Teoria do cinema

Cincodiscursos

dadigitalidade audiovisual

Carlos Gerbase’

Michel Foucault ensina que toda fala sistematica - inclusive aquela que se afirma “neutra”
ou “uma desinteressada visdo objetiva do que acontece” - €, na verdade, mecanismo de
articulacéo do saber e, na seqiiéncia, de formacao de poder. 0 aparecimento de novas tec-
nologias, especialmente as digitais, no campo da producao audiovisual, provoca uma avalan-
che de declaragées de cineastas, ensaios de académicos e previsées de demiurgos da midia.

E importante verificar que tipos de discurso existem, como
eles se articulam e quais suas estratégias, que podem ser
conscientes ou ndo, mas que sempre revelam um pouco dos
objetivos de cada um dos sujeitos envolvidos na discussio.
No mapeamento preliminar que se segue, raramente
tomamos partido - no sentido de apontar quais discursos sao
“mais conseqiientes” -, nem procuramos um carater proposi-
tivo - na procura de uma sintese que, a nosso ver, fosse um
espelho adequado da situago. Simplesmente classificamos
e analisamos (na medida do possivel, criticamente) cinco
grandes préticas discursivas ligadas as transformacdes
digitais. Cremos que essa sintese néo se dara, de forma
definitiva, no campo académico, e sim na criagao dos filmes.

O debate tedrico, contudo, também faz parte desse
criar, tanto pelo envolvimento de realizadores cinematografi-
cos quanto pelos impactos que os discursos podem ter
sobre as formas e estratégias de realizagdo.

Discurso 1 - “O cinema morreu: va-
mos chorar no enterro.” Ou “As novas
tecnologias tém conseqiiéncias tragicas
para o cinema.”

A morte do cinema, nascido no final do século XIX, foi
vérias vezes anunciada no século XX: na década de 30,
quando comegaram as transmissdes de televisdo ao vivo; na
década de 60, quando o videotape surgiu como alternativa &
pelicula na captagdo e no armazenamento de imagens em
movimento; e, no final dos anos 90, quando as facilidades
das tecnologias eletronicas e digitais, que ja vinham partici-

pando ativamente dos processos de pds-producdo dos
filmes, comegaram a se tomar evidentes em toda a cadeia
produtiva - da escritura do roteiro até a exibigao.

0 discurso catastrofista, aquele que aponta essa
invasdo digital como mortal para o cinema, aparece mais
forte e contundente na boca de criticos e de cineastas. Os
tedricos costumam examinar o corpo do defunto com mais
cuidado antes de convidar para o enterro. Mas, sem divida,
se extrapolarmos alguns textos mais genéricos de Baudrillard
sobre os simulacros para a drea cinematografica, também
sera possivel encontrar sustentagdo académica de peso para
a missa de sétimo dia.

No Festival de Cannes de 2000, marcado fortemente
por discussoes sobre o futuro do cinema - e vencido por
Dancando no escuro (Dancer in the dark, 2000), de Lars von
Trier, inteiramente captado em video digital - alguns
cineastas importantes deram suas opinides sobre o tema.
Brian De Palma afirmou:

“Espero que a midia digital ndo se tome dominante.
Em dltima anélise isso quer dizer que estaremos
assistindo a televisao (nos cinemas) e no cinema.
Conversei com Steven Spielberg a respeito, recente-
mente. Ele jurou que vai usar celuldide até o fim.
Espero poder fazer o mesmo.”!

James Ivory fez coro a De Palma:
“Dentro de pouco tempo, os filmes desaparecerao

dos cinemas, substituidos por sistemas digitais de
projecdo, e em breve 0 mesmo acontecera nos
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estlidios, que comecarao a realizar produgdes que
nao serdo filmadas em celul6ide. Essa transformagao
significard que uma midia que foi dominante no
século XX basicamente deixara de existir logo no
comeco do século XXI."?

E interessante notar que De Palma (Carrie, a estra-
nha) e Ivory (Vestigios do dia) sdo cineastas muito distantes,
tanto estética quanto ideologicamente. De Palma ainda
chama Spielberg (Inteligéncia artificial) para a turma dos
adoradores do velho celuléide e coloca, na boca do mais
bem-sucedido (comercialmente falando) cineasta do final do
século XX, uma jura de fidelidade as tecnologias analdgicas.
Spielberg também ja declarou, em passado recente, seu
amor ao lento processo de montagem realizado na moviola,
em vez de aproveitar a velocidade superior das ilhas de
edicao digital.

O critico Roger Ebert, do Chicago Tribune, amplia a
discussdo sobre a morte do cinema: “Nao ha uma morte dos
filmes, e sim uma morte das audiéncias, pois as pessoas
verao filmes em casa, sozinhas”. Ebert ainda tem uma teoria
sobre a diferenga de assistir a uma obra audiovisual projeta-
da numa sala de cinema e exibida numa tela eletrbnica:

“0 filme em celuldide causa um estado onirico alfa
que faz o cérebro trabalhar para decifrar a arte. A
televisao induz a um estado mais hipnético. E possivel
que a inddstria cinematogréfica esteja prestes a jogar
fora 0 seu mais importante atributo e depois disso as
pessoas que costumam ir ao cinema sentirdo falta
daquilo que elas sequer sabem que tém."

