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PREFACIO
uNgNSy

Foram escritas, que eu saiba, duas historias da teoria do cinema: Storia delle teo-
riche del film, de Guido Aristarco, e Esthétigue du cinéma, de Henn Agel. Apesar
de cu muito dever a esses trabalhos, nao quere competir com eles em sua tenta-
tiva de registrar todes os tedricos e desvendar todas as linhas tedricas.

Em vez disso, este livre tem a intengio de colocar os principais tedricos
frente a frente, for¢ando-os a falar de questdes comuns, fazendo-os revelar a
base de seu pensamento. Assim, escalhi os tedricos que escreveram sobre cine-
ma num sentido amplo, e que o fizeram através de exaustivos argumentos. Qua-
se ndo ha referéncia aos incontiveis pensadores que jd teorizaram sobre cinema
{mclusive grandes pensadores como Panolsky, Susanne Langer, Maurice Mer-
leaw-Ponty, Gabriel Marcel e André Malraux), Os primeiros tedricos, como Ric-
ciotto Canudo, Louis Delluc e Vachel Lindsay, também slo negligenciados
porque, em minha opinido, suas teorias ndo 1@m peso suficiente comparadas
com as que figuram neste livro,

Foi dada pricridade aos tedricos cujos trabalhos sio encontrades com faci-
lidade em inglés. Infelizmente, isso elimina da discussio grandes tedricos fran-
Ceses, MIssns ¢ cﬁpec:almcnlc ialianos. Como este volume tem a intencio de
ajudar, ndo de substituir, a leitura dos proprios tedricos, um tralamento maior
das figuras cujos livros sao dificeis de cbier e ndo estao iraduzidos nio se engqua-
dra em nosso objetivo. E verdade que os capitulos finais deste livro tratam de al-
guns tedricos [ranceses contemporineos cujos trabalhos ainda estio em francés,
mas sua presenga tem fundamento a partir do momento em que suas idéias cs-
tdo em evidéncia e, em virios casos, em processo de tradugio.

O esquema deste livro tem uwma espécie de aparéncia histérica, mas s inci-
dentalmente. Mantendo a clissica distingio entre teoria formativa e teoria rea-
lista ou fotografica, distingdo que & lugar-comum e que estd relacionada ao
cliché de que todo filme tem raizes tanto em Méligs como em Lumiére. Na teoria
cinematogrilica, acontece de a primeira grande fase de pensamento ter sido
quase homogeneamente formativa. Até cerca de 1935 ¢ dificil encontrar um rea-
lista capaz de competir com | lugo Munsterberg, Rudoll Arnheim, Sergei Eisen-
stein, Béla Balizs ou V1, Pudovkin. Depois a situagio mudon, e as sementes da
primitiva teoria realista tornarame-se a luxuriante tradigao de André Bazin, o cri-
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tico de Cahiers du Cinéma, e nos Estados Unidos, de Schjritd Kracauer ¢ de ar-
tistas do cinéma-vérité como Richard Leacock, DA Pennebaker ¢ Michael
Roemer.

E valioso colocar esses movimentos em oposigho, a partir do momento em
que foi exatamente desse modo que eles se desenvolveram. Os tedricos formali-
vos reflutaram o realismo brute que os produtores cinematogrificos propagan-
deavam ¢ que o publico pensava estar recebendo. Mais tarde, os realistas
atacaram especificamente os formalistas porque estes negavam o vinculo espe-
cial do cinema com o realismo ac tentarem fazer com que ele se colocasse ao
lado das artes prestigiadas.

E preciso salientar novamente que aqui nio se fez qualquer tentativa de in-
cluir todos os pensadores de todos os campos. Escolhi os pensadores que articu-
lam melhor wma posicio, que LEm atrds de si ou um raciocinio extensivo ou uma
tradigiao importante. Ao trabalhar em cima dessa tradigio ou desse nicleo, espe-
ro dar ao leitor alguns pontos de referéncia com os quais ele possa com mais fa-
cilidade e melhor capacidade debrucar-se sobre os trabalhos originais. Ficard
claro que enquanto os pensadores formativos, por exemplo, coincidem em mui-
tas — na realidade, na maioria - das questdes relativas ao cinema, suas razoes
para manter 1ais posigbes e 05 argumentos que as apdiam variam enormemente.
Engquante a maioria dos estudantes de cinema pode estar pronta a comparar teo-
rias tio divergentes quanto as de Eisenstein e Bazin, pareee mais {rutifero com-
parar tedricos do mesmo campo. Este liveo tem o objetive de fazer tal
comparagio.

A segio final do liveo trata da teoria contemporines, com o pensamento que,
no momento Mesmo em que escrevo, ainda estd se desenvelvendo, ainda se ela-
borando em diregio a uma formulagaoe final. A maior parte da teoria contempora-
nea tentou ignorar o debate formativodrealista, lanto incorporando ambos os
campos numa dialética, como Jean Mitry o fez, quanto levando a discussio a um
nivel de abstragio onde a distingédo ndo ¢ mais 1ao pertinente {como tanto os feno-
menclogisias quanto os semidloges fizeram até certo ponto). Por causa da rique-
za da atual teoria e de seu estado bastante confuse, restringi-me a trabalhes feitos
na Franga, onde, apesar da diversidade de abordagens, ha um senso de debate e de
preccupagoes comuns. Essa se¢io final ird pelo menos proporcionar ao leitor uma
série de pontos de referéncia através dos quais poderd reconhecer as principais
questies ¢ considerar as virias posigies a luz da teoria clissica do cinema.

Aqui também algumas figuras serio esquecidas, figuras que padem parecer
ou pod em lornar-se ih‘lpnrlanlt‘.s. Mas o que me interessa € o que deveria interes-
sar a todos os especialistas e estudantes € o projeto da propria leoria do cinema,
nio a classilicagio de todos os tedricos. Mesmo que este livro fosse wm exausti-
vo tratamento de todas as teorias do cinema, seria tolice do leitor terminar sua
leitura com a sensagdo de ter ingeride um resumo do que ja se pensou sobre ci-
nema. Espero, em vez disse, que comece a leorizar por conta propria, inspirade
(apesar de nunca limitado) pelos homens e argumentos anteriores a ele.
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UL

O TEMA

Que é teoria do cinema? Que fazemos em teoria do cinema? Os tedricos de cine-
ma fazem e veridicam proposigies sobre cinema ou algum aspecto do cinema.
Eles o fazem par motivos lanto priticos como tedricos. Quanto i questio priti-
ca, ateoria do cinema responde as perguntas feitas por aqueles engajados na fei-
tura de lilmes, O cinegrafista pode querer entender as vantagens e desvantagens
da tela panordmica; o produtor pode querer estudar com profundidade todas as
ramificagtes do processo tridimensional. Em tais casos, a teoria do cinema cla-
rifica o que os cincastas sem divida compreendem intuitivamente.

A teoria do cinema ¢ estudada com mais freqiiéncia, como oulras arles e
ciéncias, pelo simples prazer do conhecimento, A maioria de nas simplesmente
quer entender um fendmeno que experimentamos frutiferamente por muitos
anos. Decerto, nio hi qualquer garantia de que a teoria do cinema va aprofun-
dar a apreciagio dessa arte, e na realidade muitos estudantes reclamam da perda
daquele prazer ariginal irrelletido que todos jd tivemos na sala de exibigio. O
que substitui essa Pf:Tt.‘lﬂ ¢ o conhecimento, a COMpreensiao de como as Coisas
[uncionam,

Essa situagdo, na qual o conhecimento de uma experiéncia comega a subs-
titwir a prépria experiéncia, ¢ um lenomeno peculiarmente moderno. 6 o que é
preciso ¢ dar uma olhadela na livraria local para ver quantas experiéncias, que
por si mesmas ndo sdo experiéncias da mente, estio sendo consideradas de
maodo racional. O mais comum seria o fendmeno da vida sexual do homermn, que
tem sido estudado por tantos manuais e trabalhos psicoterapéuticos. A religiao,
do mesmo mede, tem sido substitulda por muites pela flosolia da religiao ou
[_u.'la antropologia cultural, as quais colocam uma atividade da razio no ]ugar de
uma de outra ordem. Todo o campe da psicelogia tem como objetivo a compre-
ensio consciente dos processos inconscientes, Essa lisia poderia continuar e in-
cluiria, € claro, a estética, a pesquisa racional do dominio da arte, um dominio
que sem divida nao € totalmentecracional.

Perguntar se a razao p-r:rr]u acresceniar experiéneia é fazer uma pergunta que
ultrapassa o objetivo deste pequeno estudo; mas é lazer uma pergunta que deve-

13



14 AS FRIMCPAIG TECRIAS DO QMESMA

mas ler sempre em mente, do contririo nossas interrogagdes se tornardo um
substituto de nossa concepgao do cinema, Acredito gque quem estuda cinema é
capaz de sentir mais tipos de lilmes do que os que ndo estudam, e que o estu-
dantes de arte vizem os [ilmes simples, os filmes de sua juventude, de modo mais
completo € mais intenso. Em qualquer campo o conhecimento pode enfraque-
cer a experiéncia, se o conhecedor o deixar. Mas isso nde € necessdrio, pois o co-
nhecimento deveria ser relacionado 2 experiéncia em vez de um substituto dela.
lsso traz & luz a proposigao socratica de que a vida irrefletida nao vale a pena ser
vivida. Devemos sempre lembrar-nos também da resposta do estudante a Socra-
tes: “A vida nio vivida nio merece ser analisada.”

A teoria do cinema ¢ outra avenida da ciéncia e, como tal, esta preocupada
com o geral em vez de com o particular. Nioe estd preocupada basicamente com
filmes ou técnicas individuats, mas com o que pode ser chamado de a propria
capacidade cinemitica. Essa capacidade governa tanto os cineastas como o es-
pectadores. Enquanto cada filme & um sistema de significados que o critico de
cinema temta desvendar, todos os filmes juntos formam um sistema (cinema)
com subsistemas (virios géneros e outros tipos de grupos) suscetiveis de andlise
pelo wedrico.

Maos Estados Unidoes, a tecria do cinema mais bem conhecida ¢ a teoria do
auteur que, falando francamente, nio ¢ em absolulo uma teoria, mas um método
critico. Como todos os métodos criticos, baseia-se em alguns principios ledri-
cos, mas ndo visa especificamente a compreensao sistemdtica do fendmeno ge-
ral, e sim a avaliagio de exemplos particulares do fendémeno. Nesse caso, o
objeto de estudo & um filme especifico ou wm diretor especifico. Como diz
Andrew Sarris: “Pelo menos a teoria do auteur pode ajudar o estudante a decidir
em qual filme prestar atengdo ¢ qual ignorar.” Ele e seus companheiros auteu-
rists desenvolveram um sofisticado modo de descrever um filme ou wm grupo
de hlmes chamando a atencao para detalhes ¢ pa.drﬁc:i significativos gue ilumi-
nam a personalidade e a visio do cineasta. A teoria do auteur & também wm
mede de enumerar diretores numa hierarquia de valor. Come tal, pode ser de
grande uwilidade, mas cerlamente ndo € uma teoria. Comoe sua irma de sangue,
“a critica de génere”, organiza nossa histéria do cinema e nos torna sensiveis a
alguns aspectos mostrando-nos quais os filmes que valorizamos ou deverfamos
comegar a valorizar,

Ambos esses métodos evitam os perigos do conhecimento impressionista
que assola a critica nao-sisiematica, pois seguem um critério organizado ¢ al-
guns principios invaridveis que podem ser aplicados a wima série de filmes, um
apos o outro. Mas mesmo isse ndo ¢ teoria em seu sentido puro, pois seu objeti-
vo & uma apreciagio do valor dos trabalhos individuais do cinema, nio wma
compreensio da capacidade cinemdtica. Podemos chamar a critica de "1eoria -
nematografica aplicada”, exatamente como chamamos a engenharia de “ciéncia
fisica aplicada”. Mas devemnaos sempre lembrar que a critica cinematogrifica
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pode ser fortuita e casual ou, como nos deis casos em questdo agui (critica de
ginero e estudo do awtewr), pode ser sistemdtica, progressiva e formal.

Enquanto a maioria das criticas comeca com alguns principios wedricos ge-
rais, 2 maioria das teorias comega com perguntas geradas pelos filmes ou técni-
cas individuais; mas as respostas devem sempre ser aplicdveis a mais lilmes do
f.ll.l{! HI’.'[IJEI.I! que gf]'ﬁl_'l a FI"EELIFI[H. [}O mesmo ]'I'I.IIZII'J!.'.II LEITH hﬂfﬁnit(’: dl:'\.'ﬂ SET [eva-
do a fazer uma pergunta geral pela aparéncia de wma flor em particular, mas sua
teoria deve ser aplicivel a mais flores do que aguela que ele primeiro observou;
de contririo, ele ndo seria um clentista, mas um curioso.

Assim, o objelive da teoria do cinema € formular uma nogio esquemdtica
da capacidade dessa arte. Pode-se argumentar que o cinema nao é uma atividade
racional e que nenhuma descrigho esquemdtica serd algum dia adequada. Mas
isso nos leva de volta ac nosso problema de conhecimento e da experiéncia,
Quande The perguntam: “Que valor possivel existe na tentativa de se considerar
cie nliﬁcz_l_'rn:nle o cinema?”, o tedrico de cinema deve responder que a esquema-
tizagdo de uma atividade permite-nos relaciond-la aos outros aspectos da nossa
vida. Ao descrever uma atividade em termos racionais, podemos discuti-la ao
lado de outras atividades esquematizadas, sejam elas racionais ou ndo. O wedrico
de cinema deveria ser capaz de discutir seu campo com o lingtista on o filésolo
de religiao,

Ninguém jamais equipararia uma teoria do cinema, que afinal de contas ¢
apenas uma ordem de palavras, i experiéncia de um lilme, Mas, a0 mesmo tem-
pa, quem negaria o valor da geologia apenas porque ela reduz os endmenos das
substincias terrestres a férmulas quimicas e matemdticas? Sdo precisamente es-
sas formulas que nos permitem ver o lugar da Terra no conjunto do universo. De
modo semelhante, a generalidade da weoria do cinema nos di um caminho para
compreendermos uma experiéncia em novos lermos, os quais nos deixam colo-
cd-la no universo de nossa experiéncia como um todo. Mossa experiénela do ei-
nema ndo mais deve ser um aspecto isolado de nossa existéncia. Alguns podem
objetar que, ao colocar o cinema num mundo mais amplo, ao trati-lo em termos
gque nos permitem cruzd-lo com outros tpoes de experiéncia, destruimos a sin-
gularidade e santidade da experiéncia do cinema. Mas a maioria de nos estd feliz
por ser capaz de pensar ¢ falar sobre aquile que 1ante amamos e que continoa-
mos a amar. E a maioria de nos pensa no cinema, ndo como um modo sagrado de
estar com o mundo, mas como outre modo, diferente, de ser humanao, diferente
de - mas relacionado a — coisas como literatura, ritual relighoso e ciéncia. A teo-
ria do einema pretende articular esse modo de ser humano, essa capacidade ci-
mermatica.

O METODRO

Pademos esperar que todos os tedricos de cinema se aproximem de seu tema lo-
gicamente, apesar de sabermos que a légica de um tedrico vai diferir da de ou-
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Iro. A seu pm:prjo modoe, cada ledrico colocara o gue considera ser uma
pergunta importante sobre cinema e, tendo respondido a ela (ow, no ato de ten-
tar dar uma resposta), serd forgado a fazer outras perguntas alins. As teorias do
cinema, assim, sdo redutiveis a um didloge sinwoso de perguntas e respostas, e
podemﬂs com para-la:i provisoriamentc apenas exam inando os tipos de pergun-
1as feitas e a prioridade dada a cada pergunta. Nosso estudo, no entanto, seria
trivial se apenas enumerissemos todas as perguntas formuladas por cada teari-
co ¢ as respostas dadas. Tal lista por si s6 nunca geraria a comparagie, o coniras-
le & a esquemalizagao das idétas sobre cinema,

Para comparar tedricos, devemos forgd-los a falar de gquestoes semelhantes,
categorizando suas perguntas. Cada pergunta sobre cinema estd contida em
pelo menos um dos seguintes titulos: matéria-prima, métedos e técnicas, lor-
mas ¢ modelos, objetive ou valor, Essas categorias, adaptadas de Aristateles”,
dividem o fenameno do cinema em aspectos que o compdem e que podem ser
examinados.

L. “A matéria-prima” inclui perguntas sobre o vefculo, tais como as que
procuram sua relagio com a realidade, fotoprafia e ilusdo, ou as que dizem res-
peito a sew uso do tempo e do espago, ou mesmo as que se referem a processos
como cor, som € a decoragio da sala de exibicao, Tudo o que existe como um es-
tado de coisas com o qual comega o processo cinemitico pertence i categoria da
“matéria-prima”.

2. "Os métodos e técnicas” de cinema compreendem todas as pergunias so-
bre o processo criativo que di forma ow trata a matéria-prima, indo das discus-
soes sobre os desenvolvimentos 'li:cnnl,ﬁglr_'ns {como a wmada em zoom) A
psicologia do cineasta ou mesmo & economia da producie cinematogralica.

3. “Formas e modelos™ do cinema é a ealegoria que contém perguntas so-
bre os tipos de filmes que foram ow poderiam ser feitos. Perguntas sobre a capa-
cidade do cinema de adaptar outros trabalhos de arte pertencem a essa
categoria, assim como perguntas sobre género e a expectativa da plaéia ou so-
bre a repercussdo. Aqui analisamos os [ilmes partindo da premissa de que sio
um processo completo no qual a matéria-prima ji tomou forma através de va-
rios métodos criativos. Que determina essas formas ¢ comoe elas sio reconheci-
das por uma platéia?

4. “Objetivo e valor” do cinema é a calegoria que se relactona aos aspectos
mais amplos da vida, pois aqui residemn todas as perguntas que investigam o ob-
jetivo do cinema no universo do homem. Uma vez que a matéria-prima foi mol-
dada por um processo, obtendo determinada forma significativa, que significa
isso para a humanidade?

Quer essa seja ou nio perfeita divisiao de perguntas sobre cinema, pare-
ce-nos wma divisio justa e atil, e tode tedrice implicitamente responde a cada

* A divisdo de Aristéieles das quatro “causas” de qu1|q|.|:r fentmeno natural {rna:rri:l. eficiente,
formal ¢ final) ¢ desenvolvida em sua Fisica, 11, segho 3.
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tipo de pergunta. Podemos conhecer muito sobre um tedrico observando que
categoria de perguntas mais o intriga. Em qualquer caso, em cada andlise é [eita
wma lentativa para ver que tipo de respostas € quesioes ¢ gerado por cada cate-
goria de perguntas. Desse mede, as comparagdes de posigdes tedricas sia bem
mais ficeis. Sem divida, esse caminho € injusto com alguns tedricos, pois im-
poe uma espécie de esquema logico as suas observagoes, que podem ajustar-se a
elas desajenadamente, mas proporciona uma perspectiva constanie que nos
permitird obler um resumo das teorias do cinema, ¢ nos d4 as coordenadas que
NS PErmiten CoMecar a MAPEar essas leorias.

Apesar de haver incontdvels perguntas que podem ser catalogadas dentro
dessas calegorias, na realidade precisamos estar preocupados com apenas umas
poucas. A razio disso € que a teoria do cinema forma um sistema no qual a res-
posta a qualquer pergunta pode facilmente levar a proxima pergunta, e qualguer
pergunta pode ser reformulada. Estas duas proposigdes sobre teoria do cinema
sdo essenciais: 1) a transposicdo de perguntas e 2} a interdependéncia de per-
guntas. Vamos analisi-las brevemente.

1. Transposicio

Os tedricos do cinema podem comecar com uma pergunta relacionada a uma
categoria e abordar as outras apenas implicitamente. Um tedrico como Pudov-
kin estava muito interessado em perguntas sobre a criacio de um flme. Ele dis-
cutiu questdes técnicas do ponte de vista de um cineasta. Que espécie de
montagem organiza melhor uma cena? Que espécie de interpretagio é adequada
aum filme épico histérico? Que deveriamos fazer com a nova invengio, o som?

Catros tearicos iniciais estavam interessados no cinema do ponto de vista
do espectador. Como um espectador responde & montagem paralela ou a wm fil-
me do tipo cinéma-vérité, que tenta ganhar em imediatismeo o que perde em atra-
¢io visual? Alguns tedricos vio direto 4s proprias imagens projetadas para
fazerem suas perguntas. Qual € a natwreza do filme? Qual a sua relacio com a re-
alidade? Como a [otografia e o som se relacionam? O cinema € uma arte espacial
ou tlemporal? Em sua esséncia, o que distingue o cinema?

Um tnico fendmeno pode ser estudade de qualguer perspectiva ou pode
ser transposto e questionado de todas as perspectivas. Por exemplo, a pergunta
de Pudovkin sobre os tipos de uso que podem ser feitos do cinema sonoro pode-
ria ser reflormulada: “0 som sincronizado fard a imagem parecer mais real para o
especlador ou, a0 contrario, aumentard a ilusao do filme de fiegio?” Essa trans-
posigdo pode ser mais tarde redelinida para se ajustar a perspectiva manerial:
“Seria o som mais real que a fotogralia, por ser a reprodugdo de um fato auditi-
Vo, Enquanto a imagem é uma representagio em duas dimensdes de um fato vi-
sual?” Assim, mesmo se dois tedricos comecarem de diferentes perspectivas,
podemos relacionar seus pantos de vista transpondo as perguntas,
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2. A interdependéncia de perguntas

Nio apenas uma tnica pergunta pode ser feita de diferentes perspectivas, mas
wma inica pergunta pode contler em si virias perguntas. A resposia que um ted-
rice do cinema dd a uma pergunta que o interessa algumas vezes pode ser extra-
polada para servir a todas as pergunias a que estd relacionada. E assim que nos
podemos nos aventurar a adivinhar, por exemplo, a opiniao de Munsterberg so-
bre a proporcio da tela panoramica através de suas resposias s perguntas sohre
cot ¢ som. Cor, som ¢ dimensaes da tela sio 1odas questdes relacionadas com a
teenologia do cinema, com a arte cinematogralica. Podemos generalizar a partir
da menor observagio feita por um tedrico sobre som até sua opinido sobre a
questio mais ampla, mais genérica, da tecnologia. Em outras palavras, dentro
de cada categoria as perguntas podem ser organizadas em uma hierargquia que
vai do mais geral ao muito especilico. Isso permite-nos caminhar continuamen-
te em direcio a perguntas cada vez mais gerais.

Para melhor resultado, podemos reunir tedas as perguntas que um Ledrico
responde e retirar as quatro perguntas bdsicas que servem como nossas calego-
rias. 1) Que ¢ que ele considera o material basico do cinema? 1) Que processo
transiorma esse material em alge significative, algo que transcende tal material?
3} Quais as formas mais significativas que essa transcendéncia assume? 4) Cue
valor o processo como um todo tem em nossas vidas? Nos ensaios que se
seguem, haverd wma tentativa de organizar a discussio de cada tedrico em
segies que tratam desses quatro lipos de perguntas. (s subtitulos dos capitulos
sio variagies do tema de cada calegoria. Ocasionalmente, duas calegorias
precisam ser tratadas como uma, de modo a preservar o cariter particular da
concepgdo de determinado individuo. Mas em todos os casos os tedricos serio
<on frunladu:i LOIm 05 MEsmos 1IPIIJ!E d.: I'.IEl'gl.i nlas sobre o cinema ¢ !v-ﬂhl'l.' SCL va-
lor e objetive.

Para resumir: ao transpor perguntas e ao seguir seus ramos de interdepen-
déncia, somos capazes de comparar os mais diversos tedricos, ledricos que co-
mecam de diferentes perspectivas ¢ que fazem aparentemente diferentes
perguntas, 5e isso nio [osse possivel, a teoria do cinema se lornaria mera cole-
tdo de perguntas nio-relacionadas respondidas lortuitamente por vérios indivi-
dups. Mas com essas duas proposigbes, isto &, considerando-se a teoria do
cinema como um sistema, todas as perguntas e todas as perspectivas sdo in-
ter-relacionadas.

Isso ndo signilica, & claro, que wdas as respostas dadas as perguntas serio
iguais, ou que todos os ledricos terdo a mesma perspectiva ou [ardo essencial-
mente a5 mesmas perguntas, O que realmente significa & que a teoria do cinema
¢ um empreendimento logico e que, a0 mesmo lempo em que precisamos notar
a diferenga de abordagem de qualquer tedrico em particular, precisamaos ser ca-
pazes de comparar e contrastar seus pontos de vista com os nossos € com os de
OULFOS LEGTicos.
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Erm culras palavras, devemos examinar nio apenas as pergunlas que o eo-
rico faz (apesar, repito, de 1sso revelar muito sobre ele), mas as hases dessas per-
gunias e as consequéncias que elas implicam. Devemnos examinar cada teoria
tdo amplamente quanto possivel, isto ¢, devemos examind-las de maneira siste-
matica.






A Tradicao Formativa

Como o nosso século provou ser um século de critica, nio surpreende o Fato de
as teorias do cinema terem aparecido antes de o processo cinematografico com-
pletar 20 anos. Nunea antes uma arte [oi pesquisada tdo rapidamente par inte-
lectuais que tentavam entendé-la ou, com maior frequéncia, que tentavam
colocd-la apropriadamente em seu caminho.

Os primeiros ensaios serios sobre o cinema naturalmente procuraram en-
contrar um lugar para ele na culiura moderna. O cinema havia crescido como
uwma trepadeira em redor dos grandes ramos de cultura popular e séria, Havia
mesmo comegado a alterar a visio cultural de sua histéria. No entanto, deve ter
sido difieil, de inicio, SEPATAT O Cinema dos eventos que ele registrava, e mais di-
licil ainda analisd-lo isoladamente das artes e entretenimentos estabelecidos dos
quais dependia para adquirir sua forma e seus proprios métodos de atingir uma
p!al:{*la.

As primulras “leorias” PAreceIm mais anuncios de nascimento du que pes-
guisas cientificas. Individuos que sentiram uma simpatia imediata pelo cinema
¢ que queriam vé-lo florescer por conta prépria perceberam que primeire ti-
nham de libertd-lo de outros fendmenos que o apoiavam e aos quais o pablico
naturalmente associava. Isso significon um ataque imediato ao realismo na tela
e aqueles que, como Lumiére, tinham a certeza de que o cinema nio tinha um
significado duradouro além dos evenlos que podia registrar.

Esses tedricos lutaram para dar ao cinema o status da arte, O cinema, argu-
mentavam, era igual as outras artes porque translormava o caos e a auséncia de
significada do mundo numa estrutura e num ritmo auto-sustentados, Durante
€553 Epoca, loram [eitas com paragies entre o cinema e virtualmente todas as on-
tras artes. O tedrico Vachel Lindsay foi o primeire norte-americano a publicar
uima teoria do cinema (The Art of the Moving Picture, 1916), e mostrou especifi-
camente que ¢ cinema se beneficiava das propriedades de todas as outras artes,
inclusive a arquitetura. Ma Franga, um circulo de entusiastas do cinema compa-
rou-o incessanlemente com a musica, concentrando-se em sua capacidade de
moldar o Muxo e a aparéncia da reabidade. Seguindo os passos iniciais de Ricci-
otte Canudo, € sob a bandeira levantada por Louis Delluc, lider do movimento
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de vanguarda do cinema francés até sua morte, em 1924, esse grupo nao apenas
queria ver o cinema considerado uma arte, mas insistia em gue era uma arte in-
dependente.

Inimeros ensaios desse periodo (1912-25) diferenciavam em altas vozes o
cinema do teatro. A maioria alirmava que, pelo fate de o cinema em sua infaneia
ter sido economicamente obrigado a registrar desempenhos teatrais, ele nunca
superara 0 Leatro na busca de sua propria esséncia. A vanguarda dos anos 1920
salientou as qualidades musicais, poéticas e, sobretudo, oniricas inerentes i ex-
periéncia cinematografica. Delluc tentou resumir sua concepgao da nova arte
numa palavra mistica, photogénie, aquela qualidade especial disponivel apenas
ao cinema, que pode transformar tanto o mundo como o homem com wm sim-
ples gesto. O cinema ¢ fotogralia, mas fotografia elevada a uma unidade ritmica
e que, em troca, tem o poder de gerar ¢ ampliar nossos sonhos. Os artigos ¢
livros de Germaine Dulac, Jean Epstein e Abel Gance abundam em declarages
liricas sobre a singularidade do cinema. As proposicdes estéticas sdo avangadas,
mas raramente fundamentadas de modo rigeroso. Foi suficiente, na década de
1930, conceber e apresentar vigorosamente novas maneiras de se ver o cinema
(coma “forma plistica”™, ou “tempo congelado”, ou “sincronizado com o lempo
de nossos sonhos cotidianos™).

Ao mesmo tempo em que a teoria podtica do cinema aparecia na Franga jun-
o com os primeiros cineclubes ¢ os artistas cinematogralicos de vanguarda, a
industria cinematografica institucional alema estava laboriosamente criando o
movimente que chamameos expressionismo. Esse movimento, que leva a sério o
ditado formative de transformar a vida cotidiana, nao teve tedricos reais que [a-
lassem por ele, apesar de, entre todos os movimenios da historia do cinema, ter
permanecide mais proximo das idéias da intelligentsia de que se originou, Cer-
famente exXistem interessanies observagdes de atores, desenhistas, escritores e
diretores expressionistas com relagio ao método e & fungio de cinema, mas ne-
nhuma ampla teoria expressionista do cinema foi jamais formulada.

Quando, em 1925, 0 movimento alemio perdeu seu poder original e a van-
guarda francesa se desintegrou, o centro do pensamento avangado sobre cinema
mudou-se para Moscou. A Rossia abrira sua famosa Escola Estatal de Cine-
ma em 1920 ¢, ao redor dessa escola, desenvolveram-se entusiasmadas e produ-
tivas discussdes. Lev Kuleshov, Dziga Vertov, VI, Pudovkin e especialmente Ser-
gei Eisenstein sdo os nomes mais freqiientemente associados a esse periodo,
Quase todas as questdes relativas ao cinema foram catalogadas por esse grupo
como questies de montagem. As idéias de Eisenstein avangaram, mas nunca de-
vemos esquecer-nos de que seus escritos foram compostes no contexio de wma
vasta e vibrante atmosfera de debate.

O fim do cinema mudo gerou grande namero de ensaios importantes. Por
volta de 1929, o namero de pu'b-li;m;-,‘rr:s dedicadas a 1eoria do cinema (incluin-
do revistas em inglés como Close Up e Experimental Cinema) indica que uima sig-
nificativa comunidade mundial considerava o cinema poderosa lorma de arte.
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Estetas apareceram por toda parte para debater a nova diregio que o cinema de-
veria tomar depois que o som perturbara seu equilibrio. Todo esse debate ocor-
reu numa atmosfera definitivamente formativa.

Paradoxalmente, a chegada do som parece marcar o declinio da grande era
da teoria formativa do cinema. Mo entanto, por volta de 1935 jd era considerado
cerlo em quase tedes os circulos cullos que o cinema era uma arte, independen-
e de todas as outras arles, mas tendo em comum com elas o processo de trans-
formagao através do qual um assunto banal torna-se uma declaragio clogiente
e brilhanie. Se muitos de nos ainda viem o cinema desse modo, se a maioria dos
artigos sobre cinema ainda se apega a essa perspectiva geral, isso ccorre em
grande parte por causa da poderosa concepeio defendida entre 1915 e 1935,






capitulo 1

Hugo Munsterberg

Quando Hugo Munsterberg escreveu The Photoplay: A Psychological Study, em
1916, escreveu sem precedente, e talvez por essa razdo a sua nio seja apenas a
primeira, mas também a mais direta das principais teorias do cinema. Sua mente
nae foi distraida pele ruido de argumentos, nem a meméria o alimentava com
obstinados contra-argumentos, pois o cinema dificilmente poderia ser conside-
rado sofisticado o bastante para tentar qualquer coisa diferente do que preen-
cher as fungdes que sabia poder controlar. Como Munsterberg alirma que s
assistiu a filmes num periodo de cerca de dez meses antes de escrever seu liveo
(ele tinha vergonha de ser visto num cinema), seu legado visual {oi obviamente
restrito. Ele tentoun SUPCTAT 1550 COm a r:m':rg__ia e a ohstinacio de um esp-cv:ia]isl:a,
pesquisando cuidadosamente o cinema e estudando sua histéria o quante pode.
MNo entanto estava claramente interessado em discutir, nio os primérdios do ci-
nema, mas os maravilhosos lilmes historicos de 1915 aos quais, ¢ claro, assistiu
quase diariamente.

O livro de Munsterberg divide-se em uma estética e uma psicologia do cine-
ma, ¢ ele era proeminentemente qualificado nas duas dreas. E frequentemente
identificado como um dos fundadores da moderna psicelogia e escreven ampla-
mente sobre o assunlo para o especialista e para o leigo. Em filosofia, suas cre-
denciais sio até mais impressionantes. Ele fora importado da Alemanha para
Harvard por William James ¢ acabou se tornando diretor do Departamento de
Filosofia durante a era nio apenas de James, mas de Royce e Santayana, Parece
ter tido uma inteligéneia tenaz e quando, em 1915, apontou essa inteligéncia
para o cinema, nio descansou até explicar seus trabathos para si mesmo e justi-
ficar sua importincia para os intelectuais da época, que o consideravam incipi-
ente ¢ talo.

ASSUNTD E MEIOS
O livro de Munsterberg comega com uma introdugao historica, fruto de sua ten-

tativa de conhecer tudo o que podia sobre o velculo, Essa segdo, intitulada
“Intredugic”, poede parecer autdnema e tangencial 4 sua teoria, especialmente

25



26 AS FRINCIPATS TEORIAS D0 CINEMA

para o leitor que sabe que a reputagio de Munsterberg reside na filosofia e na
psicologia, certamente ndo em historia. Além disso, Munsterberg segue wma
longa tradigio de conhecimento quando examina a génese do cinema antes de
analisi-lo. As perguntas "0 que quero examinar?” ¢ "Como veio a ser assim?”
tém uma precedéncia natural sobre perguntas como “De que modo lunciona?” e
“Cue posso fazer com isto?” Mas nio nos devemos enganar, pois a introdugao
informal de Munsterberg se encaixa no centro de sen argumente. O que a prin-
cipie parece uma simples cronologia de acontecimentos importantes serve,
numa segunda olhadela, para resumir o maodo pelo qual a instituigio do cinema,
assim como qualquer outro exemplo de cinema, pode existir.

A historia do cinema de Munsterberg divide-se claramente entre o que ele
chama de desenvolvimentos cinematograficos “externos” e “internos”, entre a
histéria tecnologica do veiculo e a evolugio do uso, pela sociedade, desse veicu-
lo. Munsterberg argumenta que a tecnologia propercionou o corpo desse novo
fendmeno e que a sociedade dew vida a esse corpo, forgando-o a desempenhar
inimeros papéis reais. Sem a tecnologia ndo haveria f[ilmes e sem as pressoes
psicossociologicas esses [ilmes permaneceriam, sem ser projelados, em pordes e
museus. E a avidez da sociedade por infermagio, educagio e entretenimento
que permite a0 cinema existir, sem divida.

Aintredugio de Munsterberg culmina com uma apologia 3 capacidade nar-
rativa do cinema, Conta a lenda de um jovem cinema submetido, em seus pri-
meiros anos, 4 escravizadora documentagio de pegas teatrais, libertando-se,
inevitivel mas heroicamente, para encontrar seu proprio desting como veiculo
da narrativa. Esse veiculo ele chamou, na linguagem de sua época, de “pega ci-
nematografica” (photoplay).

Assim, a histéria de cinema mostra uma propulsio inelutdvel de (estagio
um) brincadeira com insignificincias visuais para (estigio dois) o desempenho
de importantes flungdes na sociedade, como educagio e informagio, e finalmen-
te, através de sua alinidade natural com a narrativa, para sew verdadeiro domi-
nie, (estigio trés) a mente humana. Depois dessa introdugio, Munsterberg ndo
mais menciona qualguer tipo de cinema, exceto o cinema narcativo. Para ele, o
cinema ¢ realmente mera insignificincia sem a narragao. Apenas quando o in-
significante coloca em luncionamento a capacidade narrativa da mente é que a
pega cinematogralica ganha vida e, através dela, os milagres artisticos do cinema
que todos reconhecemos.

Munsterberg sempre se preccupou mais com o espectador e com o “arco de
comunicagoes” do que com a feitura do filme. E interessante o fate de Munster-
berg nunca ter discutido o diretor ou o roteirista como [orga criativa. Evidente-
mente, ele achava que os pederes impessoais da tecnelogia ¢ da sociclogia
trabalhavam através dos cineastas para dar origem aos filmes. Aquilo a partir de
que trabalhavam, a partir de que os diretores faziam cinema, era a principal
preccupacio e a instigante inspiragio de Mu mi'lu:rhcrg: a mente humana. A pri-
meira metade de seu livro desenvolve essa idéia, Cinicos poderiam satirizar di-
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mento & mudanga de lugar de uma imagem em sew territdrio e menciona que
podemos, através da cuidadosa atengdo, reverter essa relagio, alterando nossa
percepgio do movimento. O movimento das nuvens e da lua dd o melhar exem-
p]o dessa experiéncia. Podemos, em determinadas noites, ver nuvens passnnde
delicadamente através de uma imperiosa lua, mas no momento seguinte a lua
comeca a deslizar através de uma escura lloresta de nuvens. Tudo depende de
COMO Nossa alengio estrulura as percepgoes

Munsterberg tinha uma nogio hierdrquica da mente; isto &, achava que ela
continha virios niveis, com os niveis superiores dependende da acio dos infe-
riores. Cada nivel resolve o caos de estimulos indistintos mediante um ato ver-
dadeiro, criando virtualmente o mundo de objetos, evenlos e emogdes que cada
um de nés experimenta. Em seu primeiro nivel, 2 mente d4 movimento ac mun-
do sensorial. Sabe-se que sua descricao do chamado fendmeno-phi’ o coloca dé-
cacdas a frente de tedricos posteriores que explicariam a ilusio do cinema
recorrendo & teoria da “retengdo de estimulos visuais". Munsterberg, caracteris-
ticamente, ultrapassou esse ponto de vista passive, adotando um ative, no qual
a mente, em seu nivel mais primitivo, confere movimento aos estimulos.

Ele sabia que a retina retém impressoes visuais momentaneamente depois
que wm estimulo foi removido, come quando fechames os olhos depois de olhar
para ¢ sel; mas ele mostra que esse fendmene passivo nio € capaz de explicar o
modo pelo qual damos vida a uma série de fotografias paradas (stills). O fend-
meno-phi explica isso ao salientar os poderes ativos da mente que literalmente
fazem sentido (movimento) devido a estimulos distintos. Munsterberg descreve
esse fendmeno recorrendo a algumas experiéncias de percepgio, mas nunca
tenta explicd-lo. Esse fenémeno-phi ¢ para ele um dado, Mostra que em seu ni-
vel mais bdsico a mente tem suas préprias leis e constréi nosso munde exerci-
tando-as. Mostra também que a tecnologia do einema reconhece implicitamente
essas leis e trabalha seus efeitos na prapria mente. A complexa maguinaria (ca-
maras, prejetores € loda a paraferndlia de processamento) que produz fotogra-
fias paradas intermitentes foi desenvolvida para wrabalhar diretamente sobre a
maléria-prima da mente. O resultado é o filme.

Essa Gnica, basica capacidade mental fol sufieiente para levar Munsterberg
a conceber todo o processo cinemdtico como um processo mental. O cinema,
para ele, € a arte da mente, assim como a masica € a do ouvido e a pintura, a do
alho. Toda a sua tecnolegia e sociologia se originam dessa crenga. Todas as in-
vengoes ¢ uso do einema foram desenvolvidos para moldar e criar filmes a partir
da mente humana, E a mente a fonte do cineasta e a substineia dos filmes.

Pareceu ébvio a Munsterberg considerar todas as propriedades cinemdticas
mentais. Além da qualidade bisica do movimento, ele nota que primeiros pla-

* O movimento ilusério de linhas, figuras, ou outros objetos mestrados numa rédpida sucessio de
pesighes diferentes, sem que na verdade qualquer movimento suléntico seja apresentado i visdo,
(NE.)
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nos e dngulos de cmara existem nio apenas por causa das lentes e cimaras que
0s lornam lecnicamente possiveis, mas por causa do proprio modo de rabalho
da mente, gue ele rotula de “atengio”. A mente ndo apenas vive num mundo em
movimento, ela organiza esse munde através da propriedade da atengio, Do
mesmo mado, o filme ndo & mero registro do movimento, mas um registro orga-
nizado do mode como a mente cria uma realidade significativa. A atenglo opera
no mundo da sensagio ¢ do movimento, como o dngulo, a composigiao e a pro-
fundidade lotal sao propriedades um degrau acima do mero registro de lotogra-
fias intermitentes.

Num nivel ainda mais elevade, Munsterberg conlronta as operagies men-
tais da memoria ¢ imaginagdo que superam a simples atengio para dar a esse
mundo um sentido, um impacto, uma diregio pessoal. As propriedades filmicas
que respondem a essas operagdes mentais sio os varios tipoes de montagem, que
conferem tanto ao movimento quante ao trabalho significative da camara uma
diregio dramdtica e uma organizagio. Mo mais alto nivel mental estio as emo-
gcoes, que Munsterberg considera os eventos mentais completos. Apesar de ele
nunca distinguir, nesse livro pelo menos, entre a mente e suas emogdes, a menie
deve organizar os poderes e atividades das emogdes. O aspecto cinemdtico cor-
respondgnte 4 emogao ¢ a propria historia, a mais alta unidade ou ingrediente
disponivel a essa arte da narrativa, e a que dirige todos os processos inleriores
do cinema.

Asgim, ao elaborar sua hierarquia psicolégica, Munsterberg indicou cuida-
dosamente os andlogos materiais do cinema relacionados a cada estigio mental.
A primitiva ilusao de movimento dada a nés pela agio da mente sobre fologra-
fias intermitentes ¢ complementada pela atengao seletiva obtida via angulo,
composigdo, tamanho da imagem e iluminagio. Correspondendo & memériae i
imaginacio estio os recursos naturais de montagem, que diminuem ou aumen-
tam o tempo, criam ritmo ¢ desvendam retrospectos oun cenas de sonho. Final-
mente, Munsterberg afirma: “Registrar emogoes deve ser o objetive central da
pega f:im:mamgr:iﬁca.“' Como os materiais do cinema sio os recursos da mente,
a forma do cinema deve espelhar os acontecimentos mentais, isto €, as emogoes,
O cinema nde é o veiculo do muende, mas da mente. Sua base nio reside na tec-
nologia, mas na vida mental,

Finalmente, podemos ver como Munsterberg presta apenas uma rapida
alengio aos documentarios e filmes educacionais. Eles podem ter valiosas fun-
¢ies socials, mas nunca podem atingir o status de peca cinematografica, que é
uma forma baseada na verdadeira matéria-prima do cinema, o movimento dos
processos mentais. Também podemos ver por que ele achava que a cor € 0 som
demonstrariam ser mais do que supérfluos para a experiéncia cinemadtica. Eles
sio desenvalvimentos Lécnicos que nao ativam um novo nivel mental. Para ele,
a tecnologia de 1915 j servia de modo ideal para moldar as maiores obras de
arte de que o cinema seria capaz ¢ para realgar nossas vidas, em consequéncia
preenchendo inteiramente os objetivos da arte. Como sua posigio é diferente da
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de Bazin, que, 30 anos mais tarde, afirmaria que o cinema deve ser visto como
um fendmeno em evolucio, desenvolvendo permaneniemente uma 1ecn0iag1’a
cada vez mais perfeita, que servird a objetives impensdveis ao nos dar formas
imimagindveis de cinema. Nunca passou pela cabega de Munsterberg que o obje-
tivo do cinema de mais alto nivel pederia ser diferente do objetivo tradicional da
arte ou que sua forma poderia ndo seguir os preceilos estabelecidos para todas
as artes bem-sucedidas,

FORMA E FUNCAD

Munsterberg foi em primeiro lugar e sempre um filésofo, um idealista da escola
neckantiana. E € a estética kantiana que ele nos entrega pré-embrulhada no ini-
cio da parte It de seu livro. Para usar nosso sistema de categorias, fof o valor, fun-
¢lo ou propdsito do einema que primeiro deve ter atingido sua mente, a parti
do momento em gue ele se viu voltando indmeras vezes aos filmes de 1915. Para
ele, a experiéncia de se deixar levar por uma histdria cinematogrifica provou
que o cinemna era uma arte, tendo o objetive da arte, e ¢ em diregio 3 estética do
filme que tende a sua psicologia do cinema

Sepuindo Kant, Munsterberg utiliza um tipo inteiramente diferente de and-
lise quando se volla da psicologia para a estética. A psicologia ¢ parte de um
mode de pensar cientifice. Tenta explicar aspectos do que Kant chamou de do-
mirio fenoménico, o dominio do senso de experiéncia onde as coisas sio ligadas
no lempo, no espago ¢ na causalidade. A introdugdo histérica de Munsterberg
descreveu a epiderme do cinema, tralando-o como um objeto in natura. A parte |
concentrou-se na psicologia porque Munsterberg considerava o cinema um ob-
jeto para experiéncia exigindo que o relacionemes com o local da experiéncia, a
mente. A histéria, em resume, descreven o objeto que em geral chamamos de ci-
nema, e a psicelogia mostrou como aguele objeto externo cria o objeto interns,
que ¢ na realidade o filme. Juntas, estas andlises explicam os aspectos “fenomé-
nicos” do clinema.

A segunda metade de seu livro sai da ciéncia para a filosofia, de modo a ex-
plicar a forma e a fungdo do cinema, isto &, o dominio numénico. Embora a cién.
cla seja capaz de mostrar como uma coisa ganhou existéncia ¢ come funciona
em nossas vidas, € incapaz de descrever o valor desse objeto. Por isso, precisa-
mos recorrer a filosolia, e especificamente & lilosofia de valor €  estética neo-
kantiana que Munsterberg praticou e defendeun por 40 anos.

A estética desempenha importante papel no conjunto filosofico de Kant, e
papel ainda mais importante no sistema de Munsterberg. As ciéncias do mundo
feneménico nunca podem sair desse mundo para a base da vida e da consci¢n-
cia. Elas estio trancadas dentro de wm mundo de causalidade. Kant descolsriu
que, para a ciéneia ser considerada correta ou “verdadeira™, temos de acreditar
na transcendéncia de determinadas categorias logicas que existem no numeéni-
co, ndo na esfera fenoménica. Essas categorias ndo podem ser provadas, mas
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sem elas toda a nossa ciéncia e o senso comum colidiano se desintegram. A logi-
ca nio estd sozinha nesse dominio numénico, Ele também colocou 4 os primei-
ros principios élicos que servem para justificar nosso senso moral normal,
dando-nos a capacidade de julgar que uma agio ¢ melhor gue outra e, mais im-
portante, nos permitindo superar-nos ao fazer tal julgamento. Assim como pe-
dimos que todos aceilem os prin::ipias l:ﬁgji:ns atraveés dos quais damos sentido
ao mundo material, do mesmo modo pedimos que todos reconhegam a trans-
cendéncia de determinados principios morais sem o5 quais ndo poderiamos [a-
lar apropriadamente de agoes certas e erradas.

Légica e ética juntam-se & estética para completar a pesquisa de Kamt do
numénico. Aqui também determinados principios inatos ¢ transcendentes sao
indicados para ressaltar nossa vida sensual bisica. Vemo-nos atraidos ou repeli-
dos por virios objetos ¢ experiéncias, e Kant precisa mostrar que esse aspecto
“afetive” de nossas vidas ndo ¢ completamente governado pela pura causalidade
fisica, que nde estamos completa ¢ passivamente 4 mercé de nossa psique e dos
[rivolos estimulos do mundo, Eleargumenta que, enquanto a maioria de nossos
sentimentos e julgamentos baseia-se no principio do prazer, e sie dessa forma
explicivers dentro do dominio normal da psicologia, nossa experiéncia do real-
mente belo coloca-nos momentaneamente fora do alcance de todas as conside-
ragdes de ganho ow prazer pessoal. Confrontamos wm objeto ow experiéncia por
si mesmo e sentimas gue se jl,lS-t][l(‘.'-H. em s mesmo. Eis por gue Kant chama o ob-
jeto belo de um objeto tendo “objetividade sem objetivo”. Parece perfeitamente
desenhado, de tal modo que cada wma de suas partes trabalha em diregio a um
conjunto magnificente, mas pada podemos fazer com ele, exceto experimen-
ti-lo. E afastado de outros objetos € experiéncias, assim como somos alastados
momentaneamente da continuidade normal do auto-interesse, que inclui nossa
vida colidiana e nossos projelos. Tanlo a mente como o objeto Mlutwam livee-
mente durante essa experiéncia. Kant diz que a mente € “desinteressada”, isto ¢,
ndo tem a intengio de transformar esse objeto em objeto de wso enguanto o ob-
jeto estd “isolade” | afastado de todos os outros objetos do mundo. Nio olhamos
para ele para ver como nos pode ajudar, nem para descobrir seu lugar no esque-
ma mais ample das coisas. Duranie a experiéncia estética, esse objeto lorna-se
para nos todo o contexto, um fim em 51 mesmo, um valor terminal.

O que agradava tanto a Kanl quanto a Munsterberg era que esse valor nio
nos ajuda absolutamente, nada nos faz ganhar. Nao temos por que manté-lo, No
enlanto, arguimentaram, nossa alragdo sem egoismo por esse valor prova a exis-
téncia da transcendéncia, prova a realidade de todo o mundo de valores. Os ma-
terialistas sempre argumentaram que a légica e a ética sio fabricadas por uma
mente frenética incapaz de lidar com o mundo arbitrdrio das substancias e dos
principios morais. Tendo que justificar nosso senso comum e nossa moralidade
comurm, invenlamos o dominie “numénice” e afirmamos que ele faz com que o
mundo permanega unido, quando na realidade ¢ uma simples armadilha psico-
logica destinada a manter nosso mundo unido. Na verdade, tais materialistas
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wsam a psica]ngia para explicar os sentidos humanos universais ao sew redor.
Eles temtam explicar o numénico pelo fenoménico. Tanto Kant quante Muns-
terberg [oram sensiveis a esses alaques ¢ chegaram 4 estética para escorar o in-
deleso mundo da transcendéncia. Eles descobriram gue na pura experiéncia da
beleza o homem encontra uma transcendéncia que ndo o atinge diretamente ¢
que a psicologia dos materialistas ndo pode explicar. A beleza salva tanto a ver-
dade comeo a bandade.

Mo objeto de arte, a mente de repente descobre ne mundo um objeto cons-
truido com perfeigao para ele, assegurando a exatidao tanto do objeto como da
mente percepliva, 05 quais escapam por um mormento da aprgsﬁada tensio inin-
terrupta existente entre o homem e o mundo. Para Munsterberg, o objeto de arte
isolado deve atingir o receptor desinteressado eom toda a sua singularidade, pri-
meiro pressionanda a mente e depois relaxando-a, Alguns filmes, ele descobriu,
alcangam isso plenamente,

Evidentemente, o efeito foi tao forte que ele se recusou a acreditar gue o fil-
me era uma forma de arte inferior. Os que alirmam ser este um mero derivado da
arte do teatrs ignoram o fato de que, quando vemos uma fotografia da pintura
remascenlisla, desejamos ver o original ¢, desse mode, nio ficamos realmente
satisleitos com o objeto em frente a nos; mas quando vemos um bom filme lica-
mos satisfeitos ¢ nido o consideramos um teatro deslocado. Nossas mentes sdo
invadidas por esse objeto na tela e sdo alastadas de wodos os outros compromis-
sos. (O [ilme entio desliza para sua conclusio moldado de tal forma que se man-
tém longe do mundo real e nes mantém ne que tem sido chamado de estado de
“atengio extasiada”, Em vez de tentar usar 1al filme, ou mesmo de compreen-
dé-lo, licamos contentes por percebé-le em si mesmo, isolado de 1odo o resto,
valiose por si sa. Essa ¢ a resposta de Munsterberg ao objetive final do cinema.
Ele tem tanta certeza dessa resposia que jamais se preocupou em discuti-la nes-
se ensaio. Para ele, € um falo provado.’

A experiéncia estélica atinge-nos, em primeiroe lugar, em nossa contempla-
¢do da natureza. Quando, em nossa rotina didria, repentinamente paramos sem
razio “para realmente ver”, ¢ Lemos Prazer com © que antes quase ndo haviamos
notado, estamos isolando esse objeto ou paisagem de seu background e nos iso-
lando de nossa rotina. Essa instdncia da nalureza agrads-nuﬁ, nio porgque ajuda
as nossas vidas, mas porque corrobora o que diz Mikel Dufrenne: “Somos feitos
para este mundo e o mundo ¢ feito para nés.” Nossa experi¢ncia deixa-nos rela-
xados e nada mais desejamos mesmo quando o ebjeto ¢ vielento ou estranho.

Cultivamos a experiéneia estética dos objetos de arte, que sao objetos cons-
truidos no mundo sem razdo pritica. Frequentemente sdo retirados do mundo
por uma fronteira espacial {uma moldura ou wm arco de proscénio} ou por wma
fronteira wemporal {ouvimes uma sinfonia num salao das 20h as 20h45m e de-
pais voltamos para a rua), Trabalhos de arte sio abjetos, diria Munsterberg, se-
guindo Kant, construidos de acordo com nossas mentes, objetos cuja raison
détre & serem sentidos perfeitamente e fora de qualgquer contexto,
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Munsterberg tem de mostrar como o cinema pade ser um Dhj{:ln de arte
desse tipo. Ele procede negativamente. Primeiro indica, como vimos, que o ci-
nema mao € mero canal de transmissao do trabalho anistico weatral, Depais, tal-
ver muito resumidamente, nos conta que o filme também nao ¢ um canal de
transmissao da experiéncia estética do mundo natural. E verdade que o diretor
pode proporcionar uma fotografia das cataratas do Nidgara para aqueles de nos
que nunea as vimos; ¢ pade mostrar-nos pela primeira vez a beleza de uma flor
que conhecemos, mas que nunca realmente “vimos antes”, apenas colocando
esses objelos naturais na tela onde, fergosamente, ndo tém valor. Mas Munster-
berg nunca afirmaria que essa ¢ a capacidade estética wotal do filme. Afinal de
contas, par que precisamos de uma duplicagio da nalureza, e quem nao pode
sentir o cheiro da flor ou os respingos das cataratas? Os [ilmes sobre beleza na-
tural tém o chjetive pritice de estimular nosso apetite pela experiéncia estétlica
da natureza, mas nunca podem substituir tal experiéneia. Sdo mais como a [oto-
grafia de uma pintura renascentista que acaba nos levande & Galeria Uffizi, em
Florenga.

