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Festival Pan-Africano de Argel, de William Klein, e a apoteose do som

direto

Por Sérgio Puccini Soares”

Resumo: O artigo apresenta uma analise do documentéario Festival Pan-
Africano de Argel, dirigido pelo cineasta William Klein em 1969, a partir de dois
aspectos caros ao estilo, o trabalho colaborativo entre a equipe de realizadores
e o0 papel do som direto na captacao de situacdes néo controladas. O filme de
Klein capta um momento de certa euforia relacionada a libertacdo de paises
africanos, especialmente a Argélia que passa a ser espécie de palco principal
para manifestacdes revolucionarias. Como parte dos esforcos para formar
equipe de técnicos e cineastas em paises do entdo chamado “terceiro mundo”,
a producdo do filme ira contar com um expressivo numero de técnicos de
imagem e som tais como Michel Brault, Pierre Lhomme, Yann Le Masson,
Bruno Muel, William Klein, Antoine Bonfanti, Michel Desrois e Harald Maury.

Palavras-chave: Documentario, Som, William Klein, Festival Pan-Africano de
Argel.

Festival Panafricano de Argel, de William Klein, y la apoteosis del sonido
directo

Resumen: El articulo tiene como objetivo presentar un andlisis del documental
Festival Panafricano de Argel, dirigido por el cineasta William Klein en 1969, a
partir de dos aspectos importantes del estilo, el trabajo colaborativo entre el
equipo de directores y el papel del sonido directo a la hora de captar
situaciones descontroladas. La pelicula de Klein capta un momento de cierta
euforia relacionada con la liberacién de los paises africanos, especialmente
Argelia, que se convirti6 en una especie de escenario principal de las
manifestaciones revolucionarias. Como parte de los esfuerzos por formar un
equipo de técnicos y cineastas en los paises del llamado “tercer mundo”, la
produccién de la pelicula contara con un nimero importante de técnicos de
imagen y sonido como Michel Brault, Pierre Lhomme, Yann Le Masson, Bruno
Muel, William Klein, Antoine Bonfanti, Michel Desrois y Harald Maury.

Palabras clave: Documental, Sonido, William Klein, Festival Panafricano de

Argel.

William Klein's The Pan-African Festival of Algiers and the apotheosis of
direct sound
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Abstract: The article analyzes the documentary Pan-African Festival of Algiers,
directed by filmmaker William Klein in 1969, focusing on two important stylistic
aspects: the collaborative work between the team of directors and the role of
direct sound in capturing uncontrolled situations. Klein's film captures a moment
of certain euphoria related to the liberation of African countries, especially
Algeria, which became a kind of main stage for revolutionary demonstrations.
As part of efforts to form a team of technicians and filmmakers in so-called “third
world” countries, the production of the film featured a significant number of
image and sound technicians such as Michel Brault, Pierre Lhomme, Yann Le
Masson, Bruno Muel, William Klein, Antoine Bonfanti, Michel Desrois and
Harald Maury.

Key words: Documentary, Sound, William Klein, Pan-African Festival of
Algiers.

Fecha de recepcion: 16/04/2024
Fecha de aceptacion: 07/08/2024

Introducao

Esse artigo apresenta uma andlise do filme Festival Pan-Africano de Argel,
dirigido pelo cineasta americano William Klein, em 1969, estabelecendo uma
relacdo, comum a época, entre a técnica do documentério direto e o contetdo
ideoldgico expresso pelo filme, a partir de dois aspectos caros ao estilo: o
trabalho colaborativo entre a equipe de realizadores e o papel do som direto na
captacao de situacdes nao controladas. Em um primeiro momento, buscaremos
contextualizar historicamente o filme, que estd inserido em um momento de
grande efervescéncia politica e cultural a qual sera acompanhada de perto por
documentaristas ligados as técnicas do documentéario direto. Em um segundo
momento, localizaremos o trabalho de William Klein, cineasta e fotografo
americano, dentro do movimento de documentaristas do direto e sua atuacao
militante que o levara a Argélia como um dos nomes de cineastas e técnicos
contratados para o registro do festival. A questdo do filme coletivo sera objeto
de interesse posterior jA que essa é uma nocao cara ao direto. Ao final,

pretendemos analisar o terco final do filme propondo, a partir da maneira como



IMAG@FAGIA 195

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°30 - 2024 - ISSN 1852-9550

o filme é estruturado e pelo conteddo expresso na sequéncia, trabalhar uma
nocao simbdlica de apoteose do som direto que antecede a um momento em
gue o direto perde seu valor de novidade, nos anos 1970, sobrevivendo como
estilo em diretores como Frederick Wiseman e Raymond Depardon.

O documentario direto

O final dos anos 1960 foi marcado por eventos massivos de masica e cultura
associados a movimentos de contestacdo politica e de plena rebeldia juvenil.
Festivais como Woodstock, Monterrey Pop, as manifestacdes de rua de Paris
em 1968, os protestos pacifistas contra a guerra do Vietnd nos EUA, os
embates e passeatas de rua no Brasil contra a ditadura militar, entre outros,
foram amplamente registrados por documentaristas que se aproveitaram das
potencialidades fornecidas pelas novas cameras leves de 16mm e gravadores
magneéticos portateis de som. Parte desses registros deram corpo a um estilo
de documentéario conhecido por documentario direto que se difundiu pelo
mundo a partir de trés eixos: Canada, EUA e Franga. Dentro de um contexto de
forte ebulicdo politica e cultural, a chegada das novas ferramentas de registro
de imagem e som ira motivar manifestacdes de encantamento e deslumbre por
parte dos cineastas diante da novidade tecnoldgica e das novas possibilidades

abertas.