Nao temos informagdes cientificas conclusivas sobre
a relagao entre a projecao cinematogréfica e o “estado
onirico alfa”, citado por Ebert, de modo que esta afirmacao,
com certeza, é de carater especulativo.

Teoricamente, uma vez mergulhado em estado alfa, o
espectador estaria numa situacao fisica, emocional e mental
capaz de fazé-lo usar plenamente todas as suas capacidades
mentais. Serd isso que acontece durante a projecédo dos
filmes da Xuxa ou de Spielberg ou de Brian De Palma?
Cremos ndo ser preciso apelar a ciéncia para responder
negativamente.

0 sociélogo Jean Baudrillard, por sua vez, afirma que
a grande ameaca das novas tecnologias esta na abolicao da
distancia entre o sujeito e o objeto, entre a obra audiovisual
e 0 espectador:

“Diferentemente da fotografia, do cinema e da
pintura, onde ha uma cena e um olhar, a imagem-

video, como a tela do computador, induz a uma
espécie de imersao, de relacdo umbilical, de inte-
ragao tatil."*

Baudrillard, conhecido por seu pessimismo cronico,
em vez de falar de uma “hipnose” exercida pela TV, prefere o
termo “desaparecimento”:

“Estamos num mundo onde a funcdo essencial do
signo consiste em fazer desaparecer a realidade e ao
mesmo tempo colocar um véu sobre esse desapareci-
mento. Atrds de cada imagem, alguma coisa desapa-
receu (a forca do signo da imagem vem menos do

que ela representa e mais da prestidigitacao que lhe
é propria).” S

Baudrillard nao fala, explicitamente, de uma morte
do cinema, mas, quando aponta para um enfraquecimento
geral da representacdo, ou da perda da relagédo analdgica
entre o signo e 0 mundo real, com certeza remete sua
ameaca ao espetdculo cinematografico.

Como veremos mais tarde (na andlise do quinto
discurso), esse posicionamento tedrico também pode ser
veiculado a tese de Heidegger sobre o desaparecimento da
figura do homem num munde dominado, cada vez mais, pela
técnica.

Saindo do campo socioldgico para uma drea mais
técnica, veremos que a morte do cinema - a mais forte e
poderosa representacao ja criada pelo homem - também
tem seus arautos. A substitui¢do do processo quimico/
analdgico do filme cinematogréfico pelo processo eletrdni-
co/digital do CCD e das unidades de memédria informacional
nao comecou pelo cinema, e sim pela fotografia. Assim, é
natural que fotégrafos e tedricos da imagem estatica
também estejam presentes na discusséo.

Fermando Schmitt, em sua dissertagao Fotografia: do
analdgico ao digital, anuncia a morte da fotografia como a
conhecemos de um modo bem semelhante ao que Ivory faz
com 0 cinema.

Para Schmitt, o problema bdsico é que a tecnologia
digital retira o carater indicial da fotografia e, como este é
seu elemento ontoldgico constitutivo, uma imagem digital
ndo é o que costumamos chamar de fotografia.

Trata-se de uma hipdtese dificil de ser provada,
porque a imagem digital pode ter muitas origens diferentes
e a maneira um pouco purista de Schmitt ver a fotografia
parece negar suas evidentes ambigliidades enguanto
linguagem.

Contudo, é perfeitamente possivel levar a reflexdo de
Schmitt para o &mbito cinematografico, especialmente se
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considerarmos a importancia histérica de algumas teorias
que valorizavam o caréter indicial do filme, especialmente o
Cine-olho (Kinoglaz, 1924), de Dz ga Vertog_e a defesa
intransigente do realismo feita por Bazin. -

Finalmente, cabe lembrar também daqueles que,
sem grandes aéfasﬁoﬂsmos, simplesmente véem as inova-
¢oes tecnoldgicas como \}etores capazes de apontar para o
sentido oposto ao que deles se espera.

E 0 que Millér Fernandes chama de “Retrocessos de
vanguarda”: “Reparem, se ainda nio repararam. Toda vez
que a tecnologia avanga, o espirito regride. E irresistivel nio
aproveitar 0 meio novo para repetir idéias velhas."s

Discurso 2 - “O cinema renasceu:
vamos comemorar no batizado.” Ou “As
novas tecnologias tém consegqiiéncias
positivas para o cinema.”

Para muitos cineastas, antes de discutir o que as
novas tecnologias podem trazer de novo para os filmes, o
importante é constatar que elas podem, simplesmente, fazer
existir filmes, que, se dependessem dos processos tradicio-
nais, nunca deixariam de ser roteiros. O barateamento da
produgao, assim, vem sempre antes da estética da realiza-
¢ao, que s6 se manifesta quando ha uma obra concreta,
“Nao tinhamos dinheiro. Sem os recursos digitais viveriamos
atras do dinheiro, e ndo num set de filmagem"’, diz o
americano Devin Crowley, diretor de Show me the aliens!
(2000), filmado digitalmente e exibido no Mercado de
Filmes do Festival de Cannes 2000. Este tipo de depoimento
€ cada vez mais comum e no se restringe a Europa e aos
Estados Unidos.