Finalmente, Munsterberg volta-se para o lado positive de seu argumento.
Se uma parte da natureza ou um ate de uma pega deve luncionar estelicamenite
num filme, ele o faz, afirma, submetendo-se & poética da tela, formando um
nove abjeto, um objeto filmico de contemplaglo. Para Munsterberg, esse & um
objeto memal, um ebjeto que fui e encontra sew abrigo de acordo com as leis da
mente. Aqui podemos reconhecer a coincidéncia de sua teoria estética e sua psi-
cologia do cinema, A crenga de que o tnico vinculo do cinema com a validade
estética reside em sua capacidade de transformar a realidade em objeto da ima-
ginagie enconlra eco na reivindicagdo psicoldgica de que o filme existe, nio em
celuldide, nem mesmo na tela, mas apenas na mente, que o eletiva ao conlerir
movimento, alengio, memoria, imaginagio e emogio a wma inanimada série de
sombras.

Mem todos os [ilmes conseguem ser objetos estéticos. Como um filme deve
ser para atingir este status? Em outras palavras, como os lilmes devem ser trans-
fermados em imaginagao® Aqui Munsterberg mostra suas raizes kantlianas mais
explicitamente quando afirma que a realidade ¢ caracterizada pelas ordens
primadrias de tempo, espage € causalidade. Esses wrés caminhos basicos de
relacionar (thﬂln.‘i- asseguram seu status na continuidade da realidade. Nem po-
demos conceber o mundo sem eles, Agora o cineasta tem os meios para organi-
zar precisamente essas trés categorias de experiéncia, dando-lhes forma, nio
importande as relagoes espaciais, temporais ¢ causais que escolha. Apesar de
Munsterberg ndo o dizer explicitamente, esse ponto de vista sobre o potencial
do cinema o aproxima bastante do munde do sonho. Maturalmente, Munster-
berg apreciaria essa relacio tanto no campeo estélico como ne psicologico.

O filme deve seguir um mundo puramente mental, substituindo as relagses
entre as formas do mundo por relagoes mentais. O filme difere do sonho princi-
palmente em plenitude. Enquanto o sonho pode gerar determinadas fantasias ¢
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cmogoes, deixando-nos desnorteados ou trémuloes ao acordarmos, o lilme esté-
tico vai dispersar todas as energias que chama a agio. Ele vai pegar as [ormas da
natureza, reordend-las i luz da mente e, ao lazer isso, vai excitar nossas emo-
caes. Ird entdo claramente juntar essas formas, dando-lhes uma ordem final que
imediatamente corrobora a prioridade das leis mentais sobre as formas cadticas,
e a0 mesmo tempo completa a experiéncia do espectador de um modo que o
deixa sem centir [alta de nada. O espectador transporta-se para um objeto da
imaginagio e ¢ deixado no mundo, mas maravilhosamente afastado de suas ta-
refas ¢ obrigagdes. Munsterberg ndo pederia ter sido mais sucinte ao resumir!

A pega cinematogrifica conta-nos uma histéria humana vlirapassando as formas
do mundo exterior — a saber, espago, lempo e ca usalidade — e ajustando os acon-
recimentos as formas do mundo interior — a saber, alengio, memdria, imaginagio
e emogio. ... |Estes aconlecimentos| alcangam isolamento total de mundo pritico
através da perfeita unidade de enredo ¢ forma pictorica,’

Essa estélica pratica levou Munsterberg a uma concepgdo avangada da cen-
sura, Qualquer material ¢ adequado ao cinema, argumentou, Mesmoe o mais vio-
lento ¢ lascivo, contanto que atinja suss conclusoes apropriadas, liberando as
energias que desperton, A “unidade” toma-se o lema aqui, come em Lantas teo-
rias da arte. A unidade formal absoluta do trabalho artistico assegura que nada
nele ird aferar diretamente nossas priticas. A experiéneia é inleiramente aulo-
contida. Exatamente como o espago € o tempo do filme sio imagindrios e nio
aletam o espago ¢ o tlempo de nossa existéncia cotidiana, assim também a causa-
lidade do trabalho :;incmal,ngri[‘ii;o nio flui diretamente para dentro de nossas
vidas. Os sentimentos que vemos na Lela, ternos, violentos, erolicos, virluosos. ..
todes cresceram fora de um sistema conectade que lermina guando lermina o
filme. Esses sentimentos emocionam-nos durante o filme, mas a unidade do fil-
me permite-nos contempld-los desapaixonadamente quando somos langados
de volta ae barulhe do wralego [ora do cinema. Se a forma do filme ¢ unilicada,
entdc o objetive do lilme servird e nos envolverd desinteressadamente como um
ohjeto isolado ¢ intrinsecamente valioso.

Ha virias questées sérias levantadas pela estética de Munsterberg, mas elas
poderiam ser formuladas por incontdveis estetas a partir de Kant, & mais impor-
lante nolar a consisténecia do pcns.am-':mo de Munsterberg. Embora algumas de
suas respostas possam surpreender-nos pela estreiteza de visdo (sua recusa em
aceilar o som, 4 cot, o documentdrio, a espontaneidade ete.), deve-se lembrar
que ele proporcionou ac cinema um pensamento cuidadoso, nio-apologético,
extraido de uma tradigio respeitada de psicologia e lilosofia, ¢ que o cinema pre-
cisava desesperadamente de 1al apoio naquela época. Talvez o impacio tonal de
Munsterberg ainda esteja por vir, A reedigio de seu estudo provocou considerd-
vel interesse por sua teoria, e Jean Mitry, para citar apenas um, disse: "Como pu-
demos deixar de conhecé-lo durante tantos anos? Em 1916 esse homem
compreenden o cinema quase tao bem guanto qualquer wm jamais o fara,"
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Rudolf Arnheim

As idéias de Hugo Munsterberg, ndo importa quio avancadas ou irrelutdveis, ti-
veram pequena inflluéncia sobre as subseqientes teorias do cinema. Rudalf
Arnhelm, ae contririo, cujas nogoes, na maioria dos casos, sio substancialmen-
te as mesmas de Munsterberg em The Photaplay: A Psychological Study, teve am-
pla influénecia. Assim como erescen a reputagio de Arnhelm ne campo da eritica
de arte e da psicologia da percepgio, o mesmo ocorren com o interesse por Film
as Art, o pequeno livio que publicon {originalmente na Alemanha) em 1932,
Como Munsterberg, Arnheim vem de uma respeitada escola inteleetual, a escola
gestaltista de psicologia. E talvez por essa razdo sen raciocinio, como o de
Munsterberg, seja rapido ¢ consistente. Ao mesmeo tempo, sua absoluta adesioa
um grupo de idéias leva-o a rejeitar muitos tipos de cinema, fazendo-o parecer
hoje deveras paroquial.

Ma primeira {rase de sen ensaio, Arnheim limita seu interesse pelo cinema
engquanto forma de arte apenas, Como apoio, usa analogias dos outros velculos:
ndo damos atengio estélica a cattdes-postais (arte), marchas militares {misicas)
e siriptease (danga). Todos os veiculos, diz, tém uses miltiples, sende apenas
wm estético; mas é essa lungio artistica que geralmente nos faz focalizar o veicu-
lo. Em consequéncia, 2 poesia remele-nos as palavras, ndo a5 mensagens, e a
pintura coloca em evidéncia nossa sensthilidade com relagio a linha, 4 cor, a
composi¢io ¢ a outras propriedades farmais, em vez de nos remeter aimagem. A
arte cinematogrdfica, do mesmo modo, remete-nos 4 base do veiculo em vez de
enlatizar o mundo que ela fotografa. Mas qual é a base?

MATERIAL

Para Munsterberg, essa base sdo os processos psicologicos do espectador,
Arnheim quer focalizar ¢ material do praprio veicule, mas nao encontra um
medo de reduzi-lo a qualgquer coisa andloga aos materiais simples das outras ar-
tes. Conclui que o material cinematogréfico devem ser tedos os fatores que tor-
nam o cinema uma ilusio mais que perfeita da realidade.

35
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Ao ¢|-.I:'~ Corcos 1em -I[Iruudn CUEC e Corio ponto e cinenu verculo
da realidade, mesmo sendo wma substinigio do real. Arnheim, no entanto. as-
segura gpue, nesse ciso, o Iilime naw pode ser are, a paetie do memento em gque
vin agtista ndo tem possibildade real de manipular wal vercolo, O arnsta wria
apenas de reapresentar a reabidicle, fecalizande a atengao da plveis ne que € re-
presentacdo, nao no mode de al representacio. Tal come o texe de prosa eduea.
civmaltal Tentura de Iilme teria seu valor, mas este nunca seeo wim valor estéticn,
prois se dirige a0 objeto e o ae modo

Assim. Artheim volta-se para wma abordagem decisivamente brilhante.
Como o lilme so pode ser wma are se o veiculo difere de wm verdadeiro retrato
da realicdade, ele enunera cada aspecto do veiculo gue ¢, de corto modo, irreal
Estes imclueny: 1) a projegio de solidos numa superficie bidimensional: 21 a re-
dugae de um sentide de profundidade ¢ o problema do tamanho absoluto da
inageinn; 30 a duminagie e a auséncia de cor; 4 o enguadramento da imagem:
3) aauséncia da conunuidade espago-temporal gragas a montagem: &) a awsén-
o de entradas {inputs] de oumros sentidos. Cada imagem do Nillme contem |u'iu
menes csses seis ipos de aspectos irreais. B sdo esses aspecios que devem sera
materia-prin da are cinematogealica.

Deveria lear claro por que Armbeim se opoc a desenvolvimentos weenoldgi-
cos como cor, fotogralia tridimensional, som ¢ tela panoramica, que reduzem o
impscte de cinema ao leva-lo cada vez mais em diregdo a experiéncia natural. A
posigho de Arnheim agui ¢ proxima da de Munsterberg, pois os aspectos enume-
rados nio sio tanto desvios da seabidade, mas da nossa experiénco do real. Vindo
coma vem da psicologia gestaltista. que enfatiza conjuntos em relagio a partes.
padroes em relagio a sensagoes isoladas, Arnhenm considera a expenéncia cine-
matograhca irreal. Na realidade, ¢la produz muites fatos visuais em celulode exa-
tamente como cles seriam vistos pela reting, mas nosso sentimento com relagio a
realidade ¢ muite mais |‘>tuiu1'|{|r.1 elis YU SO COMpanenle relimmno.

Vejamos alguns exemplos. Arnhein salienta o fato de vermos wma mesia re-
tangular como guase retangular mesmo quando a parte frontal ¢ empurrada
para bom peno de nossos ofhos. Apesar de a imagem reiiniana da mesa ser tra-
[:lr.'zt'-lda| feomo sera gualguer fotogralia dela trada dessa |1rrﬁ]3r::li\';1'l_ MsSa
mente compensa lal distorgio. Kossa visdo, em oulras [1;1!-.1&' FAS. NAD ¢ NICTO re-
sultade da estimulagho da reting, mas envolve um “campo’ nteiro de pereep-
COCS, ASSOCIAGGCS & MeMmoria, Nesse caso, ndo estamos vendo mal: na realidade.
estamos vendo mais do gue nessos olhos podem ver, pois a visao ¢ wina opera-
I,":I” II'H."I'ILII I..,':'I'I'I'Irill'[-'l . {lu-'li ooestimulo da retina I:I("E{"I'I'II'I{'I'III..’I ..ll'!llf'l'lnl'ﬁ RIma r'lﬂr-
e, U obsjetos diminuem de taimanbo na razio da raiz quadrada de sua distineia
de nos. Nossa mente compensa isso em grande medida. Mas a fotogralia nao
compensa, dando-nos uima imagem do pe de um homem, diz Aroheim, mawor
do gque sua cabega se este for colocado em fremte a cle Cluando examinamos
LI EH[UF‘EJ rl-'l_ nassa menic o Canseguc (I..,'Ilt'll'fll:'lh'\.'u [ty P[l:'lli,'l_ |!IL'Ii'5- A II.!I'I.'I-
grafia ¢ wm objeto bidimensional, Eisso gue torna a compasican fotogralica o
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dia de usar esse veiculo para atingir objetivos superiores. As limitagtes do ilu-
sionismo sio os meios pelos quais reconhecemos wetalmente o velculo, e sdo ca-
pazes de tratar um filme coma filme e nado como realidade. Essas limitagoes
também slio a estrutura do veiculo.

Apesar de Arnheim nao dizer isto, a ante cinematogrifica difere amplamen-
e das outras artes nessa questio da matéria-prima. A masica, per exemplo, ¢
som gue se lornou consciente de si mesmo e de suas propriedades, e que foi rei-
rada da munde de modo a se transformar e objeto mental. A arte cinemato-
grifica, por outro lado, é o use auwtoconsciente, nio de alge do mundo (som,
pedra, gesto e1c.), Mas um precesso que wsamos para representar o mundeo, Em
outras palavras, a arte cinematogrifica baseia-se em um processo ou, mais acu-
radamente, no retardamento de um processo.

Poderiamos pensar no processo cinematografico como uma janela através
da gual somos capazes de ver o mundo. Arnheim nos faria virar essa janela awé
um dngulo em que o vidro comegasse a refratar a luz, distorcendo o que esti
além dele & a0 mesmeo tempo revelando suas propriedades, Repentinamente,
tornamao-nos conscientes da composicio do vidro, da sua textura, dos tipos de
luz que ele permite passar e assim por diante. No entanto nunca nos conscient-
zariamos dessas qualidades se ndo estivéssemos tentando olhar através da jane-
la. A arnte cinematografica ¢ um produte da tensho entre a representagdo e a
distorcio. Bascia-se, ndo no uso estétice de algo do mundo, mas no uso estético
de a]gcl fque nos di o munde,

Arnheim nio analisa as implicagtes dessa diferenga do einema em relagio a
arte tradicional, diferenga que se tornard a pedra angular da teoria de Bazin. A de
Arnheim ¢ necessariamente wma teoria negativa, baseada come € na necio de
supressdo: devemos suprimir o processo filmico da representagio em favor do
processo artistico da expressio. Podemos [azé-lo pargue o processe cinematico
lem suas proprias peculiaridades. Nio € tanto uma janela, mas um prisma.

O US0 CRIATIVO DO VEICULOD

O praximo passo de Arnheim & simples, e seus estudos sobre a teoria da arte o
prepararam para ele. Tendo delinido que a matéria-prima do cinema sio aspec-
tos de sua tecnologia, pode desenvalver os efeitos artisticos associados a cada
aspecto ou limitagao. E o faz com muitos exemplos de lilmes artisticamente
bem-sucedidos, Os artistas do cinema siao conscientes da irrealidade das ima-
gens que criam e exploram essas limilagdes, lor¢ande o espectador a ver nao
apenas o objeto na tela, mas o objeto cuidadosamente delimitado ateavés do vei-
culo, Ji mencionei a composicio em profundidade como fungao da bidimensio-
nalidade do filme. Do mesmo modo, o enquadramento, que restringe a visio do
espectador, pode ser usado pelo anista para organizar ¢ dirigir nossa percepgio
do objeta. Para cada limitagio da percepgio natural hd um ganho de percepeao
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estética potencial, e Arnheim rapidamente enumera tais ganhos. Além disso, ha
possibilidades especilicamente filmicas que ninguém associaria 4 percepgio
real: cimara lenta ou movimento acelerado; fusoes, fades, superposigoes; movi-
mento para trds, o uso da lotografia parada, distorgaes através de foco e de filiros.

Estaria Arnheim tentando criar wm diciendrio da arte cinematografica? Se
tal abordagem é vilida, cada aspecto manipulative da cinema poderia ser descri-
to, junto com sugestdes sobre o significado de 1al mantpulagio (por exempla, a
cimara baixa sugere peso ou impetuosidade; o plano fechado em teleobjetiva de
alguém correndo denota a futilidade ou dificuldade de seu eslorgo). Inume-
riveis manuais sobre capacidade visual foram escritos com base no trabalho de
Arnheim, todos pretendendeo dar aos especiadores uma explicagio sobre aquilo
que o cineasta estd dizendo através de seu tratamento especial de um assunto,
Tais iniclagoes freqientemente sio valiosas, pois focalizam a atengdo do espec-
lador nac-iniciado em aspectos do veiculo que ele anteriormente “nae via™,
mas também podem promover uma visio empobrecedora do cinema. Ha, pelo
raciocinio de Arnhetm, um namero finito de limitagdes para o arlista manipu-
lar; e, 20 mesmo tempo em que exislem indmeros meios de se manipular alguns
deles, uma lista de possiveis “eleitos artisticos” ¢ na realidade muito possivel.
Devemos entdo acreditar que toda imagen consiste em um ohjeto (nome) ou
agao (verbo) modificados pelos efeitos artisticos (adjetivos e advérbios)? Deve-
mas enldo pensar em lodo filme come algo viste através de um prisma que foi
cuidadosamente moldado pelo diretor com o objetivo de distorcer ou alterar o
que guer gque seja que esteja mastrando?

A esterilidade dessa visdo sombreia sua utilidade. Alguma outra arte apenas
“comenta” ou altera o mundo? Talvez Arnheim tenha gerado tal visio com sua
delinigao da matéria-prima do cinema. Notamos que o material cinematograiii-
ca parece diferir do tipo de matenial das outras artes. Sua visio de que o cinema
se torna are quando o processo filmico de representar o mundo ¢ retardado, no
entanto, maniém a arte cinematogrifica dependente da representagao, As outras
artes retiram seu material do mundo e jogam com ele livremente; o cinema pare-
ceria estar condenade a comentar sobre o munde perque sen material nao é ma-
terial do mundo, absolutamente, mas um processe inventado para representar o
munda € que ¢ inconcebivel fora desse munda.

FORMA FILMICA

Ao mesmo tempo em gue as prescrigoes de Arnheim para o ueo artistico do ci-
nema foram amplamente adotadas, suas nogoes do cinema como lorma artjstica
raramente sio levadas a sério. Mas ¢ apenas gragas a suas idéias precisas sobre a
forma cinematografica que Arnheim ¢ redimido e se coloca acima de seus incon-
tdveis imitadores, os quais so parccem interessados em calalogar Lécnicas e elei-
tos visuais. Eles sao incapazes de mostrar como os ¢feitos artisticos sao capazes
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de preduzir arte. O envalvimento de Arnheim com a psicologia gestaltista con-
[ere-lhe uma vantagem nesse campo.

Ele revela sua heranga gestaltista no preficio, quando emprega o termo im-
purczas em relagao a forma cinematogrifica. E ¢ essa idéia que volta no altimo
ensaio do livro, “A New Laocoon”. Para Arnheim, tede veiculo, quando usado
com objetivos artisticos, retira a atengio do objeto que ele mostra e a focaliza
nas caracteristicas do proprio veiculo. Além disso, todo veiculo age através de
um nexo sensorial central: a miisica é o veiculo do som, a danga, do gesio, a poe-
sia, das palavras, e assim por diante.

O nexo torna-se uma linguagem simbolica a ser manipulada pelo artista, e
o artista precisa aprender a organizar esse material fisico a fim de que sua con-
cepgio ou idéia transparega. Mesmo se ele quer duplicar aspectos do mundo fi-
sico, deve estudar seu veiculo d|||.g|:hl|:|m:n'lt_' alim de que possa traduzir com
sucesso sua percepeio do mundo para os codigos apropriados desse veiculo,
Um pintor observa uma cena pastoral com vacas e casas de fazenda; em seguida
olha para a paleta ¢ para a tela; finalmente, depois de muitas tentativas e erros, e
com o forte apoio de truques aprendidos de outros artistas, esparrama as pince-
ladas apropriadas de tinta na tela ¢ produz relagdes com as quais todos vio ma-
ravilhar-se por serem 1ao ficis a realidade. Ele nio transmite coisa a]guma; em
vez disso, traduz uma espécic de percepgio através das convengdes de seu vei-
culo. Se seu objetivo é a expressio de um estado ou emogio internos, deve pro-
ceder do mesmo modo. Mie hi qualquer atalho através do veiculo.’

Como um artista apds oulro joga com seu nexo material, as experiéncias
sho rapidamente acumuladas, Aprende-se que algumas colsas nio podem ser
bem traduzidas pela musica ou pela escultura. Mais imporiante, aprende-se que
o veiculo & mais suttl e mais interessante guando adota determinados comtornos
concentrados ou puros. Anos de atengio no veiculo deveriam ter como eleito a
P rificacio progressiva deste, a [im de que a masica, num estagio avancado, por
exemplo, pudesse libertar-se de referéncias (liricas) e teatralidades (caracteristi-
cas de interpretagio) e revelar o som pure, Em outras palavras, a capacidade es-
tética de sua natureza procura uma simplificagio do caos e no maxime encontra
um dominio de pureza no coragdo do velcule.

Embora todo uso de um veiculo seja convencional (isto ¢, uma tradugio,
nAo uma transmissao), algumas convengoes sio mais naturais a um cerlo veicu-
lo do que outras, pois um veiculo tem propriedades fisicas definidas. Com o
tempo, 45 virias convengdes revelam cada vez mais claramente as peculiarida-
des mais poderosas do veiculo, até que ele ¢ purificado de wodas as conexoes es-
tranhas. Nesse ponto, o veiculo encontrou sua forma. Apoés séculos de inicios e
paradas, a musica caminhow em diregdo & pureza da forma sonata na época de
Maozart ¢ Haydn. Outras lormas coexistiram com essa, mas ficou elare que a mu-
sica encontrara uma postura natural na sonata. Mesmo em nosso século, os
compositores 30 atraidos por essa forma porgque os ouvintes percebem sua he-
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ranga e, mais imporlante, porque € wm uso puro e, em censegiéncia, FDL!I.' rOso
da musica.

Arnheim temia que o cinema, em constante procura da novidade, nunca
desenvelvesse uma platéia capaz da experiencia sutil. Também estava preocupa-
do com a possibilidade de que os artistas cinematograficos, ao mudarem de for-
ma para forma, renunciassem ou desistissem de uma lorma pura da expressio
cinemilica se um dia a cneontrassem.

Ma realidade, Arnheim achava que o cinema encontrara tal forma e desisti-
radela. O cinema mudo da década de 1920 foi, para ele, o pento alto da histéria
do cinema. Di:pois de 20 anos de experiéncia, os cineastas haviam localizado as
peculiaridades do veicule e estabelecide uma forma narrativa capaz de unificar
os mais variados efeitos. Com a chegada do som, essa forma [oi jogada fora. Em
ver de um grupo altamente Aexivel de sistemas de sinais fisicos, os diretores
proporcionaram as platéias uma aparéncia de realismo tetal. Qualguer um liga-
do i profundidade e & sofisticagio da expressio podia ver que o cinema negocia-
ra sua pureza. Do ponto de vista de Arnbeim, as peculiandades do veiculo
estavam sendo desenfatizadas. A forma cinemdtica, em vez de unilicar um gru-
po variado de sistemas de sinais (iluminagho, interpretagio, montagem, compo-
sigdin), tornara-se na deécada de 1920 uma cspicie de saco de lavanderia
contendo imitagoes da realidade, Uma lorma moderna, excepcionalmente ver-
sdtil, foi trocada por uma forma que sé era capaz de enfatizar um elemento, a
fala, rranslormando o cinema numa espécic impura de substituio do weatro.

O filme sonoro [racassou come arte de todos os moados, Ele tentou passar
aproximando-se da realidade, esquecendo que a arte s existe quando a atengio
reflui para ¢ veiculo. Em segundo lugar, colocou num relicirio uma de suas par-
tes (o didlogo) & custa nio apenas de owras partes desenfatizadas, mas do con-
junto orpdnico. Os psicologos gestaltistas sugerem que, na evolugio de
qualquer organisme, a perda de uma coagdo pode causar um crescimento doen-
tio, crescimento que ndo benelicia o organismo como um todo. Um cincer re-
sulta da perda das defesas naturais e esse cincer pode destruir o conjunto ao se
expandir. A delesa tecnologica contra o som mantivera a energia cintma'lugrafl-
ca Muindo produtivamente para filmes bem organizados, bem equilibrados, fil-
mes nos quais wodos os aspectos trabalhavam harmoniosamente, O som forga
todos os elementos a servirem ao enredo ¢ ao didlogo, e tenta insistir na realida-
de de seu contendo. Para Arnheim, & realmente um cincer que destruiu a vida
artistica do cinema ao |he distorcer a lorma de conjunto.

O OBJETIVO DO CINEMA,

O gue, no cinema mudo,’ tanto atraia Armheim? Que fungio ele desempenhava
tdo bem? Qual é, para Arnheim, o objetivo do cinema? Apesar de Film as Art nao
responder adequadamente a essas perguntas, os prolilicos ensaios de Arnheim
nos campos da historia da ane e da psicologia da percepgio contém muitas refe-
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réncias exatamente a este problema. O que ecorre com Arnheim, assim. é muito
semelhante ao que ccorre com Munsterberg. Ambos os intelectuais escreveram
tratados muito 5.u|jcrﬁciai.5 sohre cinema (como se o cinema [osse para eles
umas [érias de seus verdadeiros campos), mas esses tratados, nos dois casos,
tém atrds de si volumoso trabalho em campos afins, assim como o prestigio de
uma importante tradicao intelectual.

A importante tradigdo dentre da qual Arnheim escreveu, e ainda estd escre-
vendo, & obviamente a psicologia gestaltista. Ao ganhar proeminéncia logo apds
a Primeira Guerra Mundial, a psicologia gestaltista obteve seus maiores suces-
sos no campoe da percepgio. Os gestaltistas acreditam que a mente atua na expe-
ritncia da realidade, de tal moedo que conflere 4 realidade nio apenas seu
significado, mas também suas verdadeiras caracteristicas fisicas. Baseando suas
crencas em numerasas experiencias, as mais famosas das quais envelvem a mu-
danga de relacoes entre figura ¢ fundo, argumentaram que a cor, a forma, o -
manho, a densidade e o brilhe dos objetos do mundo sio produtos do trabalho
da mente criativa sobre uma natureza essencialmente muda ou neutra,

Arnheim chegou a alirmar que nao apenas a mente, mas todos os nossos
centres nervosos criam o munds em que vivemos ao organizd-lo. Nossos olhos,
nossos ouvidos, as pontas de nossos dedos dio forma, cor, contorno e [inalmen-
te significados superiores ao mundo que os estimula, Esse processo ¢ chamado
I:I_['. ITI.IJ‘]L'JIJJTH III;{]-I'.I. £ noorre constanlemente Com '|.Udl:|'5- 05 58res hUITIEI'III]!i men-
talmente saudiveis. Os gestaltistas atribuem muites distarbios psicolégicos ao
mau funcicnamento sensorial. Por exemplo, Arnbeim fala do esquizofrénice
como de a!gur:"m fue esla trancado num mundo de pougquissimas formas visuais
aplicadas infinitamente a0 mundo. Essas poucas [ormas sho inadequadas para
competir com a grande quantidade de estimulos que nossos propries olhos e
mentes ndo wm diliculdade em transformar. O esquizefrénico, entaoe, certa-
mente entrard em conflito com uma realidade na qual o resto de nés, com nossas
capacidades mais “sauddveis", ou pelo menos mais diversificadamente estrutu-
raclas, o obrigamos a viver € a qual reconhecemos.

Os gestaltistas rescrvam wm lugar importante ¢m suas Leorias aos processos
artisticos. Para eles, esse € o verdadeire modelo ou paradigma da atividade per-
ceptiva. Bem conhecidas sio as suas experiéncias e diagnosticos que envolvem o
sujeito no ato de criar ou ler {isto ¢, transformar) imagens. Mas além disso os
gestaltistas 1ém apoiado a tendéncia do século xx de desmistificar a arte, fazen-
do-a parecer parte do que 1odos [azemes como seres humanos, em vez de um ta-
lento divine que uns poucos génios tém o direlto de praticar. No prefacio de seu
Art and Visual Pereeption, Arnheim escreve

Mao mais podemos considerar o processo artistico uma atividade reservada, miste-
riosamente inspirada do alto, ndo relacionada ¢ nao relaciondvel 4s outras coisas
que as pessoas fazem. Em vez disso, o elevado modao de ver que leva é criagde da
grande arle aparcce cOME um tesultado da mais bumilde e rotineira atividade dos
olhos na vida cotidiana.
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E mais tarde, no mesmo livro, continua;

O recente [isto ¢, gestaltista| pensamento psicolégico encoraja-nos a chamar de vi-
sdo uma atividade da meme humana. A percepeio alcanga, no nivel sensorial, o que
no dominio da razde ¢ conhecido como compreensio. O olhar de cada homem tam-
bém antecipa, de modo modesta, a admirada capacidade do artista de produzir pa-
droes que interpretam validamente a experiéncia atraviés da lorma organizada
(p-37).

Apesar de a arte poder ser produzida pela mesma capacidade humana que
permile a experiéncia cotidiana, Arnheim nunca afirmaria que ¢ do mesmo tipo.
A “exceléncia” e a “exaltagio” da are advim precisamente de sua generalidade,
isto &, de sua qualidade de pairar acima do cotidiane num mundo de formas, A
arle ¢ a organizagio, ndo de um cam o cs]‘h:-:il'il:n de inl'nrrnaqar:n sensorial, mas
de wm padrio geral aplicavel acima de si mesmo. Armheim afirma: “O artista usa
suas calegorias de forma e cor para capturar alguma coisa universalmente signi-
ficativa no particular”™ (Are and Visual Perception, p.vi). A preocupacio do artis-
la, enlao, ndo & tanlo seu lema, mas o padrio que ele pode criar através desse
tema. Quande admirames uma pintura, ndo admiramoes o tema reproduzide,
mias a organizagio dada pelo pintor, Numa pintura representacional, notamos
que o artista primeite vie o seu tema (isso ¢ chamado de !rausfr.:nm:;da primi-
ria, a transformacio que cada um de nés realiza constantemente) e depois o or-
ganizou imaginativamente, num padrio mais elevado que parece expressar sua
visio particular tanto do tema comoe de 1oda a realidade (essa é a transformacdo
secunddria), Uma pintura cubista de um edificio, por exemplo, ¢ uma transfor-
magio, nao do prédio, mas de mode particular do artista de organizar alguns t-
IJU’.‘i (J.I'.' FII'.'I'L'EFI;I.\['.."L

Ora, Arnheim sempre fol muito cuidadoso para nio exagerar. Um trabalho
de arte é uma expressio, que hque claro, uma expressao que langa luz sobre os
sentimentos organizativos do artista; no entanto, ndo devemos esquecer que a
expressio comega ne munde. De outro moedo, os seres humanos seriam tranca-
dos, como esquizofrénicos, dentro de um grupo lechado de eategorias de expe-
riéncias a priori. Para Arnheim, a arte é um “dd ¢ recebe” com o mundo. O
artista recebe estimulos brutes do mundo que ele vé como objelos e eventos; en-
130 projeta esses objelos em um padrio imaginative que joga de volia para o
mundoe. O mundo responde, obriganda-o a adaptar seu padrio, até gque ambos,
oartista ¢ o mundo, estejam satisfeitos. Desse modo, o trabalho artistico expres.
53 lanld o artisla como o I‘I'|u11r.!u.

Essa posigio ¢ mais moderada que o idealismo ou mentalismo extremos de
Munsterberg. A percepeio e a arte sio ambas lundadas nas capacidades organi-
zativas da mente, mas para Arnheim elas sio apoiadas por um mundo que pare-
ce emprestar-lhe determinados tipos de organizagao. Parece importante
saliemiar que a psicologia gestaltista esforgou-se para se basear na fisica, nao na
filosofia. Um de seus primeiros ¢ mais importanies membros, Wollgang Kahler,
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argumenton que o conceito de “campo” da percepeio humana, por ele introdu-
zido, estava diretamente relacionado com a flisica atomica de Max Planck.” A
citncia maderna, incluindo a ecologia, mostrou que algumas formas ou impul-
s0s gerais organizam os eventos naturais ¢ que Llodo evento isolado ganha signi-
licado apenas quando visto em termos de um sistema completo. Kahler levou a
sério essa analogia e construiu teorias da percepgio baseadas nas propriedades
fisicas dos movimentos eletrdnico e celular, que ele acreditava deverem ocorrer
nas centras nervosos, O trabalho fisico do cérebro, em outras palavras, exige
que pensemaos em termos de equilibrio, simetria, contraste e assim por diante,
Percebemos ¢ mundo de acordo com as leis que existem em nads, mas que nos
foram dadas pelo munde, do qual somos, em consequéncia, parte integranie ho-
mogenea

Outros pensadores gestaltistas podem aceitar ou ndo esses pontos de vista,
mas Arnheim certamente vé uma intima relagio entre o mundo e a mente. De-
cerlo os sentidos humanos e seu padrdo cercbral padronizam o mundo e, na
arte, o padronizam de modo absoluto, [sso pareceria dar 2 mente uma autorida-
de sobre a natureza. Mas esscs padroes, pensa Arnheim, 1m as mesmas caracle-
risticas da natureza bruta. Ele insiste nisso no final de Art and Visual Perception:

Temas como ascensio ¢ queda, dominio e submissdo, fraqueza e forga, harmonia e
discordia, esforgo e conformismoe perpassam toda a existéncia. Nés os encontra-
mos dentro de nossa prépria mente ¢ em nossas relagdes com as oulras pessoas, na
comunidade humana ¢ nos eventos da natureza. A percepio ¢ o expressdo preen-
chem sua missdo espiritual apenas sc nely experimentames mais do que o resso-
mincia de nossos proprios sentimentos. Ela nos permite pereeber que as forgas que
nos sustentam sdo apenas exemplos isolades das mesmas forgas que agem em todo
o universo (p43i4).

NMuma perspectiva mais ampla, portanto, Amheim sente que o objetive da
arte ¢ perceber e expressar as forgas gerais da existéncia. Enguanto todos os se-
res humanaos transformam o mundo de estimulos brutes em um munde de obje-
tos e eventos, o artista vai além, absiraindo desses objetos e eventos suas
caracteristicas gerais. Arnheim diz que, quando termina um quadro, o artista
nio criou um padrio do mundo feito por si mesmo, mas em vez disso equilibrou
urm grupo de [orgas (as suas proprias ¢ as do mundo) até que seu quadro adgui-
risse equilibrio A]gu:n.r. artislas, arguimenta, utgl,;igcnl:iarn sua propria pa.d:runi-
zagho na esperanca de expressar o caos da natureza e da vida (os romanticos);
outros sho compelidos a estampar uma forma atemporal solee ndo importa que
natureza escolham reunir para suas padronizagoes (artistas classicos, os descen-
dentes do estilo bizantine). Ambos 0s métodos sio autodestrutivos quando le-
vados a seus limites, e todos os estilos artisticos se encontram em algum lugar
entre as dois,

Arnheim ndo se coloca a favor de um estilo de arte contra outro, pois v& na
multiplicidade de estilos uma manifestagio da infinita variedade do homem ¢
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da natureza. Mas de todos os estilos, a seu ver, devem atingir algum tlipo de
cquilibeio entre a mente e a natureza, pois sem isso o trabalho permanece inaca-
bado. O artista pode fracassar no nivel do material que supostamente deve pa-
dronizar, satisfazendo-se com a mera reprodugio de particularidades da
natureza. O resulade ¢ sensagho bruta, sensagldo acessivel sem arte, sensacio
nunca elevada ao nivel onde se expressa @ st mesma. Por owtre lado, o artista
pode fracassar no nivel de suas abstragies, nunca atingir um padrio singular
adequadeo ao material. Esse [racasso € chamado de “ambignidade” ¢ “confunde o
ato artistice, pois deixa o observador numa siteagio eritica entre duas ou mais
alirmagies que nada acrescentam ac conjunto” {(Ard and Visgal F‘cr:rprjg;il
p-210. Para Arnheim, existe um e apenas um padrio que corresponde claramen-
te ao seu material, levando ambos & luz da expressao. Aqui, mais que qualguer
outro ele rejeita de mode absoluto os tedricos realistas que serao estudados mais
larde. A a.|11hig|',|ldad¢ para eles, capecialmente para Bazin, torna-se um valor,
ndo uma responsabilidade; o preduto artistico, de seu ponto de vista, jamais po-
deria ser considerado um “ato”.

Apesar de Arnheim salientar a interagio entre o homem e a nalureza na
criagio daarte, a sua €, em conclusio, umateoria mentalista da are. Ele procura
aqueles momentos nos quais um equilibrio de forcas, obtido pela mente de um
artista através dos estimulos do mundo, consegue expressar aspectos, tanta do
artista como do mundo, dos quais nunca antes nos conscientizdramos tolal-
mente. A inspiragio, nas esferas cientificas e artisticas, ¢ adquirida quando o
material em [rente de alguém repentinamente se reorganiza numa nova e satisla-
téria estrutura. Tanto o artista como o cientista criam a “ligura esbogada”, o pa-
drdo da mancha de Rorschach que chamamos de realidade, um padrio que a
realidade jd estd predispostia a receber. Gragas a tais reestruturagoes cienificas e
artisticas, podemos ver mais profundamente, viver mais plenamente. Comeo vei-
culo fotogrifico, o cinema nos proporciona mais material para padronizar.
Como veiculo artistico, pode ajudar-nos a padronizar esse material e nos mos-
trar os caminhos através dos quais nossas mentes sio ligadas ao universo fisico
CIT UE VIVeInas.,

Arnheim escreveu apenas uns poucos artigos menores sobre o cinema des-
de seu livro de 1932, mas recentemente, em 1937, disse: “Ainda acredito no que
acreditava emtan” (Film as Arl, P-2). E seus ensaios mais recentes aplicam as
mesmas idéias & arte da [otografia.’ Sua recusa em renegar suas crengas iniciais
exasperou geragoes de estudantes de cinema, mas confere a seus pontos de vista
uma presenca ¢ uma solidez que nao podem ser ignoradas. Hoje Arnheim per-
manece silencioso sobre o cinema, mas sua posigao tem muitos defensores, que
vao dos manuais de educagio visual diretamente derivados dele até as sofistica-
das teorias da percepgia lilmica que Christian Metz estd desenvolvendo atual-
mente na Franga ¢ pelas quais abertamente se diz em debito com Arnheim.”



capitule 3
Sergei Eisenstein

As concepgdes de cinema desenvolvidas por Sergei Eisenstein sdo inflinitamente
mais ricas e mais complexas que as de Arnheim ou Munsterberg. Dilerentemen-
te deles, Eisenstein era um cineasta de capacidade imensurdvel, cuja fama asse-
EUFOL & seus ensaios sobre cinema uma leitura imediata e ampla. Eisenstein foi
um pensador enérgico e eclético, Dilerentemente de Arnheim ¢ Munsterberg,
poerém, [oi por temperamento incapaz de deduzir uma teoria cinematogrifica a
partir de uma [ilosofia firmemente sustentada, e atravancou sua pesguisa teori-
ca com quantidades macigas de informagdes arquivadas, selecionadas durante
toda uma vida de leituras variadas em pelo menos quatro idiomas,

Apesar de publicamente render homenagem a Marx e Lenin, e de certamen-
te estar comprometido com muitas de suas teorias, Eisenstein nio foi o tipo de
pensador que abraga uma Unica idéia ou tradigio e a desenvelve sistematica-
menle. F.I_fvl."l'l 5-ll:'in milercssava-se PDI’ incontdvels lemas ¢ NUumerosas leorias so-
hre esses temas. Ele daria uma olhada criativamente numa livraria ou biblioteca,
descobrindo fatos e hipoteses de todos os tipos que mais tarde aplicaria 4 sua
pailxdo especial, o cinema.

Tudo isso dd a muitas de suas idéias a aparéncia de teoria pop. Basta exami-
nar seu ensaio “Color and Meaning” (em The Film Sense), onde ele redne uma
vasla mas difusa lista de declaracoes famosas sobre a teoria da cor, A lista é im-
pressionante e ao mesmeo tempo fascinante. Permanecera como importante fon-
te para a estética da teoria da cor, mas ¢ uma colegio de declaragoes que gera
milhares de confusoes e cun!radi{ﬁes gue Eisenstein, em sua busca zpmxnm.da
da substancia, nao se preocupou em esclarecer. Em sua excitagio para conlir-
mar suas intwigdes sobre cor e cinema, ele rapidamente invocou como testemu.-
nhas todas as fontes que pode, muitas dificilmente relevantes para sua teoria. E
isso ¢ caracleristico. Seus ensaios sempre revelaram o drama da descoberta que
na realidade experimentava ao elaborar sua teoria. Parcce que era repentina-
mente lomade por uma intwigdo e levadoe a explorar a histéria, a economia, a
tustaria da arte, a psicologia, a antropelogia e incontdveis outros campos com o
abjetivo de substanciar essa inluigio. Ouw, em oulras ocasides, parece que uma
nova idéia com relagio a algum aspecto da teoria cinematografica chegava a ele

A6
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através de um encontro quase fortuito com livros, eventos, pessoas. Seu ensaio
nrigi.nal, “The Unexpected” (em Film Farm), comeca: “Hecebemos a visita do
teatro kabugui...”, ¢ continua desenvolvendo uma teoria da imagem cinemato-
gralica que o alingin enquanto assistia a esse teatro.

Apesar de, até certo ponto, tedos agirmos desse modo (da int wigio a uma
procura de apoio para essa intuigio), poucos aulores expoem csse processo de
modo tio engenhoso quanto Eisenstein. A qualidade de chocar que tanto salien-
tou na feitura de filmes ¢ do mesme modo uma parte integrante de sua tatica de
escrever leoria cinematogrifica. Folheie o ensaio "A Dialectical Approach to the
Film Form” (em Film Form) e vocé verd gralicamente como Eisenstein tentou
jogar idéias sobre nis em vez de compé-las num tecido de logica linear. Mesmo
em sews dois ensaios hd um uso continuo da transicao abrupta, em lugar de uma
passagem gradual ou de um encadeamento das idéias. Exatamente como alir-
mava que devemos ouvir os sobretons dos planos dos filmes, do mesmo modo
devemos ouvir tals sobretons em seus ensaios.

Tude iste torna a leitura de Eisenstein interessante mas vaga; ¢ 1orna quase
impossivel um resumo de suas idéias. Pretendo apenas tentar localizar Eisen-
stein nas categortas de perguntas que usamos para examinar outros 1eoricos.
Esperamos que tal orientagio dé ao leitor alguns pentoes de releréncia e virios
MArcos Nos guais se possa apolar engquanto vagueia através dos virios quartei-
roes, avenidas ¢ becos que constituem essa rica megaldpole tedrica que chama-
mos o trabalho de Eisenstein.

E justo notar, inicialmente, que nossa preocupagio neste capitulo sera ten-
lar manler ¢ mesmo empenho que as idéias de Eisenstein aparentemente tive-
ram em todos os niveis. Apesar de todas as suas aflirmagoes searem dograticas ¢
decisivas, devem ser vistas come restringindo-se umas as outras, Fsse ¢ o modo
verdadeiramente dialético de pensar, um modo que Eisenstein praticou brilhan-
lemente.

Veremos, em primeiro lugar, que sua concepgao sobre o material bisico do
veiculo evoluiu da crenga de que o plano era o bleco de construgio basico do ci-
nema (uma crenga que Vsevolod Pudovkin nunca transcendeu) a uma concep-
¢ho mais completa, a da “asraghe”. Esse ultimo conceito ¢ muito menos
mecanicista que o do plano, pois leva em conta a atividade da mente dos espec-
tadores, nde apenas o desejo do diretor. Mo entanto, Eisenstein nunca abando-
now o mplﬂamcnlu o determinismo de seus primeiros pontos de vista e a
esperanca de que o diretor, através de uma estruturagio calculada de atragoes,
pudesse moldar os processos mentais do especlador,

Em seguida, no nivel do processo criativo, veremos como sua atitude com
relagao a montagem, em geral considerada infllexivel ¢ dogmitica, na realidade
mudou com relagdo a sew ponto de partida de modo bastante signilicativo, A
mudanga de ponta de vista de Eisenstein com relagio & montagem ¢ mais bem
percebida através da relagio do conceito com determinados tipos de psicologia,
Enguanto Fisenstein parece ter claborado sua concepgio de montagem de acor-
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do com o modelo psicolégico de Pavlov, ou pelo menos dos associacionistas,
seus dltimos ensaios sobre a questao parecemn muito mais praximos da psicolo-
gia do desenvolvimenio de Jean Piaget. Novamenie suas nogdes mecanicislas,
inicialmente 5|.:rn]'.t|e:i, {oram quc:i'hul:md:ls- ¢ alteradas por wma variante mais
complexa e menos previsivel, que signilicou um respeito pelos poderes do es-
pectador ¢ pelos misteriosos trabalhos da percepgdo e da compreensio.

A tensao entre o processo simples, previsivel, mecanicista da feitura de fil-
mes ¢ & complexa experiéncia de evolugio da visio do cinema aparece explicita-
mente na visao dupla de Eisenstein, primeiro com relagio a lorma
cinematografica e, depois, com relagio ao objetivo do einema. Ele considerava o
cinema unificado comao, a!gurn A5 VETES, 1.|1na- m,.’iq_uin:t, e, pulras vezes, wimn orga-
nismo. Algumas vezes falou sobre o cinema como um poderoso veiculo de per-
SUASAO LeOTiCa, € CULTAS COMo UM meio superior, quase mistico, de se conhecer o
universo. [sto &, falou do cinema como arte auténoma. Esses dois pares de opos-
tos dialéticos (a maguing versus o organismae e reldrica versus a arle) serdo dis-
cutidos separadamente. A meu ver, foi a real frustragio de tentar manter pontos
de vista opostos que permitiv a Eisenstein questionar cada ponto de vista e per-
manecer um tearico produtivoe por mais de 30 anos, Seus ensaios sdo serpre
fascinantes porque cada um deles esté replete de uma energia derivada da jusia-
posicdo de tendéncias opostas. Ele sentia essas oposigdes em si mesmo, no
mundo em que vivia, ¢ passou a vida tentando entender o cinema.

A MATERIA-PRIMA DO CINEMA

Eisenstein estudou engenharia mecdnica antes de entrar no circulo artistico de
Moscou, ¢ quande se juntou a esse circulo participou de um movimento conhe-
cido como “construtivismo”. Desde o inicio Eisenstein considerava a atividade
artistica uma atividade do “lazer”. ou, mais precisamente, do “construir”. Por
is50, a pergunta sobre a "matéria-prima” que o artista tem 4 sua disposiglo cons-
tantemente adquiria supremacia em sua mente.

O que incomodava Eisenstein nos [ilmes que via era a ineficiéncia, O cineas-
ta, achava ele, estava & mercé dos acontecimentos que [ilmava, mesmo quando in-
terpretados. A platéia olhava para os eventos cinematogrificos exatamente como
olhava para os acontecimentos cotidianos, tomando o cincasta mero canal através
do qual a realidade podia ser repreduzida. Fisenstein enfrentara um problema se-
melhante no teatro no inicio dos anos 1920, quando se envolveu numa luta brutal
entre o Teatro de Arle de Moscou ¢ os movimentos teatrais de vanguarda de que
participava. “0 Teatro de Arte de Moscou ¢ meu inimigo mortal™, disse, por causa
de sua preocupacio com wma réplica fiel da realidade. Os construtivistas mostra-
vam esse realismo de uma série de manetras, a maioria das quans levando os virios
aspectos do teatro para sua eslera. onde podiam ser recompostos de acordo com
o5 desejos formais do diretor. Os cendrios nao deviam ser uma cortina de fundo
do didlogo, argumentavam os construtivisias, mas deviam funcionar em igualda-
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de de condigoes com o diilngn, (QuUase em dia]ogo- Com o dmlnga_ O mesmo com
relagio & iluminacio, a perucaria, aos figurinos ¢ assim por diante, gue deveriam
coexistir em harmeonia democratica, ¢ nao em uma hicrarquia feudal. J4 no weatro
Eisenstein procurava caminhos através dos quais pudesse transformar a realidade
em material util a ser moldado pelo diretor

O processo de decompor desse modo a realidade em blocos ou unidades
utilizaveis pode ser chamado de neutralizagde. Ele afirmava que a masica e a
pintura baseiam-se na neutralizagio do som e do tom, respectivamente. Em seu
ensaio sobre cor, negou especificamente que determinada cor pudesse ter um
signilicado proprio - que o amarelo, por exemplo, pudesse signilicar ciime e o
vermelho, paixao. O significado da cor, come todos os sipnificados para Eisen-
stein, deriva de uma inter-relagio de particulas neutras: o verde adquire wm sig-
nificade quande aparece num sistema de relagoes envolvendo outras cores ¢
outros cadigos.

Fisenstein reconhecia que a panicula elementar do cinema, o plsm‘r isala-
do, é dilerente de um lom ou de um som. Ji é compreensivel e atinge imediata-
mente a mente de espectador, assim como seus sentidos. Para dar ao cineasta o
mesmo poder do compositor e do pintor, achava Eisensiein, os planu:rs devem
ser neatralizados a fim de se tormarem elementos formais bisicos capazes de se-
rem combinados sempre que o diretor achar necessirio, ¢ de acordo com qual-
guer dos principios lormais que ele possa desejar. Seu “senso” genuino deve ser
extraido, a fim de que suas propriedades fisicas possam ser usadas para criar um
significado novo e superior.

A “inesperada” revelagio proporcionada a Fisenstein pelo teatro kabuki
den-lhe pelo menos a evidéncia que ele precisava para suas teorias sobre a neu-
tralizagio. O kabuli usa uma estilizagao exagerada, muito além do que normal-
mente permitimos no teatro ecidental. Nae apenas intensifica a realidade do
fato ow evento: nem apenas faz uma alusio ou dd uma interpretagio particular
aos fatos ¢ eventos atraves da estilizacio, como Arnheim achava que toda arte
deveria fazer; em vez disso, deforma e altera todos os acontecimenios e [atos até
que estes retenham apenas uma base lisica. Todos os aspectos do drama or-
nam-se iguais, a partir do momento em que todos loram estilizados na pura epi-
derme, na forma fisica pura. Desse modo, a interpretagio do kabuki de,
digamos, um assassinato ¢ bem diferente da convencienal mise-en-scéne ociden-
tal. A estilizagao do gesto do assassinato elimina sua primazia e o coloca em pé
de igualdade com oulros gesios com o2 quais coopera. No entanto lodos esses
gestos estilizados funcionam num sistema mais amplo que inclui codigos estili-
zados de sons, figurine e cendrio, de 1al modoe que ndo se pode dizer que esses
codigos estdo 14 para apoiar os gestos, O significado de wma peca kabuki, em ou-
tras palavras, nunca poderia ser entendido através do enredo ou dos gestos. Ea
forma do conjunto que contém o significado, ¢ essa lorma, segundo Eisenstein,
€ tho absirata ¢ tio poderosa gquanto a forma musical ou pictarica. A realidade
nio mais oprime o leatro. O gesio tormot-se igual ao tom e a cor
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Loge apos sua experiéneia com o leatro ku]mqul, Eisensteimn dcﬁt‘]ﬂu criar
para o cinema wm sistema em gue todos os elementos seriam iguais ¢ comensu-
riveis: iluminagio, composiglo, interpretagio, histéria, mesmo legendas devem
ser inter-relacionadas, a fum de que o lilme possa escapar do realismo cru de ape-
nas contar wma historia acompanhada por elementos de apeio. Eisenstein afir-
mou que cada elemento Tunciona como wma atragao circense, diferente das
outras atragoes do parque de diversbes, mas em pé de igualdade ¢ capaz de dar
ao espectador uma impressao psicologica precisa. 1sso ¢ bem dhilerente da estéti-
ca convencional que considera a iluminagio, a perucaria, o trabalho de chmara ¢
assum por chante como apoio da agio dominante, criando uma IpPressan ﬂtl1|‘:i'ﬂ.
Para Eisenstein, ver um filme ¢ como ser sacudido por uma cadela continua de
chogues vindos de cada um dos varies elementos do espetaculo cinematogrifi-
co, ndo apenas do enredo.

Em scus primeiros cnsaios, Eisensiein acreditava que a menor unidade do
[ilme fosse o plano, ¢ gue cada plano agia comoe uma atragio circense para trans-
mitir um estimulo psicologice particular gue poderia depois combinar-se com
oulros planos vizinhos para construir o lilme. Posteriormente Eisenstein se tor-
nou mais interessado nas possibilidades dos elementos dentro do praprio plano,
proporcionande varias atragées harmoniosas e confllitantes. Wos dois casos Ei-
senstein achava que o cinema so poderia existir como arte quando se reduzisse a
“feixes” de alragdes, como notas musicais, gue poderiam ser maoldados ritmica e
lematicamente nas ricas texturas de {'KPI-"Ti-IZ'nCi.Eﬁ Lolans.

Ma musica, lodos os diapasoes possiveis do universo sio regulados ate for-
marem uma cscala capaz de interagio harménica. Eisenslein queria Lma cscala
para o cinema de modo gue o diretor pudesse wiilizar wodos os elementos, isola-
dos ou em combinagio com cutros clementes, tendo a certeza do resuliado.
Comao Paviov, cle acreditava que os planos, ou atragdes, podiam ser controlados
para s¢ oblerem efeitos especificos da platéia.