O primeiro movimento do sair as ruas com cameras leves e gravadores
portateis ter& como norte a busca do outro, principalmente da voz do outro. Ao
captar a voz do outro, o documentario abre espaco para afirmacbes e
reivindicagbes que até entdo eram pouco ouvidas pelos filmes. Juntamente a
isso, passa a incorporar formas de falar, expressoes, sotaques e sonoridades
gue até entdo inéditos no quadro de filmes documentérios realizados até os
anos 1950. Associada a essa nova abertura no campo do tratamento sonoro do
filme, o ganho na mobilidade de registro, associada a libertacdo das amarras

do estudio, simbolo méaximo do cinema industrial de ficcdo, também ira
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aproximar uma técnica de filmagem aos contetdos discursivos expressos nos

documentarios. De Gilles Marsolais:

Se bem utilizado, o direto pode se tornar um excelente meio para contornar as
censuras politicas e/ou comerciais, uma forma privilegiada do cinema para dar,
enfim, a palavra aos operarios (com seus limites), para testemunhar a luta de
classes. Em se tornando um utensilio préprio para favorecer uma andlise
consequente do mundo, ele pode contribuir a dinamitar o idealismo reacionario e

ampliar o campo da consciéncia politica do espectador (Marsolais, 1974: 25).

Temos assim, nesse momento, uma espécie de simbiose entre forma
revoluciondria e contetdo revolucionario que ird aproximar cineastas e técnicos
em um esforgo conjunto de documentacdo e denuncia das situacfes politicas e
sociais ao redor do mundo. Como uma das marcas desse esfor¢co, um
movimento bastante presente a partir da década de 1960 tera como foco a
ampliacdo de acesso a formacdo técnica para a consolidacdo de novas
filmografias nos chamados paises do “terceiro mundo”, cujo acesso a
tecnologia cinematografica de ponta era, na época, ainda precario. Um dos
principais centros dessa iniciativa vem a ser a UNESCO. Por iniciativa do
cineasta italiano Enrico Fulchignoni —entdo diretor do departamento de
cinema—, 0 6rgdo sera responsavel por uma série de mesas redondas como
as ocorridas em Moscou, entre 13 e 15 de julho de 1965; em Beirute, Libano,
entre 28 e 30 de outubro de 1963; ou em Mannheim, Alemanha, entre 12 e 17
de outubro de 1964, que terdo em nomes como Mario Ruspoli e Louis

Marcorelles seus principais expoentes?®.

A ideia de um trabalho colaborativo, em que o0 processo criativo é partilhado

entre os profissionais envolvidos, também marca um primeiro momento do

! Vale ressaltar que parte desses esforcos de universalizacdo do acesso aos meios de
producdo leves estdo também associados a uma ampliacdo de mercado para cameras e
gravadores que irdo municiar as crescentes demandas da televisdo mundo afora. Basta dizer
que um dos principais foruns de discusséo das técnicas do direto, ocorrido em Lyon no ano de
1963, ocorreu no ambito do MIPE-TV, Mercado Internacional de Programas e Equipamentos de
TV.
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documentario direto. Como consequéncia, vamos ver, com frequéncia, o0s
créditos de autoria divididos entre diretor, fotégrafo, montador e até técnico de
som?. As praticas do direto pressupdem uma abertura para o mundo, a ideia de
roteiro se torna ténue, o documentarista € obrigado a se adaptar as ocorréncias
do real em um processo de ajustes e novas avaliacbes do itinerario de
filmagem. Essa maior abertura para 0 mundo exige tomadas de decisfes feitas
no momento da filmagem o que eleva o papel do cinegrafista para além de um
simples técnico da imagem, o mesmo ocorre com a participacao do técnico de
som direto. Fun¢bes que seriam técnicas em uma producdo comum passam a
ser funcbes criativas. Além disso, o fato de o direto trabalhar com muito
material filmado, faz com que a etapa de montagem também ganhe destaque

dentro das fungdes criativas do filme.

Para além dos imperativos da pratica, a ideia de trabalho colaborativo também
possui uma simbologia cara a um pensamento do filme militante da época, que
buscava valorizar o coletivo contra a figura individual do autor. A prética do
filme coletivo, no entanto, nem sempre encontrou boa ressonéancia ao longo da

histéria do cinema. Segundo Alain Bergala:

A ideia generosa segundo a qual o nome do autor deveria ser apagado face a
um pensamento politico que ndo é nem individual nem autorista no cinema
permaneceu muitas vezes piedosa e —isto € um incobmodo para um cinema que

quis ser marxista e revolucionario— idealista (Bergala, 2010: 10).

Dentro desse contexto, o documentério Festival Panafricain d’Alger se situa
nesse meio termo entre um esforco coletivo de produgdo e uma assinatura
autoral. De fato, se tomarmos as duas sequéncias de créditos (de abertura e
encerramento) podemos dizer que o filme abre como um documentario autoral

de William Klein, e se encerra como um filme coletivo ao listar os nomes de

2 Por exemplo, o cinegrafista Pierre Lhomme co-assina Le joli mai (1963), com Chris Marker; a
montadora Charlotte Zwerin co-assina Salesman (1967) e Gimme shelter (1970), ambos com
0s irméos Maysles; o técnico de som e realizador canadense Marcel Carriére co-assina A luta
(1961), com Michel Brault, Claude Jutra e Claude Fournier.
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dezenas de colaboradores de imagem, som, montagem e pesquisa, evitando
estabelecer uma hierarquia de comando. Para Bergala, essa foi a forma
encontrada para resolver o problema de assinatura de um filme realizado
coletivamente mantendo a autonomia e liberdade de cada participante

(BERGALA, 2010: 11). Voltaremos a comentar o assunto mais adiante.