Humberto Solds, cineasta cubano inativo desde 1982
(mas entusiasmado com seu novo projeto, a ser realizado em
DV), disse ao jornal francés Le Figaro que “a sobrevivéncia
do cinema latino passa pelo digital"®, devido a grande
reducao de custos de produgdo e a possibilidade de garantir
a diversidade de géneros de filmes. O mexicano Arturo
Ripstein, no Festival de Cannes de 2000, apresentou Asi es
la vida, totalmente gravado em digital.

No Brasil, Bia Lessa e Danny Roland, pioneiros na
feitura de um longa em video digital (Crede-mi, 1996), e 0
premiado documentarista Eduardo Coutinho (Santo forte,
1999, e Babilénia 2000, 2001) também véem o cinema
digital como o tinico capaz de viabilizar suas producdes,
Que, por seu carater menos comercial, dificilmente teriam
investidores capazes de bancar grandes orgamentos.

Nestes discursos do “fazemos em digital porque é
barato”, é bastante comum aparecer uma variante, que,

sinteticamente, poderia ser resumida com a expressao
“fazemos em digital porque é mais facil”. A grande mobili-
dade das camaras de video digital (muito menores e mais

“leves que as de 35 mm) e a relativa facilidade com que

podem ser operadas levam alguns cineastas a considera-las
mais adequadas para projetos experimentais. “O cinema
digital vai permitir recuperar tudo o que estamos perdendo
agora: os pequenos filmes, o cinema mais autoral, tudo que é
especifico podera reaparecer, com classe”, diz o realizador
cubano Rigobelo Lopes.

0 alemao Wim Wenders também se entusiasma:

“...0 digital vai reintroduzir o que pensévamos que
estivesse perdido, os pequenos filmes, originais, de
autor, destoantes do mainstream. Isso porque, com a
nova tecnologia, mudam, em tese, as condigdes de
producao. Tudo se torna mais barato, 4gil, acessi-
vel."10

Quanto as mudangas estéticas, Wenders é mais
cauteloso: diz que primeiro vai fazer outros filmes digitais (o
primeiro foi 0 documentario musical Buena Vista Social
Club, 1999), para que, no processo de realizacdo, seja
capaz de compreender o que vai efetivamente mudar.

0 diretor inglés Chris Petit, em seu pequeno ensaio
“Pictures by numbers”, publicado em Film Comment,
conseguiu sintetizar este pragmatismo dos realizadores
tradicionais (ele fez 4 longas em 35 mm entre 1979 e
1984), acrescentando uma terceira caracteristica funda-
mental do cinema digital: a velocidade.

“l wasn't a reliable commercial prospect, nor was |
arty enough for the other circuit. | gave up partly
because everything took too long. | craved speed, a
career of quantity and economy where the project in
hand was buffered by the next already lined up. |
wanted do go faster than the system allowed, at the
pace achieved by Godard or Fassbinder, but | lacked
the constitution, the drugs, the funding, perhaps the
Courage, and possibly the right country.”!!

Quem ja participou do processo de realizagdo de um
filme sabe que o verbo “esperar” est4 presente em todas as
suas fases: espera-se pelas verbas de produgdo, pela
iluminagao do set, pela maquiagem da atriz, pelo processa-
mento do material filmado, pela brecha nos horarios da sala
de montagem, etc. Fazer cinema €, naturalmente, uma
atividade lenta. Petit vé nas tecnologias digitais uma
possibilidade de diminuir dramaticamente esta infindavel
espera.
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“Once or twice I've been to conferences on digital
technology, and | have never really understood them
because they always seem to focus on-aesthetics,

which is to miss the point. (...) The point worth making

(although it usually never is) is that the digital
revolution is a temporal one."*?

O cineasta brasileiro Carlos Reichenbach, outro que
ja fez varios filmes em 35 mm, chega a dizer que “é impor-
tante estar acompanhando toda a evolugdo da captacdo
digital para ndo se perder mais tempo e oportunidade. O
futuro é DV."** Nao conhecemos ainda o futuro do cinema
digital que Reichembach pretende ajudar a construir, mas
outros realizadores ja comegam a ensaid-lo. Mike Figgis
(quatro histérias paralelas, contadas ao mesmo tempo, em
Timecode, 2000), Spike Lee e Gus Van Sant sdo apenas
alguns dos diretores de prestigio intemacional que ja tém
obras prontas em digital.

Enquanto isso, na fronteira académica, sucedem-se
0s ensaios sobre a digitalidade. Nao cabe, no ambito deste
ensaio, aprofundar a andlise destes discursos, que, em sua
maioria, fogem do ambito do cinema narrativo para especu-
lar em campos paralelos, como a videoarte, a interatividade
e as imagens de sintese numérica. Mas, apenas como uma
introducéo ao tema, vale registrar o trabalho de um autor
que se ocupa das tecnologias digitais desde o inicio da
década de 90: André Parente. Algumas de suas previsdes
(pelo menos as externadas antes de 1993, quando foi
lancado o livio Imagem-maquina, organizado por ele)
revelaram-se prejudicadas pelo mesmo erro: uma generali-
zacao apressada (para ndo dizer deslumbrada) sobre os
efeitos das tecnologias digitais.