Emsuma, Eisenstein nunca considerou cinemitico o mero registro da vida,
Mo inicio de sua carreira, criticou cineastas gque usavam planos gerais. O gue se
poderia ganhar continuando a olhar para um evento cujo significado ja fora ab-
sorvide? Para ele. a matéria-prima do cinema residia nos elementos de um pla-
no capazes de provocar uma reagio distinia (¢ potencialmente mensurivel} no
espectador

Os principais valeres de tal neutralizagdo de elementos sao atranslerénciae a
sinestesia. Na transleréncia, um anice eletto pode ser produzido por viries cle-
mentos diferentes. Mum filme. muitos elementos estio presentes na tela ao mes.
mo wempo. Eles podem reforgar-se uns aos outros, aumentando o efeite (isso
ocorre ne cinema convencional que Eisenstein critical; os elementos podem en-
trar em conflite entre si e ertar um novo efeito; ouw um elemento inesperade pode
acrescentar um efeito necessario. Este ullimae ¢ o auge da transleréncia, Bm Brone-
nosels Potiomguin (O encenragadn Potembin, 1923), por exemplo, guando a dama
hurguesa diz nos degraus de Odessa; “Vamos chamd-los”, oém uma resposta,
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supera Pudovkin, com o gual frequentemente tem sido associado. Pudovkin co-

locava o cincasta a mercé do plano e insisiia em que a diregao criativa deriva da
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1o narrativo. Para Pudovkin, o sentido do mundo ja existe na rea
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lidade capiurada pelos planos, mas poderia ser ampliado ¢ liberado pela n

gem meticulosa. O cineasta tem metos, acreditava Pudovkin, para fargar o
eapectador @ sentir um evento cinematografico como se losse um evento natu-
ral. Pode sutilmente dirigic ¢ controlar a atencdo ¢ as emogoes l.ll"{'!‘-l"l.'i tador, ja

que o leva, nao atraves da confusio do enredo, mas atraveés da clandade de uma
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realidade rearganizada em [ilme, de modo que suas relagbes secretas sio escla-
recidas. A énlase de Pudovkin no plano individual come fragmento bidsico do
lilme coloca-o muito mais praximo do que Eisensiein dos teoricos cinematogra-
ficos realistas. Mesmo em seu pericdo mais lormativo, quando [alava da criacae
de eventos pelo cinema através da montagem, Pudovkin ficou bem atrds de Ei-
senstein. Pudovkin queria ligar os planos para levar o espectador a aceitar
sub-repliciamente um acontecimento, uma historia ou um tema. Eisenstein
mencionou isso € reivindicou, ndo uma ligacde, mas uma colisde, ndao uma pla-
téia passiva, mas uma platéia de co-criadores

Todas essas dilerengas entre os dois grandes contemporineos origi-
nam-s¢ do conceito erucial de matéria-prima. Eisenstein nunca poderia aceitar
a nogao do plano como um pedago da realidade do gual o cincasta se apodera.
Ele insistia de modo tao obstinado quante the era possivel em que o plane era o
locus de elementos formais come iluminagio, linha, movimentoe e volume, O
sentidoe natural do plane nde precisa, nde deveria, dominar nossa experiéncia
Se o cineasta é realmente criativo, extraird seu praprio sentido dessa mate-
ria-prima; construird relagies que nido estao implicitas no “significado” do pla-
no. Criard em vez de dirigir o significado.

Atualmente, a maioria dos lilmes e das 1eorias cinematograficas ainda leva
a marca de Pudovkin, muite mais que a de Eisenstein, mas foi Eisensiein que
estimulou a imaginagao dos que procuram um novo cinema. Sua teoria da ma-
téria-prima ¢ infinitamente mais complexa que a de Pudovkin, pois contém
um lado material (os aspectos do plann que cle chama de atragoes) e um lado
menial, ou mesmo espiritual (a mente que € atraida). Pudovkin simplificou
esse problema ao definir a matéria-prima a partir da posigio do cineasta. Um
plano ¢ wma simples elapa téenica da produgio cinematografica. Um chogque
ou uma atragiko, por sua vez, € uma relagdo entre mente e lema; ¢ uma questio
de experiéncia da platéia e, em conseqiéncia, um conceito muito mais sutil,
Wilito mais rico.

0% MEIDS CINEMATICOS: CRIACAC ATRAVES DA MONTAGEM

Apesar de a matéria-prima do cinema serem os estimulos distintos dos planos,
nio devemos concluir que, para Eisenstein, tais estimulos equivalessem ao pra-
prio cinema. Eles sdo, em vez disso, bloces de construgio ou, para usar sua ana-
logia, "células”. O cinema sé ¢ criado quando essas células independentes
recebem um principio de animagio. Que € que dd vida a esses estimulos, tor-
nande possivel uma experiéncia cinematografica completa? Para responder, de-
vemos examinar o [amoso ¢ central conceito de montagem,

Assim como a abordagem de Eisenstein do material filmico foi gerada pelo
teatro kabuki, do mesmo modo o) seu estudo sobre a poesia haicai que ostensi-
varmente o levou a uma compreensio da montagem. No proprio “alfabeto” da
lingua japonesa, Eiscnstein viu as bases da dindmica do cinema. Que ¢ um ideo-
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grama, pergunta, sendo a colisio de duas idéias, ou atragdes? O desenho de wm
pitssaro e uma boca signilica “cantar”, engquanio o desenho de uma crianga e
wima boca significa “gritar”. Aqui, a mudanga em uma atragao (do pdssaro paraa
crianga) produz, ndo uma variagao do mesmo conceito, mas um significado
completamente novo. No cinema, os sentidos percebem as atragées, mas o sig-
nificado cinemdtico s6 ¢ gerado quando a mente supera a compreensio para
prestar atencdo a colisdo dessas atracoes.

A poesia haicai, leita de ideogramas, funciona de modo semelhante. Regis-
tra uma curta sétie de percepgoes sensoriais, forgando a mente a criar seu senso
de unidade ¢ produzindo um impacto psicolégico preciso, Eisenstein dd o se-
guinte cntre varios exemplos:

Um corvo solitirio
sobre wm galho desfolhado
i noile autonal

Cada [rase desse poema pode ser considerada uma atragio, e a combinagio das
frases ¢ a momtagem. A colisio de atragdes de verso para verso produz o eleito
psicolégico unilicado que ¢ a marca do haicai ¢ da montagem.

Depois de citar © caso do haicai, Eisenstein imediatamente enumera os ti-
pos de canflitos entre atragdes disponiveis ao cineasta; conflito de diregdo grafi-
ca, de escalas, de velumes, de massas, de profundidades, de escuridbes e
claridades, de distancias focals e assim por diante. Num ensaio posterior, ele
enumera 0s lipos gerais de efeitos que tais colisées podem gerar. Revela cinco
“métedos de montagem”, da montagem métrica absolutamente matemitica,
onde o conflite ¢ criado estritamente pela extensao e duragao dos planos, até a
montagem intelectual, onde o significado é resultada de um pulo consciente
dado pelo espectador entre dois termos de uma metdlora visual, ou imagem. A
maioria dos ensaios de Eisenstein trata dos métodos que ficam entre esses dois
extremos, Ele diz que o conflite pode ser arganizado de modo ritmico, tonal e
sobretonal. Cada um desses métodes depende de um conflito entre os elemen-
tos praficos dos planos. Nossos sentidos apreendem a atragio de cada plane e
nossos desejos interiores compartiltham essas atragoes através da semelhanga ou
do contrasie, criando uma unidade superior e uma interagio de planos especifi-
cos (no nivel da extensio, do ritmo, do tom, do sobretom ou da metifora) que
produz significado. A montagem ¢, para Eisenstein, o poder criativo do cinema,
o meio atraveés do qual as “células” isoladas se wornam um conjunto cinemdtico
vivo; a montagem ¢ o principio vital que dad signilicado aos planos puros,

Apesar de Eisenstein ter trabalhado nesses conceitos centrais relacionados
COMN @ Moniagem ]ugu no inicio de sua carreira, ele continuou a dar atengdo aos
problemas relativos 4 montagem durante toda a sua vida. Especificamente, ten-
tou mostrar como varios elementos particulares podiam ser criativamente amal-
pamados na experiencia filmica. Com a expansao da tecnologia do cinema,
Eisenstein rapidamente indicou o potencial formativo de cada nove recurso,
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Misso [ol mubto mais liberal (e, deve dizer, mais agraddvel acs leitores moder-
nos) do que Arnbeim, com quem tinha algumas semelhangas ébvias em outros
AssUNIos,

A famosa “Declaragio sobre o Som” que Eisensiein escreveu em conjunto
com Pudovkin e Grigori Alexandrov ¢ um exemplo perfeito da adapiabilidade
de sua teoria da montagem. Apesar de as idéfas de Eisenslein sobre a malé-
ria-prima do cinema e sobre a construgio da montagem terem sido elaboradas
antes de 0 som tornar-se um recurso vidvel do cinema, ele rapidamente incorpo-
rou essa invencao “realista” 4 sua teoria anti-realista,

Haverd exploracio comercial da mercadoria mais venddvel, o CINEMA SONORD,
Aquele em que o registro do som ocorrerd num nivel naturalista, correspondendo
exmamente a0 movimento na tela, e proporcionands determinada “ilusio”™.
Lizar o som desse modo pode destruir a cultura da montagem, pois cada ADESAD do
som a uma peca visual aumenta sua inéreia como pega de montagem ¢ aumenta a
independéncia de seu significado — e isso sem divida ocorrerd em detrimento da
montagem, operande em primeiro [ugar, nio nas pegas de montagem, mais em i
Juslaposicio.

Apenas um Uso EM CONTRAPONTO do som em relagdo i pega de montagem vi-
sual permitird uma nova potencialidade do desenvelvimento e aperleigoamento
da montagem.'

Eisenstein prossegue afirmando que as experiéncias com som nao sincroni-
zade “levario 4 criagdo de um CONTRAPONTO ORQUESTRADO de imagens visuais ¢
imagens auditivas”, Ele vé pa trilha sonora wm meioe de integrar didlogoe ¢ infor-
magdo, sem mencionar a masica, de modo muilo superior ao permitide pelo
uso de legendas,

O caso do som € apenas uma das muitas instincias em que Eisenstein pro-
clamow um uso de “montagem” da tecnologia realista. Em outra ecasiio, apoiou
o clnema em cores porgue a cor pedia formar wm complexo codigo adicional de
unidades de montagem, ou atragdes, que pederiam interagir com outros ele-
mentos do lilme. Como uma observacao de sew [van Groznit (Ivd, o Terrivel),
Farte 1, demonstrard, ele deve ter reflletido longa e arduamente sobre as possibi-
lidades de tal usoirreal da cor. Nesse lilme, a cor foi usada junto com a filmagem
em preto ¢ branco, e as proprias cores sio cuidadosamente separadas atraves de
filiros e do figurine para chocar o espectador com um novo elemento visual. De
modo semelhante, ele estava avido pelo desenvolvimento da fotegralia wridi-
mensional, pois nefa via novos pardmetros de relagdes entre volume e espago,
dando ao cincasta um elemento adicional para controlar. Finalmente, defendeu
atela perleitamente gquadrada, rejeitando a invasao de proporgdes cada vez mai-
ores, Come considerava a tela uma moldura ¢ ndo uma janela, achava que o
“guadro dinamico” oferecia possibilidades mais variadas para os modelos de
tela,
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Assim, Eisenstein sempre procurow aumentar o nimero de varidveis sob o
\'_'I}[I'Iﬂ.hdu dl'.'l Cineasla; mas, a0 mesmao HI‘ITIFIDI {lE‘ﬁL‘jﬂ\'ﬂ. qllf_' [nduﬁ. (a1 flfmfnt{rﬁ
permanecessem sob aguele comando e nio agissem por conta propria. A monta-
gem € a verdadeira voz de comandeo que transforma esses elementos num filme.
Enguanto Hollywoed dava boas-vindas aos desenvelvimentos wéenices por cau-
sa do realismo adicional que proporcionavam ao espectador, Eisenstein procu-
rava subverter ¢ realisme natural do som, da cor e da fotografia tridimensional
atraves da fragmentagio ou “neutralizagio” desses clementos, permitindo-lhes
[uncionar justapostos em contraponto com os outros elementos do [ilme. Eles
proporcionavam, desse modo, wma nova variagao de sons na escala que podia
ser integrada a experiencia artistica pelo cinema-composilor através da energia
da construgio da montagem.

O conceito de mantagem de Eisenstein tem muitas fontes. Foi uma no-
gio-chave da estética construtivista, apesar de nunca ter sido desenvolvida de
mado 130 completo como na teoria do cinema de Eisenstein. Claramente, deve
muitlo as teorias do pensamento dialético de Hegel, Marx e quase wodos os mem-
bros do circulo sociocultural de Eisensiein. Também compartilba muito das
muitas teorias psicolégicas da década de 1920, teorias que Eisenstein certamen-
te conhecia, dado seu profundo interesse pelos processos do pensamento.

E [ascinante colocar a teoria da montagem ao lado de algumas teorias cog-
nmitivas que prevaleceram durante os anos 1920, mesmo que apenas para ajudar
a separar Eisenstein de Arnheim, cuja psicologia gestallista ele nunca poderia
aceitar. Cerlamente o inleresse de Eisenstein por Pavlov [oi suficiente para afas-
ti-lo de Arnheim, pois Pavliov trabalhou no nivel da significagio dos estimulos
individuais, enguanto a psicologia gestaltista enfatiza o "campeo™ ou ¢ “conjun-
", que absorve ¢ translorma os estimulos e dos quais os estimules retiram todo
o seu significado. O conceito de montagem de Eisenstein, porém, superou Pav-
lov. O que ¢ [requentemente negligenciado € a provivel influéncia sobre Eisen-
stein dos associacionistas, que lloresceram nos anos 1920, Eles salientavam as
leis do espago, do tempo ¢ da causalidade que relacionam as percepgoes indivi-
duais. Como Fisensiein, cortaram o processe cognilivo em sequéncias de
elementos imagisticos individuais, relacionades, nao pela simaxe, como & a lin-
gUARET, Mas pe]_a pura justaposigio O famoso psir;dlﬂgo E.B. Titchener até
alirmou serem necessirias pelo menos duas sensagdes para se obter um signifi-
cado. 1sso proporciona uma racionalizagio clara para a teoria da montagem de
Eisenstein.

Mas [oi o [amoso psicologo infantil Jean Plaget que proporcionou os mais
surpreendentes paralelos psicoldgicos para a teoria de Eisenstein. Este conhe-
cew as idéias do grarldl: p:nsadnr suigo através do trabalho de Lev V}-‘gmsk}; psi-
cdlogo russo do periodo, muito proximo de Piaget. Nao importa quio proxima
tenha sido a relagdo real entre Eisenstein ¢ a escola de Piaget, as muitas idéias
comuns a esses dois homens merecem ser citadas”:
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1. Egocentrismo. No esquema de Piaget, criangas entre dois e sete anos rea-
lizam o pensamento pré-operative no gual suas representagdes nio podem ser
diferenciadas delas mesmas. De muitos modos, Eisenstein considera a experién-
cia da visdo uma atividade egocéntrica. O espectador adota as imagens da tela
come se elas corporificassem sua experiéncia pré-cognitiva,

2. Simbele do togue primdrie. Mo estdpio dos dois aos sete anos, Piaget des-
cobriua predominincia do simbolo do toque como operagio organizadora. Tais
simbolos sio altamente iconicos em sua natureza, isto €, o simbaolo compete o
mais proximamente possivel com as caracteristicas fisicas daquilo que simboli-
za. Come exemplo, Piaget citow wma crianga abrindo a beca para facilitar seu
aprendizado de como abrir uma caixa. Esse exemplo é peculiarmente adequado
com relacio as teorias de Esenstein, a partir do momento em quie este falon de
sua admiragio por uma tribo filipina que dava apoio espiritual as mulheres du-
ranle o parto mediante a abertura de todas as portas da aldeia (cl. Film Form,
p-133).

3. Raciocinio de montagem. Piagel descobrin que criangas pequenas mensu-
ram o significade examin ando a diferenca entre o8 dois estados terminais de um
processe sem prestar qualquer alengao aos esldgios intermedidrios que os
unem. Suas experiéncias nessa drea sio bem conhecidas: uma crianga olha a
agua sendo despejada de wma vasilha para cutra mais alta, mais fina, ¢ conclui
que agora hd mais dgua. O proprio despejar nio & levado em consideragio. De
virias formas as tecrias da moentagem de Eisensiein supdem exatamenle esse
tipo de atengio nos estdgios terminais. Essa fol uma das razdes pelas quais ele
anio se opds ao plano geral, estilo cinematografico que necessariamente focali-
za o desdobramento de um evento. Preferia filmar fragmentos estiticos de um
evenlo, energizando-os com um prineipio dindmico de montagem. Para uma
erianga, pelo esquema de Plaget, e para uma platéia, pela teoria de Eisenstein, ¢
mais significative mostrar trés ledes em rapida sucessdo, todos estiticos, todos
ocupando uma pesicho diferente, mas juntos sugerinde uma excitagio selva-
gem, do que mostrar um ledo realmente preparando-se para lutar.

4. Discurso interior. Em seu ensaio “Film Form - New Problems”, Eisen-
stein falou explicitamente da capacidade do cinema de exprimir a sintaxe do
discurso interior, uma sintaxe de choques e justaposicoes da imagem que ape-
nas mais tarde foi traduzida e submetida i logica do discurso exterior. Plaget su-
geria, como seria de esperar, que as criangas operam num mundo de discurso
interior feito de uma colagem de imagens. Elas aprendem vagarcsamente a mo-
dificar seus mundos pessoals quando esse discurso interior € repetidamente
conflromado com wma situagdo externa i qual nao se adapta. Em geral, o discur-
so interior € amplamente substituido pela sintaxe operativa universal aos sete
anos. Esse processo ¢ ca racterizado por vdrios aspectos que dizem respeilo & le-
oria do cinema Eisenstein. Primeiro, ele ocorre ne “movimentlo inconsciente”
de uma sequéncia de imagens a outra sequéncia de imagens. Segundo, ele é
“transcdutive” a partir do momento em que a crianga atribui causa aos elementos
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associados visualmente pela justaposicio. Finalmente, exibe um “sincretismao”
basico que redne numerosos clementos num anico evenlo,

Eisensiein nao usou o vocabulirio de Piaget, mas podemos dizer que ele
queria que o cinema ressuscitasse o discurso interior. Queria que o fluxo do dis-
curse interior fosse ativade pela montagem ¢ desenvelvido em direcio a um
evento emocionalmente signilicativo através da justaposigio visual. Pelos ter-
mos de Piaget, queria que o cinema se torpasse ou produzisse win “sincrelismo
global de inferéncias transdutivas individuais™.

0 fascinio de Eisenstein pelas sociedades primitivas e pelas expressoes das
criangas reforga o conceito da arle cinematogrifica como uma volta a um Eden
pré-légico. Ele certamente ndo seria o primeiro esteta a ver ma arte uma redesco-
berta da capacidade de raciocinio supralogice que inconscientemente propor-
clona wma experiéncia imediata ou realiza uma comunicagao ymediata,

A montagem ¢ o instrumento dessa consciéncia ampliada. Na linguagem,
supera a sintaxe universal e cria o mais poderoso dos efeitos paéticos. No filme,
toma elementos inarticulados ou banais ¢ os flunde em idéias ricas demais para
serem exprimidas por palavras, Em sua melhor forma, a montagem molda essas
idéias sentidas em um grande evento emecional sincrético, um evento capaz de
PeOtienlar nosse PEnsamento & nossd agio. Por sl imesma, a montagem ndo pode
realizar essa proeza; devemos ultrapassar a montagem para descobrir as formas
€ as estruturas mais poderosas e efetivas que o cinema poede utilizar. Mas a mon-
tagem permanece o principio vital bdsico que energiza cada lilme gue vale a
pena e proporclona wma entrada no mundo pré-logico do pensamento imagisti-
co onde a arte lem suas conseqiéncias mais profundas.

FORMA FiLMICA

Nos anos 1920, Eisenstein percebeu gque as atragoes individuais munca poderi-
am ser responsdvels pelo significado do cinema e emtao introduziu o coneeito
unificador e dindmico de montagem. No final daquela década e durante toda a
década de 1930, ele empenhou-se em ulirapassar a montagem simples para che-
gar ao nivel da forma cinematogrifica, pois se tornara clare que, apesar da ener-
gia vivilicadora da justaposigio de planos, a mera justaposigio por si mesma
nunca determinard o impacto de um filme. A montagem ¢ responsivel pelo sig-
nificado no nivel local, mas nio pelo significado 1otal

A guestio da forma cinematografica na realidade surgiu dentro de sew estu-
do da propria moniagem como wma pergunta sobre o que ele chamava de o do-
minante. Em qualguer plano, existem muliiplas atragoes; qual dessas deveria
determinar o tipo de justaposigio requeride? 5S¢ o plano A é unido ao planc B
com base em valores de iluminagio conflitantes, pode o diretor uni-los entao ao
plano C, que interage com o B com relagho 4 diregao? Em caso positive, que
acontece com o valor da luz do plane C7 Os espectadores simplesmente o igno-
ram? Tais perguntas levaram Eisenstein a sugerir que todo plane tem wma atra-



58 AS PRIMCIPAIS TEORIAS DO CRTEMA

cho dominante ¢ muitas subsididrias no contexto do filme exposto. Mos filmes
nartativos, a linha do enredo dita o que nos deveria atrair primeiro num plano.
Num filme policial, por exemple, localizamos instantaneamente o assassino
gquando ele se esconde atras de cortinas de renda. As outras atragoes do plano (o
movimento das cortinas com a brisa, o rellexo do luar e as sombras no quarto e
assim por diante) agem em volta da atragdo central da imagem. Num lilme um
pouco mais abstrato, & atragio dominante poderia ser o luar e suas sombras, € o
filme seguiria a evolugio dos valores de luz cambiantes. Em tal filme, a imagem
por tris das cortinas de renda nao mais usurparia nossa atengdo. Muites filmes
experimentais dos anos 1920 ¢ 1930 1entaram a organizagio atravis de linhas
oulras que ndo o enredo.

A nogao do dominante prevalecen na Rissia durante os anos 1920 ¢ sem
duvida Eisenstein estava familiarizado com o ensaio fundamental intitulado
simplesmente “The Dominant”™, escrite em 1927 pelo famoso critico literdrio
Rﬂman]akubﬁuh. Um trabalho literdrio ¢ feito de um grupo de r_'ﬁrllgv;}s que inte-
ragem, afirma Jakobson, mas um cédigo se torna dominante e controla as infle-
xoes dos outros codigos.” Em alguns poemas liricos, por exemplo, os codigos
sonoros de aliteracio e assonincia dominam o sistema e atraem os outros codi-
s de narrativa, repeticio, imagem ¢ assim por diante,

Esse conceito parece conflitar com a nogio de newtralizacdo, pela qual to-
dos os codigos se tornam efetivamente iguais. Eisenstein vacilou entre essas
idéias, considerando que todos os sistemas tém um dominante, por um lade,
enquanto, por outro lado, encorajava os artistas a se libertarem de sua tivania.
Mo caso mais dbvio, podemos dizer que todo filme persegue vdrias linhas, a
mais aparente das quais ¢ a linha narrativa, ou do enredo. Na maioria dos [ilmes,
¢ a linha do enredo que domina o filme, levando tedos os outros aspectos a se
“emparelharem” com ela. Eisenstein estava claramente ansioso por subverter
essa convengio e dar mais independé@ncia ¢ importancia a esses oulros codigos
“subsididrios”.

Ao analisar os codigos subsididrios, Eisenstein veltou a sua analogia musi-
cal, sugerinde que cada plano é feito de uma série de wons ¢ sobretons ao lado de
seu dominante. O dominante é o gue mais plenamente chama a atengio do es-
pectador, enquanto os tons e sobretons sdo “estimulos secundarios™ agindo na
perileria tanto da imagem quanto da consciéncia do espectador, Eisenstein ad-
mitia que toda a sua primitiva concepgio da montagem se concentrara nas jus-
taposiches dos dominantes dentro de uma cena cinematogrifica. Mais tarde
comegou a dar énlase 3 montagem, que revelaria outras linhas de desenvelvi-
mento dentro de wm filme.

Torna-se clare que Eisenstein come{ou a pensar na experiéncia cinemato-
grafica como um nexo de linhas complementares, € nio como um sistema stac-
cato de estimulos distintos. Se consideramoes o plano como notas distintas de
uma peca de piano sendo moeldadas por um compositor em varias linhas, deve-
mos lembrar que a linha dominante na misica tradicional sem davida sertaa li-
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nha meladica, mas qualquer boa pega deve ser rica em tons e sobretons criados
através da alencio as harmonias pr[ir{‘ﬂcas do teclado em relacioa pega em de-
senvolvimento,

Em seu ensaio “The Filmic Fourth Dimension” (em Film Form), Eisenstein
meditou especilicamente sobre essa analogia musical. Apesar de admitir que um
dominante existe, defenden uma neutralizagdo de clementos {que chamou de
"igunldadc democratica de direitos para [azer todas as provocagbes, ou estimu-
los. considerando-os um... complexo”, Film Form, p.68). Sugeniu éntio que os
diretores comegassem a trabalhar com os sobretons tante quanto com o domi-
nante, com o objetive de criar o equivalente ao “impressionismoe” de Debussy
ou Scriabin, De passagem, devemos notar que, de 1odos os compositores, eles
530 0 mais [reqiientemente associados 4 sinestesia, tendo Seriabin composto
até evoraghes musicais de cores.

Estimulade por seu senso da forma musical, Eisenstein comegou a fazer re-
feréncias 4 “experitncia total” e ap “sentimento do conjunte”. O cineasta nio
deve unir apenas mecanicamente pegas de montagem ae longo de wma linha do-
minante, mas deve orquestrar com sensibilidade um vibrante conjunto a fim de
que o espectador possa receber um grupo de estimulos organizados Muindo va-
riadamente através de sua mente, mas criando uma impresdo final, uma sensa-
¢ao de 1otalidade. Tal concepgdo de montagem interconectada € a “montagem
polifonica” e seu resultado ¢ a “unidade através da sintese”, Essas nogies estio
num nivel superior & montagem, assim coma a montagem estava num nivel su-
perior ao das atragdes que ela justapunha. A montagem ¢ a energia do cinema
que [az a matéria-prima adquirir vida, mas o conceito de unidade sintética é o
que leva essa energia em diregio a um objetivo total, em diregio a uma forma
significativa,

Virtualmente todas as reflexies de Eisenstein sobre a forma e a unidade ci-
m’:l:l'lﬂtngrifif_'a pﬂ-d-r:rn ser reduzidas a uma interagio enire as imagens da “mi-
quina artistica” e do “organismo artistico”™. Virias vezes ele insistiv em que a
arte deve ser a intersecio da natureza com a indastria. Em um de seus primeiros
ensaios, ji lentava subjugar esses conceitos tradicionalmente antitéticos:

O pensamento da montagem — o auge do sentir e resolver diferencialmente o mun-
do “orginico” - é realizado de um modo nove por wm desempenho impecavelmen.
te matematico da maguina-ferramenta {Film Form, p.27).

O estilo caracteristicamente estridente de Eisenstein pmr_']amz. a bem-
sucedida confrontagio de um mundo organico com uma maquina artistica, Mas
esse otimismo juvenil desencadeou muitas duvidas e o continuo reexame dessas
imagens. Podemos dizer que, ao amadurecer sua concepgao da forma cinemato-
grafica, ele mudou marcadamente de um interesse pela forma mecanica (nasci-
da durante o pcrl'ndn consirutivistal para a {arma nrg&ni{“a. mas nunca o
conflito entre os dois desaparecen completamente,
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Com o objctive de compreender, mesmo de mode resumido, os complica-
dos pontes de vista de Eisenstein relativos 4 forma cinematogra fica, vamos ana-
lisar essas duas imagens separadamente ¢ com alguma prolundidade.

A magquina artistica

A nogao da arte como madguina aparece pela primeira vez, sem divida, entre os
muilos retdricos clissicos que falaram da arte como um recurso para controlar
as respostas de uma platéia. Em ¢pocas mais recentes, os realistas do séoulo X1%,
especialmente Taine ¢ Zola, contribuiram para a elaboragio dessa nogho. Mas a
nogao de Eisenstein da ane como médguina deve mais, inguestionavelmente, aos
conslrutivistas com os quais trabalhou. Eles levavam a sério o mandamento de
Marx e Lenin de que a arte, antes de tudo, € um trabalho como qualquer outro. E
necessario apenas olhar as pinturas e gravuras daquela era ou ler as descrigbes
dos cenidrios teatrais (em muilos dos quais Eisenstein trabalhou) para ver como
essa idéia [oi obedecida religiosamente. Fisenstein também foi wm partidario de
uma nova teoria de interpretagho chamada biomecdnica. Nos anos 1920, ele de-
safliow com sucesso o método Stanislavski, o coracio do detestado e totalmente
naturalista Teatro de Arte de Moscou, O préprio nome biomecénica demonstra
a orientagdo da vanguarda na Rissia dos anos 1920,

Quais as propriedades de uma maquina que a tornam uma analogia vidvel
para um trabalho artistico? Ela €, antes de tudo, uma construgio intencional
planejada com objetivos especificos. E inventada para atingir um objetivo ou re-
solver um problema que existe antes de sua invengao. E totalmente planejada
antes de ser construida e em todos os estigios € retificada até que sua engenharia
se adapte a sen objetive. Tanto a construgido come o funcionamento da magquina
sao amplamente previsiveis. Sempre que possivel, os engenheiros usam pegas
familiares ¢ métodos familiares com o ul:!_qul:wu de fazer com que a magquina Ler-
minada corresponda intimamente ao pla nejarjﬂ. A propria maguina € enlio alte-
rada e modificada até que realize clara e eficientemente sua operagio. Se for uma
boa miquina, seu desempenho serd previsivel, Se a midquina comega a fracassar,
pode ser consertada com a substituicao das pegas defeituosas. Com o tempo,
pode perder sua eletividade ¢ ser superada por um madels mais nove plancjade
para realizar a mesma fungio, mas de modo mais eliciente, respondendo aos
avangos da ciéncia e da tecnologia.

Muitos desses aspectos de uma maguina adequaram-se & concepgao da
natureza ¢ objetive do cinema de Eisenstein. Vimos que para ele a maté-
ria-prima do cinema € a “atracio”, ¢ que um filme ¢ uma série de chogques da-
dos no espectador, uma espécie de miquina psicolagica. A partir dai, a lorma
de um filme depende do tipo da experiéncia que o cineasta deseja evocar. O
processo criative, na realidade, comega com o artista conscientizando-se intei-
ramente do fim que tem em mente, decidindo entio qual ¢ melhor modo pos-
sivel de atingir esse fim.
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O modo envelve uma série de passos, cada um dos guais atua num nivel u-
cessivamente mais alte de abstragae do espectador. Primeiro vem a maté-
ria-prima, as atragdes simples que podem ser definidas como qualquer coisa no
filme que [az diferenga para o espectador. Através de simples justaposicao des-
ses estimulos primirios, criam-se os significados cinematicos basicos. Fsses
inumeriveis momentos de montagem-significado comegam a se amalgamar em
linhas de desenvolvimento, incluinde uma linha dominante ¢ virias auxiliares
As mais comuns dessas linhas sde a caracterizacio, o enredo, o tom da ilumina-
gao total e assim por diante, O espectador apodera-se desses grupos de signilica-
do dramitico e na realidade recria a historia do filme, resolvendo as tensdes com
que ¢ conlrontado.

O conllite de persenagem, enredo, tom ¢ todos os nivels mais elevados de
significacio ¢ exatamente andlogo ao conflito fisico que Eisenstein considerava
eslar na base da montagem primiria. Os repetidos e quase incontiveis conflites
entre atragées produzem os grandes conflitos e tensdes do drama. Aqui, ¢ elara,
os elementos conflitantes sao facilmente idemtilicados: um determinado grupo
de personagens colocade em contraposigio a outro grupo; uma agio passada
colocada em contraposigio ao presente; um cendrio ¢ uma iluminagio invernais
usados em contraposicio a uma atmoslera primaveril, e assim por diante.

Esse nivel dramdtico comeca a se dissolver num nivel ainda mais elevado
de peneralidade na mente do espectador. Ele vé o enredo apenas como anica
instancia de um tema geral que poderia ser colocado por outros enredos e ou-
tras oposighes. No nivel superior, entdo, o espectador lorna-se consciente do
problema central, ou dos problemas centrais, que o cineasta pretendeu gerar
dentre dele. O filme funcionow como maguina, utilizando combustivel confia-
vel (atragoes), energizade para criar uma corrente estavel de movimento
(montagem), desenvoelvendo um significado dramatico controlado e otal (en-
redo, tom, persenagem etc.), levando em diregio a um destine inevitavel (a
idéia ow tema final).

Como Eisenstein acreditava que a menie trabalha dialeticamente [azendo
sintese entre elementos em opesigio, e que o auge de um filme ocorre quando a
mente sinteliza as idéias opostas que lhe dio sua energia, ele queria permitir ao
rspr{[ador ficar consciente da sintetizagao de todo o lilme, das menores parti-
culas s idéias controladoras. Engquanto D.W Grillith e Pudovkin pretendiam
levar o espectador a seguir em frente num transe em diregio a uma conelusdo
gue repentinamente explodinia a sua frenie, vinda do nada, Eisenstein sempre
insistiu na ajuda do espectador ae se forjar o significado do filme. Nisso, obvia-
mente, sua eoria lembra as teorias do teatro gue Bertolt Brecht estava elaboran-
do na época.

Em sew filme Istdchica (A greve), por exemplo, Eisenstein ndo hesitou em
Justapor imagens bizarras, como o rosto de um homem e o retrato de uma rapo-
sa, ou o retrato de uma multidio e o de um touro sendo morto, Essas imagens,
cada uma proporcionande um forte estimulo, permanecem sem significado ate



62 A PRISCIPAZS TECRIAS (0 CImEms

que a menle cria as ligagoes entre elas atraveés de sua capacidade metaférica, O
préprio enredo emerge de numerosas metaloras como essa, com a mente crian-
do uma interagio entre trabalhadores especificos lutandoe contra um sistema ge-
rencial especifico. Antes do final do filme o espectador comega a sintetizar suas
idéias controladoras, idéias sobre capital versus trabalbo. O filme atinge seu ob-
jetivo quando o espectador imagina a conclusdo (ou sintese) da colisio de tais
ideias principais. A sintese, nesse caso, ¢ uma que demanda a derrubada do ca-
pitalismo ¢ a ascensio da classe trabalhadora

A miquina cinematogrifica existe para entregar o tema ao especlador. Toda
a atengdo do cinema focaliza-se na potencialidade necessdria para levar esse es-
pectador a uma confrontagio com o tema. E o cineasta deve leva-lo com seus
olhos abertos, expondo ao espectador seus meios, seu mecanismo, nio apenas
porque seu estilo ¢ preferivel ao realismo tlusdrio que ¢ a marca registrada de
Hollywaod, mas porque o [ilme retira sua energia dos saltos mentais conscien-
tes do espectador. A platéia, literalmente, dd vida aos estimulos mortos, forgan-
do a iluminagao a saltar de um polo a outro até que todo o enredo esteja
incandescente ¢ até que o lema esteja iluminado acima tanto da duvida quanto
daignorincia. Sem a participagio ativa da platéia nio haveria trabalho artistico.
Essa teoria mecanicista da arte deve sempre focalizar a estrutura e os hdbitos da
mente humana, mais que o tema do trabalho artistico, pois a mente humana ¢ o
meio através do qual o filme existe e o destine de sua mensagem. A teoria orgi-
nica, ac contririo, di énfase ao propric objeto cinematografico, considerando-o
auto-suficiente, auto-sustentado.

A analogia orginica

Eisenslein nunca aderiu tolalmente & teoria mecanicista acima resumida. No
inicio, havia o indicio em seus ensaios de uma teoria conflitante, a orpdnica.
Esse indicio transflormou-s¢ no tema dominante de seus ensaios dos anos 1930,
O volumoso e crucial ensaio intitulade “Word and Image” (em The Film Sense)
ou “Montage 19387 (em Notes of a Film Director) ¢ essencialmente uma medita-
o sobre os problemas que a teoria orginica coloca em relagio a suas primeiras
idéias a respeito de cinema. As fontes reais das idéias de Eisenstein sobre a teoria
orginica sio muilo numeresas para serem citadas aqui. A teoria organica tem
sido o modelo de criagao anistica de maior influéncia na civilizagio ocidental
desde o inicio do século X1%. O desejo de Fisensiein de fundir algumas idéias
dessa tradigio com o construtivismo mais radical de sua juventude é natural,
Quais os aspectos de um organismo que o tornam compardvel a um traba-
lhe de arte? Mais importante € o principio vital ou alma que vive em todas as
partes de organisme, fazendo com que ele adquira sua lorma peculiar. Had o sen-
so de que o organismo, quando lra.n:ipl.snlad:: para um ambiente diferente, vai
alterar-se ao se zdaplar sem pcrdcr sua identidade. Hd a nogido, maravilhosa-
menle intrigante, da auto-reparagio, pela qual um organismo é capaz de curar
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SEUS Proprios ferimentos ¢ deleitos. Ha o aspecto generativo de um organismo
através do qual ele se supera na procriagio, Finalmente, e em resumo, hi o sen-
so de que um organisme existe por si mesmo. Enquante wima madquina existe
para realizar um objetivo preexistente, um organismo vive apenas para sua pro-
pria continuidade

Entre esses aspeelos, o gue mais fascinou Eisenstein foi o do principio vital
impregnando a tudo. O que séculos de cristianismoe chamaram de “alma” e o que
Hegel batizou de “idéia™, Eisenstein chamou de “tema”. E o tema gue faz um or-
ganismo tender a ser do mode como €, tema que parece exigir que, no processo
criativo, se lagam determinadas escolhas em vez de outras. Eisensiein escreveu:

Cada pega de mentagem nide mais existe come alge ndo-relacionado, mas se torna

wma representagio particular do tema geral que, em igual medida, penetra em to-
-

das as pecas do plano.

Eizenstein prosseguiu para dizer que em um bom filme as representagdes parti-
culares, quando ordenadas apropriadamente, produzem o tema que as criou. Ao
tentar lutar corpo a corpo com o dificil problema da circularidade que tal nogao
gera, Eisenstein volta varias vezes & situaghe do ator. O ator exibe uma cadeia de
geslos cuja combinagio promove ¢ finalmente realiza uma imagem completa
(digamos, a do ciame). Os pequencs gestos ligados na cadeia sio todos apro-
priadamente escolhidos pela exigéncia do tema do cidme, mesmo se o ciime so
existe quando a cadeia se completa, O lade mecanicista de Eisenstein sugere
que o ator, desde o inicio, sabe precisamente o que quer transmitir e 56 precisa
encontrar o meio mais eliciente ¢ poderoso para encorajar a platéia a pular para
aguela imagem. O lado orginico de Eisenstein rebela-se alirmando que o tema é
invisivel mesmo para o ator até que sua cadeia de gestos tenba percorrido seu
caminho, mas que esse tema funciona sempre da mesma forma ao escolher
aqueles minimos pedagos (nesse caso, os pestos) que compdem o conjunto,
Esses pedagos sio escolhidos porque eles, apenas eles, fora de todas as possiveis
representagdes, CONLEM em 5i Mesmos o microssistema do tema. Para o leitor
mederno, 2 nogio de “cédula” de montagem incorpora um significado metafori-
co posterior em que cada pega de montagem, em adigdo ac luncionamento da
completa maquina do filme, tem dentro de si a assinatura do codigo genético
que & o lema, Isso garante que as células irdo interagir em montagem polifénica
e criar um “monisme de conjunto”.

O coneeito da lorma orginica € claramente atraente; mas corre o risco de U-
rar a responsabilidade pelo resultado de um lilme do diretor-engenheiro, rans.
ferindo-a misticamente para a “natureza”. Um orginico pode ser tentado a
reduzir toda a discussio sobre cinema a declaragio: “Mas este cinema evoluiu
para sua forma apropriada e nao ha mais utilidade em pensar sobre isso.” Ei-
senstein nunca considerou perder-se em tal reducionisme. Para ele, o tema,
como o principio vital, comega a dirigir as decisbes durante o processo de feitu-
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ra do lilme, mas este lema nao poderia simplesmente ser colhido no ar. Conse-
quentemente, a tarela mais crucial da feitura do filme para Eisensiein ¢ a
descoberta do tema. O trabalho que tal descoberta implica compara-se a cons-
trugdo do filme.

Para entender a concepgao de Cisenstein da “descoberta do tema”, deve-
meos entender que para ele 2 nalureza nido existe de modo facilmente disponivel.
Isso separa-o imediatamente da maioria dos tedricos organicos, que acham que
a pura observagio atenta da natureza revela o tema organico, o qual & entao ca-
paz de ingpirar um trabalho artistico com sua energia natural. Para Eisenstein,
tanto a natureza como a histéria devem ser translormadas pela mente antes de
poderem tornar-se verdadeiras. Nao existe nada como uma realidace nua direta-
mente apreensivel. A tarefa do cineasta, a wrefa do artista, ¢ apreender a verda-
detra {'L‘IIT[I'IH. dl.' um evenls ou E("n{:ll]'ll:'l'lﬂ nstura] e enldo ul I] lzar essa fl'.l]'l!'lﬂ na
construgio de seu trabalho anistico,

Um exemple dbvio do proprio trabalho de Eisenstein vai ajudar. Em 1905,
houve uma insurrcigio ne navio Potemkin como parte de uma revalugdo aborta-
da naquele ano, Durante certo tempo a insurreigdo uniu a populagio de Odessa
e 05 marinheiros de sutros navies praximos. Eisenstein achava que esse evento
poderia ser [ilmado de incontdveis maneiras, mas apenas uma lirara vantagem
da verdadeira lorma do evento. Apenas um filme seria amarrado organicamente
a verdade da histaria.

O processo através do qual um cineasta chega a se apropriar da verdadeira
lorma de um evenlo ndo é o de apenas registrar a aparéncia desse evento. Ei-
senstein sempre defendew que, para capturar a “realidade”, deve-se destruir o
“realismo”, decompor a aparéncia de um lendmeno e reconstrui-lo de acondo
com um “principio da realidade”. Para o marxista Eisenslein, tanto a natureza
quanta a histdria obedecem a um principio da forma dialética. O cineasta deve
olhar abaixe da superlicie do realismo de um evento até que sua forma dialética
se torne clara; so entao ¢ capaz de “tematizar” seu tema, Depois disso, as esco-
lhas que faz anto quanto a sua maléria-prima como quanto a seus métedos de
montagem serdo automaticamente ditadas por esse principio vital. Por seu lado,
o espectador deve recriar o tema do [ilme a partir do momento em que sua men-
te energiza as “atragdes”. As inmeras interconexdes entre essas células irdo fi-
nalmente dominar completamente o espectador, pois tanto o flilme quanio o
espectador caminham em diregio a imagem final do tema. O filme ndo € um pro-
duto, mas um processo criativo organicamente desvendado no qual a platéia par-
ticipa tanto emocional quanto intelectualmente. Eisenstein esereven: "0
espectador ¢ levado a percorrer a estrada da eriagio que o autor percorreu ao
criar a imagem" (The Film Sense, p.32). E citou Marx como apoio;

Mo apenas o evento, mas a estrada para chegar a ele ¢ parte da verdade,

A investigagdo da verdade deve ser verdadeira. A verdadeira investigagio ¢ a verda-
de desvendada, cujos membros disjuntivos se unem come resultado ( The Film Sen-
se, p32).
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Em suma, a analogia orginica desloca, em certa medida, retita do cineastaa
origem da forma de wm filme. Até Eisensiein reconheceu a inadequagio e a ima-
ralidade da obstinada criagao de montagem que tenta manipular o espectador, A
apreensio do tema organico envalve uma compreensio da realidade fora da
consciéncia do criador, mas apenas através dela. O cineasta criative coloca-se na
posigio de entender a realidade tematicamente e de ser eapaz de eriar um lilme
cujas linhas entrelagacdas revelam esse tema, Além disso, as proprias linhas do
significado desse lilme sio feitas de fragmentos on células, cada qual contendo
em si a marca do tema. O filme inteiro & uma pega, apesar de operar através do
conllito e da colisdo. 1sso ocorre porque, de acordo com o eredo de Eisenstein,
o5 temas basicos da propria vida sio redutiveis ao conllite. A montagem, entio,
apesar de proporcionar a energia mecinica que permile 4 maguina cinemalogri-
fica desernpenhar sua tarefa determinada, ¢ formalmente isomérlica com rela-
¢do & estrutura orginica da natureza e da histéria.

Eisenstein parecia salisfeito com sua “mdquina orginica”. Sempre que in-
vestigava o impacto de um [ilme no espectador, langava-se em diregio 3 imagem
da magquina. Mas quando se voltava para a relagio do trabalho antistico com a
realidade, concentrava-se na inter-relacio arganica das ceélulas que o compoem.
Apesar de isso ter confundido muitos de seus critices e seguidores, para ele nada
mais era que uma mudanga de énfase. "0 erra”, disse, “reside em enfatizar pos-
sibilidades de justaposigao, enquanto menos atengao parecia ser dada a analise
do material justaposto” (The Film Sense, p.8),

Em suma, Eisenstein queria apenas que o filme lizesse as coisas como
wima maguina, mas nio querta que 55 magquina [osse [eita de nenhuma das
velhas partes, algumas [abricadas especialmente, outras compradas num fer-
ro-velho, todas mantidas juntas de qualquer modo que parecesse funcionar. E
entio procurou a nalureza, o orgdnico, no gual wedas as partes sao in-
ter-relacionadas num sistema auto-sustentado. Mas esse modelo mais atraente
(proximo da forma cinematografica sonhada por Munsterberg e Arnheim) era
necessariamente “inutil”. Pois é naturalmente auto-sustentado, nio promove
a revolugio, ndo direlamente de gqualquer mode. Eisenstein vacilouw entre
essas duas nocdes muito diferentes da forma :_-lnr:mamgraﬁca porque nunca
teve a certeza absoluta da fungio ou do objetive da arte cinematografica. Preci-
SAMOSs eXAMINar €553 incerleza,

O OBJETIVO FINAL DO CINEMA

Implicitas em todas as suas reflexoes sobre a forma do cinema estio questoes
que dizem respeito ac objetive do cinema. O mode mais acessivel de penetrar
nos problemas da teoria de Eisenstein ¢ através da anilise das relagoes entre are-
Lirica ¢ a arte autdnoma. Esses termos slo pélos opostos na matoria das teorias
da arte, ¢ em nossa cultura tem havido uma ampla inclinagio normativa em fa-
vor da arte sobre a retdrica, E justo notar de inicio que, até onde set, Eisenstein
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nunca considerou suas Leorias como qualquer coisa além de teorias da arte. Nao
ha uma dnica instincia registrada de sua referéncia ao cinema como veiculo re-
tarico. Mo entanto virios criticos do passado acusaram-no de ser um tedrico da
retédrica e outros lentaram apoiar tal acusagio analisando seus hlmes como tex-
tos de propaganda. E inttil enumerar as questoes em jogo em qualquer andlise
da questio relorica versus arte ¢ lentar localizar as posigaes de Eisenstein,

Retarica

Os gregos construjram co mpli{zdas teorias da retdrica mesmo antes de a ciencia
da estética ou a idéia da arte ter sido desenvolvida. Em seu sentido mais amplo, a
retorica & a ciéncia da linguagem e da comunicagio. Mais especificamente, é o
estudo dos fins, métodos e efeitos do discurse. Para nossos objetivos, podemos
conceber a retdrica como o exame de situagoes discursivas em que um grupo
quer transmitir alguma coisa a alguém mais com o objetivo de influencid-lo ou
pelo menos esclarecd-lo.

Deve ser dbvio que qualquer erenga que considere a arte come uma mEgqui-
na incorpora a situagio retorica clissica. O trabalho artistico ou o filme torma-se
um verdadeiro veicule, capaz de ser ajustadoe e medificado, através do qual wm
retdrico (ou cineasta) transmite suas idéias com a maior clareza e forga de que é
capaz. O objetive de tal sitvagio reside precisamente no efeito provocado na
platéia, seja esse efeito intelectual ou emocional.

A situacio do cinema coloca naturalmente o retorico numa posigio de ab-
solute deminio sobre a platéia, pois ndo hid qualquer chance de esta responder
no sentide normal do d:alﬂgcl. 0 csp{'clador, na realidade, esperain formar-se ou
s¢ emocionar e se eslorga poT CONSEgUIT 0% efeilos (U a maquina do cinema loi
construida para suscitar. Afinal de contas, ele pagou dois délares para ter as rea-
coes que alguém em Hollywood criow com 2 milhdes de délares. Além disso,
perque o veiculo cinema ¢ weenoldgico, o espectador estd até mais disposto a
aceilar seu papel de recipiente de efeitos. Um retdrico [ala com conhecimento
de causa através de um misterioso aparato que lhe confere wm poder especial,

A maioria dos primeiros ensaios de Eisenstein sobre cinema indica que ele
acecilava es5a situagio e queria explord-la o mais plenamente possivel. Surpreen-
dia-se com a ineliciéncia e estupidez da maioria dos lilmes, especialmente dos
que procuravam dar a platéia a impressao de realidade. A realidade, achava, so
fala de moedo muite obscuro, quando [ala. Depende do cineasta destruir a reali-
dade ¢ reconstrui-la, transformande-a num sistema capaz de gerar os mais pro-
[undos eleitos emocionais. O proprio senso de montagem de chogue conlirma
isso. Em wma de suas mais notavels afinmagdes, escrita no linal de sua carreira,
quando havia modificado muilo suas wdéias a respeilo do tratamento de choque
pavlioviano sobre a platéia, Eisenstein ainda insistia numa definig¢io orientada
para a platéia; “Um trakalho de arte, entendidoe dinamicamente, ¢ apenas esse
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processo de arrumar imagens nos sentimentos € na mente do espectador” ([ The
Film Sense, p.17).

Atearia de Eisenstein poderia facilmente ser interpretada como uma teoria
da propaganda. Qual o objetivo dos filmes de propaganda e dos comerciais de
televisao, alem de arrumar imagens de modo inteligente nos sentimentos e nas
mentes dos f:ﬁ]'x'.claduﬂ:!. com o objetivo de causar o maior efeito emocional
possivel? O efeite, mapeado com antecedéncia, torna-se a raison d'¢tre do traba-
lho de arte. Essa situagdo subordina a arte 4s reagdes que gera e encoraja o ponto
de vista (apesar de ndo exigi-lo) de que um anico efeito pode ser obtido via dois
ol mais trabalbos anisticos. 1sso levaria, naturalmente, a uma avaliacio dos fil-
mes baseada em sua capacidade de causar um efeito explicite.

Poder-se-ia fazer uma tipelogia de filmes de acordo com a imponancia e
complexidade da mensagem ou efeito visado e de acordo com a capacidade do
filme de transmitir essas mensagens. Tal teoria do objetive do cinema parece
adeguar-se a maioria dos textos de cinema, Muitos criticos acham que todos os
textos de cinema - os [ilmes de propaganda da Alemanha nazista, os anfincios
de Alka Seltzer nos Estados Unidos, os filmes de Hitchcock e Bergman - so m-
quinas mals ou menos bem-sucedidas em suatarefa de levar ao lar uma mensa-
gem ou eleito pré-planejado.

MWio ¢ ficil dizer até que ponto Eisenstein aceitou essa concepgio de cine-
ma. Mas parece bem claro que ele achava que a arte estava reservada para aque-
les tipos de efeilos e mensagens néao disponiveis ao discurso comum. lsio é, a
arle visa antes de tudo as emogdes, e apenas em segundo lugar a razio. Ela causa
um efeito que nae & disponivel & linguagem comum. A arte, entao, ¢ semelhante
aos outros veiculos retdricos, mas é de uma ordem superior, capaz de transmitr
mensagens completas ¢ de envolver todo o ser humano. Pode-se dizer que Ei-
senstein alirmava que © cinema € a maior arma de propaganda possivel. Apesar
de nunca ter discutide a propaganda, ele afirmou com muita Ireqiéncia gue o
cinema ¢ parte de uma revelugio mundial da consciéncia. Tudo isse implica que
o cineasta existe num estado de conhecimento e que o espectador € levado daig-
norincia ao conhecimento via o poder do cinema, wm poder que energiza o cor-
po do espectador e, araves dele, mente. Nessa concepgio retarica, o processo de
conhecimento & completado antes de o filme ser feito. O lilme existe exclusiva-
mente para levar o conhecimento a um pablico mais amplo, para dissemind-lo e
deixar seu poder trabalhar no munde.

Arte

Desde os poetas romanticos do inicio do século X1, foram inameras as declara-
¢oes sobre a importincia da arte pura. A arte, dizia-se, existe no préprio objeto,
independente de qualquer intengio que o artista possa ter ou de qualquer efeito
que o objeto possa suscitar na platéia. Existe apenas para ser bela, isto é, para se
manifestar. Os objetos artisticos tém direito a um estado de existéncia superior
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ao dos outros objetos perque sto, acima de tudo, destituidos de propasito ¢, em
segundo lugar, apropriades em si mesmos. Diz-se que eles se adequam as aspi-
ragOes que tém em si mesmaos, 5S¢ o trabalbo artistico € wma pintura barroca,
tranga seus objetos numa arrumagio perfeita em si mesma. 5 € uma fuga de
Bach, organiza as noetas e linhas melodicas em seu padrde complexo peculiar, O
gue ¢ mais importante, esse padrio ndo é imposto ao trabalho a partir de fora,
como wm engenheiro impae um desenho a uma maquina para fazé-la funcionar
de acordo com os desejos dele. Nao, o padrio, de algum modo, existe organica-
mente dentro do trabalho anistico. O anista trabalha aé que a forma que cria
exista de acordo com esse padrio, liberando-a de seu controle, permitindo-lhe
existir para possa conle mplat,':iu.

Apesar de essa desenigio de uma teoria da arte autdnoma ser excessivamen-
te breve, ji se pode ver que Eisenstein leria pouco a ver com a maioria de suas
premissas. Mas hd virios elementos, especialmente em seus altimos ensaios,
que indicam que o modelo retdrico era demasiado simplista para o sew gesto ¢
que ele estava pesquisando as weorias romanticas da arte como um modo de en-
tender o objetivo plenc do cinema.

Mais importante ¢ sua refllexdo sobre o status da imagem. Em seu altimo en-
safo, Eisenstein definiu a imagem como qualquer conceito global capaz de dar
vida a wm grupo de representagoes. Seu exemplo de imagem ¢ a Rua 42, Essa
imagem gerava nele uma sensagio total que podia ser expressa alravés de uma
série de representagies individuais (anuncios de neon, multidées, determina-
dos edificios, teatros e assim por diante). Reciprocamente, uma série de repre-
sentagies apropriadamente organizadas podia gerar uma imagem. Die um ponto
de vista estritamente retarico, o cineasta comega com wma imagem € depois cal-
cula cuidadosamente o melhor meio de transferir essa imagem para a plattia.
Deve recorrer invariavelmente a uma ordenagio apmpriﬂds de pq:dar,:ucs {alra-
ghes) que val imprimir no espectador aquele sentimento ou imagem total. Em
grande medida, Fisenstein parecia defender exatamente esse ponto de vista,
mas hi indicagdes de que também achava que a imagem era algo que se
desenvolve quase espontancamente fora das representagcoes que o artista esld
manipulando. O artista ndo comega com uma visio tolal, mas chega a algo in-
descritivel que o levaa escolher determinadas representagies e a combina-las de
maneira a que enfatizem determinadas relagoes.