William Klein, cineasta

Dentre 0os nomes associados a geracdo de documentaristas do direto, o
fotégrafo e cineasta americano William Klein, falecido em 2022, talvez seja o de
menor destaque quando buscamos referéncias sobre seu trabalho no campo
das publicacbes académicas tanto no Brasil como fora. A auséncia de
pesquisas sobre Klein no documentéario é ainda mais sentida quando se depara
com a extensa lista de filmes dirigidos por ele desde o curta Cassius le grand
(1964). Sua técnica de filmagem, no entanto, foi bastante original, marcada
pela preferéncia do uso de lentes grande angulares e do contato préximo junto
as pessoas filmadas em um exaustivo corpo a corpo com o real. Como disse o

fotografo Pierre Lhomme sobre William Klein: “... é um trator, ele atropela a
pessoa que ele esta filmando e além disso se movimenta o tempo todo, o
tempo todo” (Moura, 1985: 30). Etienne Becker confirma: “quando ele filma, &
um touro, ele é incansavel, e eu so ficava correndo atras dele para apanhar os
objetos que ele esquecia ou deixava cair e para recarregar os chassis, era uma
coisa de louco (...) Ele filmava com uma camera na mao, com uma 9mm.”

(Moura, 1985: 30).

Esse critério de manter sempre uma proximidade da camera com as pessoas
filmadas, Klein traz de seu trabalho como fotégrafo de rua (street
photographer), termo com o qual ficou associado jA& em seu primeiro ensaio
fotografico sobre a cidade de Nova York, que da titulo ao livro de 1956
publicado na Franca gracas a Chris Marker — entéo diretor da colecdo Petite
Planete da editora Seuil (Denoyelle, 1996: 157). Sua predilecdo por trabalhar

fora dos ambientes fechados de um estudio fotografico também serd mantida
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em seu trabalho no campo das publicacdes de moda, especialmente a revista
Vogue para quem trabalha em inicio de carreira. Entre as caracteristicas
principais de seu estilo fotogréfico esta o denso povoamento do quadro por
corpos, rostos e olhares, algo que ira se manter em seu trabalho de camera no
cinema e que tera repercussao no tratamento sonoro do filme conforme

veremos mais adiante.

No cinema, Klein tera carreira regular como documentarista, embora tenha
também assinado filmes de ficcdo como Quem € vocé, Polly Magoo? (1966) e
Mr. Freedom (1968). Seus documentarios apresentam grande diversidade
tematica, dos filmes militantes dos anos 1960 (Eldridge Cleaver, Pantera Negra
(1970)), Grands soirs & petits matins (1978) e Longe do Vietnam (1967) as
produgdes que exploram o universo da moda (In and out of fashiom (1998) e
Moda na Franca (1985)) e esporte (Cassius le grand (1964), Muhammad Ali,
the greatest (1969), The French (1982)).

O Festival Pan-Africano de Argel

Produzido pelo Office national pour le commerce et [lindustrie
cinématographique (ONCIC), 6rgdo estatal de producéao e distribuicdo de filmes
criado em 1967 na Argélia, o documentério Festival Pan-Africano de Argel se
encaixa dentro do contexto que alinha diretamente as técnicas do direto as
demandas do filme militante e das lutas sociais, neste caso os movimentos de
libertacdo dos paises africanos nos anos 1960. Além disso, nasce também das
experiéncias de intercambio e colaboracdo que buscavam impulsionar a
formacado de novos cineastas em paises de terceiro mundo, no caso a Argélia,
pais recém-saido da guerra de libertacdo com a Franca e que na época era

uma espécie de capital dos movimentos revolucionarios (Hadouchi, 2011: 117).

A ideia inicial do festival tem origem em 1967, em um encontro da Organizacao
da Unidade Africana — Organization of African Unity (O.A.U.), em Kinshasa,

Congo, que estabelece a urgéncia para a popularizagéo, o desenvolvimento e o



IMAG@FAGIA 200

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°30 - 2024 - ISSN 1852-9550

refinamento das varias culturas africanas (Meghelli, 2014: 172). Dois anos
depois, a iniciativa ird encontrar, na Argélia, a figura do Ministro da Informacéo
do pais Mohamed-Seddik Benyahya seu principal incentivador (Bedjaoui, 2010:
3). Embora pouco lembrado nos dias atuais, o festival, a época, mobilizou ndo
apenas grande parte dos integrantes e lideres dos movimentos de libertacéo
dos paises africanos, como Amilcar Cabral (PAIGC, Partido Africano da
Independéncia da Guiné e Cabo Verde), Agostinho Neto e Mario Pinto de
Andrade (MPLA. Movimento Popular de Libertacdo de Angola), mas também
integrantes dos movimentos de libertagdo afro-americanos como Eldridge
Cleaver, Ministro da Informacdo dos Panteras Negras. Em artigo dedicado ao
Festival, Samir Meghelli descreve a euforia com que o evento chegou aos EUA

mobilizando um grande nimero de pessoas.

Nos EUA, a imprensa afro-americana teve um papel importante na publicidade
do festival. Muhammad Speaks, o semanéario da Nacdo do Islam e um dos
jornais afro-americanos de maior circulagdo da época, publicou vérios artigos
antecipando o festival. (...) Além da publicidade na imprensa, agéncias de
viagem comecaram a organizar e publicizar grupo de tournées pela Africa
centradas em torno do Pan-African Festival de Argel. (Meghelli, 2014: 172-173)

Com efeito, essa repercussao pode ser sentida na forte participacéo de artistas
afro-americanos, como Nina Simone, a cantora gospel Marion Williams e o

saxofonista Archie Sheep, conforme registrada no documentario de Klein.