Comegando com um extrato do texto “Os paradoxos
da imagem-méaquina”, de 1993:

“N&o podemos negar que 0s processos eletrdnicos
digitais provocardo uma transformagao geral,
completa, irreversivel, de todas as fases de elabora-
¢ao de uma imagem. Chegard um dia em que tudo
sera digitalizado e colocado em memdria, e o suporte
da imagem desaparecerd, tanto quanto o seu valor de
revelacdo e referéncia. Ignorar ou fingir ignorar as
modificacdes no sistema de informagdo-comunicagao
com o0 advento dos processos de digitalizagao do
sinal eletronico significa ter uma concepcao retrégra-
da dos processos tecnoldgicos e uma visao negativa
da histdria.”**

Profecias fazem parte do cotidiano de alguns

académicos, e podem até ser (teis como exercicio especula-
tivo, mas, no caso, 0 que estd previsto ultrapassa, de longe,
os limites do bom senso. Imagem sem suporte algum? S6 se
0 consumidor da imagem ndo tiver olhos. Imagem sem
referéncia ao mundo real? S6 se o espectador estiver no
além. Para que serve uma imagem sem referéncia? Talvez
para homens sem referéncia. Esta, sim, é uma “concepcio
retrograda dos processos tecnolégicos e uma visdo negativa
da histéria”. Se este é um futuro possivel, cabe lutar contra
ele, e ndo anuncia-lo como inevitavel.

Parente tenta remendar seus argumentos em ensaio
bem mais recente (2001), mas com resultados ainda mais
confusos, sempre pela generalizacdo excessiva:

“Sim, hoje o processo de producao de uma imagem
jé né@o se faz apenas no momento da captagao
(filmagem, gravacao, etc.). Isto quer dizer que o
processo de edi¢do se tornou um momento-chave na
producdo da imagem. (...) Sim, acreditamos que
qualquer fotografo, cineasta ou profissional do
audiovisual reconhecera que as tecnologias digitais
transformaram radicalmente nossa forma de pensar,
produzir, editar, estocar, transmitir e ver uma
imagem.”1®

N&o. Nao acreditamos (e basta ler alguns dos
depoimentos de cineastas para comprovar) que qualquer
profissional do audiovisual reconhecera uma transformagéo
tdo completa assim. Parente, como arauto incondicional das
mudancas radicais, revela ter uma viséo do passado tao
inconsistente quanto a do futuro. Quem conhece minima-
mente a historia do cinema sabe que, desde a primeira
década do século XX, quando Edwin S. Porter estabeleceu as
bases da montagem cinematogréfica com Vida de um
bombeiro americano (Life of an american fireman, 1903), o
processo de edicdo € mesmo “momento-chave da producéo
de imagem”. Mas néo € preciso tecnologia digital para
misturar ficgdo (a encenagdo dramaética do cotidiano de um
bombeiro) e documentario (imagens de incéndios reais).
Basta uma moviola, uma coladeira e durex.

Porter sabia hd mais de 90 anos, que “o processo de
produgdo de uma imagem ja ndo se faz apenas no momento
da captacao”. Parente também sabe, mas acredita que isso
sO se tornou possivel com os computadores do final do
século. Quanto a fotografia, € bom lembrar que os retratistas
do regime de Stalin também nao usavam poderosos PCs ou
MACs quando retiravam das fotos oficiais 0s pobres coitados
que cafam em desgraca e eram enviados para a Sibéria. Nos
dois casos, as tecnologias digitais apenas aceleram e facilitam
processos de manipulagao ja existentes.
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0 filésofo francés Régis Debray encerra esta breve
discussao:

“0 erro dos futurélogos e a decepqag dos futuristas
provém, normalmente, de uma superestimacao dos
efeitos da.médium por subestimagao das tramas
lentas do meio. Em geral, a utilizagio é mais arcaica
do que o utensilio. A explicago é evidente: por
definicdo, se 0 médium é novo, o meio é velho. Trata-
se de uma estratificacdo de memdrias e associagdes
narrativas, um palimpsesto de gestos e lendas
incessantemente reativaveis, o repertdrio em cama-
das sobrepostas dos suportes e simbolos de todas as
épocas anteriores.”®

O francés Edmont Couchot! e o brasileiro Arlindo
Machado ¢, presentes no livro Imagem-maquina, também
fizeram suas previsdes, em 1993, sobre os impactos da
digitalidade no mundo da comunicag3o e do espetaculo.®

Discurso 3 - “O cinema continua o
mesmo: vamos ver os filmes de sempre.”
Ou “As novas tecnologias ndo tém conse-
qiiéncias significativas para o cinema.”

Nestes discursos, bem mais raros que os anteriores, o
cinema permanece essencialmente o0 mesmo, apesar das
novas tecnologias digitais, pois estas - pelo menos no estagio
atual - ndo interferiram decisivamente na narrativa audiovi-
sual. Régis Debray, no campo teérico, é a referéncia mais
importante:

“Uma revolugao midioldgica ndo afeta, fundamental-

mente, os cddigos lingiisticos existentes (a tipografia
nao modificou a sintaxe ou o vocabuldrio do francés);

também néo elimina os outros modos de transmissdo
(no século XV, as pessoas continuam a fazer sermoes
e a escrever a mio.”%

Nao se trata de temer o novo, e sim de vé-lo em sua
verdadeira grandeza, em seu verdadeiro potencial transfor-
mador. Também ndo se trata de negar a qualidade artistica
e 0 potencial mercadologico de produtos audiovisuais que
exploram as novas tecnologias.