A ambivaléncia de Eisensiein nessa questdo transparece em seu arligo
“Word and Image”, Neste, com 300 palavras ele parece tentar demonstrar am-
bas as possibilidades {The Film Sense, p 30, 31). Primeiro apoia explicitamente
aargumento retérico: “Diante da percepgio do criadoer paira uma determinada
imagem, incorporando emocionalmente o seu tema. A arefa com gque ele é con-
[rontado € translormar essa imagem em algumas represenlagies parciais bisicas
que, ein sua combinagio e justaposicao, devem evocar na consciéncia ¢ nos sen-
timentos de espectador ... aquela mesma imagem geral inicial que eriginalmen-
te pairava diante do artista eriative.”
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Mas apenas um pardgrafo adianie Eisenstein parece modificar o status da
imagem. Esta ndo mais paira fora do tempo. Eisenstein caminha em direqio ao
campo organicista quando diz: “A imagem desejada ndo ¢ fixa ou pronta, mas
aparece — nasce.”

Parece que Eisenstein nunca colocon o problema em termos de retérica e
arte. Sua tendéncia fol muito mais a de concebé-la em termos de discurso e dis-
curse interior. Todas as expressoes aletam o espectador, mas algumas o fazem
através dos canais elaramente pablicos do discurso, enquanto outras invadem o
munda mental privado do espectador. Apesar de todos os [ilmes terem um pro-
posilo, apenas os grandes filmes evitam uma reldérica simplista que agiria ao
medo do discurso, e na qual a montagem ¢ uma simples teoria da sintaxe. Os
grandcs Eilrm:s aungem suas Plat{‘laﬁ ao modo da arte auldnomd, ¢ e55as Mesmas
teorias de montagem desta vez promovem o misterioso processo do discurse in- -
terior, aquela padronizagao pré-linguistica do fendmene que age pela justaposi-
tao de explosdes de atragdes. Os prandes [ilmes superam a linguagem
convencional, que normalmente leva as representagoes primais a uma cadeia de
significado gramatico dedutivo. No discurso interior, a dnica regra gramatica
em cena € a asseciagio através da justaposigio. Como o discurse interior, o cine-
ma usa uma linguagem concreta na qual o sentido se origina, nio da dedugio,
mas da plenitude das atragoes isoladas, conlorme deliminadas pela imagem que
elas ajudam a desenvolver.

Esse tipe de pensamento nao € inteiramente estranhe ao marxismo. Eisen-
stein era capaz de citar Lenin para zj udara estahelecer o argumento da forga dos
padries primdrios. Lenin disse que os processos primdrios da natureza, proces-
sos dialéticos, manifestam “recorréncia, ao nivel superior, dos conhecidos tra-
gos, atributos etc. do inferior”™ (Film Form, p. 81). Essa citagio adquire vida
quando colocada perto dos dltimoes ensaios de Eisenstein.

Cada pega de momtagem existe ndo mais como algo nio-relacionado, mas como de-
terminada representagde particular do tema geral que, em igual medida, penerra em
toilas as pegas do plano. A justapoesicio desses detalhes parciais numa determinada
construgdo de montagem chama i vida e obriga & aparecer aquela qualidade geral
de que cada detalhe participou e que redne tedos os detalhes num conjunte, ou seja,
naquela imagem gendrica onde o criador, seguido pelo espectador, experimenta o
tema (The Film Sense, p.11).

Ma arte, como no discurso interior, 0s conjuntos determinam os detalhes ¢ sio
por eles determinados, Esse processo de se chegar a uma imagem autojustifica-
liva é o processo da arte. E preciso lembrar aqui a maxima de Marx segundo a
qual a verdade reside no caminho tante quanto no destino. E Eisenstein, ao
obrigar o espectador a criar a imagem, reunindo todas as relagoes entre atragoes
(relagoes que existem por causa do tema interpenetrante). da ao espectador nao
uma imagem completa, mas a “experiéncia de completar uma imagem”, Tal ex-
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periencia gera uma compreensio do tema mais primal ¢ mais poderosa do que
qualgquer apelo através da discurso normal e da légica.

Meste ponto, ¢ até possivel ver tragos de misticismo no pensamento de Ei-
senstein, Sua constante curiosidade com relagio aos processos mentais das cul-
turas primitivas e das criangas origina-se de sua crenga de que, ao evitar as
cadeias de logica verbal 4s quais estamos subjugados, elas sio natugalmente li-
gadas a um mundo mais real, no qual a mente naturalmente padroniza os esti-
mulos que encontra no mundo, Quando odos os membros de uma aldeia
ajudam o nascimento de uma crianga abrindo suas portas, de seu ponto de vista
eles se aproximam mais entre si e desse processo naliral do que nds, com nossa
cultura iluminada, podemos jamais esperar, exceto, talvez, através do poder da
arte e especialmente do cinema,

Ma arle, somos alastados da logica para reexperimentar nosso modo primé-
rio de compreensio. Eisenstein, como os tedricos rominticos da arte, acredita
que ¢ que & primario e natural ird por si mesmo ligar-se & verdade. Para Eisen-
stein, lanto o método (Justaposicio dialética de representagoes tematicamente
interpenetradas) quanto a imagem linal que aquele método cria irdo, no filme
propriamente dito, unir os criadores (1ano o artista quanto o espectador] aos
verdadeiros processos e temas da vida.' lsso, ele tinha certeza, faria avancar
aquele estado de vida mais consistente com os processos reais da natureza e da
histaria, o movimente dialético em direcio ao milénio marxista. A arte, assim,
tem uma missdo bem diferente da retérica. Existe para manifestar a correspon-
déncia entre a percepgao humana hisica e os processos bdsicos da natureza e da
histdria. Isso nio pode ser conseguido através de um sistema cuidadosamente
racionalizado, mas de um quase mistico andncio do proprie trabalhe artistico
que, ao ser perfeitamente ele mesmeo, faz mediagio entre o homem ¢ a natureza.

Mo Estade marxista, Eisenstein achava que a arte reforgaria a cultura, de
vz que e55a cultura jase haseia cm principios dialéticos apmpnaduf., coordena-
dos desde o inicio aos processos da mente e da naturcza. Nas sociedades
pré-revoluciondrias como as nossas a verdadeira arte deve necessariamente ser
uma forga insurgente destinada a manilestar, no nivel da percepcio e da imagi-
nagio, as antinomias de uma sociedade fora de sintonia com o homem e com a
natureza. A arte, em conseqiiéncia, pode ainda mudar o comportamento ao mu-
dar a percepedo, mas o faz de modo muito indireto, como subproduto natural
do fato de simplesmente ser ela mesma. A retérica, por outre ladeo, existe apenas
para fazer mudangas especificas ne conhecimente ou no comportamento.

Apesar de Eisenstein desejar desesperadamente tais mudangas, ele gradual-
mente considerou a arte cinematogrifica como alge superior ¢ mais duradoura,
Considerou-a nio lanto entregadora de uma verdade (tedrica), mas uma ima-
gem geral da verdade (arte). Enquanto uma maquina arlistica construida para
fazer o proletariado apoiar o plano quingaenal de 19235 pode ser hoje ineficien-
le, um organismo artistico que se transformou numa imagem da verdade em
1925 pode ser redescoberto por todas as geragoes,
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Mum sentido real, a teoria do cinema de Eisenstein também incorporou
essa dialética da maquina ¢ do organismo. A maioria de seus ensaios [oi eserita
como parte de uma guerra estética na Russia, como apologia de determinados ti-
pos de feitura de filmes ¢ como ataque contra outros, Eles [oram retéricos no
sentido mais plenc da palavra. Mas sua teoria como um todo parece ter do mes-
mo modo uma vida orginica. Toda vez que seus ensalos sio traduzidos para um
novo idioma, pode-se verificar seu impacto sobre a atitude de owro gropo de
leoricos ¢ cincaslas,

Talvez o exemplo mais surpreendente do poder perpétuo da teoria de Ei-
senstein chegow até nés atraves da recente cultura cinematografica francesa. Aré
meados dos anos 1960, as concepgoes de André Bazin nio tinham rivas. Elas
dominavam as publicagoes sobre cinema e tiveram grande influéncia nos [lmes
mais impoerantes da Nouvelle Vague. Bazin € sua geragio na Franga conheciam
Eisenstein apenas através de fontes secundarias e de uns poucos ensaios nao
reuntdos, traduzidos para o [rancés. Com os macigoes projelos de tradugio no fi-
nal dos anos 1960, o dominio de Bazin sobre a teoria do cinema na Franga dimi-
nuiw. As idéias de Eisenstein, hoje, sio ouvidas por toda parte em Paris. Elas
dominam as principais publicagoes, Cahiers du Cinéma e Cincthique. 3o evi-
dentes no estilo de corte dinamico dos lilmes [ranceses recentes. Em suma, [o-
ram integradas e ajudaram a promover a nova consciéncia cinematografica
radical. Por causa da ousadia de sua formulagao, a teoria de Eisenstein sempre
serd wm instrumento das concepgoes radicais sobre o cinema, mas, por causa da
henestidade de sua constante autodelimitagio, sua teoria sobreviverd a qual-
quer utilizagho.



capitulo 4
Béla Balazs e a Tradicao do Formalismo

UM RESUMO DA TEORIA FORMATIVA DO CINEMA

Theory of Film de Béla Balizs é uma das primeiras e, inquestionavelmente, uma
das melhores introducoes a essa arte. Teve varios imitadores, todos tentando
proporcionar a uma audiéncia mais ampla uma visio hasica da potencialidade
do veiculo, Neste ca pjl,uln, teda a aventura da teoria formativa do cinema sera
colocada sob uma luz critica, a fim de que possamos entender as premissas de
tais livros de introdugio ao cinema e, mats importante, ver por que o livro de Ba-
lizs estd entre os melhores.

As liguras que examinamos até agora sio sem divida as mais interessantes
¢ valiosas da tradicao formativa. Munsterbe e Arn heim impressionam-nos por
causa da profunda heranca filoséfica que apdia ativamente suas leorias. Eisen-
stein estd acima até desses homens nao apenas em razdo da diversidade e origi-
nalidade de seus ensaios, mas também porque se empenhou toda a vida em
evitar o reducionismao simplista que a teoria formalista tende a fazer com gue sc
adote. Vimos que ele teve a coragem de ultrapassar suas descobertas tedricas ini-
ciais com o objetive de buscar solugoes que explicariam aspectos mais sulis da
experiéncia do cinema.

Cuase sempre, as incontaveis liguras menores que seguiram a diregio geral
do pensaments formativo nao tiveram nem a tenacidade ¢ a visao de Eisenstein,
nem a disciplina filesafica de Arnheim ¢ Munsterberg, Consequentemente, a
maijor parte da teoria formativa ¢ previsivel, [requentemente cansativa,

Houve dois periodos principais em que a teoria lormativa se mostrou proli-
fica. O primeiro fai, entre 1920 ¢ 1935, quando toda uma classe intelectual se
conscientizow de que o cinema (especialmente o cinema mudo} era ndo apenas
um fendmeno socioldgico de importincia extraordindria, mas uma poderosa
forma artistica com os mesmos tipos de direitos e responsabilidades que gual-
quer ouira. Esses learicos gquertam tornar conhecidas as propricdades desse
novo velculo para a,jm,']ar aex p]in:ar os misteriosos sucessos dos grand::i filmes
mudos ¢ a dirigit o futuro cinema em diregio a um poder ¢ uma maturidade
maiores. O segundo periodo principal da teoria formativa do cinema comegou
no inicio da década de 1960 e ainda estd se desenvolvendo. Esse perfodo retira

T2
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sua forca do inleresse académico bur_guég pelo cinema, MNossas salas de aula es-
130 repletas de jovens pedindo para conhecer os segredos do cinema, e milhares
de manuais de introducio, todos necessariamente da tradigio formativa, apare-
ceram para responder as necessidades desses estudantes,

Caracteristicamente, tais livros dividem-se em Cﬂpil'lllv:}s baseados nas va-
ridveis técnicas do cinema. Ha sempre capitulos sobre composigio, camara, ilu-
minagio, montagem, som, cor, e [reqientemente um sobre interpretacao. Cada
capitulo enumera as varias possibilidades de se obter controle artistico em seu
dominio, desvendando as aspeclos “nio- naturais” (ou fS[_‘mr_'ihcamc nte “cine-
miticos") do velculo. Em certo sentido, todos esses livros sao descendentes (de-
sejados ou nde) de Film as Art de Arnheim. A maioria faz copiosas referéncias a
filmes artisticamente bem-sucedides para provar a validade das lacetas cinema-
ticas de que estao tratando. O significado da cor € explicado através de Il deserta
rosso (O deserto vermelho) de Michelangelo Antonioni. O uso antistico da ilumi-
nagio ¢ analisade tomando-se como referéncia M (M — O vampire de Dusseldorf)
de Fritz Lang, ou Diacs Irae ou Veedens Dag (Dias de iva) de Carl Dreyer. Em to-
dos 0% casos, é-nos mostrada a solugdo de um problema de significacao encon-
trada por um diretor através da manipulagio de algum aspecto técnico

Ha sempre algo irreal nesse lipo de abordagem. A teoria lormativa do cine-
ma & perigoesa devido a mesma razio FL'].H. qual & alraente: & inteiramente centra-
lizada na téemica do cinema. Quando esse [oco nae € apeiado pela iluminagio
apropriada de questoes pertinentes 2 forma e ao ohjetive do cinema, o resultado
¢ uma mera rubrica de passivels usos do veiculo, em vez de uma teoria plena e
consistente,

Cluase todos os manuais de imtrodugio desse tipo dao lastro a si mesmos [a-
zendo uma analogia implicita entre o cinema ¢ a linguagem. Eles negam ser sim-
ples rubricas e reivindicam, em vez disso, a elaboragio de diciondrios ¢
gramdticas visuais que armam o estudante com o vecabuldrio e a sintaxe neces-
sarios “para ler” os vires tpos de significade existentes nas weenicas de wodos os
[ilmes. Os titulod de muitos de tais livros traem essa intengio: A gramdtica do ci-
nema, A linguagem do cinema, A reldrica do cinema elc.

Centamente o cinema tem alguma relagio com a linguagem, e pode ser pro-
veitlosamente considerado uma linguagem em alguns sentidos; ndo obstante,
como Christian Metz, Jean Mitry ¢ outros moestraram, sua relagio com a lingua-
gem verbal nio ¢ direta; €, na melhor das hipoteses, parcial e complexa. Fazer
uma analogia entre esses veiculos sem confrontar as limitagoes da analogia é fra-
Cassar na leorizagio.

Além da grave dificuldade incrente a temiativa de se discutir um veiculo Li-
quide e fisicamente multifacetado come se fosse um sistema digital, hom ogines
como a linguagem, hi a conclusio muito perigosa, tirada pelas cartilhas da lin-
guagem cinematogrifica, de que o cinema é um sistema finito fechado, comoe
um teclado, no qual o dirctor toca qualgquer melodia que tenha em mente. 1550
transforma o processo de feitura do filme numa fSrmula de “escolhas corretas™,



74 AS PRINCPAIS TEQRIAS D) CIMNERSS

escolhas adequadas & mensagem dispenivel. Fol contra essa tendéncia mecinica
e digital de seu praprio pensamento que Eisenstein lutou por tanto tempo. Ele
sabia muito bem que um formalismo esirite prende o artista e tende a ditar a
aparéncia dos filmes a partir de fora,

De mado mais simplista, a teoria formativa deve inevitavelmente dar um
prémio & clara visibilidade da linguagem cinematogrifica. Os diretores cujas
lécnicas chamam a atengio sio enumerados acima dos diretores mais sutis,”
pois por i mesma wma teoria tecnicamente orientada jamais podera diferenciar
o valor estético de um filme de Roben Bresson de qualgquer comercial de welevi-
sao. Hi de fato mais “arte” técnica (1écnicas visivels) num anincio de Pep-
si-Cola do que em todos os filmes de Bresson. Sem um senso abrangente de
forma e objetivo, a teoria nada nos proporciona além de um catdlogo de eleitos
cinematogrilicos, e isso dilicilmente ¢ suficiente para uma teoria do cinema,

Para entender a teoria formativa do cinema em suas dimenstes picnaﬁ, Le-
mos de ir além da teoria do cinema propriamente dita assim como vamos ao
neakantisme para situar a teoria de Munsterberg e 4 psicologia pestaltista para
situar ade Arnheim. Para oblermos uma visao mais ampla de toda a aventura da
teoria formativa do cinema, para percebermos sua visio implicita do mundo,
devemos observar os poctas formalistas russes.

FORMALISMO RUSSO

Seria pura coincidéncia o fato de as datas do movimenlo formalista russo
(1918-30) coincidirem de tal modo com as da primeira lase da teoria formativa
docinema? Sem divida, Mas decerto Sergei Eisenstein foi profundamente influ-
enciado par seu trabalho, ¢ Arnheim e Balizs tinham consciéncia dele. Ainda
mais surpreendente, as doutrinas formalistas russas foram revividas amplamen-
te traduzidas e tém sido abertamente celebradas desde o inicio dos anos 1960,
precisamente com o nascimento da semidtica cinematogrifica e a supremacia da
teoria [ormativa em nossas salas de aula.

A parte essas intrigantes relagoes histdricas, o formalismo russo fornece 4
teoria formativa do cinema o amplo contexte filoséfico ne qual precisamos exa-
mind-la. Embora nem todos os tedricos lormativos as aceitemn, as posigoes for-
malistas russas sao perfeitamente adequadas 4 weoria formativa do cinema.
Basicamenle uma teoria da linguagem poética, o formalismo russo estabelece
toda uma tecria da atividade humana. Que €, perguntam os formalisias, que tor-
i 08 aspectos artisticos ou estéticos da vida de um homem to diferentes e tio
especiais? Para responder, primeiro estabeleceram um sistema de quatro catego-
rias de [ungoes que, alirmam, sdo responsiveis por todas as possiveis atividades
humanas. Toda agiao que realizamos PETLENCE 3 UMa ou mais das septintes fun-
¢oes: pratica, leorica, simbaolica ¢ estética.

A categoria pritica diz respeite aos objetos ou aghes que servem 4o uso
imediato (as estradas de rodagem e sua construgio permitem-nos ir de wma ci-
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dade a outra}. A categoria tedrica compreende todos os abjetos e agaes que fun-
cionam para usos gerais ¢ inespecificos {a microbiologia serve, e servird, para
muitos objetivos relativos a satude humana), Na categoria simbolica, determina-
do abjeto ou atividade funciona no lugar de outro objeto ou atividade (o ritual
do casamento existe para ¢ tem o objetivo de unir duas vidas). Por altimo, ha a
lungio estética que, de modo muito esiranho, inclui os objetos e atividades que
funcionam sem qualquer objetiva. Eles existem por si mesmos, para a contem-
plaqﬂo © perceprao pruras,

Um dnico ohjelo ou atividade pode preencher virias lungoes, Por exempla,
uma chave egipeia da xi Dinastia teve a fungio pratica de abrir uma porta. Hoje
¢ colocada numa caixa de vidro num museu como objeto puramente estético,
Uma linguagem, para tomarmos outre exemplo, geralmente tem uma fungao
simbdlica, requerendo que a superemos caminhando em diregio aquilo que re-
presenta. MNa poesia, porém, os formalistas argumentam que essa linguagem
£X1sle por si mesma,

Ora, a categoria estética opera em muitas dreas da vida, € nem todas chama-
mos de arte. Um matematico pode realizar sua atividade por motivos puramente
estéticos. Uima paisagem da natureza pode ser observada sem qualquer motive,
puramente por si mesma. Arte € o nome que damos as atividades que represen-
tam objetos sem objetive, ohjetos que nada fazem além de existie para nossa in-
lensa percepgio e contemplagio.

Victor Shklovsky, um dos mais proeminentes formalistas russos e amigo e
biografo de Eisenstein, resume essas idéias com perfleigio:

A arte cxiste para que se recupere 3 sensaqao de vida; existe para fazer com que as
coisas sejam sentidas, para fazer a pedra pedrar O objetive da arte ¢ transmitir a
sensigdio das coisas tal como clas sio percebidas, e ndo come elas sio conhecidas. A
técnica da arte € fazer objetos “ndo-familiares” tomarem formas dificeis, aumentar
adificuldade e a extensiio da pe reepriio, pois o processo da percepgio ¢ um fim es-
tético em si mesmao e deve ser prolongado. A are ¢ um modo de experimentar a ple-
nitude artistica de um objeto; o objelo em si ndo ¢ importante.

A maioria das primeiras teorias do cinema enquadra-se claramente nessa
visdo da arte ¢ da vida. Tados os tearicos que chamei de “formativos” acreditam
que o cinema lem uma lungdo simbalica quando apenas reproduz a realidade.
Tem uma lungio estética quando nos abriga a prestar atengao, de um maodo es-
pecial (via suas técnicas ndo-naturais) nagquela realidade.

Em 1926, o pintor e cineasta experimental Fernand Léger lamentou o s
de a maioria dos filmes desperdigar seus esfor¢os temando construir um mundo
reconhecivel, negligenciando inteiramente “o poderoso efeito espetacular do
objeto. ... A possibilidade do fragmento”." Léger, é claro, eriou o famoso Ballet
Mechanique {Balé mecdnico), no qual objetos priticos do cotidiano, como facas e
colheres, sdo colocados um contra o outro para produzic wm padrio ritmico de
formas perceptivas, Como prﬂrla i Shkim-'s-k}’, CE508 objctos do cotidiano 1or-
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nam-s¢ sem importineia, embora ao mesmo tempo nos transmitam a experién-
cia de sua “antificialidade”.

Poucos anos mais Larde, o critico nore-americano Harry Alan Potamkin,
que visitou a Russia durante o periodo da hegemonia formalisia, alirmou: “Para
tornar o material significative, ele (o cineasta) deve quebrar a continuidade da
visda",' deve lazer-nos ver o cinema, ndo come mero substituto de um munde
real, mas como uma imagem que cxiste para a percepgio significativa. Hans
Richter, um dos grandes artistas de vanguarnda dos anos 1920, resumiu essas no-
goes: "0 principal problema estético do cinema, que loi inventado para repro-
duzir, ¢, paradoxalmente, ultrapassar a l‘cprudul:au."1

Ja citamos que Eisenstein rejeitou o plano geral porque seu objetivo ¢ sem-
pre “a continuidade da visdo™, o impulse em diregio a pura “reprodugio” criti-
cada por Potamkin ¢ Richter. E Arnheim, por sua vez, alirmou claramente:

Menhuma representagio de wm objeto jamais serd valida visual ¢ artisticamente, a

ndio ser que os olhos possam entendé-la diretamente como um desvio da concepgio
) ¥

visual basica do objeto

O vocabulirio de Arnheim aqui corresponde exatamente a0 dos formalistas
rUss0s, para 0s quais a téenica da arte sempre se baseia no desvio. “Torne o obje-
to estranho!”, gritavam. Para eles, a arte nunca [of uma questio de conteado sig-
nificativo, inspiragio, imaginacice ou o que quer que seja que as pessoas tenham
colocado no cerne da atividade artistica. Era precisamente a técnica, isto €, a
percepgio, o trabalho ¢ o walento puro que podem pegar um ohjeto ou atividade
e arranci-lo do fluxe vital, Ao parar a [im de olhar esse objeto, somos atingidos
por sua forma visivel, atingidos, dizem os formalistas, pela propria técnica que
se coloca diante de nos.

(O processo complelo através do qual a téenica chama a atengo para a obje-
to € chamado de desfamiliarizagdo. Os formalistas eram ripidos em elogiar os
trabalhios artisticos que enfatizam esse processo. Em um dos mais famosos arti-
gos [ormalistas, Shklovsky citou A vida ¢ as epinides do cavalheiro Tristram
Shandy comoe o par:digma do objeto literd rio.” Tristram Shandy ¢ um romance
em que o leitor é continuamente notificado de que estd envolvido numa expe-
riéncia literdria. Sterne torna-nos quase impossivel relacionar o seu livro com o
mundo fora dele. Somos deixados com um objeto estético cujo prazer ¢ produto
de nossa percepeao do proprio processo literdrio, da propria técnica literdria.

Boris Tomashevsky, pegando sua deixa com Shklovsky, generalizou esse
processo ao catalogar varias técnicas literdrias ¢ mostrar como cada uma delas
obriga a arte a sair da represeniagao da realidade.” Ele distinguiv o enredo (1éc-
nica) da histéria (realidade), a motivagae (1écnica) da causalidade geral (reali-
dade) etc, Concluin que todas as técnicas literdrias que consideramos artisticas
(ironia, humaor, pathos, liguras da fala) luncienam come distorgies conscientes
da realidade. Pode-se ver imediatamente como essa posigio estd praxima da de
Arnheim.
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Uma segunda onda de [ormalismo literirio, que Moresceu em Praga no final
dos anos 1920 ¢ inicio dos 1930, mais tarde sofisticou o conceito de desfamilia-
rizacao introduzinde a nogao de ~primeiro plane”. O discurso artistico, diziam
esses [ormalistas, ¢ o discurso gue escapa do rap:dnmcntc compreensivel (o cla-
ramente codilicado) e se coloca solidamente em frente aos olhos do leitor, Este
nde pode ignord-lo porque é simultaneamente diferente e dificil. Eles considera-
vam todo trabalho artistico uma construgao de varnias espécies de discurso artis-
tico e julgavam cada um de acordo com sua capacidade de se colocar em
primeiro plano com sucesso,

A relacao entre esses conceilos literdrios e a leoria do cinema estd sem divi-
da nesse ponto. A énlase de Tomashevsky no detalhe exagerado e a descrigio de
Jan Mukarovsky do primeiro plano sio contrapartes diretas do primeire plano
cinemadtico. Virios criticos do cinema, senda o mais notivel o europeu oriental
Béla Balazs, afirmam o cinema como arte por sua :apacidadc de lazer primeiros
planos, “a formagio pictarica dos detalhes™”

A metalora espacial do primetro plano tem sua contraparte Lemporal na no-
¢io de ritmo, que ¢, muito previsivelmente, owtro conceito central dos formalis-
tas. Assim como podemaos associar o primeiro plano filmico com o primeire
plane literdrio, de mesmo medo podemos colocar a montagem junto com o rit-
mo. Allardyee Nicoll, ao falar dos lilmes russos da déeada de 1920, disse: “Se o
corte € prosa, entio a monlagem € poesia

Mo ponto extremo, essa visao do cinema acha que o artistico ¢ o que traba-
lha em direta oposi¢io ao prosaico. 1sso obedece precisamente & méixima de
Shklovsky de que “poesia é discurso atenuado, lortuese™, e 2 sua concepgio do
ritmo como uma “desordenacio Cue [0 p:xic ST prr:vi.l;la",” mas que conlinua-
menle atrai uma previsio equivocada. Comparemos Shklovsky acs tedrices do
cinema como Dallas Bower, para quem os ritmes de montagem “gquebram o fu-
xo onipresente .. para produzir um novoe empo artificial superposte como se
fosse o tempo real”," oua Potambkim, para quem os ritmos sao “repetigoes, repe-
liches na variagio, a deformagdo progressiva de um tema”."" E linalmente temos
oepigrama de Jean Cocleaw: “Minha preocupagio bisica é evilar que as imagens
fluam, para opo-las, para apoid-las e reuni-las sem destruir sua distingao, ™™

Existe, subjacente nessas nogoes de desfamiliarizacao, primeiro plano, de-
formagao e desvio, a pussihilidadc de um enorme e perigoso exagers. Shk'lg\rsky
concluiu, em grande parte. que apenas o material em primeiro plano ¢ artistico.
Mas essa formulagio pode levar a alguns equivocos deveras bizarros. Por exem-
plo, poderia alirmar-se que um poema ou determinado poema ou filme contém
exatamente 30 {ou n) momentos artisticos construidos sobre seu segundo plano
de prosa. Deveria um trabalho de arte ser julgado por sua densidade de primei-
ros planos?

Poucos [ormalistas desejam ir tao longe, pois tal nocio implica uma nocio
quantitativa do valor estélico. Poucos considerariam The Waste Land, de T.5.
Eliot, um trabalho mais poétice do que The Rape of the Lock, de Alexander Pope,
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simplesmente por quebrar o significado da prosa com maior frequéncia ¢ de
maedos mais variados. Mas os formalistas sempre tiveram atragio por classilicar
os trabalhos de ane privilegiando a wéenica pomposa em detrimento de modos
mais sutis de trabalho artistico. Na realidade, o formalismo tem apresentado a
tendéneia a se tornar partidirio de um estilo particular de arte, em vez de uma
filosofia aplicdvel aos trabalhos artisticos de todos os estilos,

Tanto na teoria do cinema quanto na teoria literdria houve formalistas que
lutaram contra essa tentagio. Jan Mukarovsky, um dos principais criticos da es-
cola de Praga, rapidamente pereeben que o trabalho de arte mais denso possivel
conseguiria tudo no primeiro plano, eliminando completamente o segunda.”
Messe caso, leda a distingao seria perdida e nada de espécie alguma realmente
iria permanecer. Para ele, o primeiro plano ¢ o que faz com que o ohjeto estético
se alaste do munde, em vez dos elementos especificos de um trabalho anistico
que se opdem ao restanie dao trabalhe artistico. O estilo do trabalhe depende dos
tipos de primeiros planos usados em relagio a um segundo plano especilica,
mas a pura quantidade de primeiros planos jamais pederd tormar um objeto
“mais estético”. Um ohjeto € visto esteticamente ou ndo, e € suficiente para um
trabalho artistico ter uma e apenas uma instincia de deformagao dentro de si
para nos [azer vé-lo estelicamente como um todao,

E possivel, em consequéncia, acreditar que a arle se separa do mundo atra-
vés de 1écnicas de desfamiliarizacio sem se deduzir que “mais desvios ¢ igual a
mais arte”. Mukarovsky e seus colegas de Praga desenvolveram os conceilos de
“norma” estética e “valor” estético para lidar com situagoes especificas de traba-
lhos artisticos 1solados. Esse formalismeo mais Nuido ]':l:rrnit!iu-"uu:zi manler uma
posigao descritiva em vez de avaliativa e analisar trabalhos anisticos de wdo
tipo. Quando estudamos os tipos e quantidades de primeiros planos dentro de
virios trabalhos artisticos, estamos estudando e comparando estilos. O estilo
nada & além de wma estratégia especifica da téeniea; ¢ a téenica, disse Shklavsky,
¢ a prépria arte. O formalismo entio, induz ao estabelecimento de estilos “alta-
mente visiveis” acima de outros mais naturalistas, mas, creio, nio exige essa
hierarquia. Apesar de a maioria dos tedricos formalistas de cinema terem su-
cumbido a essa lentagio, howve desde o inicio alguns autores que se esflorgaram
para evitar o reducionismo, sua prin::ipal armadilha. Um dos primeiros ¢ decer-
to mais influentes desses teoricos (o Béla Balizs,

BELA BALAZS

Os primeiros ensaios de Balazs sobre cinema apareceram ja em 1922, Nos anos
1930 ¢ 1940 ele acrescentaria rellexdes que desenvolveu ao dar cursas na Unide
Soviética. O volume com seus ensaios disponivel popularmente, Theory of the
Film, arganiza tanto seus primeiros quanta sews altimos ensaios num conjunto
sistemadtico. Inguestionavelmente, o livre de Balizs, hoje, parece muito pouce
original, pois cobre o mesmo campo téenico de tantas outras introdugoes ao ci-
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nema. Mas, além desse fato historico de o seu ter sido virtualmente o primeiro
de tais textos, o trabalho de Balizs sobressai por sua clareza e cuidado. Ele cer-
cou suas observagdes sobre técnica cinematogrilica com grande guantidade de
idéias relativas 4 origem e ac objetivo do cinema e acrescentou a essa ampla
perspectiva a paindo de quem acredita que uma completa teoria do cinema ¢ ne-
cessdria para guid-lo em diregio a caminhos mais fecundos,

Baldzs abriu o seu livro com uma olhada na génese do cinema. Seu objetivo
era limitar seu tema a arte cinematogrilica, ou o que chamava de “forma lingois-
tica” do cinema, Misso lembrou tante Munsterberg eomo Armheim, mas, difc-
rentemente deles, iniciou sua pesquisa analisando a infra-cstrulura econdimica
dao cinema, que, como wim marxista, insistia estar na base dessa nova arte.

A arte cinematografica sé poderia crescer, alirmou, quando as condigées fi-
nanceiras o permitissem. Porque eslava 4 mercé de gerentes de casas exibidoras
tentando preencher a necessidade de um novo entretenimento, o cinema com-
petia com o vawdeville, o music hall e o teatro popular ¢, para competir com o en-
trelenimento a0 vivo, 05 promotores do cinema foram forgados a procurar
temas que sé o cinema pudesse descrever. Por essa razio, a natureza foi rapida.
mente levada para a tela como um participante ativo dos dramas cinematografi-
cos. Mesmo as estrelas de cinema nio eram os atores mais lamosos do paleo,
mas em vez disso os animais, as criangas e outros “sujeitos mais naturais”. Na
comédia pastelao, para usar outro exemplo, tomadas miltiplas eram usadas
para produzir espeticulos de movimentio ¢ magica impossiveis no leatro ano
vivo, Todos esses assuntos eram proprios € naturais do cinema, disse Baldzs,
mas ainda nio significavam uma nova arte. O cinema era ainda basicamente tea-
tro filmado, competindo com o teatro apenas no dominio do tema. Balazs colo-
cou claramente as seguintes pergunias:

Quande e como a cinematografia sc lornou uma arte especifica independente usan-
do métodos muite diferentes do weatro ¢ usando uma forma linguistica olalmente
diferente? Qual a dilerenca entre teatro filmado ¢ arte cinematogrifica? Sendo am-
bos igualmente filmes projetados numa wela, por que digo que um € apenas uma re-
produgio técnica ¢ o outro uma ane criativa independente? (Theory of the Film,
p.300.

Para responde-las, Baldzs ez uma pequena andlise comparativa dos dois
veiculos. Definiu a sitwagdo teatral como a que sempre mantém sua agio numa
continuidade espacial separada do espectador por uima distdncia estivel. Além
disso, o espectador olha essa agio e esse espago de um angulo imutivel. Embora
oteatro filmado frequentemente variasse a distincia ¢ o ngulo entre as cenas de
um drama, todo evento (ou cena completa) desenvolvia-se sem mudanga. Con-
sequentemente, a situagdo do filme era essencialmente a mesma do teatro, até
que essas condigées comegaram a ser questionadas. Foi DW. Griffih, segundo
Baldzs, quem criou uma nova forma lingoistica do cinema ao fragmentar as ce-
nas, mudando a distincia e o angulo da camara de [ragmento para fragmento, ¢
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especialmente ac armar seu ilme, nido como uma ligagio de cenas, mas como
uma montagem de fragmentos.

Para Balazs, a forma linguistica de cinema era um produto natural da osci-
lagio entre tema e lorma éenica. Fatores econdmicos fizeram o cinema procu-
rar novos assunios, mas esscs lemas (caqarjam CRIAnCas, a patureza ¢ suas
maravilhas), por seu turno, exigiram a utilizagio de novas técnicas, como o pri-
meiro plano ¢ a montagem. Uma forma linguistica emergiu rapidamenie dessas
1écnicas, e essa linguagem comegou a ditar os tipos de temas e histarias adequa-
dos a0 cinema. Como lantos tedricos depois dele, Balizs acreditava que o cine-
ma adquirira plena maturidade nos anos 19200 naquela década, temas
apropriados eram apresentados na [orma cinematogrifica apropriada, odos
ajudando no desenvoelvimento de uma cultura popular rejuvenescida, uma cul-
tura nio mais dependente de palaveas, mas sensivel 4s emanagdes de um mundao
visivelmente expressive.

A MATERIA-PRIMA DA ARTE CINEMATOGRAFICA

Comao Arnheim, Balizs reconhecia que o cinema tem numerosas fungies, mas
apenas a arle do cinema alimentando, como o faz, esse potencial revoluciondrio
de rejuvenescimento cularal, parecia merecer-lhe a atengio.

A consciéncia de Balizs quanto a origem do uso estético do cinema tor-
nou-lhe possivel elaborar bem rapidamente sua teoria da lorma lingaistica do
cinema e fazer previsdes e sugestdes para o futuro, O processo cinemitico, para
ele como para todos os tearicos formativos, envolve a criagho da arte cinemato-
grﬁl'lca fora das coisas do mundo. A ms[érin-prlma do cinema ndo ¢ exalamente
arealidade, mas o “assunto filmice” que se apresenta para ser experimentado no
munde e que se oferece para ser transformado em cinema.

Essa nocdo de “tema lilmico™ ¢ 1ante curiosa quanto Gnica. Como marxisia,
Baldzs acreditava [irmemente na realidade ¢ independéncia do mundo externo
dos sentidos. A arte jamais captura a realidade em si mesma porque a arte sem-
pre traz para este mundo seus proprios padries e signiflicados humanes. A reali-
dade, porém, ¢ multifacetada ¢ aberta a muitos usos. Cada arte trata a realidade
de seu proprie modo e escolhe como temas apenas os aspectos da realidade que
podem ser imediatamente wransformados por seus meios especiais. Um roman-
cista, um pinter ¢ um diretor de cinema podem estar presentes ao mesmao even-
to historico, mas cada um translormard esse evenlo a sew proprio modo,
determinado em grande parte pelo seu veleulo, Nenhum desses veiculos pode
alirmar que capiura a realidade do evento, apesar de 1odos lazerem uso dela,

A concepgio de Balizs de maléria-prima artistica ¢ claramente revelada por
suas observagdes sobre adaptagio. O cineasta que perscruta outro trabalho ar-
tistico em busca de sew 1ema nada faz de errado desde que tente reformula-lo
atraves da forma linguistica do cinema. (Nesse ponto Baldzs nao poderia estar
mais distante da posigio de André Bazin, que instava os diretores a esquecerem
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sua preciosa forma linguistica e se colocarem a servigo das obras de arte que
querem levar para o cinema.) Baldzs admite que a adaptagio de obras de arte de
acordo com seu método nao se provou fecunda, Lembremos as muitas versoes
de M-::'l:ry Dick. Sao dts;lpu ntadoras, nao porgue a a.dapls{ﬁo £m si seja impossi-
vel, mas porque uma obra de arte ¢ um trabalho cujo lema se adequa idealmente
ao sen velculo, Qualguer transformagio desse trabalho produzird inevitavel-
mente um resultado menos satisfatorio, Balizs nunca aceitaria a solugio de Ba-
zin para esse problema, pois ela significa uma supressio do “cinemdtico
prapriamente dito” e torna o cinema apenas um artesio das outras artes. Em vez
disso, Baldzs aconselha a ndaplaq:’in de trabalhos mediocres, que tém mais pro-
hahilidade de serem transformados cinematicamente, Ele cita indmeros roman-
ces ¢ pegas [racas que se tornaram filmes magnificos porque o adaptador viu
neles um tema verdadeiramente cinematico — lilmes como The Birth of a Nation
(0 nascimento de wna nagdo), Touch of Evil (A marca da maldade), Psycho (Psico-
se), The Searchers (Rastros de édio) e The Treasure of Sierra Madre (O tesouro de
Sierra Madre),

E tao grande o respeito de Balizs pela selegio apropriada de temas cinema-
ticas gque ele confere an proprio roleiro cinematogralico o status de trabalha de
arte independente. Assim como consideramos as pegas de Shakespeare plena-
mente realizadas, mesmo guando ndo sio produzidas, do mesmo moedo Balazs
achava que o roteiro cinematogrifico concluido poderia, eventualmente, ser
lido como uma completa transformagio da realidade. Nisso ele certamente con-
tradiz a maioria dos outros tedrices. Ao mesmo tempo em que isso, sem davida,
€ um importante aspecto de sua weoria global, lustra a crenga anica de Baldzs de
gue a matéria-prima do cinema ndo é algo que PETMANEGA CIMN FEPOUST PArd ser
usade por qualquer um. A matéria-prima cinemética existe apenas para agueles
que tém o talento e a energia para procuri-la em sua experiéncia.

O POTENCIAL CRIATIVO DA TECHICA CINEMATOGRAFICA

Comparada o de outros tedricos que estudamos, a nogao de matéria-prima do
cinema de Balizs ¢ praticamente ndo-desenvolvida. Dizer que os cineastas deve-
Fidm sempre procurar lemas cinematicos apropriados para obter seu material
simplesmente passa a pergunta para um nivel maior de generalidade: o que de
fato ¢ material cinemdtico propriamente dite?

Foi o senso de continuidade do processo cinematogrifico de Baldzs que fez
com que ele tratasse dessa questio de modo tho obscuro. Para ele, o tema cine-
mitico naturalmente produzia técnicas cinematicas, e por sua vez era produzi-
do por elas. Temas apropriados sio aqueles que podem, de modo mais pleno ¢
mais manilesto, ser translormados pelas virias teenicas do cinema. Os lormalis-
tas russos leriam-no apoiado tolalmente. Como eles, Balizs nio se sentia con-
fortdvel no campo do processo crialivo.
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A maioria das ideéias de Balazs sobre téenica cinematogrifica corresponde
bastante is de Arnheim, pois ambos achavam que toda visao ¢ formativa. Ambos
vitemn & tela como uma moldura pictérica dentro da qual o direlor arganiza seus
temas através de padrées significantes ¢ significativos. E apesar de Balizs ter
sido, diferentemente de Arnheim, wm ardente defensor das novas invengaes ci-
nemdticas, ele insistia em que estas [ossem usadas em scu polr.m:ml formativa,
em vez de realista. Muitos de seus ataques contra o representacienalismo total,
no qual o som fol imediatamente colocads, sdo lidos como se tivessem sido es-
critos por Arnheim. Mas Baldzs estava aberto & tecnologia, 1al como Eisenstein.
Ele sabia que os grandes cineastas poderiam fazer um wuso extraordindrio do re-
curse que Hollywood apenas jogava ao ladoe de suas imagens. Suas profecias so-
bre o som até antecederam as de Eisenstein:

Apenas quando o [ilme sonoro transformar o barulho em um de seus elementos, se-
parar vozes isoladas, intimas, e [azé-las falar conosco separadamente em primeiro
plano vocal, acustice; quando esses detalhes sonores isolados forem colocados de
novo em ordem objetiva pela montagem sonora, entio o filme sonoro se tornard
uma nova arte { Theory of the Film, p. 198, 199).

A concepgao de técnica cinematogrifica de Balizs baseou-se totalmente na
crenga de que os filmes nio sio fotogralias da realidade, mas a humanizagio da
natureza, a partir do momento em que as proprias paisagens que escolhemos
como pano de fundo para nossos dramas sio predutos dos nosses padrées cul-
turais. Essa nogiio, recentemente adotada pelas publicagdes sobre cinema da ex-
trema esquerda francesa, encontra sua fonte no formalismo russo, Como lada
concepedo €, num sentido série, cultural em vez de natural, @ artista ndo presta
grande desservigo 4 realidade quando a distorce e deforma. Através de sua dis-
totgio ele pode, de fato, ampliar lisicamente os padraes visuais dentro das men-
tes dos espectadores, até que eles sejam capazes de ver a realidade renovada.

Apenas métodos inesperados e ndo-usuais produzidos por cendrios surpreendentes
podem [azer com que coisas velhas, familiares ¢ nunea vistas atinjam nosso olho
com novas impressdes { Theory af the Film, p.93).

Mas, ao aplicar a teoria da distor¢io visual, Baldzs logo se tornou conserva-
dor. De novo e reiteradamente, insistiu em que a distorgio deve sempre ser usa-
da em relagio a um contexto ou background naturalista,

Adistorgio... deve sempre ser distorgdo de alguma coisa. Se essa coisa ndo mais estd
presente na fotografia, entdo o signiflicado ¢ a significagio da distorgio também se
foram (Theory i:j]’f'u' Film, p.102).

Baldzs pedia Angulos estranhos apenas alé o ponto em que o espectador ain-
da pode orientar-se na fotografia e diferenciar o familiar do estranho. Por exem-
plo, ele estava pronto a aceitar planos subjetives, inclusive sequéncias inteiras
de sonho, contanto que tal distorgio narrativa e visual fosse colocada contra um
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enrede ordenado que anunciasse ou comentasse. Sua posicio pode, de certo
modo, ser relacionada a de Mukarovsky, acima mencionada, para quem super-
fluidez de primeiros planos reduz em vez de ampliar a percepgio estética.

Pode-se comegar a conjecturar sobre a concepgio das préticas de monta-
gem de Baldzs; mas seria dificil prever a extensio do apoio que ele daria a todo
esfor¢o de moldar o lema através do corte manipulativa:

Os planos sio reunidos pelo montador numa ordem predeterminada de modo a
produzir, pela propria seqoéncia de enguadramentos, um efeito intercional deter-
minado, semelhante ao modo como o montadoer redne as partes de uma mAaguina
para transformar essas partes desunidas numa mégquina produtora de Torga, realiza-
dora de trabalhe (Theory of the Film, p. 118},

Eisenstein nunca se pronuncion o abertamente a favor de uma teoria me-
canicista da montagem. Balizs prosseguiv enumerando os tipos de montagem
possiveis no cinema e ndo negligencion o ideal do “discurso interior” gue Ei-
senstein se empenhava em obler,

A boa montagem ... coloca em movimento sucessdes de idéias e thes di uma dire-
¢ho definida. ... Em tais filmes, podemos ver uma espécie de filme interior de asso-
ciaghes correndo dentre da consciéncia humana (Theory of the Film, p.124)

Mas quando apareceram os extremos da montagem metaldrica e intelectual, Ba-
lizs recuou, € o fez atacando explicitamente o que considerava exeessive em Ei-
senstein. Concentrando-se em Ohtiaby (Outubro), criticou a “escrita pictorica
visual hieroglifica, na qual as fotografias significam alguma coisa, mas nao tém
um contetdo proprie”. Eisenstein, disse ele, havia “caido vitima da idéia equi-
vocada de que o mundo do pensamento puramenle coneeitwal Pnd:ria SCr Con-
quistade pela arte cinematogrifica” (p.128). Aqui a natureza da 1écnica
cinematogrifica profbe o uso de um determinado tipo de tema, pois Balizs acei-
tava prontamente essas figuras do discurso no cinema que derivam naturalmen-
te das proprias imagens. Ele analisou o trabalho de Eisenstein na dltima secdo
de O encouragado Potembkin, onde uma analogia evidente ¢ feita entre os homens
na NAVIo € 05 MOoloTes que movem esse navio, Ambos os termos da ﬁgura {os ho-
mens ¢ o molor), nesse caso, nascem diretamente do tema e do enredo. A mente
apreende a comparagio, percebendo a relagio presente no munde que estd sen-
do lilmado. Mas isso ¢ algo diferente da obstinada combinagae de termos nao
motivados dramaticamente, come a queda do czar ¢ a derrubada da estatua,
numa [amosa cena de Quiubro. Apesar de a mente poder rapidamente associara
estitua ao poder do czar, Balazs criticou esse uso equivocado de um veiculo que
considerava essencialmente visual e dramdtico {em vez de conceitual).

A cautela de Balizs, porém, sa chegou até ai, Ele decerto nao propunha um
cinema mistificadamente realista. Estava de pleno acordo tante com Eisenslein
quante com os formalistas russos quanto a necessidade de o artista ser suficien-
temente inteligente para exibir suas técnicas de modo a que a pl_mé'ia. nio seja
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tentada a olhar atraves do rabalho
para uma supaosta realidade subjacen-
1e. Fusoes, fades e outras niuACOeS
i marrativa andicam  grahicamene
que as nmagens sao construgoes hu-
manas destinadas ndo a apoiar a rea-
lidacle, mas a critica-la ou a lhe res-
ponder. Mo entanto,  mesmo g
faltow a Balazs uma abordagem rigoro-
samente formalista. Ele insisua em

quie as convengoes cinematicas, comia
FiG.5 A Estatus desmaronands em Ouwlubro
1928, Blackhauk Fiims as lusdes gque abrem e lecham sequen

cias, mantém uma relacae natuwralisia
com processos mentais. Fades ¢ lusies

s30, em oulras ['l.I!..I'-TH"-»_ “como” os ProCossos men s atraves dos i.f_'.lﬂ 15 MOS M-

VEITTIYS l:II.' nagem '|'|.|T.'|. ||'.'I.'|iﬂ“.'l'l ETI MOE505 PTI:}I,'II".-.'I_'G |='I|'.I'I.|:‘||:l‘i IMICTIOTTS. TII.'I" lec-
nicas sao convengoes, ceriamente, mas bastante realistas e preferiveis, de sew

as corlinas de som

pronio de vista, a OUlEAs CONVEnyOes, coitio a corlina, "'.1L|L1L"
bras ... correndo atraves do filme, . uma admissao de impoeténcia . contraria
ao espirito da arte cinematografica™ (p 153)

E assum Balazs, AdfsAr L reconhecer a nalureza 1.'l.'l||\1.'|:'|'i.||.'l[|1|.| S I"."':“:I;.l“'\";.'
-;,li!‘\ [ecnicas -;_'I]'I'l,"':'l'l.'.tl'l;._"f.ilII.'.i"-\._ Mk \.lhﬁlii'l'ltt" .1|'.IL'.!I.Il] consisientementc aos l'.IITl.'|l.|-
res para gue usassem suas weenicas de modo diligente e sempre em relagio a nossa
visao coldiana, construindo uma significacao filmica a panir do mundo normal
'll.i visdo ¢ do som I.Tl.'l!|l|.l.'|'.’.1.":'|'|I.":'||'c1 LISENEL 1 Ehlll.'ll”'ll:il(]:l reloncd marxisla Jrara
atacar a indulgéncia de filmes abertamente distorvidos que ofuscam o primado da
IJL'I".'L'[J(.-‘['.'I [aLRl

1l ¢ eriam estranhos universos visuais e '.L"I'I'll'ln.'ll'qll-.“. Tais Ifll"l'll.'.‘v.

disse, 530 um “fendgmeno degenerative daarte burguesa™ “retiram a expressio fa-
cial do roste ¢ a fisionomia do objew, criando ‘expressaes” absiratas, Mutuanies
fa” (p 108 Menos comprometide com a forma pura

do gue os formahistas russos, Balazs querta reter o stafus do objero e eleva-loa s

LU e {'h[lrl"‘ﬂﬂln Mmasn

nificagio através da técnica cinematogralica, Seu interesse vollava continuamente
a esses olyjetos originais gue, para Shklovsky ¢ outros lormalistas, deixavam de wer
IMPOriAncia mo momento em que o artisia 0s weava

FORMA OU CONTORNG CINEMATICO

Fheory of the Film divide-se em duas partes. A primeira, basicamente um apelo a
compreensao do cinema como nova forma de inguagem, concentrou-se muito
na técnica cinematografica. A parte dois comega com um exame dos virios gé-
neros de cinema. E nessa parte que Balizs examina os principies formais gue
transflormam a linguagem cinematografica em exemplos reais de cinema. A im-
portancia dada por Balazs a lorma cimematica nao pode ser superestimada
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Lipna pedea na cobine ¢ a podra de wma das esculiuras de Michelangele san ambas
pedras, Como pedras. seu material € mais ou menos o mesmao. Mo ¢ 2 substincia,
mas a forma gue constitui adiferenga entree clas. . 5 wme velbo canone da ane gue o
CEPITLLG © a lei de s material se manilestam mais perleiamente nas formas cons-
truadas de wim vrabalbo de arte ¢ ndo maomatéri- proma (Theory of the Film, p 1ol

Balizs propos estudar as formas de cinema examinando o que considerava
géneros margimais. Lsperava que, analisando scus extremos, [osse capaz de per-
ceher as leis e regras da forma cinemdtica. Para Balizs, as repioes externas do ci-
nema haviam sido colonizadas, por um lado, pelo filme de vanguarda ou
abstrato ¢, por gutre, pele decumentario puro, Entre eles existem os géneres
mais convencionais de [ilme ficeional, cinejarnal, filme educacional e docu-
mentarie pessoal. Sao, porém, os géneros indirelos que Leslam nossas crengas ¢
len para cles que Balazs dirigiu sua atengio.

Em ambas as extremidades do espectro cinematografico, Baldzs encontrou
fermas que evitam intencionalmente o enredo. “Por um lado, a intengio cra
Imosirar 'i'lhjl."l{il.‘: s0m !l‘rrl'l-'l T, PHT auire, mosirar rl:,'lr]'l'lﬂ sCm Clb_iftﬂs. E'FS:H en-
déncia levou, por um lado, ae culto do lilme documental e, por outre, a brincar
com lormas sem objeto” (p 1740

O proprio tom de Baldzs ¢ indicative de seu formalisme conservador, O do-
cumentirio puro, ao lenlar evilar wima histaria em particular, perde inteiramen-
te sua voz ¢ ¢ tolo. E como a pedra ndo wrabalhada na montanha, rude ¢
virtualmente destituida de significado. O lilme puramente abstrato, na outra
extremidade do contimum, ulirapassow a histéria em sua procura da “fragio
absaluta™, perdendo em consequéncia o contato com a realidade que deveria
lI]l[‘TrJT{‘l.’!r

Balizs inicia sua argumentaglo salientande com a maior das simpatias a
base logica do "documentario pura”, que pretende, disse, “penetrar tho profun-
damente no :}n];Lgn tla vidla, rrran;luzir Lo vividamente a Malcrea-prima da rea-
lidade. de modo a encontrar elementos dramidticos suficientemenie expressivos
sem ter necessidade de um enreds’ construtive”™ (p. 136, sem mencionar rolei-
ros preliminares ¢ condrios. Mas tudo na lilosolia de Balazs argumenta contra tal
abordagem ingénua Para cle. como para Eisenstein. a realidade ndo era algo que
se pudesse capturar ingenuamente. Os cincastas devemn encontrar a verdade na
incompreensibilidade ¢ no rumor da realidade; ¢ devem deixar livre essa
verdade a im de que cla possa falar. Fsse processo requer tanto talenio quanio
encrgia; gquase sempre exige wm enredo ¢ o firme controle da técnica cinemato-
grilica.