O Festival ocorreu entre os dias 21 de julho e primeiro de agosto de 1969 com
uma extensa lista de eventos e de paises participantes. A dimenséo do festival
foi determinante na escolha da equipe de realizadores contratados para
registrar o momento. Em artigo dedicado ao filme de Klein, Olivier Hadouchi
informa sobre as razdes da organizacdo do festival convidar um cineasta

americano, radicado na Franca:
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Segundo Mourad Bouchouch, um cineasta que participou da formacdo do
cinema argelino apés a independéncia, em 1969 o pais ndo possuia técnicos
com experiéncia suficiente para garantir o sucesso de um projeto na escala do
Festival Pan-Africano, ja que as filmagens demandavam equipes numerosas e
até feitas em helicoptero. As equipes tinham que ser enviadas a locacdes
diferentes para poderem filmar os desfiles das delegacbes e procissdes, 0S
concertos e discursos politicos. Vale lembrar que varios cineastas e técnicos

argelinos participaram da produc&o do filme. (Hadouchi, 2011: 118-119)3

A ideia de filme coletivo e trabalho colaborativo estd presente na formacgéo da
equipe de Klein, onde vamos encontrar nomes importantes ligados a
emergéncia e consolidacdo do documentario direto na Franca e Canada, tais
como o do canadense Michel Brault, os técnicos de som franceses Antoine
Bonfanti e Harald Maury, os cinegrafistas Bruno Muel, Yann Le Masson e
Pierre Lhomme, nomes que sempre estiveram fortemente empenhados em
trabalhos de formacédo de técnicos e realizadores tais como o que originou o
coletivo Les Groupes Medvedkine, formado em sua maioria por operarios de
Besancon e Sochaux, na Fran¢a*. Nomes importantes do cinema argelino irdo
se juntar na lista dos colaboradores como Ahmed Lallem, que inicia carreira no
curta-metragem Elles (1966), sobre a emancipacdo das mulheres na Argélia
pos liberacdo; Rabah Laragji, que em 1969 participa dirigindo um dos trés
episddios do longa Histérias da revolucdo; Mohamed Bouamri, um dos
diretores do filme coletivo O povo em marcha (1963); Slimane Riad, que ja
havia dirigido o longa La voie, em 1967; além de Sarah Maldoror, cineasta de
origem francesa, mas que teve uma longa trajetoria de producfes em paises
africanos, especialmente em Angola, pais de seu marido Mario Pinto de

Andrade, um dos fundadores do MPLA. Entre os técnicos, podemos citar 0s

8 Em entrevista concedida a Paulina Del Passo, William Klein afirma que a ideia era ter
cineastas de varias partes do mundo colaborando, mas que alguns dos cineastas cotados para
dirigir o documentario, como o cubano Santiago Alvarez e o senegalés Ousmane Sembéne,
recursaram. Ainda segundo Klein, a principal razdo era que os argelinos eram considerados
racistas nos paises da Africa subsariana (DEL PASSO, 2009).

4 Sobre esse assunto, ver, por exemplo, PUCCINI, Sérgio (2017). “Antoine Bonfanti e a escuta
do mundo em documentarios nao controlados”, em Doc On-line, n. 22, setembro, Covilha.
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cinegrafistas argelinos Dahou Boukerche, Ali Maroc, Nasreddine Guénifi; e os
técnicos de som Mohamed Boukhedimi e Rachid Bouafia, dentre de uma

grande lista de colaboradores.

Embora tenha sido feito com o espirito de colaboracdo caro as praticas do
direto, a ideia inicial de um filme assinado coletivamente acaba ndo vingando.
Vale lembrar que William Klein havia participado um ano antes de iniciativa
parecida, quando das filmagens dos movimentos eclodidos na Franca em maio
de 1968, que sO mais tarde resultara em seu filme Grand soir, petit matin

(1978). Como afirma Bergala:

O proprio tema deste filme colocava um problema particular, mas afinal ndo tao
raro no cinema documentario: o desdobramento no espago e a condensagéo no
tempo do que seria filmado. Ao mesmo tempo, em lugares muito diferentes da
cidade de Argel, aconteciam coisas que mereciam ser filmadas, o que obrigava a
uma delegacdo parcial do gesto criativo, necessariamente fundado mais na
confiangca do que no controle ou na estrita autoridade hierdrquica de uma
equipe de filmagem profissional. A confianga, nesse caso, baseava-se em
conviccdes e analises politicas compartilhadas, certa fraternidade militante. Tais
projetos ndo sao viaveis sem o motor inicial de uma causa comum que por vezes
consegue, em circunstancias histéricas muito especificas e raras, minimizar ou

mesmo superar conflitos de ego e vaidades artisticas (Bergala, 2010: 11).

Como bem registrado pelas imagens do documentario, um dos aspectos que
chama a atencédo no festival é o da intervencdo urbana. Ao contrario dos
grandes festivais de musica da época, cujas performances eram centradas em
um unico palco, as performances e eventos do Festival Pan-Africano de Argel
se espalham por vérias pracas, estadios e palcos da cidade se misturando a
massa de espectadores que ocupam as ruas. Esse carater difuso do evento ira
exigir um maior namero de profissionais de cinema bem como uma grande
mobilidade das equipes. De um lado teriamos uma ideia de vitrine das

manifestagbes culturais africanas dentro de um ambicioso projeto que reuniu
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trinta e uma delegacdes de paises (Kimmel, 2021), de outro esse aspecto de
intercambio entre performers e publico que torna ténue os limites de palco e
plateia. Acompanhando de perto esses eventos, as equipes de cineastas irdo
se misturar ao povo em contato sempre proximo e com forte interacdo marcada
por olhares e expressodes dirigidas pelas pessoas filmadas diretamente para a
camera. Uma das caracteristicas do filme vem a ser a de planos formados por
um grande nimero de pessoas dentro do espaco exiguo do quadro, quer seja
registrado em ambientes externos quer seja registrado nos ambientes internos

como bares, teatros, salas e quartos de hotel.