Mas, por enquanto, para estes cineastas e teéricos, é
forgoso dizer que nada de realmente “revolucionario”
apareceu. A turba esta nas ruas, a agitacao é grande, mas
ainda nao caiu a Bastilha do velho cinematégrafo, construido
com enquadramento e corte. Talvez, quando a Bastilha cair,

choremos, em suas ruinas, em nome dos filmes nunca feitos,
das histérias nunca contadas.
Mas isso é improvavel. A turba deve destruir apenas

“os afrescos e arranhar a pintura do edificio real, ou quem

sabe explodir uma Bastilha simbélica, um simulacro de
tradigao, permanecendo, muito sdlida, a estrutura narrativa
que Aristételes descreveu no século IV a.C. S6 teremos uma
alteragao significativa do cinema quando também mudarem
significativamente outros valores da existéncia humana,
como a prépria nogéo de narrativa como fundadora da
identidade. :

Domingos Oliveira, cineasta brasileiro bem conhecido
pela sua obra-prima em 35 mm, Todas as mulheres do
mundo (1966), esta experimentando as novas tecnologias no

- filme Separagdes, baseado em sua peca homénima, captado

integralmente em video digital.
Antes das filmagens (novembro de 2000), Domingos
escreveu uma espécie de “cartilha” para a equipe, partindo,
ao que tudo indica, do “Voto de castidade” dos dinamarque-
ses do Dogma 95.

0 “Dogma Domingos” é o seguinte:

Quanto a fotografia

1. Sem falar no roteiro, a fotografia é o que mais
envelhece, enrijece e empobrece um filme. O filme brasileiro
peca por excesso de luz. Cada plano deve ter pontos
estourados e, se possivel, zonas escuras. Quanto maiores os
contrastes de luz, melhor o plano.

2. A fotografia néo pode ser realista, se é que isso
existe. Necessita sempre um toque de delirio.

3. O documentdrio é sempre delirante.

4. AS CENAS TEM DE SER FEITAS COM SUA LUZ
NATURAL, SEMPRE QUE POSSIVEL.

5. A COLOCACAO DE QUALQUER OUTRA ILUMINAGAO
DEVE SEMPRE REPRESENTAR, PARA O FOTOGRAFO, UMA
IMENSA RESPONSABILIDADE, MESMO QUE SEJA DE UM
PEQUENQ REFLETOR.

6. Toda e qualquer iluminacéo colocada artificial-
mente resulta, em menor ou maior grau, numa nao-credibili-
dade e numa queda de emogao da cena.

7. O cinema (e particularmente o video) capta cores
demais, muito além do olho humano, o que resulta em
desastrosa falsidade. DEVE SER EVITADO QUALQUER
EXCESSO DE COR, E PRIVILEGIADO O MONOCROMATICO. 0O
bom cinema é em preto-e-branco. O bom filme em cores
deve ser quase em preto-e-branco.

8. E preciso SEMPRE, SEM EXCECOES, ESTOURAR 0S
FUNDOS E AS LAMPADAS, no nivel de Cassavetes e da maior
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parte da Nouvelle Vague ou Cinema Novo,

9. O DIAFRAGMA DEVE SER SEMPRE AJUSTADO
PARA O ROSTO DOS ATORES

10. Devem ser retirados do roteiro 0s planos que nao
permitam o uso das normas anteriores.

11. Recursos como filtros atenuadores da cor ou
fumaca sao vélidos .

12. OS CONTRALUZES SEM LUZ NO ROSTO E,
PARTICULARMENTE, AS SILHUETAS DEVEM SER AVIDAMENTE
PROCURADOQOS, COMO WELLES FAZIA.

Quanto aos atores

1. 0 DIALOGO DOS FILMES BRASILEIROS E LENTO,
ESTUPIDA E CONSTRANGEDORAMENTE LENTO. Por mais
rapido que vocé represente um plano, estara sempre
representado lentamente. O veiculo € muito comunicativo,
entende-se tudo.

2. Nao hiper-represente. Faga pouco. Se estiver
achando que esta fazendo pouco demais, FACA MENOS
AINDA.

3. 0 Teatro é o Stanilavski mais o mostrar que se esta
fazendo Teatro. No cinema é s6 o Stanilavski, se possivel
levado as (ltimas conseqiiéncias.

Quanto a diregao

1. TUDO E A NARRATIVA, E TUDO EM FUNGAOQ DA
NARRATIVA.

2. UM FILME PODE SER TUDQ, MENQS LENTO. Uma
vez que uma coisa foi dita ndo pode ser repetida, héd que ir
em frente. Falhar nesse ponto é abusar, insultar a inteligéncia
do espectador.

3. UM FILME TEM UM SIGNIFICADO HUMANO. Este
significado é o que importa, esta acima da propria narrativa.

4. Dentro do Set, O ATOR TEM A PRIORIDADE. NADA
PODE SER FEITO QUE INCOMODE O ATOR, QUE LIMITE, QUE
INIBA, QUE TIRE O ATOR DO SEU TEMPO. UM ATOR NAO
PODE ESPERAR PELA TECNICA, FIGURINO OU MAQUILAGEM.
ESTA E UMA VERDADE PRIMARIA. O RESTO E GROSSERIA.