A fim de que, fora da névoa empirica da realidade, a verdade = 120 €2 lei ¢ o signifi-
cado da realidade — possa emergir siravis da interpretacio de um criador que v ¢
experimenta, @l eriador deve colocar em agio todos os meios de expressio disponi-
vels a arte do cinema ( Theory of the Frlm, p 162)
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Mesmo tendo por base que a [otografia pode capturar a realidade (e vimos
que Baldzs tinha sérias reservas quanto a essa afirmagio), a pura realidade era
para ele insuficiente. Como Eisenstein e todes os tedricos lormativos, tinha uma
tendéncia a colocar a montagem hem acima da lotografia. “As fotogralias sozi-
nhas sio mera realidade. Apenas a montagem as transforma em verdades e falsi-
dades” (p.162). Agui Balizs tomouw posigio contra realistas comeo Kracauer ¢
Bazin. Para ambos, a realidade nunca podia ser chamada de “mera”, e a fotogra-
fia, diriam, ¢ seu artesanato.

Mas & claro que os ataques de Balizs foram langados nao tanto contra os
tedricos cinematogralicos realistas, mas contra as tendéncias extremistas de fei-
tura do filme. Os cinejornais Cinema-olho (Kino-Eye), de Dziga Verlov, por
exemplo, irritavam-no basicamente por causa de sua reivindicagio superior. Ba-
lazs considerava tal cinema completamente subjetivo, pois o espectador fica &
mercé dos desejos do cinegrafista. Este cinegrafista, por sua vez, lenta nio mos-
trar as verdades da realidade, nem mesmo pretende uma visio objetiva dela, mas
em vez disso a continuidade da visio que ele proprio proporciona. E apenas essa
continuidade pessoal que une as vdrias imagens em tal cinema. Quao subjetivo
FIDd.l: ser um filme, coloca Baldzs! E qudo tirinico.

Apesar de seu arpumento pndl:r parecer bem duro, Balizs temperou seu
tom com equanimidade e compreensaoe caracteristicas. Dessa vez sua compre-
ensdo foi pessoal, pois ele proprio havia feito pelo menos um documentdrio
“sem herdis™ (As aventuras de wma nota de dez marcos). Ele reconheceu o valor
do dus.cJu de nada ter a ver com o cinema médio que “amarra os eventos caracte-
risticos da vida na ténue corrente de um unico destino humano” (p.159). O do-
cumentarista quer evitar parecer artificial para que seu lema ndo se parega com a
“mera invengio de algum roteirista®.

Com algum pesar, Balizs arrasou esse desejo ingénuo, defendendo ndo ape-
nas filmes com roteiro, mas filmes baseados em dramas humanos especificos.
Sem dramas particulares, a experiéncia humana nao pode ser organizada, pois
nunca existe na massa. Mesmo os filmes que se eslorgam por gerar consciéncia e
agio social deveriam exprimir suas filosofias dentro de pequenos dramas huma-
nes, mostrando a preccupagio social emergindo de wm individuo, em vez de
uma multidio sem rosto. Provavelmente foi a primazia que Balizs sempre con-
cedeu ao primeiro plane facial que o levou a essa conclusio. Mas nunea deve-
mos esquecer que ele escreveu durante a era do realismo socialista soviético, um
movimento que promovia dramas sociais pessoais simples ¢ condenava especi-
licamente os épicos de massa "formalistas” do Eisenstein inicial,

Se Baldzs se preccupou com a tendéncia do documentdno pure de retirar o
cinema de seu caminho narrativo apropriado, ele sentiu-se insullado pelos abje-
tivas do vanguardismo. Pois aqui a capacidade técnica do cinema dita de modo
absoluto o que deve ser filmado, o que pode ser visto, O resultado sio filmes de
mera aparéncia, cujo principio de continuidade reside em alguma lei abstrata,
Tais filmes tentam “criar ndo a alma do munde, mas o mundo da alma™ (p.179).
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O vocabulirio de Balizs foi recentemente incorporado por vanguardistas comeo
Stan Brakhage para apoiar sua estética. Filmes absiratos, para o seu desprazer e
para a admiragio de Brakhage, sdo “coma vistes oblidas com olhes fechados”
(p.179).

Certamente os proprios preconceitos de Balizs enfragueceram sua teoria,
Pois lanto os [ilmes absiratos quanto os de ficgio conseguiram transformar te-
mas ¢m [ormas significativas, mas Baldzs privilegia a forma narrativa  custa da
forma plastica. Talvez a falta de uma concepgiio claramente elaborada sobre o
tema (matéria-prima) tenha sido um empecilho, pois nio se trata de simples ei-
maosia aceilar as técnicas de vanguarda apenas quando servem, e sio submeti-
das, a enredos logicamente construidos ¢ humanamente interessantes? Nao
estava Balizs fazendo dedugdes andlogas ds dos critices de arte do inicie do sé-
culo Xx, que pretendiam cortar pela raiz a pintura ndo-representacional?

Baldzs ndo estaria sujeito a ataques como esses se tivesse mapeado deta-
Ihadamente a importincia do representacional e, mais especificamente, do “hu-
mane” no tema do cinema. Enquanto os formalistas russos aceilaram as con-
seqiéncias de sua teoria, admitinde que o tema da arte nioe importa a partir do
momento em que é capturado pela técnica, Baldzs recuou. Ele era formalista ao
poente de acreditar que a arte resulta apenas em arte; era humanista quando de-
fendia o tema humanamente interessante; € comegou a tender para o ponto de
vista realista quando criticou as téenicas de vanguarda e as formas dos filmes
modernistas que negligenciam ou subestimam o mundo humano que, para ele,
si o drama pode revelar. Com essas reflexdes e criticas, passamos para o objeti-
v da arte einematoprifica.

FUNCOES CINEMATICAS

Apesar de me haver referido ao liveo de Baldzs como uim texto introdutdrio, nio
devemos confundir seu objetivo. Balizs sem diavida gostava de ensinar aos
nao-iniciados a linguagem ¢ as formas do cinema, mas seu objetivo priméric e
perene foi o desenvolvimento da propria arte, Baldzs, como Amheim, tinha uma
profunda prescupagao com o cinema mudo. Na época a forma da linguagem pa-
recia confrontar os temas apropriados como uma realidade, produzindo surpre-
endentes dramas de individuos em conflite com a natureza ou a cultura. Apesar
de Baldzs nunca ter sido tdo paroquial ponto de alirmar que apenas esse tipo de
filme dramético deveria ser [eito, tais filmes constituem claramente o cerne da
arte, em seu ponto de vista. lsso porque realizam inequivocamente a lungio de
todas as grandes artes, ao nos levar a uma conscidncia do significado e da per-
cepgao humanes e ao expandir esse significado e essa percepgio.

Para Baldzs, toda forma artistica existe como uma lanterna apontada para
sua propria diregao particular, O cinema langou luz numa diregio completa-
mente nova, iluminande o que antes estava escondido pela ignorancia ou, mais
freqientemente, pela inconsciéncia ou desinteresse. A crenga de Balizs em 1al
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“dirccionamenta” das formas artisticas levou-o a olhar preponderantemente
para a forma apropriada do cinema, para sua diregao apropriada. A fonte do po-
der de gerar a luz de wma forma artistica tem afinidade com sua 1éenica ou po-
tencial criativo FI.'llIiL'Ill.lr._ €O MCCAnISmo gue Visa a luz p{n-d{' ser considerado
sua [orma.

A primeira responsabilidade do cinema ¢ crescer ¢ mudar aié que alcance
sua prapria forga ¢ scja capaz de funcionar o bem hoje como outras formas ar-
tisticas [uncionaram no passado. Precisa. para isso, encontrar sua propra dire-
gio a fim de poder dhwminar a escundao espiritual de nossa culwra, tal como
esta foi iluminada pelas oulras anes. Balizs nio acreditava na progressio das ar-
tes: o cinema nunea seria capaz de fazer mais do que aguilo que as outras ares
sempre haviam feite. No maximo, serd como os alrescos da ldade Media ou o
drama da Inglaterra clisabetana,

lsso ndo significa que o cinema deva emular as outras artes. Deve emular
apenas o seu ExXito na iluminacio da vida ¢ da pErcepgao. Mas para [azer isso o
cinema deve usar meios radicalmente diferentes dos desenvolvidos por qual-
gquer outra arte, Em um de seus capitulos mais notiaveis, Baldzs repreendeu a de-
cadente cultura do Velho Mundo por tentar fazer com que o cinema agisse ao
modo da arte classica (com discricdo, distancia ¢ [ria forma abjetival. A Europa,
pelo menos uma vez, tinha de aprender com a América que a verdadeira lorma
do cinema € a da identilicagio do espectador, pela gual a distancia entre a lanta-
siaco 'l."i_Sl\'[‘I dciapﬂ.l’f[f Nl'.l CiNeImE, Como cIm !'I.E'rlh'l.l.l'l"l.il oulra arie, o f:s-pc Ula-
dor encontra, nie um organismo artistice auto-suficiente, mas o proprio
mundo no processo de ser lormade E]L‘Iﬂ homem.

Hellvwood inventou uma arte gque negligencia o principe da composicio auto-
contida ¢ nio apenas suprime a distincia entre o espectador ¢ o trabalhe, mas de-
liberadamente cria a dlusio ne cspeciador de gue ele esta no meio da acdo
rv|:|_1ru|;:||,|:_|:d;| N capago fieetonal do Tilme [Tf:u'ﬂl'j.' :Iflrli' Film, r 50).

Aqui Baldzs salientou um poder privilegiado do cinema, mas o fez 4 custa
da cocréncia. A identificacdo ¢ decepgdo do espectador sio vistas sob uma luz
positiva, engquanto trabalham contea os conceites de desfamiliarizagao e da ane
come técnica formal, gque Balazs lutou para estabelecer.”” Como se pode cxperi-
mentar a “engenthosidade” de um trabalho se este € capturado pelo sistema ilu-
sirio desse trabalhe? Colocado de outre moda, quem jamais se perdew na ilusao
de Tristram Shandy, o romance que Shklovsky chamou "o mais tipico de todos
05 romances”?

Essa C,8Cm dl,L".'ld;l_ a unica incoeréncia fl'll'.'ﬂﬂ[l."d{til nos nivels mans gﬂlﬂli
de sua teoria. Mais perturbadores sio scus pamuoros diretos com o préprio rea-
lisme gue sua woria denuncia. Em odos os niveis. ele indicou a capacidade cs-
pecial do cinema de nos levar a uma harmoenia com a natureza, Por exemplo, é o
primeiro plano, disse, que di ao cinema seu poder de revelar os movimenios sc-
crelos ¢ as leis da natureza
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Uy promgaro pland p

uma qualidade « mi gestor da eEo ue s

ANLES MOLAIMOs 'n-lll..:. ¥ IMess]

A nossa sombra na parede com a gual vi-

s toda a nossa vida e a que mal conhecemos ( Theory of the Film, p.55)

Sem sombra de duvida, Balazs ¢ o pocta do primeiro plana. Seu poder, para
cle, era infinitamente comovente, infinitamente revelador, Mas este verdadeiro

lirtsmo diante do primeiro plane levou-o inevitavelmente para longe dos forma-

listas ¢ em diregho as posigoes realistas de Siegfried Kracauer ¢ André Bazin.

Mesmo quando abandonow o tema da posicae da chimara e discutiu a dra

maturgia, Balizs enlatizow a afinidade do cinema com a “natureza” ¢ seu poder
de “revelagdn™. Fsses sao termos inflinitamente recorrentes em Kracauer, Para
Balizs, o cinema torna a natureza igual ao homem poargue 1anto cerca os seus
dramias quanto desempenha um papel ativo neles. Apesar de o cineasta poden

|I|-1I'I|||.|-~|f E I.'l-;ll.“i‘_i-:i'll‘t. PCrmanecenn os |-I|I'I'|L"\ TS (uals parcoec que iy campao

estd de repente levantando seu ven ¢ mostrandoe sua face” (p.97) Mada ha de
comparavel a 1sso cm Arnherm ou Eisenstein

Ainclinagdo de Baliazs para o real ¢ o natural, mas sua recusa tedrica destes
¢ o gue ratifica scu inguestionavel amor pelo que chamou de microdramatico. Se
o principal poder do cinema € o pimeiro plano, entio sua forma adeguada deve
certamente ser o pegueno drama psicolégico, que ocorre com base nos detalhes
e gque nos aleta por meio de gestos intimos dos rostos das pessoas e coisas, Ba

lazs, como Bazin depois dele, comparow o Blme a um microse

no capaz de re-

velar o mundo secreto tane da natureza fuanta da pEgue Esses Primeiros
plangs nao podem ser chamados de uma linguagem de gestos (um tedrico com

|'l|!'l.l mente formativo POrem, os chamaria exatamente assum), mas wina ’::!Ii"lfl_"

“irradiante” de significado. Balazs atacou especificamente as tentativas de tranar
o significado gestual em termoes digitais ou linguisticos, Os modernos pensade
res lormativos agui teriam descartado Balazs como mitico ¢ nao-cientifico

Ha, finalmente, momentos em que Baldzs contradiz sen primeiro principio
de que v significade e a verdade resi-
dem ne homem, ndo na natureza
Ele disse, por exemplo: "A camara
deve enfatizar significados oculwos
pPresenies no n':'.|x'h:- (p.l 14}, Parece
gue a tarefa do cineasta nao ¢ criar
significado usando o arsenal 1écnico

cinemaloge o num material inco-
CrEnee, mas L'i'\.[lll."'lulul c '.L'\{'I.Jr O SIg-

‘.'II':II\'.IIi-::- mercnie a05 rraprios

l."I|:|l.'ll.l:~

FiG.6 L

PrESSA0 Naly

Sem duvida, Balazs Toi plena

", propna
riwaliza com a tearia de Fals
e con IT.II.|II._'.'II'I. mas a4 Curnosa o alravis da forma”™. Bla

menue l.':lF'IJIL de SUPCTrar 554 .II.'l-.Irl.'l'l
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profunda tensao em sew pensamento entre as abordagens formativa e fotogrifi-
ca £ evidente. Seu livro ol organizado de moado a discutir uma estética formali-
v, e Seus argumentos csldo nio apenas enire os primeiros, mas também entre
os melhores textos formativos sobre cinema. Assim, suas preferéncias e predile-
coes (pelo primeire plano, pela microfisionomia, por pequenos [ilmes psicolo-
gicos, pela identilicagio da platéia) parecem originar-se de um impulso realista
que ele tentou, com todas as forgas, reprimir. Quando pressionado, admitiv que
sua inclinagio pelo pequeno ¢ o natural era um afastar-se da “verdade 1oal”,
que a realidade algumas vezes o interessou mais que a verdade. A oposigio que
tentou arduamente manter entre a realidade ¢ a verdade foi o que finalmente o
levou para perto de Eisenstein no campo formativo, apesar de sew conservado-
risma, apesar da atragio pelo “natural”, mais evidente nele do que em qualquer
outro tedrico formativo, Apesar de tais 1ensoes produzirem algumas dificulda-
des tedricas dbvias, elas salvam Balizs dagquele reducionismoe empobrecedor
que caracleriza lanlos tedricos formativos importantes e de valor.



Teoria Realista do Cinema

Apesar de nao haver divida de que a tendéncia tedrica dominante nas primeiras
décadas do cinema foi a formativa, houve uma corrente subterranea, na realida-
de uma contracorrente, que constituiu o inicio da tradigio fotografica ou realis-
ta. Mo capitulo dedicado ao realismo em seu Esthétique du cinéma (Paris, 1966),
Henri Agel acompanhou essa corrente até as primeiras proclamagdes de Louis
Fenillade em 1913, nas quais ele fazia propaganda de seus filmes afirmando que
mostravam a vida como ela €. Qualquer pessoa que tenha visto uns poucos epi-
sddios de um dos seriados de Feuillade se surpreende com a [abulesa trama me-
lodramitica da histéria. Esses contos de fadas modernos ocorrem num mundo
real e, comparados aos outros estilos cinematogréificos do periodo, mereceram a
propaganda de Feuillade.

Na ¢poca do cinema sonoro, a unica teoria realista digna de nota parte dos
homens realmente engajados na realizacio de filmes, Declaragfes como a de
Feuillade tém origem nos documentaristas britinicos Paul Rotha e John Grier-
son, na medida em que procuravam prestigiar seus filmes nio destinades ao en-
tretenimento. Na Franga, surgiram Marcel I Herbier e especialmente Jean Vigo,
cujas famosas observagoes introdutdrias ao seu primeiro filme, A propos de Nice
(A propésite de Nice), sao um paradigma da teoria realista inicial, Dziga Vertov, na
Rissia, proclamou com altas vozes o realismo absoluto de seu Cinema-olho com o
objetive de compelir com seus compatriotas lormalistas Pudovkin ¢ Eisenstein,

Essas observacdes (e muitas outras fontes poderiam ser enumeradas) con-
tém a profunda crenga de que o cinema ficcional dominante existe como uma
droga, criado por magia (a médgica dos métedos formativos de monlagem, scus
processos de laboratério e, acima de tudo, seus roteiros [abulosos), destinados a
ninar um publico pagante. Podemos ver desde o inicio que a teoria realista do ci-
nema realisia estd intimamente ligada ao senso da fungio social da arte, Enguanto
a propaganda de Feuillade [oi estritamente um anincio, enmando atrair grandes
multidées ¢ muito dinheire com o espetaculo realista, as declaragtes de Vertov,
Rotha e Vigo tinham um senso de aspiragho politica. O cinema realista nio deve-
ria competir com os filmes de entretenimento, mas proporcionar uma alternativa
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absoluta, um cinema com uma consciéncia verdadeira tante para com nossa per-
cepgio cotidiana da vida como para com nossa situagio social.

Na teoria do documentario, os lagos entre wma estética da percepeio e wma
ética preocupada com o social existem até hoje, Nos 05 enconlramos nos impor-
tantes ensaios de Cesare Zavattini e outres neo-realistas; desde 1959, encontra-
mo-los nas declaragoes de nosses diretores do cinéma-vérité, come Ricky
Leacock, DA, Pennchaker, Arthur Barron, Fred Wiseman e os irmdos Maysle.
inumeras vezes lemos ou os ouvimos dizer que o cinema existe para nos fazer
ver o mundeo tal come ele €, para nos permitir descobrir sua textura visual e para
fazer com que entendamos o lugar nele ecupado pelo homem,

Apesar de as alirmagdes desses documentaristas sem duvida pertencerem
ao legado da teoria realista do cinema, nenhum as desenvolveu ou elaborou o
suficiente para tornd-las uma teoria no sentido das teorias que analisamos alé
agora, Até o Documentary Film de Grierson esta fora de nossa investigagao, pois
¢ uma combinacio de enredo cinematogralico e exortagao social, idealizada
com uma inclinagio realista. Fallaa seus argumentos a lagica incisiva oua tradi-
¢io significativa que apdia, em grau maier ou menor, todas as leorias examina-
das neste livro.

Acredite que a filosofia social de muitos documentirios dominou tante a
sua concepeio do veiculo gue seus ensaios tEm um inleresse minimo para o es-
tudante da teoria do cinema. Lé-se mais sobre a realidade social que o cinema é
capaz de expor e de ajudar a alterar do que sobre os meios através dos quais o ci-
nema se adequa a essa tarefa. Muito estranhamente, as tecrias do cinema mais
rignrn:sas ¢ inlgressantes que Fnd.urn 0T chamadaﬁ de "5ncia|-n:'r'l:l]uciu narias”
vieram do campo formativo. Eisenstein ¢ o exemplo mais notével, seguido hoje
pelos tedricos do cinema politicamente radicais associados ag Cahiers du Cine-
ma & & Cinéthique.

A teoria realista do cinema foi mais plenamente elaborada por dois homens
para os quais o cinema existe acima da agio politica pritica, Embora de modo
algum possam ser considerades politicamente neutros, Kracauer ¢ Bazin viam o
cinema num vasto contexto em que incluiam em grande medida a politica, mas
que ndo era dominade por ela. Sen compromisso era, em primeiro lugar, com a
realidade. Sua vocagio era harmonizar a humanidade com a realidade via cine-
ma. Para ambos, isso significava um ajuste radical da sociedade, mas para ambaos
tal ajustamento tinha de seguir em vez de preceder uma relagiao apropriada com
4 natureza; e essa relagdo, se vier a acontecer, vai ela propria ser conseqiiente a
uma renovada percepgio humana, o produtoe de um cinema vivificador e har-
Manioso,



capitulo 5
Siegfried Kracauer

Entre os teoricos do campo realista, Siegfried Kracauer ¢ um dos mais recentes,
tendo seu Theory of Film aparecido em 1960, E til examinar seu trabalho antes
de analisar os primeiros ensaios de André Bazin, pois Theory of Film fai organi-
zado de modo claro, sistemitico e wtalmente transparente. Coloca diante de
nos um enorme bloce homogéneo de teoria realista: direto, conscientemente
académico, abrangente, Desafia-nos constantemente a refutd-lo, Estd cheio de
auto-esclarecimentos ¢ catdlogos judiciosamente enumerados. Mais que qual-
quer outra teoria realista, pretende ser um argumento exaustive, cuidadosa-
mente planejado e padronizado,

Apesar de pouce conhecido na Europa, o livro de Kracauer teve enorme
impacto na Inglaterra e nos Estados Unidos, em parte porque seu aparecimento
coincidiu com o advento da disseminagio do estudo de cinema nos dois paises.
Mais imperante que isse, porém, € a sélida estrutura do livre e sua ampla erudi-
cao. Theory of Film parece autoritirio em seu proprio [ormato, especialmente
quando comparade a seus rivais. E um livro grande, repleto de referéncias a uma
vasta gama de filmes, tedricos do cinema e especialistas de todos os campos, e
escrilo com incomparidvel auteconfianga e grandiosa seriedade germénica.

Kracauer foi um dos principais repérieres de mais importante jornal demo-
critice da Alemanha, o Frankfurter Zeitung, onde escrevia prolixes e detalhados
artiges sobre muitos assuntos, tanto politicos quante culturais, Mos Estados
Unidos, durante a Segunda Guerra Mundial, publicou seu monumental estudo
sobre o cinema expressionista alemio, De Caligari a Hitler Mesmo criticos seve-
ros desse livro ndo podem ignord-lo, pois & ao mesmo tempe tearicamente au-
dacioso ¢ extensivamente bem pesquisade. Os outres livios de Kracauer (um
sobre o compositor Offenbach e outro sobre o proprio tema da historia) sao
igualmenle ]}es.adns,, 'igual.mc nle sérios em seu nbjeti\'u.

O critico Peter Harcourt certa vez caracterizou Kracauer de um modo que,
sem divida imagindrio, ainda parece incrivelmente adequado.” Kracauer, afir-
mou ele, ¢ o tipo de homem que decidiv, depois de 40 anos vendo filmes, que
precisava colocar para [ora e escrever suas idéias sobre esse veiculo; assim, foi
direto para uma biblioteca ¢ se trancou 14, Lendo muita, pensando infindavel-
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mente e trabalhando sempre sozinho, sempre alastado do barulho das conver-
sas sobre cinema e da produgio cinematografica, lenta e penosamente deu
nascimento i sua teoria. Seu livro € cheio dos ganhos ¢ perdas decorrentes desse
tipor de desprendimento sincero.

ASSUNTO E MEIOS

E ilusortamente facil resumir as erengas de Kracauer, pois ele martelava conti-
nuamenle scus conceilos essenciais na mente do leitor. No preficio de seu livro,
distinguiu seu trabalho de 1odas as 1eorias anteriores, afirmando que a sua era
uma estética material baseada na prioridade do conteiido, enquanto todos os ou-
tras tedricos haviam se interessado basicamente pela forma anistica. Seu objeti-
vo [oi examinar varios lipos de filme para determinar as linhas mais ricas do
desenvolvimento cinemitice. Planejou fazer isso eshogando, na primeira meta-
de de seu livro, uma andlise e uma descrigio completas do veiculo. Em outras
palavras, comegou conscientemente com uma exploragio da substdncia e do
modo do cinema. Depois, na seqdo 111, “composigdo”, voltou-s¢ para o centro de
seu estudo, uma critica abrangente de cada forma de filme com base nos
critérios ja desenvolvidos. Finalmente, em um epilogo, colocou a teoria acabada
no contexto mais amplo da atividade humana e desenvolveu seu objetivo e suas
possibilidades.

O veiculo cinema, na teoria de Kracauer, é uma mistura de assunto e trata-
mento do assunto, da matéria-prima ¢ da técnica cinemdticas, Essa mistura é
Unica no universo estético, pois em vez de eriar um nove “mundo de arte” o vei-
culo tende a voltar a seu material. Em vez de projetar um munde abstrato ou
imaginario, desce ao mundo material. As artes tradicionais existem para trans-
formar a vida com seu modo {:spr.r_'ia],_ mas o cinema existe de modo mais pro-
fundo e mais essencial quande apresenta a vida como ela €. As outras artes
exdlurem seu assunto no processo criative; o cinema tende, ao contririo, 2 expor
sCU assunito.

Para tomarmos um exemplo simples, um artista usa um prédio em sua pin-
tura cubista, consumindo a parte do prédio que o interessa e nos fazendo esque-
cer do prédio a partir do momento em que o redescobrimos come forma de
trabalho artistico. O cineasta, por outre lade, mostra-nos o mesmo prédio e sub-
mete nosso interesse ao praprio prédio. Nao importa com que abrangéncia ele
explore os aspectos visiveis do prédio, sempre queremos saber mais, O cineasta
joga-nos de volta ao medelo, enquanto o artista nos faz transcender o modelo e
esquecd-lo em face da pintura.

A estética material de Kracaver mistura dois dominios: o dominio da reali-
dade e o dominio das capacidades técnicas do cinema. Apesar de a fotografia ter
side desenvolvida (e ainda estar sendo) para registrar a realidade visivel, ela re-
gistra alguns aspectos dessa realidade mais rapidamente do que cutros. E, por
outro lado, a realidade [isica é leita de muitos aspectos, alguns dos quais se ade-
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quam melhor & cimara do que outros. Do ponto de vista de Kracawer, € fungio
do cineasta ler tanto a realidade quanto seu velculo de modo justo, a fim de que
possa ter certerza de que emprega as técnicas apropriadas ao assunto apropria-
do. Kracauer considera o cinema um instrumento cientifico criado para explo-
rar alguns niveis ou tipos particulares de realidade. Seu livro pretende elaborar
a5 usos mais apropriados desse instrumento e o5 beneficios que deles derivam.

A mistura de assunto ¢ modo lembra Béla Balazs. Ambaos PrOCUram o assun-
to cinemdtico propriamente dito ¢ ambos acham que as 1écnicas cinematografi-
cas exislem apenas para operar sobre esse assunto. Vimos que Baldzs loi incapaz
de definir o que era o assunto apropriade; Kracauer, enfrentando o mesmeo pro-
blema, volta-se para a [otogralia parada, nela esperando encontrar a resposta,
Para Kracauer, o cinema ¢ herdeiro da [otografia parada e de seu inquestiondvel
vinculo com a realidade visivel. O assunto do cinema deve, em conseqiiéncia,
ser 0 mundo para cujo servigo se inventou a foto parada: o “inflindivel”, “espon-
tineo”, mundo visivel de “ecorréncias acidentais” e repercussies inlinitamente
cronometradas.

A matéria-prima do cinema ¢ sempre o mundo visivel, natural, delimitado
por sua adequabilidade ao forografo. Assim, os aspectos técnicos do veiculo (fo-
mgraﬁa} determinam, em certa medida, o assunto desse veiculo. Como pode
KEracauer chamar tal sistema de uma visao "di:r'lgida ao conteddo™? Ele estd bem
consciente do problema levantado e, inteligentemente, divide o modo do cine-
ma em dois grupes: as propriedades bdsicas e as propriedades técnicas.

As propriedades basicas do cinema sae inteiramente fotogrificas, sua capa-
cidade de registrar (embora mais frequentemente em preto e branco e em duas
dimensdes) o mundo visivel ¢ seu movimento. Apesar de estar consciente de
que toda [olografia estd cheia de “transformagoes inevitaveis™ da realidade (no
sentido de Arnheim), acha que estas podem ser negligenciadas porque as “foto-
grafias ainda preservam o cariter de reprodugdes compulsorias".’ A base foto-
graﬁca do cinema, entio, € 1écnica, mas Kracauer opla por ndo levar em conta as
limitagdes técnicas. O mundo existe come fotografade ou como fotografivel, e
esse mundo ¢ a matéria-prima disponivel ao cineasta. Ao se recusar a gquestionar
as propriedades bisicas (isto é, l[otogrilicas) da cinematografia, ele rejeita irre-
mediavelmente a teoria formativa, que demarea um munde de diferenga (e um
mundo de arte em potencial) entre a realidade visivel e as fotografias em movi-
mento que a capturam de seu modo peculiar. Para eles, a fotografia ¢ técnica;
para Kracauer, ¢ quase wma determinada parte da natureza.

Kracauer associa o meio basico da [otogralia & matéria-prima do cinema.
Rotula todos os outres aspectos do veiculo cinema de propriedades “técnicas”
suplementares. Fsses luxos do veiculo incluem a montagem, o primeiro plano, a
distorgao da lente, os eleitos dpticos ¢ assim por diante, Kracaver torma claro
que as propriedades técnicas estio apenas indirctamente relacionadas ac con-
teddo, 1sso da prioridade 4s propriedades bdsicas, e ele exorta os cineastas a usa-
rem as propriedades técnicas apenas para apoiar a lungao bisica do veiculo: o
registro e a revelagao do mundo visivel a nosso redor.
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Em suma, o assunto do cinema ¢ o mundo lotogralivel, a realidade que
parece dar-se naturalmente ao fotdgrafo. Além de tornar possivel o registro [oto-
grifico do mundo e de seu movimento, o modo cinemidtico pode posterior-
mente transformar o mundo através de sua wéenica suplementar. Algumas
translormagdes apéiam o esloro [otogrifico e nos permitem entradas visuais
inicas ne munde; mas muitas transformacoes téenicas nos [azem esquecer o as-
sunto em favor do modo, fazem-nos prestar atengdo no filme e ndo no mundo.
Messe caso, o cinema estd lutando para ser como as artes tradicionais ao ir além
de sua matéria-prima. Arn heim concordou com esse argumento cntusiastica-
mente; Kracauer leve de criticd-lo. Apesar de ter certeza de que os homens po-
dem usar suas criagdes do modo que escolheram, Kracaver nio podia deixar de
criticar alguns wsos. O cinema ndo-realista € como um instrumento cientifico
usado como brinquede. Pede ser interessante, excitante ¢ engragado, mas sem-
pre serd uma diversio.

Kracauer considerava que toda arte era uma batalha entre forma e conten-
do. Considerava o cinema a primeira “arte” em que o conteudo lem uma vanta-
gem inicial nessa batalha. E por essa razao que considerava justificivel
desenvalver wma estética “material” em vez de formal. Se o conteddo ¢ proemi-
nente no cinema, entio uma analise dos contendos cinemadticos deveria ser ca-
paz de estabelecer a esséncia do veiculo. Isso ele se propts fazer no corpe do
livre (seqdo 1), que dedicou aos virios géneros de filme. Mas Kracauer se sentiu
compelido a discutir primeiro a validade de seu principio, a argumentar que o
observador consciente pode intuitivamente dizer que formas de cinema sao
imporiantes ¢ que [ormas nada séo além de aventuras, economicamente vanta-
josas, dos produtores, viis distragdes de wm publico despreocupado ou preten-
siosos jopos de supostos artistas.

Como podemos diferenciar o cinema que usa suas propriedades para regis-
trar € revelar, o melhor que pode, algumas areas da realidade, daquele que regis-
tra a realidade apenas para uxPlnri-la na busca de ubjetivuﬁ triviais? Excelo p{;]n
desenho animado e algumas lormas extremas de trabalho experimental, que
Kracauer se sentiu livre para ignorar dentro dos perimetros de sua investigagio,
todo filme registra a realidade via técnicas cinemdticas. Como foi que Kracaner
ousou distinguir o cinema central do periférico?

E aqui que a maioria dos criticos hostis a ele se centralizara e ¢ aqui que
Kracauer recorren i [otografia como apoio. A cinematografia propriamente dita,
disse, baseia-se em uma extensio dos métodos ideais ¢ naturais da lotogralia.
Todos os outros tipos ou usos de cinematogralia (especialmente agqueles andlo-
£05 a0 Lealro ou & pintura ou i mibsica) sio periféricos. Isso ocarreu porque a fo-
togralia ¢ o primeire e bisico ingrediente do cinema, amarrando-o para sempre
ao mundo natural

Kracauer fo1 obrigado a admitir que nem toda fotografia parada serve ao
seu tema. Sempre houve um debate entre o lotagralo formativo e o realisia, ana-
logo ao debate que temos desenvolvido no que se refere ao cinema. Ao conside-
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rar a fotografia como a forma bédsica por trds do cinema que dita seu assunto,
Kracauer na realidade apelou para sua propria concepgio de fotografia, a con-
cepeao realista. Na verdade, disse que, comoa fotogralia pode servir a realidade
visivel, precisa fazer iss0; ¢ como pn:cisa [azé-lo, entdo seu herdeiro e f.]hu} o ci-
nema, deve fazé-lo também,

A debilidade desse argumento ¢ evidente, e depois & ressaltada ante a con-
cepido de “realidade visivel” de Kracauver. Como um pensador do século xx, ele
sentiu-se desconfortavel ao fazer afirmagdes substanciais sobre essa mateé-
ria-prima do cinema. A ciéncia moderna colocou em questio o mundo fisico, ¢
cabe em parie ao cinema revelar-nos os aspectos visiveis de nosso cosma, O ho-
mem, disse Kracaver, nio sabe mais o que ¢ a realidade. As velhas crencas do
malerialismo do século xix desapareceram diante das descobertas e adverténcias
de Einstein ¢ Heisenberg. A lente de alta velocidade ¢ infravermelha pode regis-
trar wm mundo que parece irreal, que & imprevisivel a0 senso comum, mas que
ndo obstante é verificivel.

Essa abertura da natureza parecia impedir Kracaver de afirmar qualquer
coisa absolutamente precisa sobre a matéria-prima cinemitica ¢ as técnicas que,
ele praprio admitia, nio se justificam exceto a servico da natureza, Mas Kracau-
er foi capaz de se concentrar nas “tendéncias”, vagamente admitidas mas inegd-
veis, associadas ao cinema. Achava que a natureza, de um lado, e o homem, de
oulro, convergiam ne processo fotogrifico, chegando a uma relagio nova e inti-
ma. Foi aqui que ele elaborou e desenvolvew seus famosos e volumosos catilo-
gos. Enumerou antes de tudo os aspectos da natureza que tém afinidade com a
[otogralia e o cinema: o infinito, o espontineo, o muito grande, o muito peque-
no e assim por diante. Esses aspectos da natureza ndo estao disponiveis para o
homem em gqualguer outra forma. A natureza parecia esperar, como estava, pelo
nascimento da fl::lngraﬁa antes de expressi-los,

Dando as costas & natureza ¢ indo em diregio ao caminho pelo qual deter-
minadas aspiragdes humanas convergem na fotografia, Kracauer refletiu sobre
as varias virtudes do que comegou a chamar de abordagem cinemdtica. Isso, &
clare, nada mais € que a abordagem realista, a tendéncia do homem de seguir a
natureza, ndo importa para onde ela a leve, de esperar pele fluxo de vida em vez
das construgoes fixas de sua propria imaginagio. E a tecnologia especial do ci-
nema que dd substineia a essas tendéncias humanas. Kracauer achou justo, en-
tio, examinar a historia do veiculo para mostrar quando e como a abordagem
cinemdtica [oi mais bem utilizada e quando se desviou para outros objetivos
mais triviais, Pode examinar os deveres do cineasta do modo como lhe sao dita-
dos, primeiro T:r.]as tendéncias do assunto, a propria nalureza, e dEp-Gis p-tlas
tendéncias dos instrumentos que ele planeja usar sobre esse assunto.

O cineasta, assim, tem dois objetos em mente: a realidade € o registro cine-
mitico da realidade. Tem dois objetivos: o registro da realidade através das pro-
priedades bisicas de seu instrumento e a revelagio dessa realidade através do
uso judicioso de todas as propriedades disponiveis ao veiculo, incluindo as mais
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extravapantes. Kracauer vé duas possiveis motivaghes disponiveis a lodo cineas-
ta, a do realismo ¢ a do formalisme. A dltima destréi a abordagem cinematica
apenas quando opera desautorizada por conta propria. Quando usada apropria-
damente, Fuds; ajudarx realizaro ﬁcgu.ndu dos dois deveres do cineasta: deixar a
vealidade aparecer e entdo penetrar nela.

Eracauer tentou eliminar a dureza desses deveres onipresentes sugenndo
que o “owfoun” se tornasse uim “lantefquanto”. Assim, o cineasta deve ser tanto
realista quante formativo; pode tante registrar quanto revelar, deve tanto deixar a
realidade aparecer quanto penetrar nela com suas técnicas. Mas em todes os ca-
508 & o primeiro termo que deve predeminar,

Visto desse modo, o realismo de Kracauer, na pritica, néo ¢ realmente tio ra-
dical ou absoluto. Ele reconhecia que os cineastas devem, e precisam, mostrar
suas proprias visoes da realidade. Defendia um realismo humang, um realismo
nio de [ato, mas de intengao. A mesma cena pode ser elogiada num filme com ob-
jetivos realistas ¢ condenada num (ilme de “arte” formativo, Por exemplo, Kra-
caver elogiou as formas abstratas de um filme cientifico que mostrava as
particulas microscopicas de uma Gnica gota de dgua, mas teve de rejeitar o use da
mesma imagem abstrata fotografada para seu proprio prazer ou para servir, num
drama pﬁi{,‘nldgico,, COME W Fl]ancr "5uhjﬂjw}" ou wima seqiEncea de sonho.

Kracauer estava preparadu [rara levar sua posicio a sua conclusio logica. O
cineasta ndo ¢ impedido de coisa alguma, contanto que suas intengdes sejam
puras.

Ele deve representar suas impresstes deste ou daquele segmento da existéncia fisi-
ca do medo documental, transferir imagens de alucinagio ou imagens mentais para
atela, abandonar-se a demonstragio de padraes rivmicos, narrar wma historia de in-
leresse humano ete. Todos esses esforcos criativos estdo de acordo com a aborda-
gem cinemitica, contanto que favoregam, de um modo ou de outro, a relagio
substantiva do veiculo com nosso mundo visivel. .. Tudo depende do “equilibrio”
correto entre a tendéncia realista e a tendéncia formativa; ¢ as duas tendéncias estio
bem equilibradas se a ultima nio tenta subjugar a primeira, mas acaba seguindo sua

lideranga {Theory of Film, p.38, 39).

Kracawer enfrentou as Conseqiéncias disso com verdadeira coragem, colo-
cando-se contra todas as teorias do cinema anteriores. Questionou a primazia
do “einema come arte”. Enguanto Balizs, Arnheim ¢ Munsterberg procuravam
caminhos para provar que o cinema poderia ser uma arte, Kracauer concluiu
que, indo pelo caminho da arte tradicional, o cinema perde seu cardter singular.
A arte € uma expressio do significado humano; ¢ unificada e criada para uma sa-
tlisfacio Proxima; consegue 15so transcendendo imaginativamente sew material,
O cinema fracassa em sua responsabilidade primdria quandoe segue esses ideais.
Ao contrario, o cinema deveria ser uma expressaoe nido do significado do ho-
mem, mas do significado do munde, de moedo que o homem pudesse vé-lo; de-
veria ser indeterminadeo, nde unificade; e aberte, nio fechado na estrutura; nio
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existe para transcender seu material, mas para honra-lo e servi-lo. O cineasta
certamente deve ser habilidoso, deve ter toda a sensibilidade de um artisia, mas
deve no final voltar tanto sua IMAZINACA0 quanto suas WEcnicas para o mundo
Muido e intermindvel, em vez de explorar seu veiculo para seu préprio prazer ou
em busca de um contetdo subjetivo.

Agqui Kracauer termina sua primeira secio, sua andlise do assunto e do
moedo do cinema. Na segio 11, “Areas ¢ Elementos”, tenta deduzir algumas con-
seqiéncias da abord agem cinemdatica, mas suas observagies sio inmmplems e
arbilririas. 5o, ¢ devemn permanecer, apenas idéias selecionadas, do ponto de
vista de uma teoria realista do cinema, pois Kracauer jd tinha mostrado que “to-
dos 0s modos™ sdo apropriades se usados a servigo do conteido, e que o proprio
conteido do cinema, no final, ndo é especificavel. A secio 1 ¢ interessante, mas
logicamente desnecessiria; ¢ devemos passar alravés ou acima delaantes de nos
delrontarmos com a crucial segio ui, “Composigae”. E nesse dominio da com-
posigio, ou forma cinematografica, que podemos chservar o cineasta seguindo
ou trainde os ideais cinemiticos jd resumidos, ¢ € nesse dominie, do mesmo
modo, que podemos ver os lipos de realidades que existem prontes para serem
revelados através do cinema,

FORMAS DE COMPOSICAC

O cineasta tem dois modos bdsicos de utilizar sen material de modo formativo.
Mo primeiro, no nivel da imagem, pode ser Tiel an nhjcln ou suly u]gs'l-l;n COT 513
fotografia “artistica®™. No segundo, no nivel da construgio, coloca suas imagens
num contexto e torna claras suas intengoes em relagio a elas. Os virios generos
de filme fazem a histéria do uso e dos objetivos dessa formagio de segundo ni-
vel. Kracauer chama csse processo de “composicio”.

A classilicacio de tipos de filme de Kracauer, assim como seu interesse por
essa espécie de estudo, mais umna vez lembra imediatamente Béla Balizs. Isso é
mais verdadeiro porque seus julgamentos com relagio aos tipos apropriados de
filmes sao estranhamente semelhantes. Como Balizs, Kracauer demoliu sua
tese ao considerar os filmes histaricos como sendo o género central em relagio
ac qual todos os outros tipos de filmes devem necessariamente reagir € ser medi-
dos. Também propos examinar primeiro os lilmes sem enredo, que dividiu em
Silme de fato ¢ filme experimental. De diregdes opastas, csses géneros constante-
mente atrapalharam o filme ficcional, que para ambos é “literatura” ¢ “entrete-
nimento de massa”, em vez de um vso “puro” do cinema.

Kracauer considerou essas reivindicagoes, comegando com o filme experi-
mental, que sempre {oi mais estridente em suas alirmagoes. Apresenton muitas
declaragoes e manifestos de artistas de vanguarda e os agrupou toscamente em
trés categorias. O diretor experimental, afirmou, opera sob trés “intengoes” re-
lacionadas do ponto de vista de seu material:
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I. Ele descjava ongamizar ndo imporia que matcrial escolhera para trabalbar de
acorde com 0s ritmos, que eram um produte de scus impulsos interiores, © mo
uma imitagic dos padrocs enconirados na natureza

2. Ele dlesejava inventar formas cm vez de registra-las ou descohbri-las.

3. Ele descjava mostrar, através de suas imagens, conteidos que cram uma proje-
o de suas visoes em vez de wma implicagdo dessas proprias imagens {Theary of
Film, p 181}

O vanguardistas concordariam com a lormulagie de Kracauer guanto
aquilo que estavam lazendo e para qué; mas discordariam guante ao valor desse
trabalho. Eles o chamavam de “cinematico por exceléncia®, enguanio Kracaver,
com base na definigao que elaborou na primeira metade de seu liveo, tinha de
achar tal trabalho completamente anticinemitico. Uma velumosa citagio resu-
me sua impaciéncia para com oda essa endéncia;

Parece. assim, que os cineaslas cxperimentais, ndo importa sc favorecendu a abstra-
¢do ritmica ou as projegoces surrealistas da realidade interna, abordam o cinema
com concepgdes que o alienam da natureza pura, da principal fonte de seu poder
peculiar. Suas aspiragies [ormativas gravitam em diregio a aguisigies do cspirio
da moderna pintura ou literatura — wma preferéncia pela enatividade independente
que suaviza sua preocupagio com as cxploragaes da cimara, sua curiosidade com
relagio a realidade como wmoodo. Ao liberar o cinema da virania do enredo. sujei-
tam-ne a da arte tradicional. Ma realidade, expandem aane para o cinema. “Ajude o
desenvalvimento do cinema come wma boa lorma artistica. ", diz um panflete de
1957 da Creative Film Foundation de Mova York. Mas a liberdade do artista € a pri-
sdo do cincasta (Theery of Filey, p 192)

Sua aversio a todo o conceilo de arte em cinema vai perturbar muitos leito-
res, mas € uma conscgiéncia logica da posigao de Kracauer, Nem suas observa-
¢oes realmente dilerem em grande medida das de Balizs, um aulo-reconhecido
campeio da ane cinemdtica, Balizs reclamava que os vanguardistas reduziam de
tal made o impacto da realidade que seus lilmes eram formas vazias em ves de
transformagoes plenas da realidade. E verdade que Balizs pede uma manipula-
cdo artistica da realidade que Kracaver dificilmente iria aceilar, mas insislc cm
que essa manipulagio ainda exiba a realidade na qual se baseia. Ambos ameni-
zaram suas condenagdes a esse lipo de cinema salientando, como cra seu dever,
a profunda influéncia historica dos vanguardisias. “Deve-se lembrar bem”, con-
cluiu Kracawer, “gque as experiéncias vanguardisias de linguagem cinemitica,
mentagem ritmica ¢ representagio dos processos quase imconscientes beneficia-
ram grandemente o cinema em geral. Nem deveria ser esquecido que, coma Bu
fisel, muites artistas de vangoarda assumiram wma menmalidade realista ¢
vollaram-se para a realidade exterior™ (p.192)

Entre o filme experimental e o lilme de [atos, Kracauer descobrin um inte-
ressante génere que media os dois: os lilmes sobre ane, anquitetura e escultura,
De mode caracteristico. Kracaner elogiou esses filmes, que registravam fielmen-
te abjetos de are na criagdo de um munde nove mas relacionado. ao mesmo
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tempo em que condenou os gue
vsavam as imagens de esculiores ¢
pintores a servigo de filmes novos
transtormadoes  imaginatnvamenie
Sua aversao a esse nove tpo de
vanguardismo cinematografico in-
tensificou-se porgue cle sagueia a
arte leginma. Esses [lmes nunca
dao a platéia o sentido dos traba
[hos artisticos sobre os quais traba-
[ham exemplo, raramente
mostram as molduras dos

addros,

preferindo criar um tpo de cola
gem ou desenho animado, ainda L . nsere o
fue EII[1|..l|.1':"1 |.u'|u:~ matores arlistas
do mundo. Kracaver repudiava

Aodern ArLOAroL 3L as de Filrmes

essa tendéncia primeiro como uma
especie de filme experimental ¢ segundo como uma madeguada bajulagio da
hoa arte. Era muito mais simpitico aos filmes que se contentam em mostrar o
desenvolvimento do trabalho de um artista ou, melhor, como no caso de Le
mistére de Picasso (0 mistério de Picasso), de Clouzo, em informar sobre a pro
pria génese de um guadro. Esses, Kracauer de bom grado colocava "mais proxi-
muos do centre” do deal cinematico. Sua crenga em gue, ao lidar com ohjetos de
arte, os cineastas deveriam trata-los como objetos fisicos que existem por sua
propria conta no espaco solido, ¢ ndo como objetos mentais ou espiriiuas, esta
surpreendentemente proxima das concepeoes de Bazin sobre essa questio
Apesar de interessante, o problema do filme sobre are é. na melhor das ha
poteses, um problema local ¢ allamente especializado. Leva-nos, porém, ao ver-
dadero documentano, do gual esperamos que Kracauer seja um grande
defensor. Aqui, um género sem enredo 1em como objetive a documentagio e a
exploracio do mundo; e se podenia presunir que Kracaver considera que o ¢i-
nema encontra seu verdadeiro lar. No enanto, em um dos mais surpreendentes
paradoxos do biveo, Kracauer recusou-se a dar a esse extremo do cinema gual-
quer prestigio especial, Ma realidade,

alow muito poucs sohre cinejornais e fil-
mes educativos, os géneros que se encontravam no verdadeiro limiar da
tendéncia realista

Os Dilmes dessa arca que disculiu sdo documentarios convencionais, sem
duvida porgue agui o impulse humano de moldar diretamente a realidade en-
frenta a realidade registrada. Apesar de a fungio fotografica basica do cinema ser
uma pedra de toque da teoria de Kracauer. ele parece muito menos interessado
no uso pure dessa lungio do gque na luta entre a imaginagio de um artista cine-
matogrifico ¢ uma realidade gue ol

e deve, de algum modo, respeitar ¢ revelar
s cinejornais dificilmente exibem essa tensao. Usam as caracieristicas basicas
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do veiculo, mas nao colocam pro-
hlemas post

Fres
mnplicitamente, nio podem  ir
além de s1 mesmuos

Mo dominie do doecumenta-
rio convencional, Kracaver o
APENAS UM POLce mas toleramie
Criticou [ilmes que se mascara-
vam de documentirios mas gque
sub-repticiamente, exploravam o

miundo visivel a servigo de uma
FrG.8 Berdim, 1927: O cullo nesse docurnentario reside

Ao impulso a absie Museam of Modern ArksA

criacio imapinativa abstrata (Ber-

lin, die Svmphowic ciner Gross
Stadt |Berlim, a sinfonia de uma
metropole|. de Runtmand ou de
propaganda. incluindo

trindria (lodos os filmes

os grandes documentirios do Governo dos Estados Unidos sobre a depressio,
Hi‘lliu'-;' ||Ii|:' |:|1| 1

como The Plow o

Certamente Kracauer tinha enorme respeito |u'||1~. documentanos cinema
Lo dvs |'-:n:|r1||;|r'.||,'|'|r|,' |,||':I_l"‘ .:-'.ll.!ﬂ.'ll""- LI[!|_‘ I'l[::l,l,ll.l 1y £ ,_II"IFI,"QI,'"’.'l'l'I'l Incaniavels ie-
mas o IncanlEavens aspecios de um lema sern as restrigoes de um enredo
Mesmo esses, porém. nao s¢ encaixaram no wleal de Kracaver. Como o cingjor-
nal. sdo usos a

de campo. Conflinados, por definicao, a descrig

sropriados do veiculo, mas ndo stimos; “sofrem de wma limitagio

o de nosse meio ambiente, per
dem aqueles aspecios da realidade potencialmente visivers que apenas o envol-

vimenlo pessoal ¢ capaz de caprurar”

Fica ¢ |.E_|-::-L|l;-=: O realnsmo l.i-g' Kracaver lod tio cauteloso ¢ conservador como

o formalismao de izs. Amhbos alasiaram-se dos extremos em direcio aguilo
que seus principios teoricos parcciam apontar. Balazs Tugiu do lormalismao ab-
solute do cinema experimental ¢ Kracauer, do realismo radical do cinejornal ¢
do cinema-vérire.

Kracauer, como Balizs, queria desesperadamente capturar a centralidade
do drama humane no cinema por causa da profundidade que os enredos, por
sua natureza, introduzem. Sem

vstorias o cinema esta condenado a uma visio
superficial da vida. Kracauer afirmou categericamente

M

ST COIMdY os docimen laries, nNUsLram nads [@anile o III\.II'\:IIIII:I [

aso do hilme de fagos, apenas wima parte do munde ¢ abera, Os cinepornais, as

SUs L0 '.Ellll'\l‘-

interiores, mas o mundoe no gual ele vive A eliminagao do enre
apenas benelicia o documentirio, mas também o coloca em desvaniagem (7

af Film [ 194}

E o enredo gque di ae cinema sua chance de des

volvImme e mans |'|||.'ill.'l

Para ambass, Kracauer ¢ Balizs, o hlme de enredo € a base estética, assim como
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econdmica. do cinema, pois coloca em agio um tipo de assunto ¢ um tipo de en-
volvimento da plmtm gue |‘JI:JL|I_"|T| SCF responsaveis p._-la,r. E:xpfritnclns mais com-
p]rx.u. Os melhores documentanos, insinuou Kracauer, sempre caminham em
diregae ao labulose poder da participagio do espeetador,

Toda a tese de Kracauer parece ameagada. Deve o documentanio, o género
mais intimamente ligado a exploragie da realidade, ser subordinado acs capri-
chos dos enredos tramados pelos roteiristas? Em sua pregacio, ele apelou uma
vez mais para o conceile de equilibrio. Exatamente como na primeira secio de
sew livro, quando tratow da imagem cinematogrifica e defendeu um equilibrio
enire o impulso realisia, que quer registrar o objeto completamente, ¢ o impulso
[ormativo, que tenta revelar-The o significado, do mesmo modo nessa segio cle
considerou a [orma cinematogrifica propriamente dita como o equilibrio entre
o documentdrio, que tenta seguir o impetuose fluxe da natureza, e o filme de
enredo, que se esforga para dar a natureza uma forma humana, Os capitulos de
Kracauer sobre o filme de enredo propéem-se mostrar como csse equilibrio
pode ser abtide.

Ele nos diz que @ lilme de enredo pode ser dividide mais vantajosamente
em lrés su|>|.';llugunmi: o [ilme teatral, a ndapmt;flu ¢ a histaria inventada ou cpi
sodio. Kracauer ordenou-os de acordo com a aceitabilidade

O lilme teatral, com origens no movimento Film d'Art do cinema mudo, vai
contra iodos os principios cinemiticos, I uma forma fechada que cerca os atores
¢ suas [alas estilizadas com cendrios artificiais ¢ cuidadosamente escolhidos.
Macla explora e regisira apenas a interpretagio de um jogo essencialmente cere-
bral. Kracaver incluiu entre esses filmes, o grosso dos produtes de Hollywaad,
geralmente dependentes de roteros “lirmes” ¢ condrios artificiais, apesar de
atraenles. Tais [atores impossibilitam que a natureza se introduza no enredo.
Em vez de ajudar a cxplorar a realidade, o enredo torna-se um substitute da rea-
lidade. Naturalmente, o lilme teatral tem seu poder ¢ scus prazeres, mas csles
nao sio os do verdadeiro cinema. Consistem em levar para as massas os clissi-
cos daarte teatral, ou em satisfazer as multidées com narrativas inteligentes mas
“descariaveis”.