Em artigo publicado em encarte da edicdo do filme lancada na Franca pela Arte
Editions em 2009, Alain Bergala situa o filme de Klein entre dois outros
documentarios, o documentario semi-coletivo Longe do Vietnam (1967) e o
documentario musical Woodstock (Michael Wadleigh, 1970). De um lado um
filme politico sobre a guerra do Vietnam, de outro um filme que registra um
evento majoritariamente musical. Se voltarmos nosso olhar mais para o sul,
vamos encontrar um outro documentério que também pode muito bem entrar
na lista de referéncias, o filme La hora de los hornos, de Octavio Getino e
Fernando Solanas (1968), documentario que teve forte impacto no periodo de
seu lancamento e de quem o filme de Klein herda o discurso militante com forte
uso de recursos graficos na linha agitprop®. De Woodstock o filme de Klein se
aproxima ao captar um momento de euforia festiva e principalmente trabalhar,
no quadro de seu discurso, uma noc¢ao de harmonia resultado de uma crenca
coletiva comum e de uma ideia de avanco nas lutas sociais que, embora
apresente algumas conquistas importantes na Africa, como a independéncia de

Angola e Mogambique, vai sofrer fortes reveses ao longo dos anos 1970.

O fato do documentario de Klein possuir referéncias aparentemente distintas —

entre aquelas tipicas de um filme militante, com direito inclusive a entradas de

5 Lembramos que Olivier Hadouchi também inclui o filme de Solanas e Getino como possivel
influéncia sobre William Klein (Hadouchi, 2011: 120).
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uma voz over explicativa na primeira parte do filme—, e o registro de situacdes
festivas em posicdo de recuo tipica de um documentario de modo
observacional de Bill Nichols (Nichols, 2005), sugere uma estrutura pouco
coesa, marcada pela heterogeneidade nas estratégias discursivas. Ao mesmo
tempo em que usa cartelas de imagem para marcar a entrada do que seriam 0s
capitulos dois e trés, além da cartela que marca a sequéncia final “A noite”, o
filme ndo fornece muitas informacdes que ajudem a montar uma cronologia dos
eventos. De fato, ao final, todo trabalho de montagem parece querer condensar

0s eventos naquilo que seria um dia de festival.

Na primeira parte do documentéario, vemos como forma de introducdo um
resumo bastante sumario, apoiado em uma montagem de material de arquivo,
das lutas que levaram a independéncia da Argélia entre 1945 e 1962. Essa
rapida introducdo serve como pano de fundo para a entrada das cenas que
marcam o inicio do festival jA no ano de 1969, com imagens dos desfiles das
delegacbes dos paises participantes e de um discurso oficial. A questédo sobre
colonialismo e assimilagéo cultural merecem uma atencdo especial do filme,
marcada pela entrada de uma voz over explicativa que discorre sobre o
assunto acompanhada de imagens de arquivo que retratam ndo s6 a
explorac@o do povo africano como também estabelecem relagées metaféricas
ou explicitas recuperando um repertério discursivo de carater militante como o

gue vemos no filme de Solanas e Getino citado anteriormente.

A segunda parte abre com o registro de alguns ensaios preparatérios para
algumas das apresentacdes do festival, reunindo grupos de danca, musica e
teatro. A sequéncia ainda incorpora momentos de descontracdo entre as
consagradas cantoras Miriam Makeba e Dotothy Mazuke que cantam e
conversam, junto a um grupo de acompanhantes, dentro de um quarto de hotel.
Em seguida, temos a entrada da cartela que informa sobre o teatro africano no
festival e introduz trechos de encenacgbes das pecas de autores como Amos

Tutuola e Cheik Aliou Ndao. No final da sequéncia “2” temos o trecho de uma
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comunicagdo do filésofo africano (Benin) Stanislas Adotevi® em que critica o

conceito de “negritude”.

A sequéncia “3” € dedicada aos discursos politicos e as causas dos
movimentos de libertacdo MPLA (Movimento de Libertacdo de Angola) de
Agostinho Neto e o0 PASIGC — Partido Africano de Independéncia de Guiné e
Cabo Verde, de Amilcar Cabral. Eventos do festival sédo intercalados por

depoimentos e imagens de arquivo que ilustram as lutas de libertacao.

A guarta e Ultima parte, intitulada “a noite”, mostra as apresentagdes que, de
acordo com o que o filme sugere, teriam ocorrido durante a noite de 21 de julho
de 1969, até se encerrar com a performance do saxofonista americano Archie
Sheep, nome de proa do chamado Free Jazz (pelo que informa os créditos do
LP lancado posteriormente, a performance de Sheep no Atlas Cinema ocorreu
na verdade no dia 30 de julho de 1969). Para o que interessa aos propoésitos
desse artigo, iremos nos concentrar na ultima parte do filme, marcada pelas
tomadas com som direto das apresentacbfes musicais e teatrais, em que a

nocéo de apoteose se evidencia.

A sequéncia “A noite” se inicia com imagens aéreas que ddo a dimenséo da
grandiosidade do evento com a multiddo que se espalha pelas ruas de Argel.
Em seguida, somos conduzidos para as tomadas das ruas mantendo forte
interacdo de olhares e corpos entre a equipe e as pessoas filmadas. Durante
os quase 30 minutos finais do documentario, o tratamento sonoro sera
marcado por uma presenca marcante de instrumentos de percussao, cantos,
gritos, palmas e pouca palavra. A utilizacado de imagens de arquivo permanece
em escala bem menor do que a que vemos no restante do filme. Ja a faixa
sonora é totalmente dominada pelos sons captados nas apresentacdes do

festival.