5. As equipes devem ser minimas, a qualquer preco.

6. CADA PLANO E UM FILME, tem de ter seu charme
e significado se visto isoladamente.

Quanto ao som

0 som é importantissimo no filme e suas exigéncias
técnicas tém de ser respeitadas. NAO E CERTO, POREM,
TEMER A DUBLAGEM OU CONSIDERA-LA UMA HUMILHA-
CAO.

Sempre que as exigéncias de qualidade do som
direto estiverem prejudicando o resultado artistico do filme,
ele deve ser posto de lado. Nao se interrompe um plano por
um acidente no som, pode-se sempre dubla-lo.

Regras principais

UM PLANO DE PRODUGAO NAO PODE SER ESTOU-
RADO (ao contrario das ldmpadas). ASSIM COMO UM
PINTOR NAQ DEVE PINTAR NA MOLDURA DO QUADRO NEM
NA PAREDE QUE A CERCA. Esta é uma regra sem excecdes. A
velocidade do processo é fungdo do plano de producéo e
DETERMINA A ESTETICA DO FILME.

Nosso método sera rigorosamente o
seguinte:

1. 0 som se instala. SOMENTE microfones sem fio,
sendo resguardado o BOOM para casos especialissimos.

2. Os atores ensaiam a cena e mostram para o
fotdgrafo.

3. E RODADO UM PRIMEIRO PLANO DE ENSAIO, SEM
NENHUMA LUZ ARTIFICIAL COLOCADA, POREM, COM SOM.

4. Somente depois do exame desse plano é que,
COM O MAXIMO CRITERIO, sdo colocadas as possiveis luzes
adicionais e imitagdes do som.

Novembro de 2000, Domingos Oliveira.?

Basta ler, uma (nica vez, as prescricoes de Domin-
gos, destinadas a um filme que serd captado e editado
digitalmente, para perceber que nao hd, nem uma unica vez,
referéncia ao termo “digital”. E mais: as observacées
técnicas, referentes a fotografia e ao som, ndo estabelecem
qualquer estratégia especial, que considere o tipo de
captagdo a ser empregado.

Tudo que esta escrito pode servir para um filme em
35 mm que utilize pelicula de alta sensibilidade e abra méao
(conforme prega Domingos) da grande sofisticacao visual
hollywoodiana.

No momento em que afirma que tudo é narrativa (e,
portanto, tudo deve acontecer em funcédo da narrativa), é
como se Domingos anunciasse que nada deve acontecer em
fungao da tecnologia.

Um filme continuara sendo apenas um filme, e sua
estética - ainda segundo a cartilha - serd resultado, antes de
mais nada, da velocidade do processo, que, por sua vez,
deriva do plano de producgdo. Assim, se o fator tecnoldgico
tem um impacto (e ele, apesar de oculto, existe), este sera
sempre muito menor que o fator humano.
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Discurso 4 - “0 cinerma pode mudar
(ou nédo); cada filme tem sua histéria.” Ou
“As conseqiiéncias das novas.tecnologias
dependem de seu uso na pratica, pois elas
sao apenas ferramentas.”

R

0 cinema pode estar mudando, mas isso nio é bom,
nem ruim. A técnica é “neutra”. Depende de quem a usa.
Deve ser utilizada “com bom senso”, ou “segundo certas
regras”. No Brasil, um dos expoentes desse discurso, que vé
na tecnologia um carater basicamente instrumental, & José
Carlos Avellar, critico de cinema e pesquisador. Em entrevis-
ta ao Portal Terra, Avellar afirmou que “ndo é contra as novas
tecnologias. E contra o uso que von Trier faz delas no seu
musical com Bjork."2!

Para Avellar, a chamada “revolugéo digital” é muito
semelhante ao que aconteceu na década de 60, quando
camaras mais leves, com capacidade de gravacdo de som
direto, chegaram nas maos de cineastas &vidos por maior
velocidade de realizagdo e agilidade narrativa. Mas a famosa
frase de propaganda cinemanovista “uma cAmara na mio e
uma idéia na cabeca” revelou-se de uma grande ambigiiida-
de: se o operador da cdmara era competente e o autor da
idéia era genial, tinhamos um grande filme. Do contrério, o
resultado era uma grande bomba.

“Hollywood incorpora com alarde a nova tecnologia
digital e os filmes nao ficam melhores por isso. A
técnica toma-se a razdo de ser desses filmes, quando
0 ideal, segundo Avellar, é que a técnica se apague
por tras daquilo a que serve - 0 que o diretor quer
dizer e, isso sim, € o importante. Avellar defende uma
técnica invisivel, para usar-se um conceito com
freqliéncia aplicado ao diretor francés, ex-nouvelle
vague, Eric Rohmer; von Trier, segundo ele, é um
grande marqueteiro. Sabe, como poucos, fazer o
lobby de si mesmo. Em Cannes, falava-se mais das
cem cameras digitais que ele usou numa cena de
canto e danca de Dancer in the dark do que do filme,
propriamente dito. Avellar acha que se trata de um
melodrama bem convencional,"2?

