacion con la
realidad. Las peliculas de no-ficcién perdieron espacio en el mercado a partir de
la realizacion de las cintas de ficcidn, claramente, a partir de la organizacién del
mercado en géneros siguiendo el esquema norte-americano.

Pensando el caso brasilefio, se debe tener en mente el hecho de que las prime-
ras politicas en pro de un cine nacional contemplaron los realizadores de pelicu-
las de no ficcion de manera general. La legislacion, al entrar en vigor, permitié un
expresivo aumento de esa produccién en el corto metraje que, segin sus contem-
poraneos, nada agregaba al séptimo arte y a la cultura brasilefia. Los realizadores
enfrentaron una dura campafia contra su trabajo en la prensa, o por lo menos,
en parte de ella. Se criticaba la baja calidad técnica de las cintas, la repeticién de
férmulas estéticas y la consecuente falta de investigaciones formales en el area, y,
por fin, su proximidad con la propaganda.

El proceso de construccion de la identidad del documental constituye un do-
ble movimiento que tiene como punto de partida diferenciarse de las demas for-
mas de registro filmico de caracter documental. O sea, de las producciones cuya
materia-prima es la captacion de imdgenes iz Joco, de un mundo cuya existencia
no depende de la accién (de una construccion) cinematografica. Por otro lado, el
documental se busca afirmar como una expresion cinematografica. No se define
meramente por oposicion al cine de ficcién. Coloca en cuestion las diferentes
maneras que tiene el cine para relacionarse con el mundo. Sea por la afirmacion
de un discurso propio del cine documental, en que se explora la relacion de las
peliculas con el mundo histérico’, o por la afirmacién del elemento documental
en el cine. La cuestion, por lo tanto, sobrepasa el referencial técnico que a prime-
ra vista distingue ficcién y documental. Hay en el documental un modo especifi-
co de produccion de sentido:

La plupart des innovateurs, de Vertov a Kierostami en passant par
Rossellini ou le cinéma-vérité, ont cherché des formes d ouverture du film
en provoquant: soit un trouble entre le film comme vision ou fantasme et
la vie ordinaire, vraisemblable; soit 1"irruption du réel dans la fiction; soit
la subversion du réel par la fiction®.

En ese movimiento de afirmacion del documental como una expresion cine-
matografica y de diferenciacion de otras formulaciones documentales, la figura
del realizador pasa a ser central; al final, 1a pelicula es entendida como el resultado
de un punto de vista especifico. De esa forma, no tiene como objetivo meramente
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noticiar, describir, explicar, registrar o publicitar, sino pensar el mundo a partir de
su propia captacion. El documentalista es alguien que hace elecciones — de temas,
de formas de abordajes y de la presentacion de lo que filmo — e, inclusive, no me-
nos importante, de técnicas y lenguajes. La opcion por un ancho, por determinados
angulos de filmacién y movimientos de camara, por un tratamiento sonoro, existe
en cualquier pelicula, sea de ficcion o documental. Toda cinta es producto de un
proceso de interpretacion, seleccion y montaje que tiene como punto de partida y
de llegada la realidad en la cual las elecciones realizadas implican cuestiones éticas y
estéticas. En el caso del documental resulta especifico de esa relacion:

«est-ce bien la réalité vraie qu’on me donne 2 voir la? Répondre oui, ren-
voie au caractére d’indice de la prise de vue: une certaine réalité physique
s est imprimée sur 1"épreuve photographique (ou la bande vidéo), celle-ci
est la trace de celle-1a, son empreinte. Réalité et film sont dans un rapport
direct de cause a effet. Répondre non, renvoie au contraire, a 1’aspect sym-
bolique de 'image: arbitraire ou conventionnel, le sens qu’on lui attribue
peut varier suivant les montages du langage, selon 1'usage social et les
circonstances, 1'intention du producteur, 1'interprétation du récepteur.
Ainsi d'un coté, le film est épreuve de la réalité mas pas une preuve: son
aspect symbolique déborde, il transpose. De 1"autre, il fonctionne bien
comme un langage, symbolique donc, mas pas une langue abstraite (telle
que 1"écriture ou les mathématiques), plutot un langage concret, figuratif,
parce que la prise des vues est toujours en prise sur des réalités singulieres:
paysages, bétes et gens »”.