As observagdes de Kracauer sobre a adaplagio sio previsiveis. Depois de al-
ELImMAs comparagaes teoricas iniciais mostrando que, de ledas as formas lite-
rarias, o romance ¢ a mas proxima do cinema, apesar de diferente, introduz
seus conceitos familiares de cinemilico ¢ ndo-cinemdtico. As adaplagdes sé fa-
zem sentido quando o conteddo do romance se baseia lirmemente na realidade
objetiva, ndo na experiéncia mental ou espiritual. Kracauer achava gue os ro-
mances realistas ¢ naturalistas, como The Grapes of Wrath (As vinhas da iva), de
John Steinbeck, e D Assomair de Emile Zola, constituem material adequado ¢ [o-
ram de fato traduzidos adequadamente, 1sto ¢, “realisticamente”, para atela. Por
ouiro lado, um romance cujos movimentos basicos ocorrem dentro de um per-
sonagem, coma O veemelhe ¢ o negro, de Stendhal, esta condenado desde o ini-
cio. O diretor 56 pode retratar o mundo ao redor de Julien Sorel, nae suas
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complexas reagies emocionais com relagio a cle. Isso ¢ ainda mais evidente, diz
Kracauer, na heréica tentativa de Bresson de levar paraa tela o Jewrnal dhun curd
du campuagne { Didrio de wm pdroco de aldeia), de Georges Bernanos. Apesar dea
cdmara mostrar apropriadamente a pardquia campestre do paroco e explorar de
mado meticuloso as tribulacdes de sua alma refletidas em sew rosto, Bresson {oi
obrigado a recorrer a uma voz em off para desenvalver seu drama essencialmen-
te esperitual. Para Kracauer, o cinema ¢ antes de tudo e sempre um veiculo vi-
sual, € lais Lécnicas sonoras introspectivas sho uma admissio do lracasso da
imaginagao viseal ou da impropricdade do tema. Didrio de um paroco de aldea é.
coma veremos, um exemplo erucial, pois se trata de um filme elogiado por
André Bazin ¢ seus discipulos, que em muitas outras instancias concordam com
Kracauer.

Kracaucr linalmente descobriu seu género cinemidtico ideal ne que chamaou
de “enredo encontrado”™.

Quando vocé olha par tempo suficientiemente Inngn paraasu pcrﬁcic de um rio ou
laga, vai detectar ma dgua determinados padries que podem Ler sido produzidos
por uma brisa ou um redemainho. Os enredos cncontrados sdo da natureza de tais
padries. Descoberios em vez de inventados, sio insepardveis dos ilmes com imten-
¢oes documentais. Desse mode. so mais capazes de satisfazer a demanda pelo en-
redo que “reemerge da tumba do filme sem enrede” {Theory of Film, p.243, 146}

O cineasta que cria um enredo encontrado nunca serd acusado de permitic
que o enredo se afaste da terra a0 modo da trama weawral. Por definigdo, os enre-
dos encontrados dependem do cadtico ¢ imprevisivel gira da vida que os movi-
menta. Sao abertos, nio inlerpretados e indeterminados. Os filmes de Hober
Flaherty (especialmente Nanook of the North [ Nanook, o esquima] ¢ Man of Aran
[O homem de Aral) e os primeiros exemplos do neo-realismo ilaliano {por
exemplo, Paisa e La Terva Trema |A terva treme] ) sdo os melhores desse tipo, pois
suas histérias nascem do local ¢ da cultara filmados, Nunca nesses filmes um in-
dividue inicia uma trama. pois a trama deve vir da propeia realidade. O indivi-
duo existe nesses filmes para revelar as dimensoes humanas de uma siluagio
ampla e objetiva, para fazer com gue nos, come espectadores. a vejamos profun-
dae apaixnnadnmcmc, ¢ N0 por seu contetudo de informagae, como pndr_'ri:l-
mos ver um documentirio sobre o mesmo problema. Ladn di bicielétta {Ladracs
de bicicleta) de Vitlerio de Sica larna-nos conscientes de um enorme e dissemi-
nado problema social na ldlia depois da guerra, mas ao mesmeo tempo nos reve-
la o problema em todo o seu pathos ao focalizar um homem ¢ sua desgraga.

Com a “historia encontrada”™, Kracauer ehegou ao linal de sua exploragio
das questoes formais. Terminou com um sumdrio dedutivo de sua posigio tedari-
ca apropriadamente intitulado “Questdes de Conteudo™. “Deve-se considerar
como certo”, disse, “gue o cinema atrail alguns tipos de conteude a0 mesmo
lempo om que nao responde a outros™ (p.262).



SIEGFRIED RRAT ALER [TiL]

O conteudo 1

CIMCINAIiC &

mats bem exemplificado pelo “ra

crocin conceitual™ ¢ pelo gue ele

Lo A P TG LIVOS _||'-

. Iilmes gue tratam de material

roncenl | s (LR EE L Lt TR EA

temas logicos fechados, lusirados

por imagens. £ oatil lembrar a pro

nosia de Eise

e adaprar (hea
pital. de karl Marx, para o cinema
para Eisenstein, o

a5 Justaposias |'l-'l-.:l.'l' a al AT WIE

L |.'| -||.'

pensamento racional, embora
wlentce a ele, Kracauer, que da pon

ca atencdo a montaeem. centralizan-

1 .4
do-se ne material do hlme em

estado niao

Cracdss, nunca acel

taria isso. Mo hipotético filme de

Eisensiein, as imagens perdenam
sua qualidade hisica singular na medida em que ajudassem a criar os omplexos
1

crimeticamente |l.|l:Il.-' de O capital

padrdes necessaros para retratar o |
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a evidéneia historica concreta de que precisam. Esse exame histérico de tipos de
filmes nao prova sua tese inicial de que apenas a abordagem realista ¢ cinemati-
ca. Em vez disso, mostra-nos as consequéncias de tal tese e nos permite julgar
por nds mesmos, Serd que os filmes de Flaherty realmente parecem mais cine-
maticos, mais [i¢is 4s propriedades e potencialidades do cinema, do que os fil-
mes expressionistas alemies, os filmes de género de Hollywood ou as ultimas
pegas de vanguarda de Nova York? Para Kracauer, nio se trata de mera questio
de gosto, mas de uma prova do principio estético,

O OBJETIVO DO CINEMA

Implicita em todo o livio de Kracauer estd a teclogia do cinema, No epilago cle
finalmente dirige seu foco diretamente para essa concepgio do objetivo do cine-
ma na vida do homem. Inquestionavelmente, essa ¢ a seqdo mals excitante de
seu livro, proporcionando um ultimo florescimento intelectual depois do tom
bem acad®mico com que a teoria propriamente dita fol exposta, Numa sinopse
de dez paginas sobre a situagio do homem moderno, Kracauer atribui a difusio
e o vazio encontrados na vida contemporinea ao desaparecimento ¢ a [ragmen-
tagio das ideclogias. A cultura ndo mais € apoiada pela crenga, religiosa ou de
qualquer outro lipo.

Apesar de a sua ser apenas uma entre as incontdveis vozes que deploraram a
moderna terra devastada, Kracauer, de modo mais singu]ar\ juntou isso a0 que
aflirmava ser o [racasso da ciéncia. No século %1%, a atitude cientifica dissecou o
que restava da base cristd de nossa civilizagho. Ainda existem cristios, certa-
mente, mas agora eles perambulam ao lado de remanescenies de outras ideolo-
gias perdidas numa cultura pluralista e secular. A ciéncia fez extravagantes
promessas de substituir o cristianisme por um sistema mederno e irrefutdvel no
qual tades poderiam acreditar e do qual todos poderiam beneficiar-se. A reivin-
dicagio da ciéncia baseava-se em seu suposto vinculo com as verdades da natu-
reza. A vida fragmentada e “nic-natural” que levamos neste século € evidéncia
suficiente do decepcionante fracasso de tal reivindicagao e de tais promessas.
Mas por que a ciéncia foi incapaz de preencher o vazio ideoldgico que eriou?

Kracauer insistia em que o fracasso da ciéncia foi o resultade de seu inces-
sante mergulho na abstragio. Em vez de nos ajudar a aprender a conhecer, amar
e viver em harmonia com as coisas e seres do mundo, a ciéncia consistentemen-
Le dissecou pssas coisas ¢ e5505 seres procura das leis superiores que 0s contro-
lam. Sacrificou o conhecimento intimo da terra para nos permitir “entender”
mais fendmenos a partir de mais perspectivas. Porque sempre considera as coi-
sas de um ponto de vista abstrato, a ciéncia capacitou-nos a lidar facilmente com
os [endémencs {nossos instrumentos tecnologicos sio uma obvia medida disse),
mas perdemaos o senso de “coisa” das coisas. Os [endmenos com que nos con-
frontamos nie sio avaliados em si mesmos, mas apenas na medida em que parti-
cipam de amplos padroes em nossas mentes ou nas “mentes” de nossos
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computadores, Sem qualquer crenga unificadora, estamos vivendo num mundo
fragmentado de padroes intersecionades, wocando escassamente no universa fi-
sico que esses padroes supostamente deveriam explicar.

Come pedemos reverter essa enervante tendéncia? Kracauer advertin-nos
contra uma retirada para as ulirapassadas ideologias e religioes pré-cientificas
como solugio. Devemos, afirmou, ir em [rente com a ciéncia, trabalhando, atra-
vés de sua abstragio, em diregao ao proprio munde. 56 quande deixarmos o
mundo dos ohjetos [alar conosco diretamente ¢ que poderemos escapar do so-
lipsismo de nossos padroes. Apenas entio teremos a chance de eriar algo como
uma nova ideologia, capaz de nos juniar como uma cultura, unindo-nos intima-
menle a lerra. Isso seria wlopia, uma cullura espiritual solidamente baseada no
tema, respondendo naturalmente ao tema.

Para obter supremacia e unir-nos a todos, a nova ideclogia terd de ser quali-
tativamente diferente de tedas as visdes de mundo que existiram no passado.
Mio deve, com elas, ser um sistema trabalhado na imaginagao ¢ entido aplicado,
COM Malor ou menor Sucesso, a lerra ¢ 4 nossa experiéncia. Para ter um efeito
duradouro sobre a -:u||:u1'aI Lal idcn]ngi.a leria de nascer da Fnﬁ[:rla lerra, ndo dao
hoemem. 1sso s6 pode ocorrer se nos ressintonizarmos com a terra € nos tormar-
mos suscetiveis as suas verdades.

A tarefa da ressintonizagio € essencialmente anticientilica, pois reverte a
diregio do interesse humano para longe da abstragio. Até agora essa tarefa tem
sido atribuida 4 arte, que supostamente eleva nossa experiéncia de vida, Vimos
os lormalistas russos darem voz a esse projeto. Mas Kracauer achava que a arte
fracassou e, de modo inconsciente, atuon diretamente no “abstracionisme™ da
cultura. A arte sempre comega nos padraes imaginativos que agradam ao ho-
mem ¢ entdo trabalha esses padrées num veicule lisico. Comega, disse Kra-
cauer, do alte, de um elevado nivel de generalidade, e faz seu caminhe descendo
a experiéncia. Nio importa quio realistas possam ser suas intengdes, o artista
tradicional subjuga a realidade ao eriar seu trabalbo auténomo. Ele necessaria-
menie faz a realidade adaptar-se a sua visdo dela. E apesar de o espectador poder
acreditar que estd finalmente proximo da experiéncia pura, estd de fato reexpe-
rimentando de um mode novo os mesmos padrées que moldam sua vida e sua
agao cotidianas, mantendo-o para sempre surdo 4s mensagens da Lerra,

Cabe ao fatégralo e, acima de tudo, ao cineasta, salvar-nos dessa pequenez
mortal. Longe de capturar a realidade para criar seus trabalhos, eles a exibem
mais plenamente do que a arte tradicional. Em vez de forgar a realidade a adotar
um padrio humano, seguem os proprios padrées da natureza. O cinema é um
processo (e um processo tecnolégico) que trabalha a partir da base. Comega na
terra e molda nossos padroes imaginativos para a lerra. Pode redescobrir para
nés o mundo que eliminamos em troca do conhecimento cientifico geral.

A concepgao de Kracauer sobre o objetivo do cinema, assim como seus
consclhos sobre a correta "abordagem cinemdtica®, estd intimamente relacio-
nada com sua leoria dos usos e métodos da histéria. Num tratado sobre histo-
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riograhia publicado postumamente, Kracauer relacionou especificamente a
tarefa do historiador a do fotdgrafo. Atacou de inicio todas as historias ideold-
gicas, sejam marxistas ou cristds. Depois condenou as tentativas do século xx
de elaborar grandes esquemas evolucionistas, tais como as de Oswald Spen-
gler e Arnold Toynbee. Kracauer tem elogios apenas para o historiador modes-
o, para o especialista que presta atengio meticulosa nos detalhes ¢ fatos
objetivos que sio a substancia da vida e de sua historia. A tarefa do historiador
& tornar os fatos do passado compreensiveis no presente. Se até 1800 os histo-
riadores serviram a grandes esquemas metafisicos, foi apenas porque a ciéncia
ainda tinha de noes afastar para sempre de tais esquemas. Mas a propria ciéncia
vive muito acima dos fatos em um mundo de leis abstratas e ndo pode servir
como madelo perfeito para o historiader. Nao, o historiador deve pairar perto
dos fatos da vida e ter mobilidade suficiente para descer 2 pesquisa intima ou
navegar alto o suficiente para vé-los em seu contexto. Certamente o historia-
dor usa sua imaginagio, mas o faz para servir os fatos em vez de servir suas
proprias crengas ¢ abstragoes vazias.

Kracauer prossegue comparande os livios de histdria amplos, gerais, si-
ndépticos, com os filmes “teatrais”, rejeitando ambos em favor de histérias con-
cretas menores, andlogas ac “enredo encontrado”. Estas tendem a nascer do
caos ¢ do continuum da vida apenas para vollar a eles no final. Para Kracauer,
tanto o filme quanto a histéria deveriam servir a [ins filosoficos, apesar de eles
mesmos ndae serem flosélicos. Sae, disse, ante-salas dos grandes palicios dos
sistemas unificados de cultura. Devemos necessariamente atravessd-los, apesar
de eles serem menores e menos excitantes do que os proprios palacios, se quere-
mos entrar na gramdeza. '

Kracauer foi um tedrico liberal e demaoeritice tradicional. Criticava ideolo-
gias, mas confiava em que o homem, conlrontado com a experiéncia real, mol-
dard sua vida em termos do real, Era também um racionalista cuja critica da
ciéncia ¢ nada mais que a critica que wm tedrico mais poético ou mistico pode
avangar. Queria que usassemos a ciéncia para adquirir a compreensao apropria-
da das coisas. A ciéncia fez-nos preocupados com coisas, mas apenas de modo
abstralo, Cabe aos processos “de mediagio” da histaria, a [otogralia ¢ o cinema,
que s30 eI parte arte e em parte ciéncia, fazer-nos viver em um mundo de obje-
tos e coisas, fazer com que nos apropriemos desta terra “que é nosso hdbitat™ e
tnico paraiso. Esses processos de mediagio colocam o homem em relagio apro-
priada com a vida. Eles nao se submetem nem a tirania dos fatos (pois sempre
arganizam ¢ compdem), nem & tirania da imaginagio (pois rejeitam crganiza-
foes e composigoes que reivindicam supremacia sobre os [atos). Esses proces-
s0s, assim, sdo verdadeiramente humanos, pois nos deixam viver como homens
dentro de um mundo real.

Kracauer fechou Theory of Film com a esperanga de que os homens possam
encontrar a paz e a amizade comunal atraveés de suas experiéncias mituas ¢ seu
conhecimento da terra. Se BUETTAS € Aressdes humanas no passado resullaram
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de um choque de ideologias, devemos esperar que uma ideologia comum,
baseada nao em esquemas, mas nos [atos da experiéncia lerrestre, possa tra-
zer-nos a paz ¢ a harmonia. O cinema, quando usado apropriadamente, j4 estd
nos ajudande a avangar em diregio a esse sonho.

REPLICAS

Theory of Film, de Kracauer, nio pode deixar de provacar discussoes. Qualquer
teoria que proceda cuidadosamente classificando {ilmes com base em sew valor
“cinemitico” vai necessariamente irritar aqueles que sio atraidos por lilmes que
Mo se sujeitam a definigio dada. Além disso, o proprio Kracauer admitiu que
nada jamais serd capaz de obliterar completamente as diferengas entre realistas e
formalistas, que existem desde o nascimento da fotografia, pois tais discussoes
sdo, em grande medida, o resultado de pontos de partida opostos. Sua teoria,
apesar de encontrar um lugar para ¢ impulso formative, vai solidamente, inexo-
ravelmente, até fanaticamente, para o lado realista.

Kracauer provavelmente estava consciente de que, ndo importa quantos
exemplos desse sobre a questao, permaneceria para sempre incapaz de provar
suas afirmages iniciais: (1} que o cinema é mais um produto da fotografia do
que dos processos de montagem ou outros processos formativos; (2) que a foto-
gmﬁa & em I}l‘ll‘nl:ih:J Iugar eantes de tudo um Processo ligadn a0s Dhjcl!nl; que
regisira, em vez de um processo gue transforma esses objetos; e (3) que o cine-
ma deve, em conseqiéncia, servir aos objetos e eventos que sens equipamentos
permitem capturar, isto &, que deveria ser formalmente (seu termo é “composi-
cionalmente") realista porque ¢ imagisticamente realista

As duas primeiras afirmagdes slo exatamente isto: afirmacdes. Kracauver
nio pode provi-las, mas apenas apontd-las, refletir sobre elas, provar sua racio-
nalidade. Iss0 ele faz com entusiasmo. A terceira alirmagio, porém, € uma con-
clusio tirada das duas primeiras. Quande os criticos discordam, nie o fazem
simplesmente devido a uma convicgao oposta, igualmente improvivel, mas de-
vido ao ciame da logica de Kracaver. Tsso & imporlante a partir do momento em
que o3 criticos das duas primeiras alirmagdes de Kracauer sio tedricos formati-
vos que simplesmente substituem essas afirmagoes por suas praprias afirma-
goes formalistas, enquanto os criticos da terceira afirmagio vém de todos os
campos. E essa terceira afirmagio, portanto, que merece um exame mais cuida-
doso.

A crenga de Kracauer de que os filmes deveriam espelhar “composicional-
mente” a realidade estd na tradicao das teorias artisticas da “imitagio™. Nio é
coincidéncia o fato de ele freqientemente apelar para a autoridade de Erich Au-
erbach, companheiro alemao expatriado, que [oi o principal especialista deste
século nessa tradigio. Mimesis: The Representation of Reality in Western Literatu-
re, de Auerbach, livro que teve grande influgncia, apresenta uma conclusio bem
de acordo com o epilogo de Kracauer, Auerbach delenden um realisme literdrio
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sério que, evitande a ideologia e imitando a pluralidade e variedade da expe-
ritncia do homem, pode liderar o caminho em direcio a uma fraternidade dura-
doura.

Auerbach estudava os autores que compdem um mundo ficcional de uma
forma que parece aberta ao mundo real da expeniéncia, do qual parecem consti-
tuir uma imitagio. Tais autores, descobriv, comegam com um registre da fala
humana e um resumeo dos eventos humanos. A partir dal, constroem um mundo
com uma linguagem na qual esses tipos de eventos ¢ essas variedades de discur-
so sdo transformados num todo que Thes did poder artistico e ressoniancia, apesar
de ainda manterem um foco na realidade. A literatura realista valiosa permite ao
leitor reconhecer o seu mundo e o mundo de seu vizinho; ao reconhecé-lo, pode
critica-lo na busca de wm munde melhor.

Mesmo esse breve resumo indica virios pontos de concordineia entre Au-
erbach e Kracauer. Mais obvio € seu apaixonado senso da importancia do realis-
mo para a cultura do passado e para a que deve emergir se quisermos sobreviver
como seres humanos, Em segundo lugar estao suas descrigoes mituas do méto-
doartistico. Cada um via sua arte como uma espécie de processo "de mediagio”
que comega na realidade e que, ao transformd-la, nunca perde seu “foco na reali-
dade”. A transformagao artistica, para ambos, serve para esclarecer e ampliar pa-
drées encontrados na experiéncia, € ndo para criar novas experiéncias ditadas
pelos padrées interiores do artista.

Os artistas de todos os veiculos podem criar trabalhos realistas se colocam
sua matéria-prima (ndo importa qual seja) numa composigio estruturalmente
semelhante 3 do munde empirico. Existem, ¢ claro, outres incontiveis cami-
nhos de moldagem da matéria-prima, ¢ Auerbach, por exemplo, nunca indicou
que toda a literatura precisava ser imitativa, Afirmou cuidadosamente que uma
grande corrente {para ele, a maior) da literatura ocidental, na realidade, tem
side escrita dentro dessa tradigie. Conseguiu, em Mimesis, mostirar e45a corren-
te operando, sua importincia e sua gloria, mas de modo algum tentou colocd-la
em compeligio com outras formas de literatura, come a poesia lirica ou o ensaio
didatico,

Kracauer, por outre lade, usou a grande histaria do realismo ne cinema
para tentar eliminar outras correntes cinematogrificas. E isso que, compreensi-
velmente, alarma seus criticos, Decerto ele mostrou como o cinema pﬂde SET
usado realisticamente, tal como a literatura. E mostrou as glorias dos [ilmes rea-
listas na histaria do cinema e sua esperanga neles para o futuro, Mas nio provou
que todos os lilmes devem ser realistas para serem cinematicos.

A tarefa destinada por Kracauer ao cineasta parece nio diferir muito da do
realista literdrio de Auverbach. O cineasta aqui aparece igual, nio superior, ao es-
critor. Que acontece com o realismo especial do cinema? O cineasta molda fil-
mes, ndo palavras, mas o faz como qualguer outro artista. Apesar das crengas de
Kracauer, o realismo do artista {;Jncmalugrﬂﬁc{: ¢ semelhante, nae diferente, ao
realisme do escritor, do pintor, do libretista.
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Kracauer justificou-se repetindo que o cinema difere das artes tradicionais
porque sua verdadeira matéria-prima € realisia. Mesmo se assim for, porém,
existird uma ligagio clara entre as [ormas de wma arte e seu material? Nio estava
Kracauer incorrendo na mesma abstragio que tanto detestava? Seu “sistema”
nio ¢ de fato um enorme liltro por que passam todos os filmes feitos de acordo
com uma conveniente hierarquia de categorias? Nao teria desistido da atencio
cuidadosa a textura dos filmes, que deveria ser a principal preocupacio do criti-
co, assim como a atengdo culdadosa a textura das coisas € o primeiro dever ¢ o
objetivo linal do cineasta?

Essas questées tornam-se mais pungentes 3 luz dos ensaios dos eriticos da
revista Cahiers du cinéma dos anos 1950, André Bazin e, em menor medida, seus
discipulos Frangois Truffaut, Alexandre Astruc e Eric Rohmer tentaram todos
combinar uma universalidade de gosto [enoménico com principios bidsicos que
de modo algum sio diferentes dos de Kracauer. Eles nada viram de errado na
crenga no realismo essencial da imagem cinematografica, e ao mesmo tempo
aprovavam inumeros usos dessa imagem. O realismo da matéria-prima do cine-
ma ndo €, para eles, uma rTestriglo aos lipos de ferma cinemitica que esse
material pode assumir.

A diferenca de critica pratica entre o trabalhe desses realistas franceses e
Kracauer é enorme por causa de seus sentimentos opestos com relagio i forma
cinemdtica. Tomemos, por exemplo, a questdo da adaptagao. Num notavel arti-
po em Cahiers du Cinema,” Truffaut stacou vigorosamente o trabalho de Jean
Aurenche e Pierre Bost, que retrabalharam cinematicamente obras de arte literd-
rias come La symphonie pastorale (A sinfonia pastoral), Le diable au corps (Adul-
tera) e O vermelho ¢ o negro, ¢ p]am:jararn a.dapl.sr o Didrio de um pidroco de
aldeia, de Bernanos, Este altimo projeto foi entregue a Robert Bresson, Truffau
comparou os métodos de Aurenche ¢ Bost com os de Bresson, exatamente como
lez Kracauer, e chegou a conclustes opestas. Para ele, Aurenche e Bost padroni-
zaram a literatura francesa ao adaptar tudo de acordo com métodos de estadio
perfeitos, Os precisos estilos de inlerprelagio psicologica correspondem ao esti-
lo cinematogrifico francés dos anos 1940 ¢ 1950, mas certamente ndo corres-
pondem em igual medida a Gide, Radiguet, Stendhal e especialmente Bernanos.
A “cara de estudio” de todos os cendrios, mesmo sua exata reconstrucio histari-
ca, nao [az realmente justiga as atmosferas criadas por esses autores, apesar de
mostrar a habilidade cenogrifica dos arquitetos do cinema. Finalmente, as ce-
nas ¢ os didlogos alterados de Aurenche e Bost certamente dio uma idéia desses
romances, mas os transformam em alge que nao sio: lilmes (ranceses

Para Truffaut, e para Bazin, a quem Truffaut deve a maioria de suas idéias
nesse campo, a adaptagao escravizadora, visualmente ruim, de Bresson ¢ fiel ao
FOMAnce ¢, em conseqUéncia, mais cinemdtica. A narragio em off. que tanto irri-
tou Kracauer, ¢ considerada por Truffaut e Bazin uma resposta perfeita aos pro-
blemas colocados por tal texto. No final de seu ensaio em Cahiers du cinéma,
Trulfaut retomou esse aspecto reproduzindo virias cenas do roteiro rejeitado de
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Aurenche e Bost, E verdade que essas cenas sio allamente visuais; & verdade que
explicam as motivagoes dos personagens; ¢ verdade que permitem wma comici-
dade expressiva, Mas sao exalamente essas qualidades que teriam reduzido a
obra de Bernanos ao nivel das produgdes cinematograficas [rancesas convencio-
nais. Bresson, ao manter a ambigiidade visual e psicolégica do eriginal, ao re-
duzir os gestos de inwrpma;au a um minimo e a0 acréescenlar uma narracio
reflexiva tirada do didrio do péroco, deu-nos um filme diferente dos outros fil-
mes [ranceses, mas muito proximo da realidade & qual queria ser fiel, a realidade
do proprio romance de Bernanos. O lilme de Bresson nunca agradard a massa
das platéias cinematogrificas que Aurenche e Bost sempre atingem, mas isso
ocorre apenas porgue tal platéia nunca responderia (talvez pudesse) as sutilezas
de Georges Bernanos.

A vasta bibliografia de Kracaver nio inclui qualgquer referéncia a Bazin ou
seus seguidores. Se estivesse familiarizado com o ensaio de Trulfaul e com as
teorias de Bazin, sem divida Kracauer teria argumentado que o cinema € basica-
mente wm “veiculo visual” e que Aurenche e Bost tém excelente imaginagio vi-
sual. Mas os realistas dos Cahiers nie estavam convencidos de que o cinema
“realista” ¢ equivalente ac cinema “altamente visual®, pois a realidade nao &
igual ao visivel. Na década anterior ao aparecimento da teoria de Kracauer, e de
algum mode ignorado por ele, eles procuraram as formas da realidade que o ci-
nema poderia ilurminar. Numa base realista, ndo muito diferente da de Kracauer,
perguntavam niao “o que € cinematico?”, mas “o que é cinema?”,



capitulo 6

André Bazin

s ensalos de André Bazin sio inquestionavelmente os mais importantes da teo-
ria realista do cinema, exalamente como os de Eisenstein sdo os mais importan-
tes das teorias formativas. Como Eisenstein, Bazin nunca construiu um sistema
claramente dedutivo, mas suas idéias realmente @m uma logica e uma consis-
téncia solidas, e sua propria diversidade e complexidade lhe dio uma riqueza e
um impacto cultural que so encontram rival em Eisenstein.

Vimos que os tedricos que defendiam uma tradicido cinemdtica lormativa
praticamente nio tiveram oposigio até o final da Segunda Guerra Mundial. Isso
porgue a leoria alirmativa do cinema era coerente com as tradicionais teorias da
arle, e a maioria dos primeiros estetas do cinema {Munsterberg, Malraux,
Arnheim, Baldzs ¢ Eisenstein) havia se envolvido com outras artes. Enquanto
Marcel L Herbier, Dziga Vertov e a Escola Grierson de diretores de documen-
tirios britdnicos foram influentes defensores das propriedades “fotograficas” do
cinema, André Bazin fol o primeiro eritico a efetivamente desafiar a tradigio for-
mativa. Foi sem duvida a voz mais importante e inteligente a defender uma teo-
ria e uma tradigdo cinematogralica baseada na crenga no poder das imagens
mecanicamente registradas, e nio no peder aprendido do controle artistico so-
bre tais imagens.

De 1945 a 1930, a voz de Bazin tornou-s¢ cada vez mais evidente na critica
de cinema continental, Sua exposigio tedrica do cinema realista coincidiu exa-
tamente com a ascendéncia do neo-realismo italiane. As teorias de Bazin ganha-
ram popularidade com esses filmes e a0 mesmo lempo guiaram-nos em diregio
A sua platéia apropriada. Em 1951 ele, com Jacques Doniel-Valeroze, langou Ca-
hiers du Cinéma, a mais influente publicagiio critica da curta histéria do cinema,

Cahiers du Cinéma deu a Bazin a base de que precisava para criar uma cor-
rente critica do cinema. A ele vieram jovens criticos procurando um cinema
novo e revivificado, Homens como Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Pierre
Kast, Eric Rohmer e Claude Chabrol ouviam Bazin e escreviam sob sua tutela.
Mais tarde, ¢ claro, criaram a influente Nouvelle Vague na Franga. Quando Cha-
brol e Truffaut estavam preparando os filmes pieneiros desse movimento, no [i-
nal de 1958, Bazin morrew. Tinha 40 anos de idade.

113
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Como ¢ amplamente conhecido, o préprio Bazin nunca deixou um livro
sistematico de teoria, apesar de sew tradutor inglés, Hugh Gray, afirmar que isso
de modo algum indica uma falta de sisiema em sew pensamento. [lustra, em vez
disso, um importante aspecto de sua personalidade, a sociabilidade de seu co-
nhecimento. Diferentemente de Kracauer, que passou anos sozinho numa
biblicteca gerando seu Theory of Film, Bazin parece sempre ter estado com
pessoas que estavam fazendo filmes ou discutindo-os. Seus ensaios apareceram
frequentemente como parte de um didlogo implicito com wm cineasla ou com
outre critico. Tem-se afirmado que o melhor de sua critica foi perdido porque
ocorreu na forma de apresentagdes orais e debates em locais como o IDHEC
(Institut des Hautes Etudes Cinématographigues), a escola francesa de cinema.
De gualguer modo, Bazin se preocupava pouco com o futuro de suas idéias.
Parecia satisfeito com o fato de seus pensamentos ajudarem em siluagoes
particulares.

Bazin comegou a coletar em 1957 o mais importante de seus ensaios, sob o
titulo Qu'est-ce que le cinéma? Essa coletdnea alcangou postumamente quatro
volumes, incluindo cerca de 0 ensaios. Quase metade desses ensaios apareceu
em inglés sob o titulo What Is Cinema? e What Is Cirema?, n.'

De 1954 até sua morte, Bazin esforgou-se para terminar um livro sobre o di-
retor Jean Renoir, Suas notas e fragmentos para esse livro foram publicados re-
centemente na Franga € traduzidos para o inglés. Apesar de seu trabalho ser
fragmentado, permanece um formidavel tratado critico contendo algumas das
mais importantes idéias de Bazin. O resto do trabalho de Bazin - um pequeno li-
vro sobre Welles, uma coletanea sobre Chaplin e milhares de artigos = nao foi
traduzido.

Apesar de seu métodoe fragmentado poder té-lo impedido de organizar um
sistema plenamente elaborado como o de Kracauer, seus ensaios tém tanto uma
densidade de pensamento como uma dependéncia construtiva de seus exems-
plos. elementos ausentes em Kracaver. O procedimento normal de Bazin era as-
sistir ao filme com muita atenglo, apreciando seus valeres especiais e notande
suas dificuldades ou contradicoes. Entio imaginaria “o tipo” de filme que era ou
estava tentando ser, colocando-o num género ou fabricando um nove género
para ele. Formulava as leis desse género, recorrendo constantemente a exem-
plos tirados desse filme ou de outros como ele, Finalmente, essas “leis” eram
vistas no contexto do conjunto da teoria do cinema. Assim, Bazin COMECa com
os fatos mais panticulares disponiveis, o filme diante de scus olhos, e, através de
um processo de rellexdo logica e imaginativa, chega a teoria geral,

Inquestionavelmente, a instincia mais surpreendente desse procedimento
¢ o ensaio "The Virtwes and Limitations of Montage” (What Is Cinema?,
p.41-53). Bazin comega, ndo com pergunias sobre a linguagem cinematogrifica,
mas com uma discussdo sobre a possibilidade de um cinema verdadeiramente
“canto de fadas”, Essa discussio foi precedida por sua observagio de dois filmes
infantis, apenas um dos quais parecia desenvolver-se de forma apropriada. A
partir de tal inicio aparentemente humilde e particular, Bazin de algum modo
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nos leva a um dos mais profundos ¢ importantes tratamentos da linguagem ci-
n :malugrﬁ[ir_‘a jﬂ esCTiloS,

Esse método lorna excitante a leitura de Bazin, mas faz o resumo de suas
idéias extremamente dificil, pois nenhum resumo pode capturar esse estilo de
teorizagio e redacio que tlvez seja a coisa mais valiosa que possamos aprender
de Bazin. Como fizemos com Eisenstein, precisamos reunir os pontos de vista
coerentes mas muito dispersos de Bazin, tentando nio eliminar sua abordagem
especial em nossa busca de ordem. Na realidade, essa situagao € pior com Bazin,
pois a maioria de suas leses e aflirmagdes mais reveladoras estd vitalmente hE“d'a
aos lilmes que provocaram lais pensamentos e que lhe proporcionam ricos
exemplos. Freqientemente, como ne case de “The Virtues and Limitations of
Montage”, os artigos de Bazin sobreviveram aos filmes insignificantes que origi-
BAFAIT O ensaio.

Para reunir, organizar e comparar suas idéias dispersas e anticuladas, tere-
mos de nos contentar com a investigagio de sua teoria sob as quatro categorias
controladoras, assunto, mado, forma e objetivo, sabendo ao mesmo tempo que
muito da “qualidade” de sua teorizagio escapard desta abordagem. Nio é coin-
cidéncia o fato de os tedricos mais [érteis, Bazin e Eisenstein, resistirem marca-
damente a descricio facil.

A MATERIA-PRIMA

Como vimos, Theory of Film de Kracaver parece um modelo de pesquisa e co-
nhecimento, mas sua vasta bibliografia ignora completamente os ensaios de
André Bazin. Em nenhum lugar isso ¢ mais evidente que na tentativa de Kra-
cauer de mostrar que a [otografia ¢ o cinema existem para explorar ¢ expor uma
matéria-prima da realidade pura. A exposicio de Kracauer sobre essa questio
basica ¢ cheia de problemas ¢, na melhor das hipoteses, simplista. Bazin, cerca
de 15 anos antes, examinara as mesmas quesiies Com quase a mesma atitude.
Seus resultados, apesar de problemiticos, sho mais denses e mais instigantes
que os de Kracauer,

Desde o primeiro, e em quase lodos os ensaios, Bazin proclamou a depen-
déncia do cinema em relagio & realidade, “O cinema atinge sua plenitude”,
disse, “sendo a arte do real.” De mode diferente de Kracauer, Bazin constante-
mente esforgou-se para esclarecer o que entendia por realidade. Falamos sobre
muitos tipos de realidade, mas o cinema depende primeiro de uma realidade vi-
sual e espacial, o mundo real fisico. Assim, o realismo central do cinema “ndo ¢
certamente o realismo do assunto ou o realismo da EXNPIESSA0, Mas O realismo do
ESPAGD, SEM O qual o¢ [ilmes ndo se transformam em cinema” (What Is Cinema?,
p.112), Bazin aqui ultrapassa a estética material de Kracauer, a estética do con-
teide e da técnica realistas, para chegar a uma estética do espago. O cinema ¢
antes de tudo a arte do real porque regisira a espacialidade dos objetos e o espa-
co por eles ocupado.
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Essa tese hdsica do realismo cinemitico ndo & muito frutilera na pritica,
pois nao pode dizer-nos por que o cinema parece realista. E um realismo fisico
que ndo leva em conta o espectader, A segunda tese de Bazin visa diretamente
nossa experiéncia do cinema e pede ser chamada de uma tese psicolagica do
realisme. Ele comegou com uma andlise do realismo psicalégico da lotografiz,
que diferenciava completamente da pintura:

Pela primeira vez, entre os objelos origindrios e sua reproducdo intervém apenas a
instrumentalidade de um agente ndo-vive, Pela primeira vez, a imagem do mundo
¢ formada automaticamente sem a intervengdo criativa do homem. _.. Todas as artes
baseiam-se na presenga do homem, apenas a Fntngmfia. Lira vantagem de sua ausén-
cia. A [otografia afeta-nos como um fendmeno da natureza, come uma flor ow um

floce de neve cujas origens vegetais ou terresires sio parte inseparivel de sua beleza
{(What Is Cinema?, p.13).

Em virias passagens como essa a afirmagio de Bazin sobre o realismo do ei-
nema se baseia, nio em uma nogdo fisica da realidade, mas em uma nogio psico-
logica. Vemos o cinema como vemos a realidade, ndo por causa de medo como
se pareee (pode parecer irreal), mas porque loi registrada mecanicamente. O re-
trato desumano do munde intriga-nos ¢ lorna o cinema e a [otografia, ndo o vei-
culo do homem, mas o veiculo da natureza,

Num sentido psicolégico, o realismo tem a ver, nio com a acuidade da re-
produgio, mas com a crenga do espectador na origem da reprodugio. Ma pintu-
ra essa origem envolve o talento & a mente de um artista ac confrontar um
objete. Ma fotografia, envolve um processo fisico indiferente conlrontando um
objeta fisico. O fato de a fotografia ter a mesma natureza do objeto (puramente
fisica e sujeita apenas is leis fisicas) torna-a ontologicamente diferente dos tipos
tradicionais de reprodugao:

A natureza objetiva da fotografia confere-lhe uma qualidade de credibilidade au-
senie de todos os outros tipos de retratagiio. ... 5omos obrigados a aceitar como real
a existéncia do objeto reproduzide, na realidade representade, colocado diante de
s, quer dizer, no tempo ¢ no espago. A lotografia poza de determinada vantagem
em virtude dessa transferéncia da realidade da coisa para sua reprodugio (What [s
Cinema?, p.13}).

Com o cinema, entio, somos conlrontados com dois tipos de sensagdes rea-
listas. Primeiro, o cinema registra o espago dos objetos e entre os objetos. Se-
gunde, o faz automaticamente, isto €, de modo nao-humano. Para Bazin, toda
fotografia comega a nos aletar como um impeto psicolagico primitive derivado
do fato de ela ser ligada 4 imagem que representa através de uma transleréncia
[otoquimica das propriedades visuais. Se percebermos que 2 foto foi modificada
depois do fato ou que os objetos representados foram adulterados antes do fato,
uma parte do impete psicologico serd perdida.
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Ora, Bazin nio era ingénuo. Sabia que essa transferéncia fotoquimica que
transformava o cinema em trabalho da natureza em vez de trabalho do homem
requer uma tecnologia enorme, complexa: requer celuldide, emulsio, cimara
adequada, revelagio exata ¢ projetor, sem mencionar foco e controle de luz.
Essa tecnologia ¢ invencao e trabalho dos homens, Bazin argumentava, porém,
que o homem criou essas invengaes e trabalha com elas a fim de que a natureza
penetre no celuldide, onde pode ser preservada e estudada. A histaria teenologi-
ca do cinema pode ser contada como a historia do homem procurando cami-
nhos para deixar a natureza trabalhar sua magica de modo cada vez mais pleno.
Se Arnheim estava correto e ¢ cinema retira seu poder de sua irrealidade, entao
teremos de concordar em que tais desenvolvimentos realistas como som, cor, fo-
tografia tridimensional ¢ cinerama sdo supérflucs. Mas eszas invengtes foram
exigidas, afirmava Bazin, pelo espirito subjacente ao que € o cinema, pelo desejo
da perfeita representacio da realidade.

Embora a tecnologia possa estar levando o cinema a aproximagaes cada vez
mais proximas da realidade visivel, e embora a mente humana possa estar pron-
ta para dar ao fordgralo uma espécie de fé cepa em sen realismo, a imagem cine-
matografica, € dbvio, ndo ¢ exatamente igual a realidade da qual se origina,
Numa série de surpreendentes ¢ instigantes metdloras, Bazin tentou mostrar a
diferenga entre a fotografia e seu objeto, diferenca que, alirma ele, a mente esta
disposta a eliminar. Ele chamou a fotografia de “um modelo de luz™ (What Is Ci-
nema?, p.26). A fotografia tira uma “impressao” do objeto, come o “molde de
urma mdscara morludria”.' Nio éa objeto real, mas, em vez disso, seu “desenho”
real e verificavel, sua “impressio digital”. Somos atingidos psicologicamente
por tais desenhos porque eles foram, na realidade, deixados pelo nhjtin fque nos
fazem lembrar. Assim, Robinson Cruseé fica aterrorizado com as pegadas de
Sexta-Feira, ndo porgue elas se paregam com Sexta-Feira, mas porgque foram re-
almente [eitas por ele. Em sew estilo mais lirico e evocativo, Bazin disse que
amamos as fologralias cruas tiradas pelo montanhista Herzog no topo do Eve-
rest porque “a cimara estava la como o véu de Veronica colocado no rosto do so-
[rimento humano™ (What Is Cinema?, p.163), Podem existir acuradas e belas
fnlugraﬁss de Cristo, mas nenhuma tera aqu{:lc etéren senso de sua presenga
que o véu de Verdnica afirma. De modo semelhante, Hollywood produziu em
seus estidios filmes excitantes e visualmente surpreendentes sobre escaladas de
maontanhas, mas nenhum tem a emegao auténtica das desajeitadas [otografias
de Herzog tiradas nos momentos de crise real, pois esses momentos e essas cri-
ses foram preservados.

Para resumir, Bazin, como Kracauer, achava que a realidade bruta estid no
cerne do apele do cinema; mas, diferentemente de Kracauer, tentou de forma
desesperada mostrar de que medo funciena. Concluwiu que a matéria-prima do
cimema nao é a propria realidade, mas o desenho deixado pela realidade no celu-
ldide. Esses desenhos tém duas propriedades absolutamente importantes. Pri-
meiro, so geneticamente ligados a realidade que espelham, como um molde
estd ligado a seuw modelo. Segundo, j4 sio compreensiveis. Nao tém de ser deci-
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frados como as impressdes digitais, ou um eletrocardiograma, ou mesmo os
raios . Esses outros desenhos da realidade sio num segundo removides de sew
ohjeto. Mas as lotogralias sko tho acessiveis quanto a nossa visio cotidiana, Nio
apenas o mundo faz um desenho de si mesmo no cinema, quase nos duplica a
sua realidade visual. O cinema entio coloca-se ao lade do mundo, parecendo
exatamente o mundo. Apesar de ser incorreto falar de “realidade”™ aparecende
na tela, Bazin providenciou um lermo mals exato, emprestado da geometria. O
cinema, disse, & uma assintola da realidade, movimentando-se cada vez mais
proximo dela, para sempre dependente dela.

Apesar de essa definigio da matéria-prima do cinema ser mais precisa ¢
mais rica do que a simples equagio de Kracauer entre cinema e realidade, é, po-
rém, mestno no sistema de Bazin, um principio e ndo uma dedugio. O diretor
Eric Rohmer, amigo intimo de Bazin, chamou esse principio de “axioma da ob-
jetividade”, alirmando que estd no centro do pensamento de Bazin.' Axiomas
nio sio provados, podem apenas ser colocades como auto-evidentes. Uma vez
aceilos, o ledrico (seja malemalico ou esteta) esta livre para usi-los no sentido
de criar um sislema, mas scu sistema nunca “provard” a verdade do axioma. No
caso de Kracauer, vimos que, ndo imporia guanto tenha escrito sobre cinema a
partir da perspectiva realista, suas premissas basicas sobre o realismo sempre
permaneceram em questio. Bazin, percebendo essa dificuldade, continuamente
tentou demonstrar a adequagio de seu axioma. Ele o fez, como acabamos de ver,
antes de tude diminuinde o alcance de seu axioma o mais que pode. Os concei-
tos de desenho e assinlota sio mais sutis do que a realidade indiferenciada de
Kracauer. Bazin apelou para nossa crenga nesse axioma através de seu inflindi-
vel estogque de metdforas e analogias. Ao se aceitar sua premissa de que a médsca-
ra da morte carrega seu modelo num sentido especial, é-se forgade a acreditar na
objetividade bdsica do cinema.

Veremos que essa matéria-prima pode, nas maos do artista, ser moldada de
incontdveis formas diferentes. “A arte é o que os artistas fazem”, ea escultura é o
que o5 artistas fazem com materiais sélidos. Do mesmo modeo, a arte cinemato-
grifica ¢ o que os diretores fazem com esses desenhos da realidade.

Bazin teve uma falha que s6 merece ser salientada na conclusio desta segio.
Como muilos criticos de arte dio valor maximo as abstracdes em aleo on mar-
more que nos devolvem o material de que nasceram, do mesmo modo Bazin
achava que o cinema, em seu nivel mais alto, sempre nos levard de volta a suas
origens brutas, as molde cru da realidade e, através de sua génese téenica, & pro-
pria realidade.

MEIOS E FORMA CINEMATICOS
Bazin versus a teoria tradicional

Vimos que Kracauer, depois de determinar que a matéria-prima que os cineastas
devemn moldar ¢ a propria realidade, pedin a esses cineastas para se limitarem
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basicamente ao modo realista de produgdo em filmes que tém uma forma realis-
ta. Essa posigdo restritiva aborrecen muitos criticos, que acham que a0s cineas-
tas deveria permitir-se fazer qualgquer coisa com sua matéria-prima, mesmo que
esse material seja a prapria realidade.

Criticos hostis freqaentemente tentam ligar Bazin a Kracauer por causa de
seu clogio, durante toda a vida, dos filmes realistas. A crenga de Bazin na nature-
zarealista da imagem fotografica levou-o certamente a uma predilecio pelos fil-
mes realistas, mas apenas nos seguintes aspectos: ele achava que a maioria dos
filmes se adapta ao seu material em vez de trabalbar contra ele, e que todo cine-
asla, nio importa quais as suas intengdes, deve levar em conta a natureza realis-
ta de seu material, mesmo que queira deformar ou distorcer esse material, A
matéria-prima, entio, exerce uma influgncia constrangedora mas ndo final so-
bre o veiculo. Bazin tinha horror da estética prescritiva que dita o que € cinemi-
lico € o que ndc € Sempre existencialista, acreditava que "a existéncia do
cinema precede sua esséneia™ {What is Cinema?, p.71), que os tedricos devem
descrever e ex p] lCar o gue foi feito no cinema, em vez de deduzir o que deveria
ser feito wtilizando algum sistema abstrato.

Muitas observagdes de Bazin sobre a objetividade da matéria-prima do ci-
nema, assim. colocame-se ao lado de sua consideracio sobre o trabalho do cine-
asta. Em seu jargio abstrato, a ontelogia do cinema fica ao lade da linguagem e
fungio de cinema. Exerce uma atragio ou impulso sobre essa linguagem, mas
de modo algum determina como o cinema deve ser usado.

A maioria dos ensaios de Bazin investiga o estilo e a forma dos trabalhos
reais do cinema. Ele [oi basicamente um critica de género, extraindo suas teori-
as sobre o modo cinemitico (linguagem} de suas reflexdes sobre o objetive e o
modelo (forma) dos filmes. Bazin percebia uma articulagio causal necessdria
entre a forma de um filme e o sew modo. Na pritica, isso transformou-se numa
relagio entre género ¢ estilo. Por exemplo, as sinfonias das cidades dos anos
1920 {come Berlim ou Rien que les heures) caracterizaram-se ndo apenas pelo as-
sunto, mas também pela montagem ritmica de formas combinadas, pelas cama-
ras escondidas e inquisitivas, e pelo uso freqiente de instrumentos naturais
como escadas rolantes e carrinhos. Nesse exemplo, mesmo o nome do género
assinalava o estilo que o criara. Bazin tinha um talento inigualdvel para discernir
o género de um filme (sua forma e o impacto psicologico da forma) e, em conse-
quéncia, para descobrir as leis estilisticas que governam essa forma e geram suas
TeCoO IT.I'[!IE'I'I.&ZE F‘Eil’.’ﬂtﬁg]fﬂﬁ.

A matéria-prima do cinema, assim, é feita “para significar” através de varios
modos cinemadticos ¢ adquire sua “significagio™ apropriada quando encontra
suas formas. Cabe ao tedrico estudar os virios processos {(modos) através dos
quais um diretor pode tornar a realidade (a matéria-prima) significativa ¢, mais
particularmente, torna-la significativa de um determinado modo humanamente
valioso (forma). A majoeria dos principais ensaios de Bazin pode ser mais bern
analisada a luz de sua terminologia: comeo wm cineasta faz seu material significar
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e que tipo de sjgnificadn [ormon? Essas eram as questocs cruciais para Bazin, ¢
ele raramente as separava

O significado ¢ o resultado do estile; a significagio, o resultado da forma.
Ambos, estilo e forma no cinema, podem ser determinados prestando-se aten-
¢lo aos tipos e a quantidade de abstracho que o cineasta usa ou cria 2o tralar sua
matéria-prima. O realismo usado Pr.lu cinema opde-s¢ a abstragio (isto ¢, sim-
bolizagio e convengdo). Bazin via no realismo um tipo de estile que reduzia o
significade a um minimo. Em outras palavras, ele via a rejeigio do estilo como
wma opgdo estilistica em potencial.

Embora todos os filmes exibam a realidade empirica elevada a algum grau
de absiragao, a relagio entre os dois determina o interesse e o objetivo bisicos de
qualquer filme, Por exemplo, se um diretor estd tentando contar uma histéria
complexa ne cinema, tem a tendéncia de usar retratos da realidade empirica
para criar as relagdes abstratas gque formam a histéria. Em tal caso, “subordina o
conjunte da realidade ao ‘sentide’ da agae: transforma essa realidade, sem o nos-
s0 conhecimento, em uma série de ‘signos abstratos’™"

E exatamente csse processo da transformagio da realidade empirica em
abstragdo que, aos olhos dos estetas cinematograficos tradicionais constitui a
arte do cinema, Munsterberg, Eisenstein, Arnheim e Malraux, todos condena-
ram o apelo cru do cinema 4 realidade. Todes reivindicaram que o cinema se tor-
na uma arte quando o homem comega a moldar inteligentemente esse material
mudo, a transflorméd-lo. Eisenstein ¢ Arnheim loram mais longe nessa direglo, o
altimo vendo no cinema mudo um sistema simbdélico tho convencional quanto
a linguagem verbal, embora mais evocativo do que ela,

Existem dois caminhos principais através dos quais o cinema pode [alar
nma ]inguagr;m convencional. Primeiro, o cineasta tem a capz.ci:la.du de mani-
pular diversos aspecios formais da imagem para dar & imagem da realidade a for-
ma que deseja, Segundo, o cineasta pode dar as suas imagens qualquer contexto
que deseje através do processo formative de edigio conhecido como “monta-
gem”. Mo primeire caso, manipula a escala de iluminagio, os cinzas, a compasi-
¢do dentre do enguadramente, a redugao das dimensoes da terceira dimensio, o
isolamento do sentido da visdo de outros sentidos ¢ assim por diante. Mo segun-
do case, “constrol” o significado discursive ou narrative das imagens ja “estili-
zadas”, controlando seu ritmo e o contexto em que aparccem. Tanto Malrauy
quanto Eisenstein atribuem a momagem a plena capacidade artistica do cinema,
pois cla conflere as imagens um desenhe puramente mental, do mesmo modo
que o ritmo confere aos sons um desenhe que distinguimos come misica,

Aré Bazin, virtualmente todo wedrico tinha dificuldade em indicar a seme-
lhanga tante entre a imagem cinematografica ¢ as artes plisticas quanto entre a
continuidade cinematogrifica e a musica. Bazin foi o primeiro a ver que, por
causa de suas origens naturais, 0 modelo sem adornos da realidade tem sua pro-
pria validade estética, se por isso entendemos uma descrigdo do existente de
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modo a focalizar a atencao sabre ele como se ele tivesse valor intrinseco. Ao es-
crever sobre um filme médico, Bazin perguntou;

Clue cinema da imaginagio seria capaz de conceber e registrar a {abulosa descida ao
inferno do broncoscdpio, onde todas as leisde "dmm-au'zaq 40" da cor estio natural-
mente contidas no sinistro refllexo sangiineo de um cincer que ¢ visivelmente mor-
tal?... A cdmara soZinha (isto €, a reprodugdo mecinica pura) possui o sésamo desse
universo no qual a suprema beleza se identifica, em conjunto e ao mesmo tempo,
COM A NAtureza & 0 acaso’ isso quer dizer que se identifica com wudo que uma deter-
minada estética tradicional considera o contrdrio da arte”

Messe caso “nada hd de esteticamente regressivo com relagio a simples re-
produgio cinematogrifica, pelo contririo, ha progresso na expressio, uma tri-
unfante evelugio da linguagem do cinema, uma ampliagio de sua estilistica”
{(What Is Cinema?, p.26). O diretor do filme médico sé pensa em mostrar o que
vé do modo mais simples e mais destituido de enfeites possivel. A composigio
expressiva pode ter mérito artistico, pode ser uma pedra de wque da linguagem
cinemdtica, mas Bazin concluiria que, nesse filme, tais téenicas manipulativas
teriam trabalhado contra a forma do filme, cujo objetivo era tornar visivel um
drama criado pela natureza, nio pelos cineastas.

Esse exemplo do decumentirio pure € um caso tpico que pode apoiar um
grupo de diferentes tipos de filme cujos temas ou objetives podem ser obtidos
apenas mediante uma concepgao da arle cinemdtica ndo subordinada a “trans-
formagio simboélica”. Os filmes com pretensdes “realistas™ e que usam estilos
“simbolicos™ sao fraudulentos, escolheram modos convencionais que nio se
ajustam a seus objetivos realistas. A pretensio realista ne cinema pode ser defi-
nida como a disposigio de procurar e apresentar a signiflicagdo que se encontra
em objetos por meio dos objetos a que dizem respeito emn vez de usar esses ohje-
Los para passar uma idéia que ndo lhes ¢ implicita. Sobre o trabalho de De Sica,
disse Bazin: “Os eventos ndo sio necessariamente signos de alguma coisa, uma
verdade sobre a qual devemaos ser conveneidos, todes 1ém seu proprio peso, sua
singularidade completa, aguela ambighidade que caracteriza qualquer faa®
(What Is Cinema?, 11, p.32).