Contudo, para quem conhece o manifesto Dogma 95
(ver anexo p.66 nesta edicao) e, principalmente, os filmes
realizados segundo o “Voto de castidade”, escrito por Lars
von Trier e Thomas Vinterberg, surge um grande paradoxo: os
dinamarqueses pregam um cinema simples, barato, de
acordo com regras muito rigidas de produgao. A tecnologia
Ndo € a preocupacao maior do Dogma, tanto que os filmes
podem ser realizados em qualquer bitola de cinema ou

video, contanto que haja uma copia final em 35mm. O
excelente Festa de familia (Festen, 1998) e Os idiotas

(Idioterne, 1998) foram feitos em DV, enquanto Mifune

(Mifune sidste sang, 1999) é em 35 mm.

Em Dangando no escuro (que nao tem o certificado
do Dogma), von Trier simplesmente fez o oposto do que
pregava no Dogma, contratando uma atriz muito famosa
(Catherine Deneuve), uma cantora pop de projegdo interna-
cional (Bjork) e gastando muito dinheiro na producdo. Mas,
espertamente, manteve a captacdo em DV. Se o resultado
estético € discutivel (elogios e criticas ferozes se alternam),
as consequéncias na histéria do cinema sio inquestionaveis:
depois de vencer a Paima de Ouro com um filme digital, von
Trier trouxe a questao das novas tecnologias para o centro da

. arena da midia.

Discurso 5 - “A técnica reina absoluta
sobre o cinema; vamos filosofar?” Ou “0
cinema e o cineasta sio produtos de uma
armacéao da técnica.”

Ver a técnica apenas como “meio de se alcangar um
fim”, em seu cardter puramente instrumental, é “correto”,
mas nao € toda a verdade. A verdade, para o fildsofo alemao
Martin Heidegger, é que a técnica, desde o século XVII, tem
um papel de agenciamento do mundo. O ser humano
moderno “dispde” do mundo de uma determinada maneira,
que € a maneira da razdo, do célculo, da técnica. E 0 mundo
inteiro - e 0 homem que estd nesse mundo - vira um estoque,
algo a ser consumido instrumentalmente pela técnica. Todas
as coisas que conhecemos devem ser, necessariamente,
encaixadas nessa armacao. Nessa era da técnica, a figura do
homem € fraca, pois, como animal racional que é, ndo se
define nem por um lado nem pelo outro. E desaparece,
substituido pela técnica. Heidegger diz que, em vez de
condenar ou aceitar esse fato, é preciso conhecer a esséncia
da técnica (que ndo é técnica).

Estas s@o algumas das afirmagées contidas no ensaio
“A questéo da técnica”, escrito em 1953. E bom lembrar
que, no inicio da década de 50, os computadores ainda
estavam engatinhando, e as revolugdes da microeletrdnica e
dos microchips ndo eram nem sonhadas pela humanidade.

Entretanto, algumas das idéias de Heidegger podem
ser facilmente conferidas no cotidiano do cinema contempo-
réaneo: a substituigdo (parcial ou total) dos atores humanos
por atores digitais e a primazia dos filmes com efeitos
especiais nas listas dos maiores sucessos de bilheterias.

No primeiro caso, estdo desde emergéncias - o ator
Oliver Reed morreu durante as filmagens de Gladiador
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(Gladiator, 2000), de Ridley Scott, e foi substituido por um
“clone digital 3D" nas cenas que estavam faltando - até
animac0es inteiramente planejadas e executadas por
computadores, como Final fantasy: the spirits within (2001),
de Hironubu Sakaguchi e Moto Sakakibara.

No segundo caso, em que 0 homem ndo é mais a
figura central dos filmes, figuram dezenas de titulos produzi-
dos anualmente em Hollywood, cuja comercializagao ja ndo
segue o velho esquema de “um grande elenco vivendo uma
grande histéria”, e sim “ndo sobra ninguém do elenco,
depois da maior explosao que o cinema ja criou”.

Jean Baudrillard parece concordar com Heidegger:

“...tudo que é produzido por meio da mdquina é
maquina. Textos, imagens, filmes, discursos, programas
saidos do computador sdo produtos maquinicos, com as
devidas caracteristicas: artificialmente expandidos,
levantados pela mdquina, filmes repletos de efeitos,
textos carregados de partes supérfluas, de redundéancias
devidas a vontade maligna da maquina de funcionar a
qualquer preco (€ a sua paixao) e a fascinagao do
operador por essa possibilidade infinita de funcionamen-
to. Daf o carater enfadonho dos filmes, de toda essa
violéncia e dessa sexualidade submetida & pomografia,
puros efeitos especiais de violéncia e sexo, nem sequer
objetos do fantasma humano - mera violéncia ma-
quinica, incapaz de nos tocar.”

0 resultado dessa mecanizagdo da existéncia é evidente.
Hoje, o cidad@o comum ndo tem o menor interesse em discutir
a moral da técnica, porque ela estd acima do bem e do mal: o
que importa € saber se a técnica pode ajudé-lo a viver melhor.
Quer um carro que ande rapido, um filme que o distraia por
duas horas, um medicamento que alivie sua anglistia.