De esa manera, pierde sentido comprender el cine a partir de la oposicion
ficcién/documental. Lo que no significa negar la existencia de dos discursos na-
rrativos que se fundamentan en un acuerdo entre realizadores y piblico. Cuando
se asiste a un documental se parte del presupuesto de que los personajes, lugares,
eventos, informaciones y fechas que lo componen son exactos y auténticos. Se
puede decir que existen elementos sistémicos que, de manera general, definen
el discurso del filme documental y del filme de ficcién. Solamente a partir de la
formulacién de esos discutsos se torna posible pensar las relaciones entre la fic-
ci6én y el documental y sus posibles «subversiones». El aspecto de construccion
presente en cualquier filme permite a los realizadores «jugar» con sus limites
entre la ficcion y lo real.

El caso brasilefio no es diferente. l.as nuevas propuestas estéticas tenfan un
campo de reflexién en comun y, mds que eso, fueron factibles pues habfa una ex-
periencia social compartida que creo las condiciones de posibilidad para nuevas
formulaciones cinematograficas.

El cine-club, en cualquier época y lugar, se define por algunas caracteristicas
basicas, como el hecho de estar legalmente constituido, poseer caracter asociativo
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y contener, en sus estatutos, como finalidad principal, la divulgacion, la investi-
gacion y el debate del cine como un todo. La actividad cine-clubista en Brasil se
remonta a fines de los afios 20 cuando fue fundado en Rio de Janeiro, en 1928,
el Chaplin Club, por Otavio de Faria, Plinio Sussekind Rocha, Almir Castro y
Claudio Mello, creciendo por el pais en los afos que se siguieron. La actividad
cine clubista tuvo un gran impulso en la década del 50 y resisti6 hasta los prime-
ros aflos de la dictadura, cuando la censura y las persecuciones politicas dejaron
vacias las salas de proyeccion. En esa época, existio una tendencia de los cine-
club a organizarse en torno de entidades como museos, escuelas y facultades, y la
fundacion de cine-club estimulados por el movimiento de orientacion catdlica que
difundfa la cultura cinematografica. Una sefal del gran crecimiento de esa actividad
fue la realizacién en 1958 del Curso para Dirigentes de Cine-club organizada por la
Cinemateca Brasilefia para atender a la creciente demanda de las entidades.

Filmes antiguos, grandes clasicos y peliculas inéditas en las salas comerciales
eran intercambiados entre los diferentes cine-club del pafs, inclusive en copias de
16 mm. A partir de 1955, la Filmoteca del Museo de Arte Moderna de San Pablo
(FMAM) — cuna de la futura Cinemateca Brasilefia — pas6 a distribuir regularmen-
te filmes clasicos para os cine-club. El surgimiento de las cinematecas de San Pablo
y de Rio de Janeiro vino a incrementar ain mas esa actividad, facilitando el acceso a
las peliculas y dando soporte a la dinamica de organizacion de la actividad.

Fundado en 1957, el Grupo de Estudios Cinematograficos de la Unién
Metropolitana de Estudiantes (GEC/UME) es un ejemplo de la intensidad de la
actividad cine-clubista. Las chatlas, cursos y debates ocurrian en el auditorio del
Palacio de la Cultura, en Rio de Janeiro, reuniendo a centenas de aficionados por
el séptimo arte. La fruicidn filmica se extendia y se profundizaba por la palabra.
La extension de los grupos de estudio y discusion eran algunos bares y restauran-
tes elegidos por los frecuentadores de las salas de exhibicién y cine-club, donde
se discutia sobre peliculas y sobre la situacion del cine en el pais.

Ademas de la palabra existia también la necesidad de la lectura. El placer del
espectador caminaba a la par con el placer del lector. La lectura permitia una
profundizacién de la apreciacion de la cinta, bien como permitia acompafar los
debates sobre la situacion del cine brasilefio. La dificultad de acceso a la Revista
de Cine, publicacion oriunda de Belo Horizonte que era referencia nacional, o a
diarios de otros estados era substituida, en parte, por los boletines producidos
por los cine-club, por los grupos de estudio y por las cinematecas, pues ellas
se nutrian del intercambio de material e informacion entre diferentes entidades.
Muchos fueron los jovenes que coleccionaron esas publicaciones y dieron inicio
a la organizacién de pequefios archivos particulares. En los cine-club de orien-
tacién catolica, el acceso a obras extranjeras se daba por medio de los padres,
que tenfan mas facilidad de importar los libros. Las cinematecas, al organizar los
archivos de fuentes impresas, sistematizaban en sus acervos las diversas corrien-
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tes que formaban el pensamiento cinematografico del periodo. Sus funcionarios,
en gran parte jovenes aficionados por cine, tenfan acceso a ese material, caso
de Maurice Capovilla, Jean-Claude Bernardet y Gustavo Dahl, en San Pablo, y
Walter Lima Junior, en Rio de Janeiro, que igualmente se dedicaban a escribir
sobre cine. Todos trazarfan posteriormente una importante carrera en el cine.