Para Bazin, a situagio estava clara: ou o cineasta utiliza a realidade empirica
para obter seus objetivos pessoais, ou explora a realidade empirica por sua pro-
pria conta. No primeiro case, o cineasta estd transformando a realidade empiri-
ca em uma série de signos que mostram ou criam uma verdade estética ou
retdrica, talvez tola ¢ nobre, talvez prosaica e sem base. No altimo caso, porém,
o cineasta coloca-nos mais proximos dos acontecimentos filmados, procurando
a significagao de uma cena em algum lugar nos desenhos sem enfeites que ela
deixon no celuldide.

Bazin, assim, difere dos tedricos do cinema tradicionais em duas importan-
tes questioes. Primeiro, ele estabeleceu um objetivo para o cinema gque nao estd
fora do dominio de nossa concepgdo usual da arte; o cinema comp um “sésamo”
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para o universe desconhecido; o cinema como um novo sentido, confiavel
come nossos sentidos naturais, dande-nos um conhecimento da realidade cm-
pirica de outro modo indisponivel. As outras principais diferenyas que distin-
guem Bazin dos demais warices do cinema € sua crenga no fato de a linguagem
cinematogralica ser mais gue uma list ou dicionirio de polenciais para abstra.
cao, no fato de essa linguagem incluir todas as possibilidades da imagem sem
adornos ¢ da cena ndo montada.

Investigar suas vhservagoes com relagdo as limitagdes da capacicade de
abstragio do cinema é examinar o Brosso de scus ensaios ¢ ac mesmo tempo
vé-lo claramente definide contra um retrocesso a estética cinematogrifica tradi-
cional. Bazin caracterizava a compreensao convencional da linguagem do cine-
ITHa CEREn

... eolpcando de modo muito generalizado, tude o gue a representagao do cincma
acrescenta ao ohjeto representado. Essa ¢ uma heranca complexa, mas pode ser re-
duzida essencialmente a duas categorias: a relativa a plasticidade da imagem e a re-
lativa aos recursos de montagem, gue, afinal, € simplesmente 2 erdenagao das
imagens no tempo (What Is Cinemal, p.24).

Assim, Bazinviuo Pmblcma de modo muito 5l|r|1|:|1.'5: ao tentar fazer wm fil-
me significativo, o cincasta deve conlrontar a realidade crua de seu material com
sua propria capacidade de abstragao. O estilo ¢ a forma do filme séo o resultado
dessa conlrontagio. Podemos observar essa crucial conlrontagio em dois luga-
res: na plasticidade {isto ¢, qualidade) da imagem ¢ na montagem {isto ¢, onde-
namentoe) das imagens.

Bazin achava que a teoria do cinema até sua época lora capaz de levar em
conta apenas os Hpos mais abvios de estilo ¢ [orma. As téenicas e formas mais
ﬂ.l]ﬁ[ ralas cram consistentemente I;'ll::lglil.l'.iuil";'l COMG A mMas CiNemancas ¢ as mais
artisticas. Era objelive de Bazin mostrar que o signilicado cinematico ¢ um con-
tinuuim, indo dos lilmes realistas ndo-enfeitades até os mais abstratos, Realizou
sua larefa de dois madas. Primeiro, eriticou ¢ desacrediton continvamente o
ponto de vista de que apenas 1écnicas e filmes abstratos sao realmente cinemati-
cos. Segundo, explicou ¢ elogiow numerosos Llipos de [ilmes ¢ Wecnicas que ha-
viam side negligenciades pela weoria formativa do cinema. Podemos ver essa
dupla abordagem luncionandos lante em suas observagoes dispersas sobre a
plasticidade da imagem guanta cm suas continuas releréncias & montagem.

A plasticidade da imagem

Bazin escreveu relativamente pouca sobre a estética da imagem. Mas defendeu
consistentemente desenvelvimentos téonicos que aproximariam a percepeio do
cinema da percepgio natural. Elogiou as lentes de 17 milimetros de Gregg To-
land, que em Citizen Kane (Cidaddoe Kane) proporcionaramn wm dngulo de visio
semelhante ao da visio humana c que, com a ajuda de requintes de iluminagao ¢
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negatives, localizaram objetos a uma distaneia de sete a trezentos pés, De modo

semelhante, viu no cinerama win campo visual de 146 gravs de periferia a p

||'II.’|_ € que, atravis dlesse fato 1e [} reduzia o POEET da |."-.|'||,__-;|_.‘,_|...1 arnisica ]
espectador ndo mais esta colado numa peguena caixa, um escravo das formas

TINLLE

1es atraves das quais 0 elireron e LETLar ohier sua reacio. Nao mais estd
hmipnonzado por wm caleidoscapio gque o diretor comrola, Esta finalmente liber-

iado pelo realismo

o proprio amanho da tela, Como disse Bazin, o espectador
"¢ ndo apenas capaz de movimentar os oihos; & ohrigado a virar a cabeca™)”
Devemos lembrar que o enguadramento geometnico delinido fora uma pe-

drade ogque da erenca de Arnheim no cinema como arte. Mas a listoria do cine-

ma desalion essa técnica, como desafiara ¢

o cinema mudo, Por sewn lad

ieriormenie o filme prete ¢ hranco e

Biaz

in de bom IZT-’I.II.'I ATECIOU WIMa cra €m que

mesmo a tela bidimensional sena ocupada com liber

total, colocando |‘.-|l|
lerra a i

pal diferenga entre percepeio cinematografica ¢ percepeio real
Apesar de clogiar as wéenicas naturalistas, Bazin também criticou, como ul-

ii-.l:.l-.l'-‘u..ll.ll_l:- £ Imalturas,

WVENCOES irrealistas puras comao 3 SupCTposi;
Como em Korkarlen (A carreta funtasmal, de Victor Spostrom (19200, a superpo-
sigao “signilicava” gue o sobrenatural estava presente em o muitos dos filmes

primitivos. Mas, com o amadurecimento da historia e da eenologia cinemarto

grificas, foram encontrades caminhos prara aceniuar esse lao sem (ELLy LTl Tt
realismo da imagem

Assim, em geral a weenologia tem trabalbade, ndo para criar novos tipos de

convengdes, mas para aperleigoar o realismo wotal da imagem. O impulso tecno-

Il.'lj'_li.l.'l do homem r'.l.'i.l.ll.'ll:l.'III.l.'I'.ll.'

wem sido um “Il“:.:-'\-.l.-ll.' Jrana 0s o
MCos Ao JIneTmsa I,F.’I-.i.-; IS COMo

Amnheim. E claro que imagens tee-

nicamente fiets a realidade |
ser usaclas dos modos mais absira
1os. Precisamos apenas olhar em di
recao ao trabalho dos cineastas de
MONIAZEM SOVICLICOS [Mara provar
1550, ASSHTL, 4 EXPOSICho de Bazin
sobre o realismo lecnico €, na me-
[hor das hipateses, um apare ¢ leva

FiG, 10 A ¢
A um |l,||'l'|{, 0 ImMals ‘-||.|':'||.'I|'Il:':.1|_ [N

A
A concepcae de Bazin sobre os v aluores ;'l|;,'=‘~':'.q o5 do cinema & mais bem vista

em relaciao ao sew ponto de vista sobre o cenario do teatro. Bazin acredin

A U
a estilizagao ¢ a convengio sio a esséncia do teatro, distnguindo-o desde o ioi-

cie do cinema. Ele isolava o cinema do teatro de diversas maneiras, Antes de

o, o cinema nasceu de uma necessidade psicolégica diferente, a necessidade
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de representagio. Segunde, o proprio local de sua exibigho tem definitivamenie
pouco em comum com o do Leatro. Apesar de tanto as platdias do filme e da pega
exclamarem: "Haje vamos ao theater™, estao em um caso indo a um lugar de ri-
tual {teatro) e no outro a “uma jancla sobre scus sonhos” (cinema),

B:H.Iin U[f[(‘{E'LL-TlDS muilas F.‘E'ﬁﬁ:!gl:nﬁ Iliilﬂﬂﬂﬁl mostrando como a HF‘T.'!.I“.E‘.'I.I!':I.
de um teatro, junto com sua decoragio, [az nossas mentes ¢ nossos olhos locali-
zarem o drama interpretado dentro dele. Figurine, linguagem, luzes do proscé-
nio cle., tudo nos coloca num universe abstrate ¢ absolute. Em contraste, no
cinema a tela aparece como uma jancla. Como muilos ledricos desde entio, Ba-
zin distinguia o engquadramento de uma pintura do de um lilme. Chamava os hi-
mites externos da tela de “uma miscara que mostra apenas uma parte da
realidade”. Quande wm personagem sai do raio de visdo, “continua a existir em
sua propria capacidade em algum lugar do cenario que esu escondido de nos.
Mao hd bastidores na tela” (What [s Cinema?, il 105) como hd no weatro, onde
wm ater espera até que precisem dele no paleo.

As consisienies reflexces de Bazin sobre as dilerengas entre o teatro ¢ o ci-
nema aparecem em uma de suas mais elaboradas ¢ mais belas analogias. A forga
do weatro ¢ centripeta, com tudo funcionando para levar o espectador, como
wma traga, para dentro de sua espiral de luz, A Torga do cinema €, ao contririo,
centrifuga, jogande o interesse num munde limitade, escuro, que a camara
constantemente se esforga para iluminar.

“O teatro”, diz Baudelaire, "¢ um candelabro de cristal.” Instalados a oferecer comao
comparagio um simbolo diferente desse objeto artificial semelhante ao cristal, hri-
Ihante, intricado ¢ circular, que refrata a luz que gira em redor do seu centro e nos
torna prisioneiros de sua auréola, podiames dizer, sobre o cinema, gue € um pegue-
no foco de luz do lanterninha movimemando-se como um cometa incerte alravés

da noite da noessa alucinagdo, do difuso cspago sem forma ou [renteiras que cercaa
tela (What Is Cinema?, p 107).

Cerlamente SCria um erro ljli.'l' cinema lentar cmulara CL"I'HJF,IH.EIH d.ll'l lealro, o
{Igl.'l[]l'lﬂ dl'_'l lealro ¢ a inlcrprl:'lai;iu [fa'l!'.'l!. N“ cntanlo essc fm' exalamenic o
projeto dos expressienisias alemies, cujo trabalho é e frequentemente citado
como exemplar por tedricos como Arnheim. Bazin, em primeiro lugar, reduziua
universalidade da estética formativa. Alirmava que os valores plisticos do cine-
ma devem levar em conta sew realismo essencial. Em seguida dedicou-se mais
posittivamentc a esla belecer a imporlinciaca beleza de varios BENETOS que nécu-
sam a manipulagio plastica e peemanecem 615 ao cendrio realista. Os lilmes de
Jean Renoir e o género das adaptagoes teatrais sio os exemplos mais poderosos.

Bazin escreveu muilos arliges sobre adaptagées de tedos os lipos (filmes
bascados em ficgio, teatro, arquitetura, pintura, musica). Suas aobservagdes so-

* Meste caso, theter ¢ itraduzivel. Signilica ndo apenas teatro, mas lambém a sala de cinema

(NTD
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bre a adaptagio teatral podem servie
para mostrar sua antude geral. Coe
rentemente, Bazin delendeu a hilma-
gom da rrrealidade da pega em vez de
sua iranslormaciao em irrealidade ci
nenutica atraveés do cendario estiliza-
do. Num notavel exemplo, elogion
Henry V (Henrigue VD de Olivier. que
comega mostrando-nos o leatro, o
|".i-|i.l" ¢ as caracteristicas de uma Jpro-
dugio shakespeariana, em contrasie

com a Londres em redor, As palavras
de *-'\.||.'||-:|_---.'|':|'-.'||'|- entao, reverberam Shakespeare em seu espago centripeto. Museum of
Modern ArL/ANGuivo de Folograilas de Filmes

em seu espago estilizado cennpero
ratural, em vez de se perderem numa
falsa tentativa de transformar a realidade num cendrio para elas. Esse filme, de
fate. move-se atraves de virios niveis de cenario, com o poema de Shakespeare
proporcionat ido sua continuidade e sua unidade Aplicandoe ao problema a ana-

logia baudelamana de Bazin, podemos ver as razdes da lirme desaprovacao de

Bazin @ transformagio toial de pecas em “arte do cinema”™. Sua solugdo era virar
wema para o “candelabro de cristal™ do reatro, filmar a reali-

v ola pega ¢ aprender a lilma-la helmente

o “foco de luz” do

dade absir

Ao mesmo tempe em gue o lilme de wma pega deve parecer estilizado, cssa

estilizacido sera vista coma vinda do original, e ndo como sendo dada ao ornginal

M RIEETE .Illr.l.'lflrl.':ili A0 ol fevisio cinematica”. Se o objetivo desse Merer o

P
i !
forma de filme ¢ reter essa realidade muno especial da obra de arte original, en-

o o cinema nde deve empregar nenhum de seus proprios tragues ticos for

matives; deve deixar o original brilhar o mais puramente possivel

Agueles de nas que nunca viram o Taj Mahal ou o Davi de Michelangelo sao

agradecidos ao fotogralo que usa suas lentes mais ohjetivas para trazer cssas
abras de arte para nos atraves de fowografias. Por gue elogiar o forografo "erian
va" que exibe suas tecnicas fotograficas e seu talenio oferecendo-nos fotografias
“gue aspiram a ser artisticas” ¢ cujos filtros, lenwes distercidas, ilominagio ohs-
CUTE UL PETSPeCTiva nac-natural transformam esses o ZIMALS €M MCTes Teiralos
E tudo uma questio de género. Bazin nunea condenou tonalmente o género da
cinemategralia experimental erativa. Mas se o objetivo de um género ¢ a réplica

de trahalhos de arte nrados de outros veiculos, emiao tal deforma

v pldstica ¢
el € equivocada. A forma exige modoes realisias para que nos maravilhemos
com a estilizagio do original

Completamente diferente da adapiagae ¢ o caso de Jean Renorr, cujo traba
lho proporcionou a Bazin scus mais ilominadores insights sobre a estilizagio no
cinema. Bazin queria desesperadamente estabelecer a mestria de Renoir apesar
de ser dificil para as platéias decilrarem o nnpacto de seu estilo. Com relagio a
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ouiros diretores, |1.,|{||: se simplesmente negligenciar os objetos representados
por imagens caracteristicas ¢ se ocupar do estilo: por cxemplo, Eisenstein em
geral usava a composigao diagonal e colocava seu tema ligeiramente a esquerda
. Entre muitos livros e artigos dedicados a esse tipe de estudo,

do centro da te
The Haunted Screen, de Lotte Eisner,
uma maravilhosa explicacao sobre os
grafismos dos hlmes expressionistas
alerndes, ¢ inquestionavelmenic o me-
lhor”

[ais exames estilisticos pratica
mente nada revelam, contudo, guando
aplicados a um dirctor come Jean Re
notr. Ficamos  desapontados p
I"n.l §

!_:.\,II,J{" I,J-C!-‘- '|'.\.|I_I,|r|,"-| r:'lll_ll,'ll'h.,':"‘: '!II." SELE I'!l.“

gl

CSPErAMOs VT €1 5C0 trakhs -

Auguste, mas Renoir trabalha com on

FiG. 12 &bm cia 4
Blackhawk Films tros valores em mente, Para tomar wm

exemplo, Bazin lembra que todas as
varas cenas de barco de Renoir evitam o uso da retroprojecao. Quase todos os
outros diretores da época usanam éomicas de estudo em s cenas, tanto para
serem capazes de registrar o dialogo com mais fidelidade. quanto para lhes per-
ML CEAr a im

RCIT |'lI\.'.l."II|.'..I PrEcCisd gue I.I{'!-l.'|«.|.\i'.l'l'. Mas

ChE0 ICCNICE A0
dic sew ambiente ¢ AR U Su enierpreli

oue [;'III_‘(.I I,I:I .'l;._'\_l,l..l EIM SC0s roslos, o vEnlo ©m seus I..'.I"I'I:!\._ L O MY IIII<'II||'\II\.IE'

'_";1|,'r|-‘.|.'.'|,'l F".Ir.l R\'l'l.'llr_ |'!-""\- necessarpimente LI:M'--Cll Tl O OIS

o e seu ditlopo sdo mais importanies

um ramo distane Milhares de exemplos podenam ilustrar essa maravilhosa sen

sitalulade para com o lisice, com a realidade lisica, il de um objero e seu meio

FLLL

4 os filmes de Renoir sdo feitos a FuEELAT i ‘-|||‘:.'| [I: 1 dos |||'||._-_;|- I-\le:\.';l.l|.|

dos )

-i.:lll.'ll‘:xll'l s¢ olha com o olho cuidadose de Re 1510r-

T, NAD € NECCSSATo T

MaAF -.I.EI-JH":ILI.I"\ £im :'l.'l."i'\l"l.'N \'l_i;‘lh['.n ATIVAS, OIS & mundo COTMECA 3 irracliar seu

wado. Eis por que Renoir, mesmo antes de Welles, usou uma lente
capaz de manter em foco o sen lema lante quanto cra lecnicamente possivel

PrOpTIc S1gn

Em gue sentidoe essa newtralidade ¢ “csnlo™? Bazin comparava esse estilo ci-

nematogrifico negativo ao estilo literdrio de Gide, Hemingway, Camus e outros
romancistas modernes. Falow do esulo como “o prinCipo dindimico interno da
narrativa, de certo modo comao a relacao da energia com a materia . gue polari-
za os fragmentos dos fatos sem muodar-lhes a gquimica interna”™ (Whar s Cine-

ma? .51} Essa imagem caracteristicamente tirada das \iun:;l.mI|~5.||,.a-.]~.|*'..1~

quans Bazin tinha grande respeito, sem du wla tem suas limitacdes, No entanio

serve para fl.'Il.lll..'-.IZ 4 instsiencia Lii‘ Bazin muma arle cinematica e l.ll."'- Cri Ox

|:'|'n"Tn|-f A LI Zran maximee, mas scim '.'|.|I.||.1.'."1. A5 IMPressacs ICilas .i|?'|.'ll'.:"'- pelo



empiricamente real. Disso sepue uma conclusiao central da weoria de Bazin, de
gue a visao de um artista deveria ser determinada pela selecio que ele Faz da rea-

lidade, nae por sua iransformacao dessa realidade

Essa estetica do “estilo newt tome e Remoir

Vg Uut CNConird sci ey

I o LA e

MPrecnsao do significado O gue O Cineasta esta cran-

1 natureza. Lem

LA TR i FUL R L -"Ill:.l. Imento das nivers O cado na [T

wilece a todas as les da

1 ]

hra ainda o exemplo do lilme medico onde a namireza ¢

il T ! % » ¥ T smbte Fialemnss o,
dramatizacko da cor ¢ o cineasta as registra o mais hielmente possivel

vogue Bazin demoliv o uso simbalico ¢ abstrat

. . ) I 1 . ) . 1
NAS [ury seT ¢ reconstrui-lo de um moedo novo. Embora rejeite simbolos

arbitrarios, Bazin permite “correspondénci i de Bawdelaire) ¢

LLETTIND e 1

lade

metiforas semsuais se elas nascem da pr

listas, por exemplo
I |

woes ajudam Bazin a evitar o cul de sac em gue vaga o

ma ta, Septried Kracauer

o grande [edrco o q

ncias cotidianas da

Kracauer assume que o cinema deve registrar as ocors

vida por causa de sua aliidade oo icle empirica ar outro lado

em u ndo-a

1 ponto de vista muite mais complexo sobre a realidade, conee

coma multimvelada |1 a realidade CMPIrca ConLem cor '|_'-.|"-|,'-|||,_i-:'_"|. I &

inter-relacionamentos gue a cimara pode achar. Alem disso, ¢

CHMCTIE oK Wm

munde pehitice ¢ arnstice acima da “realidade nataral®, e isso tambem es1a a

10 ela camara, Assim, embora

LT CTICESSE 2% COTTIM

MG S

¢ pictdricas em filmes, apoiava tealmenie os documentarios sohre frnluras ¢

The LIE TIROHEDY ST nante, apcsar de

ua teoria, como a de Kracaver, nd

il

n delendew wim lilme icheco sobr

ter lugar O CXPITESSI0n s ale

WY G (0 COnmeeniragao gue T @ aparcmoia s do CXPICssleis

= sen terrivel cen

1y, esse Cmundo de Kalka ow, mas curiosamenie

tinha wma fidelidade interna gue o iranslormava claramente ndo no
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desejo de um artista, mas em um resultado da logica de uma maguina politica.”
O expressionismo, nesse caso, existe ndc no cinema, mas na histéria. O cinema
apenas o registra.

Para resumir, com relagao a “plasticidade da imagem"”, a verdadeira expres-
sio cinemdtica nédo & produto de um uso respeitado das idiossincrasias do velcu-
lo mas, em vez disso, um valor obtide quando se usa o vefcule de modo realista,
embora seletiva, O estilo ndo precisa alterar a realidade, mas deve escolher apre-
sentar determinados aspecios dela. Essa nocdo leva diretamente a sr:gumla cale-
goria de abstragio.

(s recursos de montagem

Serm divida, as observagdes de Bazin sobre montagem sio as mais conhecidas de
suas leorias. Quando discutimos a plasticidade da imagem, nessa unidade bisi-
ca foi o “objeto”. Como qualquer objeto determinado da realidade empirica po-
deria ser representado? Considerar a questio da montagem £ assumir gue a
unidade bisica do registro cinematografico é o “evento”. Como qualquer evento
determinado poderia ser mostrado? Um evento implica uma relagio entre ter-
mos num periodo definido de tempo. Decisoes de montagem sdo apenas deci-
sies relativas ao status do evenlo [ilmada [l F signifii:a{jo,

A teoria clissica do cinema conferiu & montagem a capacidade de interpre-
tar eventos do mesmo modo que a estilizagio pode inlerpretar objetos. Malrausx,
Pudovkin ¢ Eisenstein dizem todos explicitamente que sem a montagem o cine-
ma ndc € uma arte, No inicio de sua carreira, Bazin tornou clara sua posigao de
que esse “célebre julgamento estético de Malraux ... foi momentaneamente fru-
tifero, mas suas virtudes se exauriram. Chegou a hora de redescobrirmos o valor
da representagio pura do cinema™.”

Bazin concebe duas diferentes ordens de montagem. A primeira ¢ aquela
asseciada basicamente ao cinema mude, onde as imagens seriam reunidas de
acorde com algum principio abstrato de argumento, drama ou forma, Pudovkin
proporciona os melhores exemplos disso. Ele proprio aponta a excitagao de cri-
ar uma explosio através da montagem editando juntos varios segmentos de
filme registrados separadamente. Nenhuma explesio jamais ccorreu, mas Pu-
dovkin criow uma com pedagos da realidade. Um case mais famoso e abstrato é
sua afirmagio de ter criado “alegria” montando juntos planecs de um rosto sorri-
dente de bebé, um riacho borbulhante ¢ um prisioneire cuja libertagio ¢ imi-
nente. Qualquer telespectador, hoje, pode descobrir rapidamente qual € o
herdeiro de tal mentagem “atmosférica™. Um {luxo de imagens diferentes nos da
a sensagio de ser “Jovem de Espirite” e nos faz querer tomar uma Pepsi. Pudov-
kin afirmou explicitamente que seu objetivo na montagem era levar o especta-
dor passo a passo a aceitar sua compreensio dramdtica de um evento, Numa
cena simples em Polomos Chingiskhan (Tempestade sobre a Asia, 1928), o herdi
mongol feride cambaleia ao atravessar uma sala em diregiio a um aquirio e cai,
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jogando o aquério sobre si mesmo. Geralmente tal cena iria requerer duas ou
trés mudangas de ponto de vista. Poderia até ser feita uma tomada ininterrupta.
Pudovkin, porém, quebrou essa cena em 90 fragmentos para energizar o evento
Com o tpo de intensidade dramdtica (e, pndr-sc dizer, i-d':ﬂ]-lﬁgil:a:l quE Precor-
cebera, O evenlo, assim, serve a uma logica anterior. Na realidade, nos exem-
plos aqui citados, nenhum dos eventos ocorren na natureza: mio houve
qualquer explosao, nem alegria, nem queda de um mongol, Em cada caso, os
[rdgmunIUh deram-nos a “sensagio” de rais eventos, mais PUdEl‘US—amEnlﬁ, acre-
ditava Pudovkin, do que os puros eventos poderiam dar.

Um segundo tipo de montagem tem prevalecido muito mais desde a chega-
dado som. E uma montagem psicoldgica por meio da qual um evento & quebra-
do nos fragmentos que duplicam as mudangas de atengdo que naturalmente
experimentariamos se estivéssemos lisicamente presentes ao evento. Por exem-
plo, uma conversa ¢ mostrada em montagem de plano/contraplano porque,
como especladores reais de tal conversa, nossa atengio mudaria de orador para
orador. A montagem psicoldgica apenas prevé o ritmo natural de nossa atengio
e de nossos alhos.

Bazin opds a esses tipos de montagem a chamada téenica da “profundidade
de campo”, que permite a uma agio desenvolver-se durante longo perfodo de
tempo e em virios planos espaciais. Como o foco permanece nitido desde as
lentes da cimara até o infinito, o diretor tem a apco de construir inter-relagées
dramaticas dentro do engquadramento (1ss0 € chamado de mise-en-scéne), em
vez de entre o5 engquadramentos. Bazin prefere tal filmagem de profundidade de
CAMPO ds COMSLrugoes de montagem por Fés razdes: € inerentemente mais rea-
lista, alguns evenlos demandam esse tratamento mais realista, e confronta nosso
modo psicolagico normal de processar eventos, chocando-nos dessa forma com
uma realidade que freqientemente nac conseguimos reconhecer.

Os termos profundidade de campo e montagem sio termos estilisticos refe-
rentes is descrigbes potenciais de eventos, Bazin, sempre interessado na relagio
da imagem cinematogralica com a realidade com que trabalha, perguntou se um
estilo pade ser considerado essencialmente mais fiel ao evento real do que todos
os outros estilos. O que € a realidade perceptiva, perguntou, ¢ gual o estilo cine-
mético (ou modo criativo) que a repreduz sem levar em conta os objetivos ex-
pressivos (ou formas criadas) que ela pode servir?

A realidade perceptiva ¢, para Bazin, a realidade espacial: isto é, lendmenos
visiveis e 05 espagos que os separam. Um estilo realista de mo nlagem, eIm seu ni-
vel mais bdsico, ¢ um estilo que mostraria umn evento desenvolvendo-se em um
espago integral. Especilicamente, o estilo cinematogrifico realista ¢ aquele que
preserva a autonomia dos objetos dentro do que Bazin chamava de homaogenei-
dade do espago indiferenciado. Em geral, o realismo espacial ¢ destruido pela
montagem e preservado pelo chamado plano em profundidade, onde o foco uni-
wversal paga tributo ao espago entre os objetos. O plano geral e a profundidade de
campo enfatizam o fato bisico do cinema, sua relagio, seu veiculo fotoguimica,
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com a realidade percepliva e especificamente com o espage. A montagem, por
outre lado, substitui isso por um tempo absirato ¢ um espago diferenciado, pro-
curands criar uma continuidade mental & custa da continuidade percepliva
Ante anocio de Bazin da realidade, a montagem & essencialmente um estilo me-
nos realista,

Qual a vamagem de 1al realismo? Eisenstern afirmava gue o plano geral
mostrava [alia de inteligéncia artistica, falia de cconomia ¢ incerteza de signifi-
cade. Bazin concordaria com esse ultimo aspecto, pois para ele unidade de sig-
nificado é uma propriedade da mente ¢ nao da natureza. A natureza tem muitos
sentidos, e se pode dhzer gue fala conosco "ambiguamente™. Para Bazin, tal am-
biguidade ¢ um valor e o cinema deveria preservi-lo, tornando-nos conscienies
de suas possibilidades. Ele atacou o métado de Eisenstein de expurgar wima rea-
lidade lecunda até restar apenas sua propria “unidade de significado”.

Bazin argumentou que a propria realidade ¢ significativa, mesmo que ambi-
pua, & merece ser deixada sozinha na maioria dos casos. A primeira emogio es-
Lética ao se assistir a um fibme € o poder puro da imagem tragado pelos objetos
reais. Jean Renoir exemplificon melhor & vantagem dessa estética;

|Renoeir| sozinho . obrigou-se a procurar além dos recursos proporcionados pela
montagem ¢ desse modo descobriv o segredo de uma forma cinematografica que
permitia dizer tude sem cortar 0 mundo em peguenos fragmentes. gque revelava os
significados ecultos das pessoas e das coisas sem perturbar sua unidade natural
(Whart Is Crnemua?, p 381

Cuando Boudu cai do barco ne final de Bowdu sauveé des caws, um anico pla-
no o mantém a vista, exemplificande a atlude e a téenica de Benoir A cimara
deve [azer uma |Ja:mr.§mi(a para t.'.'lFl.Lll.'lI A ||'|ur.l:ll‘|¢a de SiluACio, mas vEemaos
um barce, na realidade. virade ¢ Boudu, na realidade, nadando para longe, 114
nesse planoe wma plenitude de metaforas (batismo, Letes, revolugio etc ), mas a
intengao bdsica, alirmava Bazin, ¢ ainda a fisica = um homem nadando num lin-
do rio, ou melhor. Michel Simon nadando no Mare. Como ¢ diferente esse
exempla do mongel de Pudovkin, cuja queda simbolica ocorre apenas na mente
do espectador ¢ apenas como Pudovkin determina, Onde Pudevkin conava
continuamente de plano para plane a fim de dar a visdo correta da agae. Reneir
reenguadrava, lazendo o melhor que podia para seguir o que interessava, nie
e crnar | untas, e55a% Lechicas do E!I|ﬂ!1|.‘:| gfr.‘l]. o n:'tnquatlralncnlu e dafilma-
gem em proflundidade sancionam nio apenas uma wnidade de lugar ¢ de agao,
mas também uma ambiguidade potencialmente rica de significade.

Tfll COTMIC QCRITeL COnm s l"‘ll'srqlllﬁli.l EK'I'I.JTL' da t]'liﬂl;"rl-'l-l'l'l.'ll'l'ld o CINCcIa, Fa-
zin complementou o lado weenice ou “cientifice” do realisimoe com uma refllexdo
sabire o realismo |1lii|:n|.:'1gm::ﬂ dos estilos de montagem. Fcr,_"ur:hm abe g ue ponto
o realismo weonico do espago integral corresponde as realidades da percepgao.
5S¢ o realismo nao consiste na hdclidade aos objetos, mas na hdelidade & percep-
Lo humana normal dos objelos, entdo o realismo lecmico da letegralia de foco
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e ]lru['.ll'l-'.lv.l'.lr.ll.' podde ndo ser wm realismo

verdadeiro ou compleio, afinal de contas
Considerada em relagio a psicologia do es-
pectador, uma cerla guantidade de monta-
gem  pode muite bem ser realista
Obviamente, as téenicas de montagem clas-

sicas de Hollvwood destinam-se a apresen-

LlAar evenios l'.ll.'l modo exate como € mMEnte - e e——

naturalmente o5 entenderia. A montagem Fia. 14 Bowdu saué des eaux
AMuseum of Modern ArL/ARG
Folografias de F

dos filmes de narrativa convencienais segue
ou uma linha logica (Bazin deu o exemplo
de um primeiro plano da arma de um assas-
simo aw lade do cadaver) ou as preccupagdes mentais do personagem principal
ou da platéia (o corte para um primeire plano do irinco da pora virando)
Quando esse tipo de momagem ocorre com precisao, a andiéneia nio percebe a
manipulagiaoe em funcionamento. Os filmes de Hollywood dos anos 1930 (oram
MOLAVELS @ €55C TESPCILG € STV COmo ['ll.'lr-J|.]|I.‘._|'|='I1'I das virtudes de sua écnica.
Bazin afirmava que os memordveis lilmes desse periodo se desenvolvem com 1al
precisan logica que o resultade efetive sempre parece inevitivel, Os cincastas
morte-americanes desse periodo achavam que, se o espago fosse quebrado de
acorde com a logica da narrativa, passaria despercebido como espago integral
ou real. Os momadores '.’||"Ti.'rIQI.L'IﬁI'I'l il COTUAT UMma Cena em seus componenies
narrativos e, em consequéncia, a seguir a linha da curiosidade da plaéia. O fil
me, assim, espelba os processos perceptivos do espectador em al graw que este
raramente peroche que o tempo e o espago estao sendo fragmentados, pois esti
preacupado com as relagdes entre o eventos, nao com o valor intrinseco dos
Proprios eventos

Um enredo pode ser delimdo come uma relagio temporal enire eventos es-
colhidos cuidadosamente. Esses eventos sao, com [requéncia, espacialmente
descontinuos. Vé-se a mulbher em casa com um amante. Corte para o marido o
cando a campainha da amante, Quando a narrativa exige unidade espacial,
quando, por exemplo, o marido velta ¢ encontra a mulher e o amante junos, o
contetcdo narrative da cena pode ser quebrado (espacialmente) em pedagos dis-
LINLOS Co o Lli¥|l.'l|'-u de levar os h"\-|3l."k'|.-.|l.L'-'lrlf"'\- |L",:1t amente de uma TMAZET nar-
rativa para a seguinte, cnando em suas mentes um enredo verossimil. Assim

wma cena com Irés Prrsomnagens €m Um unico {.lLIi'lIlf‘J [.ll.?'l.:ll.'flil. s0T (|ll{'|‘|r1'll'_‘|,_l, £im

planos dehcadamente integrados, cada qual proporcionando um comentirio so

bre a situagao. Numa conversa, isso € epitomado pelo ritmo plano/conirag
Em cenas mais ativas, podemos pensar mo movimento gue vai do plano longo
[ra o pl.mn meédo ¢ e o Primeir |‘.|:il'ln.'l. ol & wse de recursos a|.u|1|f||_;1| Vs
(a mao virando o trinco da porta etc, ), que interpretam o quarto em hencficio da
narrativa
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O realismo psicolégico da montagem de Hollywood ¢ oposto, entdo, ao rea-
lismo téenico do plano geral. Um acontecimento pode ser representade como
um conjunto fisico ou ser anahisado de acordo com sua totalidade psicoldgica. Os
espectadores raramente viem um evento com o desinteresse correspondente a
anica tomada que, alinal, € apenas um modelo mecanico eletivo do evento. Em
vez disso, eles o veéem de acordo com suas ramificagdes légicas, dramdticas ou
morais. A psicologizagio de eventos ¢ o verdadeiro objetiva da maioria dos fil-
mes. Eles pretendem

dar-nos a flusio de estarmos nos eventos reais que se desenrolam @ nossa [rente
como na realidade cotidiana. Mas essa ilusio esconde uma parcela de [raude essen-
cial porque a realidade existe no espage continue e a tela nos apresenta, de fato,
uma sucessdo de fragmentos chamados “planos”, cuja escolha, ordem e duragio
constiluem exatamente o que chamamos de *decupagem” do filme. Se tentamos,
por um esforgo de atenglo, perceber as inerrupgtes, impostas pela cimara, no de-
senvolvimento continue do evento representado, e tentamos entender por que so-
mos naturalmente insensiveis (a essas interrupgdes), entendemos muito bem que
as toleramos porgue nos dio a impressio exata de uma realidade homogénea conti-
nua. A insergdo de uma campainha de porta num primeiro plano € aceita pela men-
te como s ndo existisse nada além de uma concentragdo de nossa visio e de nosso
interesse na campiinha da porta, como ¢ a cAmara apenas previsse o movimento
de nossos olhos (Orson Welles, p.51).

O que Bazin descreveu em suas passagens com relagio a “decupagem”, ou
corte do plane, ¢ um sistema de convengdes que passa despercebido, levan-
do-nos 4 aceitagho de uma determinada ordem das coisas. A montagem psicals-
gica € uma abstragio, mas que imediatamente consideramos equivalente as
abstragoes que geralmente fazemos.

Sob a cobertura do realismo congénito da imagem cinematografica, um sistema
completo de abstraggo foi fraudulentamente introduzide. Acredita-se que se te-
nham estabelecido limites através da interrupedo dos eventos de acordo com uma
espécie de anatomia natural da agdo: de fato, subordinou-se a totalidade da realida-

deao “senso” de agdo. Transformou-se a natureza em uma série de “signos™ (Orson
Wielles, p 570

A montagem narrativa, disse ele, pressupée que um pedago da realidade cu
de um evento em determinade momento tem apenas wm sentido, um sentido
inteiramente determinade pela agio. Tal estruturagio narrativa ¢ a antitese do
verdadeiro realismo para Bazin. Por i:ﬁpcl:lificar o 5igniﬁcadn da matéria-prima,
ndo corresponde 4 relagio normal do homem com a realidade objetiva. Bazin
alirmava que, apesar de geralmente trabalharmos com apenas um aspecto de
um objeto, reconhecemos que o objeto estd acima de qualquer use Gnico dele.
Talvez seja verdade que mais [reqoentemente usamos a realidade como uma cai-
xa de ferramentas como quande trabalhamos em nossas vidas pessoais. Mas a
realidade estd “sempre livre para modiflicar [nossa) agio planejada™ (Orson Wel-
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les, p.37) e estamos sempre conscientes de que essa realidade transcende nossos
designios com relagio a ela.

Bazin estava pressupondo que um elemento de livre interacao entre o ho-
mem € o5 objetos perceplivos ¢ um aspecto essencial da realidade. Apesar de a
montagem psicoldgica poder organizar os objetos como temaos o habito de arga-
nizi-los, ela exclui a liberdade que estd na base do nesso poder de organizare a

autonomia dos objetos que existem para serem organizados também de cutro
moda.

A montagem classica suprime totalmente esse lipo de liberdade reciproca entre nés
e 0 objeto. Substitui a livre arganizacio por wma ruprura forgada onde a logica dos
planos contralados pelo relato da acdo anestesia completamente nossa liberdade
(Crson Welles, p.58).

Hi entio uma realidade psicolégica mais profunda, que deve ser preserva-
da pelo cinema realista: a liberdade de o especiador escolher sua prapria inter-
pretagao do objeto ou evento. Alguns diretores tém usado a [otografia de
profundidade de campo para manter esse privilégio de espectador. Bazin achava
que William Wyler em seus primeiros [ilmes proporcionou ao espectador uma
ampla quantidade de informagdes ¢ o encorajou a escolher, em grande medida,
sua prapria perspectiva. Defensores da montagem afirmam que Wyler € fraco e
que seus filmes nao tem autoridade, mas Bazin achava que “a profundidade de
campo de William Wyler pretende ser tdo liberal ¢ democrdtica quanto a cons-
cigncia do norte-americano e dos herdis de seus filmes"."” Embora a filmagem
em profundidade de campo permitisse a Wyler dar a platéia uma posigao privi-
legiada, outros diretores usaram-na para insistir na prioridade do mundo diante
do espectador,

Orson Welles é o exemplo perfeito. Ele usou esse titulo 1do brilhantemente
& com lanto sucesso em seus dois primeiros filmes que o que antes era conside-
rado nio-cinemitico ganhou prestigio. Mas seu uso da profundidade de campo
foi completamente diferente do de Wyler. Ninguém jamais comelew o equivoco
de chamar Welles de democritico. Ele desencorajava o espectador com sua pro-
fundidade de campo, pois “ela forga o espectador a usar sua liberdade de aten-
¢ic e o cbriga ao mesmo tempo a sentir 2 ambivaléncia da realidade” {Orson
Welles, p.38, 59). A profundidade de campo de Welles criou wm realismo triplo:
realismo onm]égico, dando aos objetos uma densidade ¢ uma independ&ncia
concrelas; realismo dramitico, recusando-se a separar o alor do cendrio; ¢, mais
importante para nos, realismo psicolégico, colocando "o espectador nas verda-
détras condigies de percepgao nas quais nada ¢ jamais determinado a priori”
(Orson Welles, p.60),

Cocrentemente, Bazin deduziv uma oposigio entre o realismo narrativo e o
realismo perceplivo. 5¢ o espago ¢ o tempoe perceptivos forem retratados com
honestidade, 2 narrativa permanecerd oculta nas ambigiidades de recalcitrantes
informagoes sensoriais. Se, por outro lado, o espago e o tempo narrativos forem
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o objeto de um lilme, o espago e o tempo perceptivos lerdo de ser sistemalica-
mente fragmentados e manipulados. Ma controvérsia do realismo, Bazin optou
peb:u “respei.lu A0 ESPACO € a0 lempo pl:rr_'tplivus“. A montagem & sempre, de al-
gum modo, a narragde de eventos, enquanto a filmagem em profundidade de
campo permanece no nivel do registro. Assim como Bazin consideraria a foto-
gralia de um evenlo mais realista do que sua deseri¢do em um jornal, do mesmo
modo afirmaria que a fowografia em profundidade de campo é mais realista do
que 4 montagem cldssica, ndo importa quio invisivel. A posicio de Bazin aqui
pode translormar-se numa erdem moral: o espectador deveria ser obrigado a lu-
1ar com os 5i.gr|'|ﬂcadu5 de um evento filmado porgue deveria lutar com os signi-
ficados dos eventos na realidade empirica de sua vida cotidiana. Tanto a
realidade quanto o realismo insistem na luta da mente humana com os fatos que
as vezes sio concretos e ambiguos.

Apesar da possibilidade de Bazin ter um compromisso moral com a profun-
didade de campo, ela permanece apenas uma técnica que coloca a imagem cine-
matografica em intima relagio com seu objeto. Como outros desenvolvimentos
técnicos semelhantes (cor, som, tela larga ete.), o desenvolvimento da filmagem
em profundidade de campo sem divida garante que cinema realista serd o resul-
tada de seu uso. Filmes claramente surrealistas ou abstratos poderiam ser con-
cebidos e filmades com foco em profundidade. O tema de Bazin sé pode ser
examinade até este ponto: na histéria do cinema, até heje, a montagem ¢ cons-
truida como um modo abstrato de apresentar um evento. O foco em profundi-
dade, por outre lado, permite a0 evente desvendar-se por sua prépria conta €
assim sinalizar-nos que a imagem que estamoes vendo estd intimamente ligada
ao evenlo filmadeo. Bazin estava em sua melhor forma quande examinou os pro-
blemas particulares da montagem ¢ as questées do realismo que eles levantam
em relagho aos géneros ou formas especilicos.

05 (1505 E ABUSOS DA MOMTAGEM: OBJETIVOS CINEMATICOS

Bazin jamais condenou francamente a montagem. No entanto ele a reduziu a
Uma posigio mais humilde na hiera rguia das técnicas cinemilticas. Queria que o
plano geral assumisse sew lugar como mélodo padrio de se conceber o cinema, e
elogiou os filmes neo-realistas especialmente por tornarem isso, uma vez mais,
esteticamente vidvel. Esses filmes do pds-guerra compunham suas historias no
tempo real, rejeitando a rapidez e a inevitabilidade da montagem classica. lsso
ndo significa, porém, que negassem o valor ¢ o potencial da montagem. Como
disse Bazin, “longe de eliminar as conquistas da montagem, esse realismo renas-
cido lhes di wm corpo de referéncia e um significado. Apenas um realismo am-
pliado da imagem pode agientar a abstragio da montagem”™ (What Is Cinerna?,
p-39). Cidadao Kane ¢ um exemplo que Bazin tnha ergulho de citar a esse
respeito. Seus planos gerais ¢ seu ostensivo foco em profundidade dio-lThe uma
sensagio de solidez que compensa, e na realidade sugere, 0s vaos imaginativos



AHDEE BAZIN 138

de seu jovem criador. Em outras palavras, os inteligentes trugues do “meni-
no-prodigio”, epitomados pela cena do café da manha realizada através de mon-
lagem muito interpretativa, sio ao mesmo tempo abstragoes e tentativas de dar
um significado ou explicagio sobre a vida de Kane, Estdo condenadas ao [racas-
s, afirmava Bazin, porque a estrutura da histéria demanda mistério ¢ ambigni-

dade, e esse misiério estd presente em praticamente todas as imagens por causa
da profundidade de campo:

Cidadao Kane ¢ impensdvel filmado de qualquer outre moda, exceto na profundi-
dade. A incerteza em que nes vemes com relagdo i chave espiritual da interpretago
que deveriamos colocar no filme ¢ construida pelo préprio desenho da imagem
(What Is Cimema?, p.36).

O faco em profundidade, assim, aumenta o estoque estilistico da lingua-
gem cinematogrifica, permitindo a um diretor escolher entre diversos métodos
de retratar um evento e até recorrer a misturas estilisticas que a literatura do sé-
cule xx consideron valiosas. Apesar de o foco em profundidade, na maioria dos
casos, ser uwma enlre vanas alternativas estilisticas, em a'l[-_:_uma*'. CENas é e:-:igid;}
pela natureza do tema. Bazin chegaria a afinmar que alguns eventos existem na
reproducio cinematografica apenas na medida em que sua unidade espacial ¢
preservada via profundidade de campo ¢ plano geral,

A natureza de determinados eventos demanda uma forma cinemdtica
baseada na seqiéncia de planos {tomadas de cimara ininterruplas). Exemplos
de tais eventos sioe numerosos em Bazin. O mais famoso foi sen elogio ao plane
geral em Nanook, o esquimd (1923), de Flahernty, que mostra Nanook lutando
com a baleia através de um burace no gelo. S dividisse essa cena em [ragmentos
dramaticos, ele “a transformarta de algo real em algo imagindrio”. Com isso Ba-
zin queria dizer que nosso interesse pela realidade do evento reside na atwalida-
de desse evento, obtlida através de seu desenho no celuldide. Manipular esse
desenho tendo por objetivo o drama seria trocar nosso interesse pelo evento
coma evento pelo drama ou significado desse evento,

Bazin citou a luta com o jacaré em outra filme de Flaherty, Louisiana Story
{1946), como uma instincia na qual foi usada essa altima abordagem. A cena é
mostrada em montagem plano/contraplano € consegue um ritmo que s6 pode
ser descrito come excitante. Mas esse ritme, como o ritme da misica gue acom-
Pan]‘m a cena, ¢ na realidade um comentirio sobre o acontecimento que nunea
realmente vemos. Ele nos faz licar excitados e se eslorga por nos dizer por que,
enguanto o evento permanece no nivel da imaginagio, construido na mente do
espectador pelo cineasta, exatamente como a explosio de Pudovkin loi cons-
truida. Em determinados [ilmes, na realidade nos f[ilmes de Pudovkin, essa esco-
Iha ¢ meramente estilistica. O filme ¢ uma histdria imaginaliva ¢ os recursos
imaginativos da montagem sao certamente legitimos. Mas no caso dos filmes de
Flaherty estamos trabalbando com wm evento cujo principal interesse & sua rea-
lidade. Nancok, ¢ esquimd surpreende-nos porque Nanook realmente viveu no
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Artice ¢ a camara caplurou alguma coisa de sua vida. Tratar esse filme como
uma ficgho ou um drama imaginative ¢ reduzir seu poder latente. O filme nio
mais poderia comover-nos como o registro de um fatoe

O respeite de Bazin pelo poder de filmes baseados na atualidade era profun-
do. Muitos de seus principais ensaios tratam da importdncia do foco em profun-
didade dos [ilmes neo-realistas itahanos. O objetivo desse movimento era filmar
o mais possivel a estrutura interligada da realdade lisica e socal. O mitodo ge-
ral wsade para atingir tal objetive cra mostrar as intmeras causas de qualguer
eventoe filmado. Tais filmes precisam evitar claramente as téenicas que necessi-
tamy da "uvnidade de significade do evente dramidtico™. Para obler a com-
plexidade de significado que suas teorias pressupoem, os neo-realistas estdo
“determinados a climinar a mentagem ¢ a translerir para a tela a continuidade
da realidade”™ (Whar Is Cinema?, p.34, 37)

Ma realidade, qualquer cineasta cujo objetivo seja realista, no sentido de
que gostaria de apagar o mais possivel sua propria presenga formativa em seu
material, precisa utilizar o foco em profundidade. Bazin nunca deixou de pro-
clamar que 1al estile destnuide de convengao ¢ 130 artistico gquanto a obra de
arte de montagem mais cuidadosamente realizada, Basia ver a comedia pastelan
para termos uma prova, pois ela s existe cinematicamente na medida em que se
mantém sua continuidade espacial:

S¢ a comédia obieve bons resultados antes de Griffith ¢ da montagem, & porque a
maioria de seus trugues derivava de uma comédia do espago, da relagio do homem
com as coisas ¢ com o mundo a scu redor. Em The Circus (Cheiree). Chaplin estd re-
almente na jaula do ledo e ambos sio colocados no enquadraments da tela {What |3

Cinema?, p.52)

Imaginem urm plano de wm (ilme de Chaplin com montagem convencional.
A comédia ndo mais existiria, pois o espago sena destruido. Bazin agui eriticou
o lugar-comum de que Chaplin era wm diretor sem imaginagio porgue ndo con-
seguia mudar seus planos ou adotar os primeiros planes,

Para resumir, a montagem € um clemento do manual de possibilidades do
cinema. E um recurso abstrato que funciona de modo efetivo quando baseado
em uma situagio especialmente real. Na maioria das situagdes liccionais, ofere-
ce ao cineasta um caminhoe alternative para representar uma cena. Mas porque
“¢ o aspecto dessa realidade (lilmada) que dita o cone”, determinados tipos de
siluagio pr{'r_'i:s:nu ser retratados do modo mais realista |'.umpun'|uh:|.du pt'll.:- [oco
em prolundidade e pelos planos gerais. Tais situagoes podem ser especilicas ow
gerais. Um caso especilico © local seria a lilmagem de um alo magico, As 1écni-
cas de montagem romperiam nessa relagio com o trugue; acreditariameos no fil-
me, mas nio no nigico. 56 se o cineasta quisesse explicar o trugue € que a
moentagem se lornaria o estilo apropriade. Um case peral seria o do
neo-realismo, género que inclul muites (ilmes, wdos objetivando transferir a
complexidade da realidade social para o celuloide sem rransformagio anistica.



AMDRE BATI 137

As weenmicas de proflundidade de foco
sao exigidas por siluagoes ¢ reorias
gue se apegam ao realismo = iswo €, i
l.l-"|'|!|-’l|'=\.'|- iy IL"-|"I.'(.|.\.II.J-:"[ cme gue
aquilo gue ¢ mostrado na tela nao
[oi colocadoe la por um homem com
um propasite, mas cxiste acima de
qualquer filme e de qualquer inter-
pretagio.

Apesar de Bazin |‘.-|,'u||_'| SET COM-
siderado um realista por causa de

SUAs CTEngas especiais com relagio a ;
MALETIA-Prim:a do cinema, seu rea- FIG. 15 Literty, 1929, Laurel ¢ Hardy suspensos em

: smo tambem L oo ser I.'I.'II'I"-\-'IQII? r|5|'|:':- um ESpaco A Mesmo tempo profundo e cbmico

origingrio das consideracoes sobre o

uso do cinema: especificamente, como um lilme precisa ser para ser realista, ¢
qual a vantagem do wso realis ue a maioria dos
filmes se beneficia ao respeitar sua matéria-prima, e delendia 1al respeito nos

|.:.'\.'||‘c ESLAgIos LI."I !:II.II'.'.I_L'J.'III 1o {'Hl.l!.[_ll.'l |:'|.'.I'-|Ill.'l © N0 Processo -:ik' mManiagem

do cinema? Bazin acreditava

Ao propor um uso realista do veiculo, Bazin acreditava verdadeiramentie es
tar defendendo algo muita mais universal gue wma mera tendéncia ou reversio
estilistica, O realismo na pintura ou no drama € apenas owtro conjunto de con-
vengoes destinadoe a agradar a alguns arnistas ¢ algumas platéias e a T{'pcl'.r o
tros, destinado a :il_ﬂllIT'..J‘- EPOCAs € nao a outras. Como vimos, o realismo
cimemético, para Bazin, reside na auséncia de convencae, no anto-alastamenio
do artista, na virgindade incipiente da matéria-prima. Essa diferenga em relagio

as outras artes ¢ possivel porgue as fotogralias, diferememente das linhas e co-
res, nos atingem anies de seu contexto, antes de sua formagio por wm artista

() cineasta realista ndo é um homem sem arte, apesar de seu lilme poder pa-
recer destituide de ane. Ele tem o talento para as artes do auto-alastamenio, que
sdao antes de tudo as virtudes humanas, € em segundo lugar para as escolhas esie-
ticas. Tal cineasta pode usar os poderes interpretativos do cinema quando precisa
deles, mas esta muito consciente dos poderes hasicos ¢ primitivos da imagem
pura. Ao mesmo lempo em gue é necessario dom aristico para construir uma sig-
nificagao através dos poderes interpretativos do cinema, wambem ¢ necessario
dom artistico para revelar a significagio através de imagem sem adornos.