6 Um dos problemas do documentario de Klein é a falta de registro dos nomes dos
participantes, algo que vem a ser comum no documentario direto sempre pouco informativo.
Somente nos créditos finais é listado os nomes de apenas dez dos participantes.
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Uma das analises constantes na diferenciacdo do documentario direto para o
documentario classico residia na valorizacdo das vozes, sobretudo da palavra
do outro, algo que até o inicio dos anos 1960 quase ndo se ouvia no cinema
documentario. “O principal mérito do cinema direto foi, sem duavida, de
introduzir a palavra no cinema, de instaurar o reino da palavra verdadeira, de
ter aberto a via de um cinema autenticamente falado”, diria Gilles Marsolais
(Marsolais, 1974: 199). Para tanto, toda a captacdo de som estaria orientada
para esse fim. Sabemos, no entanto, que no universo das paisagens sonoras
captadas pelo técnico de som direto, 0 som € bem mais que apenas voz e
palavra. A propria nocdo de voz pode ser expandida para além do contetudo
semantico que ela exprime buscando valorizar sua sonoridade, timbres e
formas de expresséo. O filme de Klein capta muito de um outro aspecto da voz.
N&o se trata apenas de discursos, texto e verbo, mas também de sussurros,
respiros e gritos, que no contexto do filme adquire nova dimensdo. A sequéncia
em que vemos a cantora sul-africana Miriam Makeba em performance no palco
exemplifica bem o uso da voz, e da boca, para além da expressao semantica.
Como ja dissemos, no ultimo terco do filme a presenca da voz, como veiculo da
expressdo semantica, € periférica, quase ausente. O som é dominado por
ruidos percussivos, palmas, gritos, aqui entendidos como expressao maxima

de um sentimento de libertagéo.

O ponto de interesse desse artigo € essa nocao que estamos chamando de
“apotedtica” construida no terco final do documentario. Como ja afirmamos
anteriormente, apesar de seguir os preceitos do direto, o documentario de Klein
nao abdica totalmente de seu viés retérico apoiado em recursos de uma
montagem einsteiniana, de rico material grafico, com farto uso de cartelas de
textos entre imagens de arquivo. Ja no terco final do filme a posicdo de recuo
predomina. Passamos a acompanhar em um exaustivo corpo a corpo 0S
eventos das sessfes noturnas do festival que ird culminar, no filme, com a

apresentacdo conjunta de Archie Sheep e musicos argelinos. A ideia de
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apoteose nasce, em parte, pela forma como os eventos sao registrados, em
gue acompanhamos um mergulho das equipes de filmagem ao coracéo tanto
da massa de espectadores que se manifestam em estado de euforia festiva
como das proprias performances filmadas quase todas de um ponto de vista
extremamente préximo, de dentro dos palcos ou dos espacos de apresentacao.
Quase nao existem planos mais abertos que permitam uma compreensao das
relacbes espaciais entre palco e plateia ou mesmo uma visdo geral dos
espetaculos. Tanto imagem, como som, sdo captados a pouca distancia das
principais fontes de interesse. Outra constante nas opc¢des de filmagem vem a
ser a grande movimentacado da equipe ao longo das tomadas, o que reforca a
nocao de improviso a partir do uso de uma camera solta cujos enquadramentos
estdo em constante mudanca e rearranjo, marca de uma filmagem que nao

obedece a um roteiro prévio’.

O climax reservado para o final do documentario, o registro da performance de
Archie Sheep com musicos argelinos, reforca essa ideia de improviso ao
estabelecer um outro amalgama recorrente no cinema direto, qual seja, sua
relacdo estreita com o Jazz. Temos dessa forma a combinacdo de dois
exercicios de livre improvisacdo, a que envolve a captacdo de imagem/som e a
que evolve a performance musical do Free Jazz de Sheep e musicos argelinos.
Esta performance se da em um continuo quase sem fim que nem o registro
fonografico foi capaz de captar em sua integralidade. O canto tuaregue em
forma de lamento avanca pelos créditos finais sinalizando os limites do filme.
Assim como vemos em todo trabalho de camera e som realizado ao longo do
documentario, em que uma equipe de filmagem se movimenta livremente por
entre a multiddo reunida em torno das apresentacdes pondo em pratica um

exercicio de improvisacdo dentro do contexto da tomada, Archie Sheep passeia

7 Vale lembrar dos exercicios de filmagem propostos no filme de Mario Ruspoli, Methode |
(1963), que exploram as potencialidades do equipamento leve a partir de tomadas em que a
equipe formada por Pierre Lhomme, Antoine Bonfanti e Etienne Becker, passeia por entre as
pessoas nas ruas de Marvejols. Dentre as imagens captadas vamos ver um plano em que a
equipe corre atras de um grupo de criangas que brincam em interacdo direta com a equipe,
uma situacdo que se repete de maneira quase idéntica no filme de William Klein.
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pelo palco com seu saxofone em mobilidade constante, uma espécie de éxtase
libertario. O poeta Ted Joans abre a sessdo reforcando as relacbes pan-
africanas entre dois continentes que tera no jazz sua mais preciosa
manifestacdo. “Jazz é poder negro, jazz é poder africano”, diz Joans. Como
afirma Bjorn Heile: “O mito do jazz constréi o jazz como o ultimo refugio da
vivacidade, uma musica que ndo se repete, de puro imediatismo, criada no
momento num ato de espontaneidade e imaculada pela reificacdo e
comercializagado” (Heile, Elsdom, Doctor, 2016: 242). O que nos leva a dizer
que, paradigma da espontaneidade na musica, o free jazz encontra seu
correlato no cinema, o documentario direto. De fato, por conta da maior
mobilidade da equipe e do contato proximo com a realidade das ruas e das
multiplas vozes, para longe dos estudios, Gilles Marsolais chega a chamar o
direto de cinema em liberdade (Marsolais,1974: 24).