La pasion por el cine llevaba ademas al placer de escribir. Ver, leer e escribir.
Para muchos esas tres actividades eran indisociables. La lectura y la escritura
permitian otra forma de fruicién de las peliculas para una generacién en que
«el mundo parecia que se explicaba por el cine»’. El director Walter Lima Junior
llega a afirmar, en un caso extremo, que clasificaba a las personas por su gusto
cinematografico. No era el tnico que separaba el mundo entre los amantes de
Bergman, Rosselini o Chaplin.

La escritura o el trabajo en la cinemateca constitufan una de las primeras
formas de trabajar en el campo cinematografico. Las trayectorias de los jévenes
que pasaron a la realizaciéon poco tiempo después, a fines de la década del 50 o
inicio de la década del 60, convergen, dada su semejanza: miembros de cine-club,
criticos de diatios, funcionarios de la cinemateca. Es el caso de Leon Hirszman,
Caca Diegues, Glauber Rocha, Gustavo Dahl, Maurice Capovilla y Walter Lima
Jr., para citar algunos ejemplos de personas que se dedicaron al cine y que mas
tarde hicieron cine. Dedicarse al cine significaba ver, escribir, leer, discutir cine vy,
principalmente, hacer de la divulgacion del cine y de parametros de apreciacion
critica una practica.

Esa época que antecede a la realizacion, puede ser considerada un periodo vi-
vido como de aprendizaje de la mirada. La critica hecha al cine entonces produci-
do era acompanada de propuestas para un cine a ser realizado. Un cine del deseo,
del futuro. Por lo tanto, cuando posteriormente son creados mecanismos econo-
micos y estructurales que permitieron la realizacién de ese cine o publico (aunque
fuera limitado) éste ya estaba formado, por lo menos por la palabra. Cuando los
primeros filmes del lamado Cinema Novo comenzaron a ser realizados, el texto
continué desempefiando una funcién esencial en la actividad cinematografica y
en la fruicion filmica.

Por lo tanto, el publico de esos circuitos de exhibiciéon posefa un campo co-
mun de referencias con los realizadores, pues hay una experiencia anteriormente
compartida, asf como los c6digos de comprension filmica. Al mismo tiempo que
el pablico de las cinematecas, cine-club y festivales se volcaba para el pasado,
formando una rica cultura cinematografica, estaba igualmente abierto al futuro
en la medida que buscaba nuevas formulaciones estéticas.

Las peliculas producidas por esa generacion se destacaban por la busqueda de
una interpretacion del pafs, por una nueva manera de pensar la cultura nacional y
por la afirmacién de una determinada ética y estética. Ese horizonte compartido
por algunos sectores permitié la formulacién de nuevas actuaciones en el campo
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cultural brasilefio. Por lo tanto, no podemos pensar los realizadores desvincula-
dos de los sujetos que recibieron su obra y de ella hicieron una lectura, ya que
ambos comparten una misma experiencia social. Los filmes, por lo tanto, son
testimonios de una época. Los temas, personajes, cuestiones, movimientos de
camara, fotografia, actuaciéon, montaje, o sea, la estética, el lenguaje y contenido
de los filmes, no apenas expresan el ambiente social en el cual fueron gestados
como también se transforman en elementos constituyentes de la percepcion so-
bre la sociedad.

El estudio de la produccién y de la recepcion de las peliculas de Thomas
Farkas, realizados entre 1964 y 1965, busca el acceso a la experiencia de esa épo-
ca, momento crucial para la construcciéon de un nuevo lugar para el documental
en la cinematografia nacional.

Al final de los afios 50, el surgimiento de los equipos en 16 mm y el sonido
sincrénico (grabador portatil) sirvieron de base técnica para la renovacion de las
expresiones documentales en Francia, Canada y Estados Unidos, denominadas
de cine directo (o cine-verdad). El gran atractivo de 16mm eran las posibilidades
generadas por el bajo costo de produccion, por lo leve y el menor volumen del
equipamiento, permitiendo mayor movilidad en las filmaciones.