E nem imagina que a rapidez, a distracdo e a
anglstia podem ser criagbes de um imagindrio que é
plenamente tecnoldgico. Para Heidegger, o imagindrio do
homem modemo nao passa de um conjunto de imagens que
se articulam pelo uso de artefatos tecnolégicos.

Entao ndo ha saida possivel? Objetivamente falando,
nao. Mas ha uma pequena brecha, que decorre de uma
constatacdo importante: a esséncia da técnica nao é técnica.
Para vermos essa esséncia, primeiro é preciso treinar nosso
olhar para que ele va além da dimensdo apenas instrumental
da técnica e a enxergue como um ato de produzir (ou de
“desabrigar”, na terminologia heideggeriana).

0 préximo passo é perguntar o que a técnica estd
produzindo hoje, em nossas vidas. A resposta, segundo
Heidegger, ndo é agraddvel, mas precisa ser enfrentada: a
técnica produz uma sociedade em que o homem j& é quase

figura acessoria, pois as chamadas “ciéncias exatas” e o
raciocinio calculador dominam a natureza, mas este triste
fato esta escondido pela “aparéncia enganadora de que a

- técnica moderna é uma ciéncia da natureza aplicada. Esta

aparéncia se sustentara até que a proveniéncia essencial da
ciéncia modema e da técnica modema seja adequadamente
questionada.”®* Uma vez questionada, contudo, abre-se a
pequena brecha:

“Se pensarmos na esséncia da técnica, entao
experimentaremos a armagao como um destino do
desabrigar. Assim, ja& nos mantemos na liberdade do
destino que de modo algum nos aprisiona numa
coacao apética, fazendo com que perpetuemos
cegamente a técnica ou, 0 que permanece a mesma
coisa, nos insurjamos desamparadamente contra ela
e a amaldicoemos como obra do diabo. Ao contrério:
se nos abrirmos a esséncia da técnica, encontrar-nos-
emos inesperadamente estabelecidos numa exigén-
cia libertadora.”?®

Para Heidegger, nosso problema ndo é mais discutir
como sao as imagens do mundo. Se elas estdo sendo
manipuladas para nos enganar, se as representacdes do
mundo sdo “verdadeiras” ou “falsas”, etc. O problema é
conseguir constatar que 0 mundo virou imagem, e 0 homem
virou objeto da técnica.

De qualquer maneira, ele aponta para um erro
fundamental na andlise das transformacdes do mundo
audiovisual: ao tratarem a digitalizagdo como causa,
esquecendo que ela é conseqiiéncia de um longo (e antigo)
processo, muitos autores tentam explicar uma revolugao que
atinge o seu climax como uma revolugdo que esté apenas
comegando. O resultado disso é uma excessiva valorizagao
de dados técnicos (que poucos dias depois estao obsoletos)
e 0 esquecimento das razoes estruturais e filosoficas que nos
levaram a esta situagao.

Enquanto isso, o que fazer? Parar a producéo de
filmes digitais? Voltar a escrever histérias com l4pis e
papel? Iniciar uma vida meditativa, em que a tecnologia nao
consiga armar seu jogo cruel de ocultamento do homem?
Para alguns poucos, estas talvez sejam respostas razoaveis.

Mas, para os cineastas contemporaneos, estas
respostas nao servem. Eles continuardo a fazer filmes, usando
as tecnologias de muitas formas diferentes e com objetivos
completamente distintos. Resta, portando, seguir o conselho
de Nietzsche: “Fomos maus espectadores da vida, se nao
vimos também a méo que delicadamente mata”2®.
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Anexo

DOGMA 95, para erguer-se contra o cinem_'é de ilusoes,
apresenta uma série de regras estatutarias intituladas

CEoi

0 VOTO DE CASTIDADE

“Eu juro me submeter ao seguinte conjunto de regras
concebidas e confimadas pelo DOGMA 95:

1. A filmagem deve ser feita em locagdo. Acessorios e
cendrios ndo podem ser usados (se um determinado acesso-
rio é necessario para a histdria, a locagao escolhida precisa
conter este acessdrio).

2. 0 som nunca deve ser produzido separadamente das
imagens ou vice-versa. (Misica nao deve ser usada a nao ser
que ocorra na cena em que esta sendo filmada).

3. A camera deve estar na mao. Qualguer movimento ou
imobilidade é permitido, desde que seja produzido pela
mao.

4, O filme deve ser a cores. lluminagdo especial é inaceita-
vel. (Se ha muito pouca luz para exposicao, a cena deve ser
cortada ou uma simples e tnica lampada pode ser presa a
camera).

5. Trucagens e filtros estdo proibidos.

6. O filme nao deve conter agao superficial. (Assassinatos,
disparos de armas etc. ndo devem ocorrer).

7. Referéncias temporais e geogréficas estao proibidas. (Isso
quer dizer que o filme se passa aqui e agora).

8. Filmes de género ndo sao aceitos.

9. 0 formato final do filme deve ser o académico 35 mm.
10. O diretor ndo deve receber crédito.

Copenhagen, 13 de margo de 1995

Em nome do DOGMA 95"

s PR P

Dogmall: Osldiotas, de Lars von Trier

Dogmalll: Mifune, de SorenKragh-Jacobsen

66  Sessées do Imaginario  Porto Alegre  n® 7 =dezembro 2001 = semestral * FAMECOS [ PUCRS