A captacdo de som em situacdo de mundo reforca essa ideia de liberdade e
originalidade das expressdes sonoras no filme. Ao colocar o microfone como
uma espécie de porta que se abre para o0 mundo, a captacdo de som ira
incorporar 0 som com suas imperfeicdes, ruidos e ocorréncias do acaso que
confrontam uma ideia de controle normalmente associada ao trabalho sonoro
nos filmes de ficcdo. Desde sua origem, o documentéario direto possui como
marca ser avesso ao controle, a partir do momento que se propde a abordar
situacdes de filmagem que ocorrem para além da vontade de producédo de um
filme. N&o por acaso, subtitulo do classico livro de Stephen Mamber, Cinema
verité in américa, studies in uncontrolled documentary (Cambridge: MIT Press,
1974), traz essa no¢ao como definidora do estilo. A nogéo de n&o controle que
o direto defendeu, em seu inicio, como marca de respeito as demandas do real,
que fogem da alcada do cineasta, esbarra sempre em questdes relativas a
composicdo da imagem pela camera. O enquadramento trabalhado pelo
cinegrafista reduz nosso acesso as situacfes de mundo a partir do momento
gue a camera oferece uma visdo em perspectiva desse mundo, uma espécie

de janela que se abre diante de nds e que possui contornos bem definidos e
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limitadores. Nos inUmeros debates sobre a questdo do direto no campo dos
estudos de documentario, pouco se falou sobre a questdo do som,
principalmente sobre aquelas de ordem técnica e sobre os técnicos de som. Se
em relagdo a imagem, nosso acesso ao mundo é limitado pelo quadro da
camera, em relacdo ao som esse acesso é bem mais profundo ja que se da
pela via da imersdo (Sterne, 2003). Se a mediacdo da camera envolve um
maior controle do cinegrafista, que afinal € quem determina as opcfes de
filmagem, a mediacdo do microfone pelo técnico de som se abre a uma
“totalidade” de mundo. Poderiamos ilustrar essa ideia pensando na camera
como um baldo de contencdo de “‘um” mundo, enquanto o microfone faria o
papel de uma valvula que “fura” esse baldo e introduz “0” mundo pela via do
som. Essa ideia € melhor exemplificada em experiéncias de som direto em
filmes de ficcdo, em que existe um maior controle do quadro para evitar
‘invasdes” daquilo que seria estranho ao universo representado. Basta
lembramos, por exemplo, dos sinos de uma igreja e do som causado pelo
transito de veiculos que invadem o quadro sonoro nas tomadas bucdlicas de
Joelho de Claire (1970), de Eric Rohmer. No caso do documentario, essa
necessidade de defesa dos objetos estranhos ao universo de representacdo
contido no quadro é menor ja que, como lembra Ferndo Ramos, existe uma
maior homogeneidade entre 0 que esta dentro do quadro e o universo que o
circunda (Ramos, 2005: 159). Mesmo assim, 0 som possui um papel
fundamental ao ampliar consideravelmente nossa percep¢do do mundo
captado em situacédo de filmagem. Por essa razdo, estamos dando énfase na
participacdo do som direto na construcédo e sustentacdo do quadro ideoldgico
comentado anteriormente. O som como marca principal desse cinema em
liberdade.

Como dissemos anteriormente, William Klein, enquanto artista da imagem,
possui uma predilecdo pela composicdo do quadro densamente povoada por
corpos, rostos e olhares. Soma-se a isso uma outra constante no trabalho de

Klein, a proximidade da sua camera com as pessoas filmadas. Ndo é raro



IMAG@FAGIA 210

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°30 - 2024 - ISSN 1852-9550

vermos rostos quase que colados na lente da camera, o que em alguns casos
chega a gerar certo desconforto entre aqueles que Klein filma. Basta ver os
primeiros dez minutos de Grands soirs et petits matins (1978), em que vemos
Klein passear pelas ruas do Quartier Latin em plena ebulicdo do maio de 1968
em Paris, para percebermos essa situacdo. De fato, a densidade da ocupacao
de pessoas no quadro sugere em alguns momentos um efeito de saturacao
fazendo com que o quadro seja quase todo ocupado massivamente por figuras
em primeiro plano sem abrir espago para informacdes a cerca do entorno ao

fundo.

Muito embora o documentario Festival Pan-Africano de Argel seja resultado de
um trabalho que envolve um grande numero de técnicos de imagem e som,
além do préprio William Klein, percebemos que a opcéo pela escolha de planos
densamente povoados € uma constante no quadro das imagens do terco final
do filme. Na relacdo som-imagem, essa opc¢ao terd impacto no tratamento
sonoro, quase todo ele resultado da captacdo de som direto em situacdo de
filmagem. A forma imagem, associa-se um som marcado por uma espécie de
massa no espectro das ondas sonoras, povoada por frequéncias médias que
também poderiam ser associadas a essa ideia de saturacédo®. No terco final do
filme, a sequéncia “A noite”, essa densa massa sonora se mantém de maneira
continua, sem pausas ou siléncios, adquirindo a simbologia de um grito
constante que permanecera até a entrada dos créditos finais sugerindo algo

gue ira atravessar a duracao do filme, o real que transborda o documentario.

A ideia da sequéncia “A noite” como um momento de apoteose do filme nasce,
em um primeiro momento, da forma como o documentario é estruturado. Seu

terco final entra como uma espécie de gran finale®, o ponto de culminancia das

8 Sobre a nocdo de espectro sonoro, que aqui ndo sera aprofundada, ver artigo O espectro do
som como ferramenta de analise filmica, de Débora Opolski e Rodrigo Carreiro (2022).