La evolucién de los medios técnicos marcaba un momento fundamental en
la produccién de documentales. Ese nuevo equipamiento se constituye como el
soporte de una generacién de realizadores en busca de nuevas formas de expre-
sion filmica y de una relacion entre documentalista y sujeto filmado construida
sobre nuevas bases.

«Ya no hacfa falta reservar el discurso para la posproduccion en un estudio,
completamente alejado de las vidas de aquellos cuyas imagenes embelle-
cfan la pelicula. El realizador ya no tenfa por qué limitarse a ser un ojo de
registro cinematografico. Podia aproximarse mas plenamente al sistema
sensorial humano: mirando, oyendo e hablando a medida que percibia los
acontecimientos y permitiendo que se ofreciera una respuesta. La voz del
realizador podia oirse tanto como la de cualquier otro, no a posteriori, en
un comentario organizado en voice-over, sino en el lugar de los hechos,
en un encuentro cara a cara con otros. Las posibilidades de actuar como
mentor, participante, acusador o provocador en relacién con los actores
sociales reclutados para la pelicula son mucho mayores de lo que podria

indicar el modo de observaciény’.

En Brasil, sin embargo, a pesar de las dificultades y de la falta de recursos
financieros, el 16mm no fue prontamente adoptado. Solamente en 1964 seran
realizados los primeros filmes con esos equipos, tres de las cuatro peliculas pro-
ducidas por Thomaz Farkas: Nossa Escola de Samba, de Manuel Horacio Gimenez,
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Subterrineos do Futebol, de Mautice Capovilla, y VViramundo, de Geraldo Sarno®.
También fueron los primeros a utilizar el sonido sincrénico.

La historiografia y la critica especializadas vieron en esos filmes una expre-
sion del cine-directo. Desde Garrincha, alegria do povo (1962), de Joaquim Pedro de
Andrade, se busco vincular la producciéon documental nacional al cine directo.
Si por un lado se reconocia, a partir de esa obra, que habia una busqueda por
el despojamiento, libertad y agilidad, caracteristicas de esa cinematografia, por
otro, se resaltaba (muchos criticos dejaran ese aspecto de lado) la ausencia de los
equipos que formaron la base material del cine directo. Las peliculas identificadas
con el cine-directo demoraron en llegar al pafs y fueron exhibidas en sesiones
especiales y esporadicas, no obstante, proliferaron los escritos sobre los nuevos
titulos producidos. Cineastas brasilefios, como en el caso del propio Joaquim
Pedro, tuvieron oportunidad de entrar en contacto con esa filmografia y sus reali-
zadores. En poco tiempo, las propuestas y principios del cine-directo se hicieron
conocidos en Brasil.

Pero si miramos para la produccién documental brasilefa y para la cultura
cinematografica de la época, se identifica la valorizacién de documentales na-
cionales anteriores, como Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, y Arraial do
Cabo (1959), de Mario Carneiro y Paulo Cezar Saraceni, considerados marcos de
la renovacion del cine nacional y elementos de ruptura con lo que se hacia hasta
entonces. Para Glauber Rocha, la pelicula de Linduarte Noronha se encuentra en
los origenes del Cinema Novo. Y, por fin, los propios realizadores trataban de teo-
rizar sobre sus realizaciones buscando definir el lugar de la produccién nacional
en el panorama mundial. Esos eran las tres principales referencias cinematogra-
ficas — el cine-directo, los primeros filmes documentales hechos en el pafs y el
lugar de la produccion brasilefia en el escenario global — por los cuales se bali-
zavam la produccion y la evaluacion de las cintas. Podemos agregar todavia un
cuarto elemento: la contraposicién a la produccioén no ficcional que abarrotaba
las salas de cine con cintas patrocinadas, noticiarios cinematograficos y peliculas
de propaganda.

Mario Ruspoli, uno de los principales documentalistas franceses y represen-
tante del cine-directo, estableci6 los siguientes criterios para distinguir el cine-di-
recto (o cine-verdad) del resto de la produccién documental:

«lLa prise de vue et de son synchrone directement sur le terrain, au moyen
d’appareils 1égers, silencieux et portatifs, aussi peu voyants que possible,
qui puisent permettre au cinéaste de filmer immédiatement n’importe
ou et dans n'importe quelles conditions. LLes appareils sont utilisés par
des équipes de techniciens réduites au minimum (2 ou 3 au plus); 2. Une
nouvelle maniére de travailler. Réalisateurs et techniciens doivent savoir
travailler ‘comme um seul homme’, et presque ‘penser la méme chose em
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méme temps’. Ils se trouvent dans la position d oublier, voire de rejeter la
plupart des principes du cinéma classique, de faire table rase de beaucoup
de conventions, pour se consacter a ces nouveaux moyens d expression
et de découverte; 3. Une attitude dobservation et de recherche de la part
des cinéastes qui consiste a puiser directement leur substance dans les élé-
ments méme de la vie, de la societé, de 1’homme, de la tribu, sans les
transformer, tels qu’ils se présentent devant nos yeux ou notre caméra. Ce
dernier critere est d“une particuliere importance et permet de distinguer
des cinéastes-vérités de quelques-uns de leurs précurseurs °.

Por lo que se puede comprender, segin los parametros establecidos por
Ruspoli, las diferencias entre los documentales brasilefio y francés no se resumfan
al equipamiento, para lo cual era necesaria una educacion técnica diferente. Seguir
el desarrollo de los acontecimientos y el fluir de la palabra humana exigfa una
postura novedosa del director y de su reducido equipo, especie de co-realizador
del filme, pues todos deberfan realizar y pensar conjuntamente. La pelicula serfa el
resultado de un tipo de pensamiento colectivo, resultado de la confianza mutua y
de la organicidad del grupo'. Esa nueva actitud seria determinada por los nuevos
equipos que permitiran la conquista de un inexplorado espacio cinematografico y
por la relacién de los realizadores con la camara. Serfa necesario olvidar la camara
y adoptar como actitud observar lo que se pasa delante de ella. Contrariamente al
cine clasico, no podria haber cambios de angulo, pues la pelicula deberia seguir la
accion que acontece y se desarrolla por el acto de la filmacion.

El documental brasilefio asume otras posturas, al mismo tiempo que define
los limites de su filiacién al cine-directo internacional.

Idealmente el cineasta que hace cine directo «ve» y «escucha» todo. Aunque
eso sea un concepto un tanto general, es realmente un punto de partida que
posibilita constatar que el cine directo verifica como, en la realidad, las perso-
nas actuan, piensan y hablan. Pero diferenciandose de los cineastas que utilizan
la técnica del «directo» (frecuentemente llamado, aunque erréneamente, de cine
verdad) en los Estados Unidos, en Canada y en Francia, el cineasta brasilefio al
hacer cine directo no se satisface ni concuerda en documentar solamente tal o
cual realidad, de ser él un simple espectador o esperar que dicha realidad se ex-
plique sola. Para el cineasta brasilefio que utiliza la técnica del cine directo, tiene
que existir una vision critica de los conflictos y contradicciones que estan en la
realidad que su filme presenta. Sea cual fuere el nivel en que la realidad sea sot-
prendida, documentada por el cineasta brasilefio que hace cine directo, ella sera
desintegrada, examinada y posteriormente reintegrada por el autor del filme o
por su publico. [...]

Lo que genera tal repercusion del cine «directo» brasileno es exactamente la
visién critica de los problemas de nuestro patfs, la franqueza con que las estructu-
ras arcaicas y/o actuales son examinadas. [...]
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En el caso brasilefio, el cine «directo» asume la forma de investigacion filma-
da, no obstante, sin nunca perder su especificidad de cine, pues no estamos ha-
ciendo sociologfa o antropologia, sino cine. Atun asi, el «directo» es un elemento
de constatacion, de colocacion de problemas, de toma de consciencia de esos
mismos problemas que se colocan y son colocados en una sociedad subdesarro-
llada como la nuestra. Es el método que se presenta, en el campo del cine, de
conocernos (al mismo tiempo con la perspectiva de transformar) nuestra reali-
dad. El «directo» brasilefio es antes que nada hablar de Brasil y de su probable
transformacion'.

Las diferencias del documental brasilefio con relaciéon al cine directo o cine-
verdad hecho en Europa y en los Estados Unidos no se resumfan, por lo tanto, a
una cuestion de equipamiento. Ademas, por ese parametro (y por el trabajo con
equipos pequefios), la produccion Farkas se aproxima de ese cine. El texto de
Sérgio Muniz apunta para otros usos de esos equipos y de las técnicas del directo.
Coincidente con la propuesta que agregd a la generacion cnenovista, era imposible
transplantar modelos extranjeros para el pais.