9 Esse também sera procedimento recorrente em outro género marcante da tradicdo do cinema
documentério, as sinfonias metropolitanas do inicio do século vinte, como Berlin, sinfonia de
uma metropole (Walter Ruttmann, 1927) e O homem com uma camera (Dziga Vertov, 1929),
onde também vamos ter como marca o final apotedtico marcado por cenas dos espetaculos
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festividades evidenciado por cenas em gue vemos uma massa de pessoas
vivendo momento de grande euforia, jubilacdo, expressa por aplausos, gritos,
cantos e apupos que acompanham as varias apresentacées de musica, danca
e teatro. As imagens aéreas reforcam grandeza do evento ao mostrar a densa
ocupacdo das ruas da grande cidade. E claro que esse aspecto apresentado
pelo documentario de Klein esta diretamente ligado ao préprio assunto do filme,

o registro de acontecimentos que integram um grande Festival©.

Além do aspecto estrutural, um outro aspecto também pode ser associado para
sustentar essa ideia de apoteose no filme de Klein, nocdo de toda simbdlica no
quadro de nossa andlise, qual seja o contexto histérico de producéo do filme. O
documentario de Klein é produzido ao final de uma década em que o direto ja
encontra um certo declinio. A nocdo de grande dispersdo trabalhada por
Gauthier, Pilard e Suchet (2003), estd muito relacionada ao esgotamento de
seu aspecto inovador, gue sobrevive apenas como estilo periférico e gracas ao
empenho e perseveranca de alguns realizadores como Frederick Wiseman e
Raymond Depardon. Todas as histérias escritas posteriormente sobre o
documentario direto terdo como marca essa estreita associacdo do estilo com
uma época, 0os anos 1960, funcionando quase que como sindnimo desse
grande guarda-chuva alegérico chamado “anos 1960” que tera como centro o
espirito de contestacdo politica e cultural, rebeldia, contracultura e cultura

juvenilt?,

Muito embora nos anos 1970 a escola de som direto ainda tera forte influéncia
nos trabalhos de ficcdo de diretores como Rohmer e Straub, a grande novidade
em relacdo ao som do cinema sera no campo das experiéncias feitas em pés-
producdo a partir das potencialidades do suporte magnético em exibigédo, que

irdo aprimorar as técnicas do som surround das salas de cinema. Deixamos o

noturnos das grandes cidades, luzes, fogos de artificio, movimentacdo acelerada e efeitos de
montagem visando éxtase e arrebatamento.

10 Sobre esse assunto, ver por exemplo: Pieper (1965); Callois (2015).

11 Ver, por exemplo: Saunders (2007), Gauthier et al. (2003), Graff (2014).
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campo do som captado em situacdo de mundo, tipico do documentario, e
passamos ao som fabricado nos ambientes fechados dos estudios de pos-
producdo, tipico dos filmes de ficcdo. Além disso, a formula perpetrada de
maneira precursora pelo documentario direto, desse aqui/agora estabelecido
pela captacdo de som e imagem em sincronia como forma de representar e
reforcar o presente da filmagem, criando aquilo que Comolli chama de “efeitos
de presente” (Comolli, 2008: 113), sera cooptada pela televisao, parceira timida
no inicio da gestacdo do direto, ndo mais na chave da contestacdo, mas na
chave do espetéculo.

Concluséo

Conforme comentado nesse artigo, o documentario Festival Pan-Africano de
Argel registra um evento de grande dimenséo e simbologia para a época, que
busca apresentar parte das conquistas das lutas de libertacdo ocorridas no
século XX. A pluralidade de manifestacdes artisticas e demais eventos que
formam o festival marcam uma heterogeneidade observada nas estratégias
adotadas pelo filme. Dos momentos em que predomina a racionalidade dos
discursos militantes aos momentos de euforia festiva, o documentario tenta
sumarizar, em seus noventa minutos de duracao, algo que vai bem além dos
limites de um filme. A ideia de um filme atravessado pelo real é reforcada pela
forma com que esse encontra seu final. O momento apoteético apresentado na
ultima parte do documentario, a sequéncia “A noite”, caracterizado pela massa
sonora que acompanha as manifestacdes artisticas e as rea¢cdes da multiddo
que interage ao redor, se preserva, em seu apice, até os créditos finais sem
pausas ou siléncios. Mesmo apds 0 encerramento do documentario, a
percepcao que temos € a de um som que permanece reverberando em nossa
memoria, como um prolongamento do filme e de seu contetdo. Uma das
hipoteses que podemos trabalhar para justificar esse efeito de prolongamento
tem estreita relacdo com o que vemos em outros filmes militantes, como por
exemplo o ja citado filme La hora de los hornos, de Solanas e Getino, ou o

gigantesco La Commune (Paris, 1871), de Peter Watkis (2000), que
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poderiamos entender como um efeito estimulador da praxis revolucionaria: sair
de um filme para entrar na acdo. Lembrando que o filme de Solanas e Getino
chega até mesmo a reservar intervalos, em seu transcorrer, para que ocorram

discussOes das questdes apresentadas nos locais de exibicdo do mesmo.

Curiosamente, na época de seu lancamento, o documentario Festival Pan-
Africano de Argel acabou tendo muito pouca circulacdo, com direito a uma
exibicdo no Festival de Cannes em 1971, uma curta carreira no circuito de
exibicdo francés e quase nenhuma exibicdo na Argélia (Hadouchi, 2011: 128).
Sera somente quarenta anos mais tarde, em 2009, quando da organizacdo de
um novo festival Pan-Africano ho mesmo pais, mas agora sob novo contexto, €

que o filme sera restaurado e langcado em DVD pela Arte Editions?'?,
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