No se trataba de atrapar el cotidiano al azar, sino de dar visibilidad a un co-
tidiano desconocido o deformado (en la visiéon de los cineastas y parte de sus
contemporaneos) por las lentes de camaras que se detenfan en la superficie de
la realidad. Nada mds distante, por ejemplo, de Chronique d un été, de Jean Rouch
y Edgar Morin, en la cual la camara actia como un catalizador, un elemento
provocador. La pelicula es en cierta medida una crénica de su propia filmacion y
de las situaciones que ella provoca. En el caso del cine americano, se recusaba el
comentario, la entrevista e incluso la musica. La camara observa, pero mantiene
su distancia de situaciones y sujetos para buscar revelar una realidad que existe
mas alla de su presencia.

Los textos y los filmes de los realizadores brasilefios apuntan para un cami-
no distinto de la propuesta francesa y americana. El filme se asume como una
construccion. El director o equipo son vistos en las imagenes. Por el montaje,
por la narracion o por la musica, se refuerza la idea de que la pelicula es un punto
de vista. Y, principalmente, no interesa al realizador hacer de su documental el
flagrante de un momento de la realidad provocado por el propio acto de filmar
ni el registro de la realidad. La camara leve y el sonido sincrénico sirven para
documentar, y en la medida en que registran, transforman en real el elemento
a partir del cual se estructura el discurso del filme. Todos conocen el futbolista
Pelé, escucharon sus entrevistas, vieron sus dribles, las contusiones que suftio.
Pero esos mismos fragmentos de lo real, en Subterrineos do futebol, de Maurice
Capovilla, organizados dentro de un discurso, ganan nuevo sentido al permitir
una nueva lectura de sonidos e imdgenes familiares. En Zrammundo, el obrero de
la construccion civil, figura conocida en los grandes centros, aparece desplazado
con relacién a lo que se sabe de €él. Por primera vez ¢l tiene voz. Habla de si y de
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su situacion de trabajo. Suimagen y su testimonio hablan de un problema propio,
al mismo tempo en que integran la problematica del desplazamiento de emigran-
tes para la gran metrépoli, la ciudad de San Pablo.

El cine-directo llegé a Brasil por la publicacion de articulos, cartas intercam-
biadas entre amigos (caso de Joaquim Pedro, que mantenfa una intensa corres-
pondencia con sus colegas en los periodos en que estudi6é en Europa y Estados
Unidos) y algunas exhibiciones. Ese cine tuvo una gran repercusion y propot-
ciono referencias para la evaluacion y realizacion de cintas documentales. Pero
la mayor parte de las informaciones provino mas de la lectura de ensayos, co-
mentarios y entrevistas de que de las cintas, raramente exhibidas'. Seria dificil
copiar algin modelo extranjero, ya que era raro el contacto con la filmografia
documental, fuese nacional o extranjera. Un texto de Edgardo Pallero, productor
ejecutivo de las peliculas de Thomaz Farkas, publicado en la época de realizacion
de los filmes, es taxativo en establecer una diferencia entre el cine-verdad y la
experiencia documental producida por Farkas.

Es importante aclarar que no nos propusimos hacer de inicio un cine do-
cumental encuadrado en los canones de lo que cominmente se llama de
cine-verdad; lo que se querfa era hacer una obra auténtica comprometida y
util para mayor comprension de los fenémenos culturales por ella abarca-
da (COSTA, 1966, p. 275).

Hubo una apropiacion de la técnica del cine directo y la explotacion de las en-
trevistas, pero dentro de una propuesta propia. Geraldo Sarno, Maurice Capovilla
y Sérgio Muniz afirman® que tomaron contacto con la produccion de documen-
tales extranjeros y, mas precisamente franceses, solamente después de 1965. Se
sabe, sin embargo, que Chronique d'un ét¢ (FRA, 1961) fue exhibido en San Pablo
en la cinemateca durante la Semana de Cine Francés en 1962. Por lo tanto, existe
la posibilidad de que tanto Sérgio como Capovilla hayan visto esa pelicula o algu-
na otra con una propuesta semejante antes de realizar sus filmes.

Pero lo que nos interesa es la afirmacioén -ya en la época de realizaciéon de
filmes como ahora- de una forma de expresién propia (que también ocurria en
el campo de la ficciéon) y de otras referencias cinematograficas, como el realismo,
las recientes producciones documentales nacionales, caso de Arraial do Cabo, el
neo-realismo (cuyo impacto se hizo sentir en la cultura cinematografica brasi-
lefia desde los anos 40 y prosigue por toda la década siguiente) y la produccion
documental de la Escuela de Santa Fé, en Argentina, que tenfa en la figura de
Fernando Birri su gran referencia.

Esas referencias del cine-directo y del cine-verdad se sumaban a otras que, a
lo largo de la década del 50, basaron sus reflexiones y debates sobre el estatuto
del cine, los problemas de la industria cinematografica nacional, las condiciones
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de produccion y la cuestion estética. Era dentro de esos debates que se incluia
la discusion sobre el cortometraje y el documental. La cultura cinematografica
elaborada en esos afios cre6 un ambiente propicio para la busqueda de nuevas
propuestas y formulaciones estéticas y el contacto con el mayor nimero posible
de cinematografias. Pero, al contrario de una cultura cinematografica que durante
afios alimenté el mero transplante de modelos extranjeros, en ese momento se
buscaba consolidar una expresion cinematografica propia.

Critica y realizadores miraban lo que sucedia fuera y al mismo tiempo mu-
daban su mirada para el propio pafs. El cine brasilefio tenfa una historia cuya
produccién era evaluada y se reivindicaba parte de ella como siendo el origen de
un nuevo cine. Bl cine brasilefio no deberfa partir de cero o de cinematografias
extranjeras, pues ¢l ya tendria una expresion propia. Y, por fin, la lucha por el
cine nacional era igualmente una lucha politica. Un joven realizador brasilefio no
tendria jamds el mismo punto de partida de un joven realizador italiano, francés
o americano. Por lo tanto, no se cuestionaba como realizar un cine documental a
la francesa o americano. La cinematografia nacional deberfa estar en sintonfa con
esas nuevas propuestas pero a partir de una construccion propia.

La cinta de Joaquim Pedro, Garrincha, alegria do pove, ofrece un buen ejemplo
en ese sentido:

El hecho de Garrincha no haber adoptado plenamente esas propuestas no
se debe apenas a la falta de equipos, sino también a las propias concepcio-
nes de cine y a la postura politica del cineasta en aquella época. Aunque
entusiasmado con los nuevos documentales que surgfan, Joaquim Pedro
no parece haber modificado substancialmente las ideas que ya expresaba
en sus conversaciones con el equipo del cortometraje Couro de Gato (fil-
mado poco antes de su viaje al exterior), cuando ya exaltaba el corte como
elemento bésico cinematografico. Resulta dificil imaginar un Joaquim
Pedro plenamente adepto de la «no intervencion» defendida por el Cine
Directo americano. Hasta reproduce el discurso, pero el filme se encarga
de inyectar matices y resaltar las diferencias. Si a eso se suma el impulso
politico de desvendar y criticar los mecanismos de alienacion y explotacion
por el poder imperante en el fenémeno del futbol en Brasil — impulso que
no exclufa ‘una cierta omnipotencia frente a la realidad’, como irfa a reco-
nocer Joaquim Pedro tiempo después. El proyecto del futbol no consistia
en exhibir una vision del futbol, asumiendo el punto de vista particular del
realizador, como en el Cine Verdad, sino una abordaje cierta: desmistifica-
dora, totalizante, definitiva (ARAUJO, 1997, p. 238-239).

Si las cuestiones cinematograficas, culturales y politicas eran distintas, serfa
imposible meramente transponer una estética extranjera para la cinematografia
local. Una de las criticas mas constantes, hecha por los jovenes cinenovistas al cine
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nacional, era el transplante de modelos americanos. Sustituir el modelo america-
no de los grandes estudios por los modelos francés y americano del cine-verdad
seria incurrir en el mismo error.

El documental brasilefio buscaba diferenciarse de las producciones del pa-
sado y se consolidar frente a sus congéneres extranjeros. Al mismo tiempo, se
afinaba como un movimiento internacional por la afirmacién de un cine nuevo
en que los filmes deberfan estar lo mas proximo posible de la sociedad.

Se hace necesario pensar en la dinamica buscada entre la cimara y su objeto al
momento de la captacion de la imagen. Los hombres y los paisages no estan en
escena solamente como informaciones. Mas de que meramente informar, ellos
tienen como tarea hacer de si mismos acontecimientos sensibles, o mejor, funcio-
nes dramaticas, elementos ritmicos, apariciones, desapariciones, metaforas. En la
mesa de montaje, surgen otras tantas construcciones: proyecciones de la realidad
surgidas de la cabeza de su realizador, brillos de las relaciones entre quien filma y
quien es filmado, impresiones en la pelicula de los personajes y su medio (muchas
veces solo percibidos cuando ya se tornaron imagen cinematografica). La filma-
cion pasa a ser entendida y vivida como un acto.

NoTtas

1 PENAFRIA, M.: O filme documental — histdria, identidade, tecnologia. 1isboa, Edi¢coes Cosmos,
1999, pp. 25.

2 Ibid., pp. 34.

3 NICHOLS, B.: La representacion de la realidad — cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona,
Paidos, 1997.

4 NINEY, E: L épreuve du réel a | “écran. Paris/Bruxelas, De Boeck Université, 2002, pp. 53. La
mayor parte de los innovadores, de Vertov a Kierostami pasando por Rossellini o el cine-
verdad, procuraron formas de abertura del filme provocando: sea una perturbacién entre la
cinta como visiéon o fantasma y la vida ordinaria, probable; sea la irrupciéon de lo real en la
ficcion; sea la subversion de lo real por la ficcion.

5 Ibid., pp. 14. ¢(...) sera la realidad verdadera que me es dada a ver? Responder si, remite a la
caracteristica de indice de un punto de vista: una cierta realidad fisica se imprimié sobre el
soporte fotografico (o video), este es un rastro de ella. Realidad y filme estin en una relacion
directa de causa y efecto. Responder no, remite al opuesto, al aspecto simbdlico de la imagen:
arbitraria o convencional, el sentido que atribuimos puede variar conforme el montaje del
lenguaje, segin el uso social y las circunstancias, la intenciéon do productor, la interpretacion
del receptor. Asi, por un lado, el filme es un rastro de la realidad mas no una prueba: su aspecto
simbdlico transborda, se transpone. De otro lado, funciona como un lenguaje, simbdlico
por eso, pero no un lenguaje abstracto (tal como la escritura o las matematicas), mds que
un lenguaje concreto, figurativo, porque la captura de vistas estd siempre enmarafiada con
realidades singulares: paisajes, animales, personas.

6 Testimonio de Walter Lima Junior dado a la autora en 01 de abril de 2003.

7 NICHOLS, B. La representacion de la realidad — cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona,
Paidés, 1997, pp. 79.
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El cuarto filme fue Mensdria do cangaco, de Paulo Gil Soares, cuya realizacién tuvo inicio antes del
proyecto de Thomaz Farkas de produccién simultanea de documentales.

Lé cinéma et la verité. Artsept, Paris, n. 2 avr./jui. 1963, p. 6. 1. A tomada e o som sincronico
diretamente no local, por meio de aparelhos leves, silenciosos e portateis sién utilizados por
equipes de técnicos reduzidos ao minimo (2 ou 3 no mdximo); 2. Uma nova maneira de
trabalhar. Realizadores e técnicos devem saber trabalhar ‘como um s6 homem’ e quase ‘pensar
a mesma coisa a0 mesmo tempo’. Eles se acham na posicién de esquecer, até de rejeitar a
maior parte dos principios do cine classico, de fazer tdbula rasa de muitas convenciones, para se
consagrar aos novos meios de expression e de descoberta; 3. Uma atitude de observacion e de
pesquisa da parte dos cineastas que consiste a extrair diretamente sua substancia nos elementos
da vida, da sociedade, do homem, da tribo, sem os transformar, tal como se apresentam diante
de nossos olhos ou da nossa camera. Esse ultimo critério ¢ de particular importancia e permite
distinguir os cineastas-verdade de qualquer um dos precursores.

METHODE L: Mario Ruspoli. Francia, 1962. VHS.

MUNIZ, Sérgio.: <Cine directo — anotaciones> en Mirante das Arfes, San Pablo, n.1, en./feb.
1967, p. 19.

BERNARDET, Jean-Claude.: <As rebarbas do mundo> en Revista Civilizacion Brasileira. Rio de
Janeiro, n. 4, pp. 249-256, set. 1965.

Entrevistas concedidas a la investigadora entre 2002 y 2003.
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