Bazin achava ndo estar defendendo um tipo hmitado de cinema, mas em vez
disso expandindo nossa consciéncia com relagao a vasta gama de potenciahidades
disponiveis

mguagem cinematogrifica. A poetica do cinema, para ele, valoriza-
ra Apenas um Hpao a._ll_‘ 1Ecnica, o nascimento do movo '\lﬂl'l.'llll.._'.'lti.L'l .Jh:-|_|;||_:| 4 parfir
fa deformacio ou da justaposivio inteligente de pedagos da matéria-prima. Tais
técnicas sao analogas a metatora na linguagem. Bazin, apesar de nao rejeitar wal-
mente a metalora, achava que era wempo de se presiar alengao as vinudes ¢ capa-
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cidades de outros tipes de figuras no cinema. Na poélica existem também as
liguras da elipse & da metonimia, nas quais uma parte de um todo significa esse
todo. Na teoria de Bazin, essas figuras predominam. As imagens na tela, para ele,
em geral ndo deveriam sinalizar outre mundo imaginativo totalmente novo, mas
sinalizar o munde ao qual nawralmente pertencem. O antista deve ser basicamen-
te um excelente observador, selecionando da totalidade de um evento ou de um
minado mundo apenas as partes que o expressam perleitamente,

Finalmente, ndo é uma questio de eliminar um tipo de estilo com o objeti-
vo de impor outro. Em vez disso, Bazin nos mostraria que o prestigio universal
da montagem do formativisme ¢ inadequado para muitas formas de filme. O uso
metonimice do cinema serve a todes as péneros que dependem, de algum
modo, de realismo para terem impacto, A metdfora ¢ & figura da mente, A elipse
e a metonimia sdo figuras do munde. Vimoes que Bazin acreditava que o mundo
tem um sentido, que ele fala conosco numa linguagem ambigua se nos preocu-
pamos em ouvi-lo, se silenciamos nosso praprio desejo de fazer esse mundo sig-
nilicar o gue queremos gque ele signifique. Essa oposicho entre significacdo
através do mundo ¢ perceppdo dentro do mundo foi dada a Bazin por Sartre. O
cinema, mais que qualquer outra arte, € naturalmente capaz de sugerir e captu-
rar o sentido de um mundo que flui ao redor e além de nes. E a arte da natureza,
em p]‘lmeim |1.|.gar1 p{l-ls. chega. a nas aulomaticamente através de um Processo
fotequimico e, em segundo lugar, porque nes revela aspectos do mundo que an-
les éramos incapazes de ver, ou nido desefdvamos. Nio apenas encontramos o
sentido do mundo nos filmes cientificos que nos moestram microprimeiros pla-
nos de células ou galixias, mas o encontramos do mesmo modo nos Almes rea-
listas de todo tipe que nos fazem olbar para uma realidade que, por hibito,
ignoramos ou i qual, por egoismo, impusemos um significado. O propésito dos
géneros realistas € fazer-nos jogar fora nessas significagdes com o objetive de re-
cuperarmos o sentido do mundo. Ao fazer isso, retomamos o caminho do pro-
prio cineasta verdadeitamente realista que, come Flaherty, Roberto Rossellini e
Renoir, sempre se interessou mais por descobrir o mundo através do cinema do
que por criar um nove mundo cinemdties (ou, plor, deixar sua mente [alar) com
imagens tiradas da realidade

A crenga quase religiosa de Bazin no poder e no sentido da natureza tor-
nou-o ¢ campedo das formas e do modo realistas. Mas devemos tomar cuidado
para ndo o considerarmos apenas um realista. Sua pritica de definir sua forma
cinematogri fica primeiro por suas intencaes ou efeitos e, em segundo lugar,
pelo modo cinemilico necessdrio para se oblerem esses efeitos pode ser aplica-
da a todos os tipos de [ilmes. E verdade que a maioria de seus ensaios despreza o
formalismo e apdia as formas cinematograficas realistas, mas isso pode ser con-
siderado uma corregdo de certo modo necessdria da historia do cinema. Talvez a
principal preocupagio de Bazin fosse o estabelecimento de um cinema amplo e
flexivel capaz de atingir incontiveis objetivos humanes através de diversas for-
mas cinematograficas.
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A FUNCAD DO CINEMA

Cuais as crengas fundamentais de Bazin com relagio a importdncia do cinema?
Por que ele devotow a vida e arruinou a saude a seu servigo? Tem-se afirmada
que seu amor pelo veiculo se baseava em sew profundoe amor pela realidade que
esse veiculo media; mas também se alirmouw 0 oposto: que o cinema sempre es-
teve em primeire lugar na vida de Bazin, e que suas incessantes referéncias i rea-
lidade sdo, como as referéncias de wm critico de arte ao pigmento, necessdrias a
compreensio do veiculo mas nio o foco final dessa compreensio,

H& muitas razdes para se suspeitar de que Bazin foi, primeiramente e sem-
pre, o alune ¢ o ardente amante da terra, que, achava, poderia oferecer-nos reve-
lagies inacreditiveis. Sua paivdo de toda a vida pela geologia, a zooclogia e a
botinica dd a impressao de que ele queria que o cinema ajudasse em nossa des-
coberta da natureza, De modo semelhante, sua associagdo com a publicagio so-
clalista cristd Espril e com a organizagio Travail et Culture, dominada pelos
comunistas, indica sew compromisso com 4 reorganizagdo social, um compro-
misso cumprido pelo cinema, Mas duas dreas, o cinema aparece como um ins-
trumente anico e valioso de conhecimento, percepgio e, finalmente, agio.

Entretanto ha muitas evidéncias que apdiam outra opinido, a qual afirma
que o amoer de Bazin pelo cinema era auto-suficiente, que ele o via como uma
entidade intrinsecamente valiosa. Sua criacio da revista Cahiers du Cinéma é um
testemunho desse valor. Ma realidade, ele nunea parou de insistir no papel fun-
damental que 2 realidade desempenha no cinema; mas sua concepgio insiste em
que seu interesse permanecia sendo o cinema, corm as refragées da realidade que
ele produz, ndo a propria realidade. Sua defesa de uma abordagem “sem estilo”
pode ser entendida, vimos, nao como um desejo de colocar de lado o cinema
ante uma realidade que em geral € distorcida, mas como um mede de criar um
novo lpo de cinema, um cinema gue incorpora inlimamenle sua maté-
riz-prima, mas permanece para sempre cinema. Afinal, ele frequentemente
substanciou suas jdéias referindo-se a escritores como Hemingway ¢ Dos Pas-
505, que renunciaram a wma esmerada qualidade literdria para capturar nio a
propria realidade, mas uma proximidade com a realidade que permanece do
mesmo modo literatura. Bazin queria que o cinema adquirisse noves estilos
também, para se superar; e estava convencido de que o "realismo” era a princi-
pal alternativa em diregio a tal progresso,

Acredito que Bazin mantinha essas duas concepgdes simultaneamente, ou
melhor, dialeticamente. Seu amor pelo mundo natural, rmzio pela qual era fre-
gientemente chamade de “mederno Sao Francisce”, sem divida energizou sua
concepgio sobre o cinema. Mas essa concepgdo, em Lroca, se lornou suficiente
em st mesma; Bazin apreciava o cinema, nioe como um instrumenio para sc olhar
anatureza, mas como um netivel produto da ciéncia e da natureza, Seu desejo de
ver o cinema expandir-se em novas dreas era alimentado, a0 mesmo tempo, por
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sua preocupagio com o [uture do cinema e por sua preocupagio com o futuro
da realidade, ou pelo menos da nossa relagio com a realidade,

Messa iltima prescupacio, sua atitude, € claro, € semelhante 4 proclamada
por Kracauer no epilogo de Theory of Film. Ambos achavam que o cinema pode
proporcionar uma compreensio comum, ndo-ideoldgica, da terra, a partir da
qual o5 homens podem comegar a forjar novas ¢ duradouras relagdes sociais.
Alimentadas pela filosolia de Henri Bergson, André Malraux, Teilhard de Char-
din, Gabriel Marcel, Maurice Merleau-Ponty, Emmanuel Mounier ¢ Jean-Paul
Sarire, as aspiragoes de Bazin para a vida do homem na terra superaram em mui-
to as de Kracauer.

Vistos em conjunio, esses autores pagaram tributo 4 energia criativa do ho-
mem dirigida ao mistério ambigue da natureza e ao futuro, De Teilhard, Bazin
adotou a crenga na evolugao da prapria terra e de todas as formas de vida na ter-
ra. De Malraux, aprendeun a ler nas artes do passado o desenvolvimento da men-
talidade do homem diante da “condicic humana”, De Sartre ¢ Marcel,
incorperou o sentido de aventura que ambos associavam a vida “auténtica”. O
cinema era uma luz que "o homem viajante” {Marcel) poderia acender na escu-
ridio que o cerca quando ele se projeta em direcio ao fuuro ¢ a um destino a ser
criado.

O cinema, para Bazin, sempre leve esse stalus de sexto sentido ou instru-
mento privilegiado dentro da visio de mundo acima delineada. Mas o cinema
superou em muilo esse stalus para Bazin, r.:i]':l:cialmcnlr_ mo final de sua vida.
Tornou-se, para ele, algo a ser estudado como qualquer processo natural ou hu-
mane. Comegon a The parecer wum crganismo desenvolvendo-se fora de suas
proprias sementes ¢ numa varicdade de ambientes. O cinema, em outras pala-
vras, poderia ser estudado como um “objeto” em si mesmo.

Bazin era fascinado pela hipotese de que o cinema responde as forgas do
crescimento e da complexidade crescente que governam outros processes, e
pela erenca igualmente intrigante de gue o cinema tem determinados tragos
herdados. Ele achava que esse processo, que estid conosco hd apenas (rés gera-
gies, 50 poderia ser compreendido levando-se em conta seus “dados” genéticos
e a histaria de seu desenvolvimento dentroe de forgas ambientais especificas. O
existencialismo de Bazin impediu-o de tentar procurar ou formular uma essén-
cia que o cinema deveria ter ou tornar-se. Em vez disso, pretendia fazer pelo ci-
nema o gque Sartre fizera pelo homem: tornd-lo consciente de sua liberdade e de
suas possibilidades, liberta-lo de velhas teorias que o amarram a autoconcep-
¢oes ou ideologias particulares. “Que ¢ cinema?”, perguntava incessanlemente
Bazin, sem jamais desejar ou pretender chegar a uma conclusio definitiva. O ci-
nema é o que tem sido e pode tornar-se; é 2 histaria de sua evolugio, um proces-
SO SEMpre em crescimento, sempre se transformando e se revelando mais.

Essa atitude explica a orientagio histdrica das teorias de Bazin. Para enten-
der o cinema, ¢ essencial levar em conta suas origens e observar as diregoes de
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seu crescimento num ambiente em mutacio. Bazin via o cinema como o prudu-
to de dois pais e de duas correntes genéticas. MNisso, nio foi absolutamente origi-
nal. De um lado estd o realismo ¢ de outro o institucienalismo. O realismo vem
primeiro da pintura, que desde o Renascimento desejou duplicar o mundo con-
creto, como Bazin mostrou o meticulosamente em seu ensaio “Ontology of
the Photographic Image™ (em What Is Cinema?). Da literatura também receben
um impeto em diregio ao realismo. Desde o desenvolvimento do romance, no
século xviil, a literatura tem caminhado estavelmente em diresdo a um ideal jor-
malistico que culmina nos virios movimentos do “realismo” ¢ “documemalis-
mo” do final do século x1x. O cinema parecia dirigir-se diretamente para essa
onda de impulsos, possivelmente libertando tanto a literatura quanto a pintura,
nuwma certa medida, que se poderia chamar de suas neuroses de imitagio, Quiro
fator ¢ o espirito cientifico, que levou a invengio do pripric aparato necessirio
ao cinema. De todas as liguras envolvidas no descobrimento do cinema, Bazin
preferia Jules Marey, que passou a vida tentando entender o movimento dos
pdssaros e dos animais. O cinema cra necessirio para ele; sua curiosidade com
relagio ao mundo exigia essa invengio. Marey pode ser considerado um emble-
ma de sua geragio, uma geragio que mostra de indmeros modos uma inerivel
onda de interesse popular pelo mode come o mundo existe ¢ funciona, O cine-
ma apareceu alravés dessa onda para satisfazer tal curiosidade.

A cultura popular desempenhou o outro papel principal na origem do cine-
ma. O cinema imediatamente serviu a uma inddstria do entretenimento, ¢ loi
por ela promovide. Bazin freqiientemente citava sua relagio com o music hall, a
novela barata e o meledramitico teatro de boulevard. Bazin acreditava ser tio
impossivel ignorar a fungao socioldgica do cinema quanto ignorar seu realismo
congénito,

Muitos dos mais importantes artiges de Bazin tragam a luta entre essas ten-
déncias. Ele escreveu sobre a evolugio tanto da linguagem cinemadtica guanto
do contendo cinematico. Seus pontos de vista sio bem-sucedidos ¢ cu gostaria
apenas de citar resumidamente suas conclusdes de longo alcance.

Em 1895, ninguém seria capaz de dizer como os filmes deveriam ser ou
como deveriam funcionar com relacio a tarela de comunicar & mediar realidade.
A formulagio gradual de wma linguagem do cinema apareceu durante os prime-
iros 20 anos de sua existéncia. Em redor de 1915, a liberdade original da arte foi
amplamente restringida, engquante seus poderes de expressio se desenvolveram
milagrosamente. O cinema trocou a variedade por uma forma padronizada e,
comao resultado, ganhou eloguincia. Escolhew algumas de suas infinitas opgoes,
que se tornaram o “cinema” que todos reconhecemos. O fato de virualmente
tedos os filmes terem de 80 a 120 minutoes foi uma convengao estabelecida em
torno de 1915, Essa ¢ uma parte insepardvel de nossa nogdo de cinema e um
produto da institucionalizagio da arte. Hd inumerdveis “latos” como esse gue,
juntos, formam o cinema clédssico gque reinou supremo de 1915 a 1038, ¢ gue
ainda tem influéncia hoje em dia,
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Duranie a era do einema cldssico, as pessoas podiam com justica dizer que
iam ao cinema porque qualquer [ilme especilico que pudessem ver seria menos
importante que o restabelecimento do rital cultural e estético, “o cinema”.
Todo filme era um exemplo, bom ow may, da linguagem padrio em [unciona-
mente. Bazin poderia muito bem ter dito o mesmo com relagio & nossa atitude
para com a televisio hoje. Ligamos a televisao, a maioria de nos, ndo para ver
um programa especifico, mas para ver uma série, ou, mais freqaentemente, ape-
nas para ver Tv. A homogeneidade da linguagem atual da v garante que nos sen-
tiremos bem com a histdria ¢ as imagens, Por exemplo, a dramaturgia é
cuidadosamente colocada em redor de uma moldura de comerciais ubrlgal-ﬁt‘ia
o5, e é como se um Gnico compositor aplicasse sua partitura a cada programa.
Mesmeo os créditos podem ser reduzidos a uns poucos estilos. O caso da “férmu-
la cinematografica™ dos anos 1920 ¢ 1930 ¢ ainda mais cspantose, considerando
que, 56 nos Estados Unidos, de 50 a 70 milhdes de pessoas iam ao cinema sema-
nalmente. Elas assistiam a uma linguagem que triunfara sobre todas as outras
possibilidades e que reforgava sua supremacia a cada nove filme.

Bazin estava convencido de que essa linguagem ditatorial, mais até do que a
convengdo social, determinava os tipos de temas disponiveis ao cinema classico.
Foram desenvolvidos géneros que podiam mais facilmente responder e mostrar
a maguinaria do cinema. Em seu penetrante exame do género de adaptagaes li-
terdrias (“In Defense of Mixed Cinema”, em Whats [s Cinema?), Bazin deduziu
que as principais obras da literatura mundial foram cortadas, como tantas se-
quatas, para alimentar os moinhos de Hollyweod e de todos os outros lugares,
William Shakespeare, Charles Dickens e Viclor Hugo necessariamente acaba-
vam se parecendo; pior, pareciam-se com toedos os outros filmes do periodo. O
cinema classico, para reunir sua posico, tem uma aparéncia oficial que desper-
sonaliza lodo filme e trata todos os temas do mesmo modo.

Algumas aquisigoes fascinantes fizeram parte dessa era. A inflindivel re-
petigho de estilo permitiv um sistema cada vez mais sutil de convengdes cine-
matogrificas. Uma relagio natural crescen entre o publico que ia ac cinema
setmanalmente e os produtores que precisavam fornecer a esse piablico uma vari-
ante do que ele gostava e estava acostumade a ver. Ao mesmo tempo, havia
a possibilidade de coesao social através do cinema, algoe raramente disponivel a
qualgquer arte. O cinema aparentemente teve a oportunidade de unir os mem-
bros de uma cultura através de um estilo tradicional e uma cadeia de mensagens
tradicionais, como os poemas épicos da Grécia de Homero que todos os estu-
dantes memorizavam ¢ lodos os cidadaes ouviam entrava ano, saia ano. Tal arte
ruidosamente oficial, na realidade, fora inalcangdvel por nossa cultura desde o
Renascimento. A realizagio dessa potencialidade nao ¢ tho excitante quanto a
propria potencialidade. Em vez dos poemas épleos ou das catedrais goticas, as
fabricas de dinheiro de Hollywood e outras capitis do cinema forneciam, no
conjunto, uma ideologia de classe média, Na realidade, isso revela-nos mais so-
bre nossa culiura do que sobre o poder do veiculo, MNa Russia, para tomarmos
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outra cultura, podemos citar o uso dessa arte para disseminar tanto um estilo
quanto uma mensagem revolucionarios. Em todos os casos, diria Bazin, o cine-
ma clissico era oficial; isto €, chegava ao espectador vindo da misteriosa terra do
cinema, enleitade com um estilo mistificador e confiante, Era, insistiria Bazin, a
apresentagio de um espetdculo para wma plaiéia passiva hipnotizada pela magi-
ca da técnica cinematografica.

Para sermos mais claros, superestimei o problema. Sempre existiram filmes
que resistiram ao impulso do cinema classico em direcho & culwra popular.
Sempre houve pioneiros do realismo pessoal {Robert Flaherty e Erich von Stro-
heim eram os exemplos favorites de Bazin), que nao se conformaram nem com a
aparéncia oficial nem com a mensagem oficial do cinema de sua épaca. Seus fil-
mes diferem dos clissicos de muitas maneiras. Antes de tudo, eram leitos basi-
camente em locagdo (Greed [Oure e maldigdo|, Mancok, o esquimd, O homem de
Ard), o que lhes dava uma aparéncia grifica ac mesmo tempo crua e mais espon-
thnea que os espeticulos estudados que chamamos de clissicos. Em segunde Ju-
gar, eram roleirizados mais de acordo com seu material do que com alguma
logica dramidtica superior. Yon Stroheim filmou virtualmente cada cena do ro-
mance McTeague, recusando-se a “cinematiza-lo”™ por meio de cortes e modula-
coes convencionais. Flaherty, ao filmar quildmertros de lilmes com apenas uma
vaga idéta alhe pular os olhos, construia suas histérias sollasa partir do fato. Em
terceiro lugar, sua montagem exibia uma precoupagio bdsica com o material fil-
mado, fazendo toda a aventura da filmagem parecer a “investipagao” de um fe-
nimeno em vez de uma “a presentagio”. Tude isso acrescenta-se a uma
abordagem pessoal do material, na qual o estile nio é um fator a priori, mas
acontece durante o filme.

Esses poucos realistas errantes dos anos 1920 e 1930 foram vingades
depois de 1940 por uma mudanga geral na pratica da filmagem em diregio aos
principios mais realistas nos quais se apoiavam. La régle du jeu (A regra do jogo)
€ Cidadde Kane sao, para Bazin, filmes que marcam esse novo estigio do cinema,
para sempre quebrando as algemas absolutas da aparéncia oficial. Mesmo que
haje a maioria dos filmes ainda se contente em satisfazer a cultura com um esti-
lo e uma mensagem convencionais, o caminho agora estd totalmente aberto
para os multiplos estilos exporem e expressarem os miltiplos aspectos da reali-
dade. Alexandre Astruc, seguidor de Bazin, proclamon em seu famoso artigo de
1948, “La Caméra-stylo™", que o cineasta pode ser considerado equivalente ao
romancista, deixando seu estilo ser ditado pelas exigéncias de seu material e por
sua atitude pessoal com relagio a esse material, Mao existe mais nada que possa-
mos etiguetar como “cinema”, deduziu, existem apenas filmes, e cada filme
deve encontrar seu proprio estilo,

Apesar da concisio deste resumo, espero ter esbogado uma visao resumida
sobre o cinema, escondida entre 05 numercsos pequenos artigos de Bazin: a ins-
litwigio aparentemente inalterada em que o cinema se transformou em seu pri-
meiro século de vida tinha em sen proprio émago as sementes da sua destruigao;
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desde o inicio, e com eficacia progressivamente maior, o impulso realista estava
solapando seu maravilhoso mas impessoal edificio. Apesar de Bazin ter um
amor genuino e raramente reconhecido por muito do que caracterizava a tradi-
4o cinematogralica classica, queria desesperadamente que o veiculo evoluisse
para formas mais variadas, expressoes mais pessoais. Quando Bazin morreu, ja
chegara o dia em que nds, como especladores, podiamos seguir os estilos espon-
tAneos e estranhos de um Trullaut ou de um Rosselling, a partir do momento em
que eles lutaram para explorar e expressar aspectos do mundo antes disponiveis
ao cinema. Podemos experimentar, através de seus filmes, tanto a realidade que
eles visam quanto suas proprias realidades interiores, mais intimamente do que
jamais foi possivel na idade cldssica do cinema. Podemos considerar seus lilmes
COMD Tesposias livres e diretas ao mundo, em vez de modificagoes de uma res-
posta oficial a um determinadoe mundo.

Bazin via nisse um ganho lanto para a sensibilidade humana quanto para as
formas de arte. Estava excitado com as perspectivas da evolugio do cinema, ape-
sar de achar impossivel prever a diregio dessa evolugio. Novas formas e novas
espécies de filmes necessariamente nos trardo ainda maiores ganhos com rela-
¢do 4 compreensio de nos mesmos ¢ do mundo. No final, a visho de cinema de
Bazin reconcilia-se com sua paixao pelos processos naturais e pela moralidade
humana. O cinema, o homem e a terra, para ele, caminham em diregio a au-
to-revelagdes e aulo-expressoes cada vez maiores. Todos estdo noe processo de se
tornarem eles mesmos, de eliminarem o que ndo mais é genuino e de se criarem
a si mesmos ao caminharem em diregio ao loturo. Ma filosofia de Sarire, essa au-
tocriagio € o objetivo e o estimulo da existéneia,

Bazin esperava que suas leorias participassem dessa evolugio, levassem o
cinema em diregio a sen futuro eminentemente racional, mas necessariamente
escondido. Sua maravilhosa felicidade reside numa universalidade de gosto que
Ihe permitia amar plenamente os filmes por si mesmos, a0 mesmo lempo em
gue os via como elos em uma cadeia evelutiva, Para ele, o cinema, como o ho-
mem, supera-se quando reconhece sua infinita qualidade e se esforga para se su-
perar. Eis por gue o mais humilde documentério e o mais simples dos westerns
eram capazes de fascind-lo tanto. Eles se preenchem totalmente nas fungbes que
desempenham, nas suas ruidesas limitagoes nos fazem olhar através deles
Amar e tentar compreender lodos os estdgios de um processo par si mesmos, ¢
ao mesmo tempo procurar continuamente, além deles, um lTuturo indecifréavel -
esse o espirito do pensamento de Bazin e do periedo posterior a ele.

MNa época da morte de Bazin, em 1958, ndo existia ninguém que efetiva-
mente desafiasse sua teoria do cinema. Nos anos a partir de sua morte, sua teoria
teve um destino variado, Foi carregada triunfante para a tela pelos filmes da
Mouvelle Vague criades pelos colegas de Bazin na revista Cahiers du Cinéma. Em
época mais recente, fol abertamente criticada pelos estruturalistas e semidticos
fue a caracterizaram com seus epitetos mais letais. Bazin, afirmam, era wm "hu-
manista™ e sua teoria € “idealista”.
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Mao importa como seja caracterizada, a teoria do cinema de Bazin con-
tinuard a ter enorme impacto por causa de sua forga ¢ variedade, Sua forga resul-
ta da coeréncia de seus pontos de vista e da sofisticada vradigao filosofica que os
apota. A variedade, mais rara e mais especial, vem da fertilidade e da energia de
um homem destinado a investigar tudo gue encontrava ¢ para quem cada en-
contro inevitavelmente revelava wma nova verdade, Essas caracteristicas podem
ser sentidas em praticamente todos os ensaios que escreveu. Nao importa se as
posigoes que esses ensaios propoem serdo rejeitadas ou honradas por geragaes
futuras, o tearico por tris delas serd reverenciado por seu notdvel brilhantismo e
pelo uso generoso e despretensioso que fez desse brilhantismo.






Teoria Cinematografica
Francesa Contemporanea

Aatual teoria do cinema & sauddvel e visivel internacionalmente. Existem publi-
cagies tedricas sobre cinema nio apenas na Franga e na Inglaterra, mas também
na ltdlia, na Espanha, na Alemanha e na maioria dos paises da Europa Ociden-
tal. As universidades de praticamente todas as nacoes oferecem cursos e fre-
quentemente programas inteiros de estudo sobre a teoria do cinema.

Mas se pode alirmar que a Franga tem sido o bergo das atwais tendéncias
tedricas. As razies residem em Bazin e seus bem-sucedidos eslorgos para incor-
porar a discussio sobre cinema ao didlogo cultural geral que The era previamen-
te hostil, Através dos cineclubes, da Cinemateca Francesa, da Escola MNacional
de Cinema, do 1nHEC, da critica séria de puhllcaqis:s influentes e do nascimento
de uma sucessio de revistas de cinema corcadas por Cahiers du Cinéma, a popu-
lagio francesa do pos-guerra foi bombardeada por fragmentos da teoria do cine-
ma,

Bazin, liderando esse renascimento, levou para o cinema os métodos e, fre-
qientemente, as descobertas de diﬁclpllnaﬁ reconhecidas como a lilesofia, a his-
toria da arte, a critica literiria e a psicologia. Impedido de se tornar professor
por uma gagueira que durou toda a sua vida, Bazin atuava inteiramente fora do
sistemna universitario conservador. Muitos de seus discipulos na revisia Cahiers
du Cinéma, principalmente Jean-Luc Godard, consideravam-se intelectuais pri-
vados de direitos civis por causa de sua paixio por um tema de estudo
nio-reconhecido

Mesmo antes de 19350, virios professores da Sorbonne tentaram adotar e le-
gitimar o estudoe do cinema. Sob a lideranga de um famoso esteta, Etienne
Souriau, o Instituto de Filmelogia reuniu professores de virias disciplinas que
compartilhavam um interesse pelo cinema. Podem-se encontrar em sua revista,
La Revue Internationale de Filmologie, ensaios escolisticos sobre lemas como a
fisiologia da recepgao da imagem, a psicossociologia do cinema, o contexio eco-
nomico da produgdo cinematogralica ¢ a fenomenologia da experiéncia do es-
pectador
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O Instituto de Filmelogia deu ao cinema um grande prestigio e apressou a
chegada da época em que cursos de estudo do cinema seriam oficialmente san-
cionados pelo sistema universitirio francés. Mas ¢ importante notar que Bazin e
seus seguidores tiveram pouco a ver com essa organizagio, Eles achavam que
seus membros estavam saqueando a terra virgem do cinema, pegande qualquer
despojo gue suas metodologias particulares os capacitavam a agarrar, voltando
em seguida apressadamente a seus tradicionais posios respeildveis na saciolo-
gia, na filosalia e em disciplinas semelhantes. Apesar de ser verdade que Bazin
levou a psicologia ao cinema, ele nunca o fez de modo padronizado. Na realida-
de, com mais freqiéncia ele purilicava a psicologia pelo contato. Para ele e para
a geragio que se tornaria a Mouvelle Vague, o estudo do cinema nao era win
novo pdtio para especialistas frequentarem quando estivessem cansados do ba-
rulhento mercado de seus proprios campos. O cinema, para eles, era uma visio
consumidora ¢ um modelo de vida,

Ma época da morte de Bazin, em 1938, o sistema universitirio, através do
Instituto de Filmologia, tinha dado ao estudo sério do cinema pelo menos uma
aprovagio ticita, contanio que fosse feito dentro da tradigae das disciplinas
mais estabelecidas. Ao mesmo tempo, atraves de Cahiers du Cinéma e oultras re-
vistas, milhares de estudantes que também eram devotadoes ao cinema se
posicionaram e se prontificaram a estudd-lo de um modo central, nio como um
interesse periférico em relagio a campos tradicionais. Além dissoe, os filmes da
Maouvelle Vague comegaram a disseminar uma CONCEpAn Ledrica definida do
vefculo, uma concepgio discutida pelas revistas de critica de todos os tipos,

Assim, o florescimento da teoria de Bazin pode ser visto nos noves estilos
de feitura de filmes ¢ no desenvelvimento de um pablico instruido desejoso de
apoiar esses estilos. O entusiasmo que ele gerou pela discussao séria sobre cine-
ma inevitavelmente comegou a alcangar as salas de aula, apesar de ele ndo ter vi-
vido o suficiente para ver isso, e talvez nio tivesse ficado satisfeito.

Em contraste, o florescimento da teoria contemporinea pode ser mais
bem-visto exatamente nessas salas de aulas universitdrias, em teses de doutora-
do e em revistas e livros altamente especializados sobre cinema. A transigho da
era do cineclube para a da universidade sofreu grande influéncia de Jean Mitry
Apesar de ter nascido muilo antes de Bazin, Mitry pertence claramente a um
estdgio mais novo da teoria do cinema porque se lornou, essencialmente, o pri-
meiro professor de cinema reconhecido da Universidade de Paris. Signifi-
cativamente, scus livios foram publicados pela intelectualizada Editions
Universitaires.

A sintese que Mitry tentow fazer entre as idéias de Bazin ¢ o formalismo
mais tradicional, que ele instintivamente prefere, ¢ o esforgo de um especialista
dedicade. Todos os outros ledricos que estudamos, pode-se dizer, preocupa-
vam-s¢ basicamente com o passado, o presente e o futuro do cinema. Com
Mitry, sente-se que “idéias sobre cinema” substituiram o “cinema” como o faco
central da investigagio. Apesar de sua abordagem mais dspera nunca ter atraido
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discipulos entusiasmados como o pensamento de Bazin, apesar de na realidade
sua teoria ainda precisar receber a ampla atencio que merece, os estudantes de
cinema mais sérios das universidades lrancesas estudaram-nas ¢ se sofisticaram
o Processe,

Christian Metz ¢ o mais influente produto da crescente atengio dada pela
universidade ac cinema. Enguanto [azia estudos avangados de lirkgﬁiﬁ'lita, Metz
manteve-se em conlalo com o cinema via cineclubes e revistas. Pretendia, como
muitos antes dele sem sucesso, escrever sua tese e sua dissertagio sobre cinema.
Em parte por causa do degelo do sistema universitirio francés na década de
1960, em parte por causa do rdpide desenvelvimento do alcance da lingaistica
moderna e em parte maior por causa de sua pura tenacidade e capacidade
pessoal, Metz compds uma série de trabalhos imponantes que culminaram com
Language and Cinema,” sua tese com peso de liveo que lhe dew o Dectorat d'Etat
e o direito de realizar dissertagoes posteriores nesse campo,

Desde que lhe foi conferide esse grau e com a ampla tradugio de seus
ensaios, Metz tornou-se o centre de uma abordagem organizada, internacional ¢
quase cientifica da teoria do cinema. Seria impossivel tentar resumir as tendén-
cias, lanto escoldsticas quanto politicas, em gue se ramificou a semidtica, mas
todas essas tendéncias devemn muito de seu impeto original a Metz. Na verdade,
hoje ele tem mais dissidentes do que discipules, mas ¢ inegavel que seus drducs
e exatos estudos do linal dos anos 1960 tornaram possivel a atual onda de “teo-
ria materialista do cinema” ¢ deram a essa teoria um modelo de procedimento,

Apesar de Jean Mitry ter efetivado uma sintese entre Bazin e a teoria forma-
tiva, e apesar de Christian Metz ter liderado uma onda de revolta para substituir
o existencialismo idealista de Bazin por um estruturalismo materialista, nem
todas as reagdes & posiglo de Bazin foram negativas. Durante uma década apds
sua morte, a revista Cahiers du Cinéma, sob a diregio de Erie Rohmer, Jacques
Rivelte e Francois Trulfaut, pu blicou criticas ¢ [ragmentos de teorias diretamen-
te originados das posigdes de Bazin,

Em outros paises, esse tipo de reagdo positiva a Bazin ¢ igualmente visivel,
O fameso ensaio de Charles Barr sobre as virtudes do Cinemascope’ € o ponto
alto de uma corrente da eritica britinica que acabou se posicionando em redor
da revista Movie, publicagio bem autoconscientemente modelada a partir de
Cahiers du Cinéma, mas que teve vida curta.

Mos Estados Unidos, as idéias e preferéncias de Bazin loram divulgadas ba-
sicamente através da controvertida critica de Andrew Sarris. Apesar de nunca
ter elaborade nada semelhante a uma teoria, Sarris exercia enorme influéncia
sohbre 2 teoria do cinema nos Estados Unidos por causa dos pressuposios em que
sua critica se baseia e por sua responsabilidade pela revista Cahiers du Cinéma in
English. No ano de 1966 essa revista publicou tradugées de alguns dos mais im-
portantes ensaios de Bazin, Leenhardt, Rohmer, Truffaut e outros, preparande
uima platéia para as tradugdes em forma de livro, de Hugh Gray, dos ensaios de
Bazin em 1968 ¢ 1971,
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Recentemente, duas ambiciosas teorias refletindo fortemente a abordagem
de Bazin foram desenvolvidas nos Estados Unidos, The World Viewed,' de Stan-
ley Cavell, e Rcﬂ{rﬂiﬂnﬁ on the Sr:rr:'::rt.' de Gcnrge Linden. Nenhum desses livros
teve muito impacto, principalmente por causa do isolamento em que cada um
foi escrito. Poder-se-ia dizer que ambos siao fenomenologias do cinema, pois
cada um deles tenta, de seu praprio modo, investigar, nio as estruturas do vei-
culo ou de seus pradutes, mas a prapria experiéncia de se assistir a um filme. Tal
teorizagio refllexiva e interior tem tido seguidores na Franga e na Alemanha nos
altimos 40 anos, mas ainda ¢ algo estranho & critica norte-americana, € nenhum
desses livros € capaz de se ligar 4 tradigdo européia.

Se pretendemos encontrar um desafio sistemndtico ao estruturalismo na leo-
ria do cinema, novamente devemos olhar para a Franga e para a heranga da fe-
nomenologia nesse pais, Bazin nio foi o dnico tedrico do cinema influenciado
por Sartre, Marcel e Merleau-Ponty. Cada um desses filssolos elaborou ensaios
sobre o cinema e discutiu essa arte em cursos e em cineclubes. Durante os anos
1950, sua inflluéncia podia ser percebida nos ensaios de muitos tedrices, princi-
palmente Edgar Morin, cujo Cinéma ou I'homme imaginaire (Paris, 1956), talvez
seja a tentativa mais consciente de analisar o cinema através de uma descrigio
refllexiva de seu funcionamento psicologico.

Apesar de a [enomenologia ter sido oficialmente substituida pelo estrutura-
lismo na vida intelectual francesa, muitos tedricos do cinema estio entre os que
ainda se alerram a seus métodos, ndo importa quio ultrapassadoes. Existe mais
que um pouco de fenomenologia nos ensaios de Mitry e no inicio de Metz. Ele
estd explicitamente presente nos ensaios dedicados ao cinema do famoso esteta
Mikel Dulrenne e do psicologo belga Jean-Pierre Meunier, cujo livio Les Struc-
tures de l'expérience filmigue (Louvain, 1969), aplica ao cinema de modo explici-
to os métodos de Merleau-Ponty Mas, inquestionavelmente, a mais influente
teoria fenomenoldgica do cinema lof eserita por Henei Agel, Amédée Ayfre e Ro-
ger Munier, Seus trabalhos serao examinados separadamente no dltimo capitulo
deste livro, em parte porque cada um deles tentou conscientemente expandir as
teorias de Bazin, mas principalmente porgque proporcionaram uma alternativa a
Metz e Mitry.

Ao focalizarmos a era pos-estruturalista, vemos que pensadores de todos as
campos estido falando da emergéncia de um vilido didlogo entre um estrutura-
lisme cientifice, externo, e uma fenomenelogia ou hermendutica interna, refle-
xiva. No cinema, esse didlogo seria, em grande medida, um refinamento e um
desenvolvimento da interagio que seguimos entre as teorias formativa e realista.
MNada leva a crer que o cendrie contemporineo da teeria do cinema dilira radi-
calmente daquela do passado. E, como no passado, a existéncia de virias posi-
coes s¢ pode ser um sinal de saude e energia.



capitulo 7
Jean Mitry

Jean Mitry intreduziu toda uma nova era da teoria do cinema com seu enorme
tratado, em dois volumes, Esthétique et psychologie du cinema (1963-1965). E
ironia o fato de a teoria do cinema contemporinea ter inicio nesse homem, ele
proprio contemporaneo e companheiro de figuras como Jean Epstein, Abel
Gance € Jean Renoir. Na realidade, o primeiro livro de Mitry sobre cinema foi
um estude sobre o ater Emil Jannings, que estava na época {1928) no melo de
sua carreira. Mitry viveu e trabalhou naquela idade de ouvre do cinema muda,
tho amado por Arnheim, Balazs ¢ muitos outros. De algum modo, sua mente cri-
tica dominou um impulso quase irresistivel em diregio 4 nostalgia e 2 uma teo-
ria do cinema baseada na supremacia dagueles maravilhosos filmes dos anos
1920, pois ele na realidade, escreveu uma teoria extraordinariamente moderna.
Trés aspectos da vida de Mitry contribuiram para sen distanciamento criti-
co. Primeiro, ele comegou, na verdade, a trabalhar no cinema durante a era da
vanguarda francesa. Mesmo apds a queda desse movimento, permanecew proxi-
ma da produgio cinematogrifica, montando filmes como o premiado curta de
Alexandre Astruc Le Rideaw Cramoisie (1953}, ¢ lilmando ¢ montando seus pro-
prios premiados Pacific 231 (1949) e Images pour Debussy (1952). Todos esses
projetos Lém alge de experimental e o obrigaram logo de inicio a utilizar em seu
préprio trabalho algumas idéias sofisticadas sobre montagem, misica, status da
imagem e adaptagio. A proximidade da teoria do cinema de Mitry com a pritica

——n wmmea

* Quando a tradugho deste liveo j4 estava pronta, Jean Mitry, considerado wm des mais importantes
pioneiros da histéria e da teoria do cinema, o wltima dos enciclopedistas, morren aos 80 anos, no
dia 19 de janeire de 1988, no subirbio parisiense de Garenne-Colombes. Nascido em 1907 com
o nome de Jean René Pierse Goegleluck Le Rouge Tillard des Acres de Presfontaines, Jean Mitry,
cclético. generoso ¢ sério, contribuiu decisivamente, com seus livros ¢ pesquisas, para 2 evolugio
daliteratura filmica. Também poeta, professor e realizader, obteve renome ¢ consagrago defini-
tiva com a monumental Histodre du Cinema, que comegoun a publicar a partir de 1967 pela Edi-
tions Universitaires e a |.P. Delorge; os 34 volumes de sua Filmograghie Universelle, inicialmente
editados pelo IDHEC e depois pelos Archives du Film; e 0 ambicioso Estheétigue ef picologie du ci-
nésma, em dois volumes, editade pela Editions Universitaires. Esta ullima obra, capital para o en-
tendimento dos mecanismos da forma filmica, foi saudada por todo o munde inteleciual, ja que
sua abordagem, embora de cariter cientifico, demonstra um geneross espirite humanista (M.T)
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da feitura de filmes nasce desse tipo de experiéncia de trabalho. Apenas
Eisenstein, entre todos os tedricos aqui estudades, o supera em lermos de tem-
FI'D € cnﬂgia gﬂﬁ‘.ﬂﬁ ¢m 5-1.3.5- dl: Il'lﬂﬂ[agl’:l'l'l.

© segundo aspecto da vida ¢ personalidade de Mitry se adequa perfeita-
mente & sua tarefa ¢ sua inclinagio pela historia. Mesmo durante seus anos na
vanguarda francesa, ele coletou informagoes e notas que poderiam ser valiosas
mais tarde, Seus arquivoes, j4 de bom tamanhe nos anoes 1930, foram imensura-
velmente aumentados quando, com Henri Langlois e Georges Franju, [undou a
Cinemateca Francesa, em 1938, E claro que desde entio esta se tornou o maijor
arquivo de {ilmes ¢ informagdes sobre cinema no mundo. Durante a guerra,
Mitry planejou escrever uma histdria do cinema verdadeiramente cientifica,
uma histéria que documentaria a arte e que colocaria as mais importantes ques-
toes levantadas sobre o veiculo. Na década de 1960, finalmente, comegou a pu-
blicar sua Histoire du cinéma, j4 com trés volumes e que ainda niao c!'u:guu ans
anos 1930, Qualquer um que folhear as 900 pdginas de seus livros de teoria ins-
tantaneamente reconhecerd o historiador por trds do tedrico, pois sio indmeros
os exemplos precisos em cada pagina, Essa atitude com relagiao ao seu tema tor-
nou Mitry o entomologista do cinema que Bazin sempre quis ser. Quem lem
mais capacidade que Mitry para investigar o famoso " Evolugio da linguagem do
cinema", de Bazin, quem & mais capaz de classificar géneros e espécies ou de dis-
secar e analisar completamente qualquer espécime de cinema? Bazin tinha de se
apoiar em sua lembranga dos reflugos dos cineclubes, enquanto Mitry teve os fil-
mes na palma da mie, a decumentagio em seus argquivos. Bazin raramente viu
um filme mais de uma vez e nunca tomou netas durante suas leituras. Seu bri-
lhantismo era intuitive, sua eritica, uma agdo reflexa de uma sensibilidade per-
feitamente refinada e notavel. Mitry, por outro lado, nunca teve um instinto para
a critica pratica, de modo que suas abordagens mostram a linhagem de um lon-
go trabalho mental e bibliogrifico.

Mitry deve ser o major receptaculo vive de informagoes sobre cinema. Ele
foi imediatamente chamado para dar aulas quande se fundeu o 1oHEC, em 1945,
Esse terceiro aspecto de sua carreira, o pedagogico, obrigou-o a adaptar tanto
sua experigncia criativa privada quanto seu conhecimento enciclopédico a fim
de que pudesse transmitir questées-chaves e responder aos problemas e pergun-
tas correntes. Ensinando na Franga, Canadd e Estados Unidos, fol um dos pri-
meiros professores universitdrios de cinema.

A teoria de Mitry desenvolveu-se como uma campan ha bem organizada.
Ele tenta usar alguma coisa dos estiles de trabalho de tedos os autores que dis-
cutimos. Seu detalhade sumdrio manifesta a considerdvel atengie dispensada 4
estratégia de sua teoria, Misso lembra Munsterberg e Arnheim. Mas o principal
de seu trabalho, e seu [ascinio com o que slo, por si mesmo, detalhes da estética
fisica, lembram Eisenstein, Baldzs e, ocasionalmente, Kracauer. Mitry tenta fa-
zer comn que todas as suas subsegdes desempenhem um papel em sua argumen-
lagho, mas sew sumdrio freqientemente parece uma tentativa desesperada, e
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com [reqiéncia malsueedida, de reunir essas subsecoes. Muitas vezes elas 18m
vida propria. Cada secio pode ser comparada a uma aula cuidadosamente pes-
quisada. O conjunto forma uma clara progressio, mas muitas das aulas parecem
ter sido incluidas porque o professor tinha um arquive de informagaes ou pes-
quisas que, de algum mado, r:u:di.arn para falar.

A erudita ahur\daﬂum de Mitry com relagio a seus assuntos ¢ sentida no
peso das citagdes que ele compulsivamente usa para apoiar cada nove tema.
Suas leituras de filosofia, psicologia, lingiistica, logica ¢ estética ajudam-no a
compreender os problemas do cinema num nivel superior ao dos tedricos que o
precederam. Seu ponto de vista sinéptico dos problemas que uma teoriado ci-
nema deve encontrar, um ponto de vista menos disponivel aos tedricos que es-
tudamos até agora, capacita-o a ordenar valiosas evidéncias e opiniges. De
modo tipico, Mitry embarca num problema resumindo as opinides dos primei-
ros ledricos sobre o assunto. Depois tenta resolver suas diferengas, frequente-
mente apelando para a fonte extracinematografica apropriada. Piaget ajuda-o a
mediar uma disputa sobre a participagéo da platéia; Bertrand Russell torna-o ca-
paz de esclarecer a controvérsia imagem versus palavra que provocou tanta teo-
ria, mas tdo pouco sentido. Finalmente, Mitry ilustrard do melhor modo
pas:-i'-'ul aimportancia de um ph.ﬂ:!luma no conjunto da teoria do cinema, prepa-
rando uma entrada adequada no proximo problema.

Ora, é exalamente nesse método que reside um novo espirite de teorizagio,
um espirito mais académico, que desconfia de solugoes ficels ou de longa alcan-
ce, £ as evita. Na concepgio de Mitry, todas as teorias anleriores procuraram
uma chave para a compreensdo do cinerna. Mitry rejeita essa abordagem, exi-
g,indu- em vez disso que cada pmblema do cinema seja tratado por s mesmo. O
ledrico nao deve perder-se na defesa de uma dnica importante abordagem. Para
ele, a teoria de Eisenstein sofrew em conseqiéncia de sua obsessio pela aborda-
gem, reconhecidamente notavel, da montagem. De modo semelhante, os pontos
de vista de Bazin com relagio a realidade ¢ ao plano em pm[undlrja.dc sdo bri-
lhantes e inestimdveis, mas se imiscuem em todos os seus ensaios, limitando sua
concepgio do conjunto. Mitry, a partir de sua torre académica, pretende evitar
tal supersimplificagio. E essa ¢ uma das principais razdes da importincia de seu
estudo. Cada aspecto, cada problema do cinema merece couidadoesa pesquisa in-
dependente, nio a aplicagio de uma formula favorita,

Esthétique et psychologie du cinéma, em conseqiiéneia, ndo tem a paixio
pelo descobrimento e pela conquista que tio reqientemente caracteriza os esti-
los de todos os outros tedricos que examinamos. Nao tem a ilusio de ripida e ni-
tidamente desvendar esse novo veiculo, E cuidadoso ¢ medido como um traiado
sobre o corpo humano ou sobre a vida des insetos, Por isso Christian Metz cha-
mou o livro de divisor de dguas.” Ele organizou todos os problemas tedricos que
apareceram nos primeiros 50 anos da teoria do cinema e delineou cuidadosa-
mente as principais posigoes tomadas com relagio a essas questoes. Em sua [rie-
za ¢ disposigio para procurar ajuda em campos coma a lingistica e a lagica, o
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trabalho de Mitry levou a teoria do cinema para a moderna sala de aula, O cine-
ma nao € algo para ser entendido instantaneamente ou discutido ideologica-
mente. E um enorme campo de pesquisa que apenas o estudo paciente ¢
controlade pede progressivamente iluminar. Esse € o espirito do moderno estu-
do do cinema.

A MATERIA-PRIMA

O volume | de Esthétique ¢t psychelogie du cinéma tem o subtitulo “Les Structu-
res” e o objetivo de estudar os aspectos do cinema que pertencem necessaria-
mente a todes os filmes. O velume 11, "Les Formes™, diz respeito as quesides
tedricas levantadas pelos estilos e géneros especificos do cinema. O trabalho de
Mitry, assim, obedece ao esquema de organizagio que temos usado. Na realida-
de, o volume 1, depois de uma segdo chamada “Preliminares”, € claramente sub-
dividido em duas segdes principais: a imagem filmica e a montagem. A
discussio da imagem filmica corresponde & nossa cateporia da matéria-prima do
cinema; a de montagem, ao que chamamos de modo criativo. O volume 11, de
modo tie cuidadoso quante este, trata primeiro das formas e medelos do cine-
ma e depois dos poderes, patencialidades e objetivos do veiculo.

Se sua légica como um todo ¢ Ficil de compreender, as pesquisas especilicas
de Mitry sido muito menos claras. Além da dificuldade do leitor de seguir digres-
soes (em peral digressdes de prande interesse), que sua inclinagio por citagoes
continuamente o leva a [azer, hi a dificuldade mais bisica de se discernir uma
visio média. As teorias de Mitry inevitavelmente procuram uma posigio média
entre os extremos dos primeiros pensadores. O leltor rapidamente descobrira
gque & muilo mais ficil separar as teorias de extremistas como Eisenstein ou
Arnheim, de um lado, ou de Kracauer, de cutro, do que capturar firmemente as
afirmagoes maveis e autodelimitadoras que Mitry tenta colocar sempre tho deli-
cadamente entre eles. 1sso & mais evidente com relagio a questio do material ba-
sico do cinema, onde Mitry esld ansioso por preservar simullaneamente alguns
aspectos do realismo de Bazin e alguns aspectos do transformacionalismo de
Arnheim. Para Mitry, as qualidades da imagem puramente cinematogrifica sin-
tetizam os campos realista e formativo,

As imagens, diz ele, dilicilmente pu—r]-:rn ser discutidas fora de sua relagao
COMm oS nh_j{' tos dos quais sio lmagens, E verdade que elas 1ém uma existéncia fi-
sica independente. Pode-se destruir o filme sobre um prédio sem destruir o pré-
die; mas ¢ irrelevante falar de imagens sem falar de objetos. Para Mitry, esse fato
instantaneamente coloca o cinema numa categoria diferente da linguagem ver-
bal. A linguagem verbal é composta de particulas arbitrdrias que nos transmi-
lem uma imagem mental, permitindo-nos pensar sobre o mundo “li fora®. Mas
as imagens cinemalogrificas ji estio “ld fora” e incorporam muitos aspectos vi-
suais reais de seus objetos, incluindo o movimente real desses ohjetos. Elas nao
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sio, de seu ponto de vista, “signos” que nos permitem lembrar dos objetos, mas
“andlogos” dos objetos, seus “duplos”,

A imagem puramente cinematogrifica pode, assim, nio ter significados
além daqueles que sio virtuais no cbjeto que ela representa. A matéria-prima do
cinema € a imagem que nos dd uma percepeio imediata (ndo mediada. nao
transformada) do mundeo. A imagem cinematogrifica existe ao lade de mundo
que representa, ndo o transcendende. Nada de humano su antistico eleva a ima-
gem (nesse primeiro nivel) a niveis mais elevados de significagio ou de signifi-
cade. A imagem cinematografica nada designa (diferentemente do munde ao
gqual tem sido, com tanta requéncia, falsamente comparada); simplesmente se
mostra a nds, um andlogo do mundo, parcial, mas da mesma natureza que a na-
tureza visual desse mundo.

A posigdo de Mitry aqui ¢ aparentemente idéntica a concepgio do cinema
de Bazin como “assintola” da realidade. Mas, como foi salientado,” Bazin passou
a vida discutindo a importincia do “conforta” com o que o andlago filmico se
encaixa no mundo, enguanto Mitry passou a sua investigando as diferengas cru-
clais que mantém essa assintota para sempre distinta do mundo do qual corre ao
lado e que tio fielmente espelha.

Quais sdo essas diferengas? Mas importante ¢ o fato de as imagens da tela
terem sido colocadas i por alguém. Nao é nossa alengio que 1raz esta ou ague-
la imagem visual & vista, mas alguém que permanece dizendo “veila!™ pelo
simples fato de ter tirado, revelado e projetade essas imagens para nas. Para
Mitry, a realidade existe como lonte inexaurivel de significade para os huma-
nos, Nas a investimos de significado escolhendo trabalhar com ela deste ou
daquele modo. No cinema, outra pessoa estd nos dizendo para olhar para esta
ou aquela parte do mundo, dizendo-nos além disso que deveriamos dar wma
olhada “significativa™. Embora, em certo sentido, seja o munde que ainda esta
[alando conosca de sua maneira usual, o lato de alguém autorizar essa signili-
cagao & suficiente para nos dizer que ndo estamos na realidade, mas na versao
do mundo de outra pessoa.

Até agora temos analisado as propriedades analogicas da imagem cinema-
tegrafica e Mitry sempre as enfatizow. A imagem cinemategrifica também tem
alguma vida prépria, algumas peculiaridades as quais a realidade deve subme-
ter-se antes de deixar sua impressio analdgica. Estas foram plenamente discuti-
das pelos primeiros teoricos, por Arnheim acima de todos. Mitry concentra-se
mais frutiferamente no e nquad ramento da tela, necessario parao filme, mas nao
necessario para a vida. Sempre mediader, descobre que o enquadramento ao
mesmo tempo esconde a realidade de nés {como Bazin acreditava) e organiza os
objetos nele contidos (como defendia Armheim). O espectador sente inevitavel-
mente que a realidade espreita bem ao lado da tela ¢ que, se o cinegralista se vi-
rasse um pouquinhe, certamente a veria; simultaneamente, porém, esse mesmo
espectador ¢ atraido pelas tensées visuais estabelecidas pelo enquadramento. A
imagem enguadrada comega a nos atingir como uma imagem ordenada & qual
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devemos olhar objetivamente e em relagio a outras imagens enquadradas; mas
durante todo o tempo ela nunca deixa de apontar para o mundo que representa.

Mitry explicou essa nogio analisando a diferenga entre o filme ¢ a pintura,
Come Bazin, descobriu que na pintura o objeto representade submete sua reali-
dade ¢ é inteiramente incorporado & nova realidade do trabalho de arte. Mo fil-
me, porém, nido importa quio significativa seja determinada composigio de
enguadramento, ela sempre nos diz que 6 existe um modo de olhar para o
mundo 14 representado. O mundo sobrevive a qualquer enguadramento. Nota-
mos o enguadramento da imagem, mas permanecemos envolvides num mundo
real que ela ndo pode eliminar. Na pintura, uma dnica realidade estética perma-
nece. Mo cinema, esse aspecto estético existe, certamente, mas apenas em didlo-
go com o realismo psicoldgico continuo que o andlogo nunca pode capturar, Dai
o titule do liveo de Mitry. A imagem cinematogrifica transcende o munde, dan-
do-lhe um enquadramento estético (escolhendo revelar um aspecto dele), mas o
mundo reassegura sua transcendépcia “virtual” lembrando-nos que existem ou-
tros incontivels modos de vié-lo.

A exposigio de Mitry sobre o cinema como moeldura ¢ janela € a chave de
toda a sua teoria do cinema, Suas crengas quanto 4 montagem, 4 histaria e ao
proprio objetive do cinema originam-se diretamente dessa posigao sobre o sla-
tus ambivalente da imagem cinematografica. E aqui também que Mitry pela pri-
meira vez se torna avaliativo. Ele resume a tradigio “imagistica” do cinema indo
desde o movimento Film d"Art, parﬁandn Prln csp{‘.lﬁculn italiano e os filmes ex-
pressionistas alemaes para culminar com os dltimos filmes de Eisenstein, e des-
cobre que a excessiva preocupacio com o mundo estétice que eles pretendem
criar com o enguadramento oflusca a realidade que essas imagens, como andlo-
gas, deveriam naturalmente apontar. Em vez de uma tensio entre os aspectos es-
lélicos e pﬁicnldgitns das imagens, ptrcchumu»ﬁ 05 aspectos estélicos puros e
simples, como na pintura. Esses filmes anulam o poder espectal e bisico do ci-
nema, jogande fora aquela tensfo em troca de alguma vantagem supostamente
eslética.

Essa investida contra o cinema expressionista conclui as reflexdes de Miry
sobre a imagem puramente cinematogrifica ¢ mostra uma vez mais quio proxi-
ma ele estd, nesse aspecto, de Bazin, A diferenga entre esses ledricos comega a
ser sentida mais [ortemente quande Mitry volia sua atengio para os problemas
de montagem e de seqienciamento de imagens.

POTEMCIAL CRIATIVO DO CINEMA

Ma exposigio sobre 8 imagem cinematogrifica como matéria-prima, Mitry nun-
ca deixa de afirmar que, como espectadores, ndo vemos a matéria-prima, mas
lilmes plenamente realizados. As imagens cinematograficas existem nio apenas
como escolhidas por alguém, mas comoe erganizadas num mundo filmico por
elas praprias, A imagem pura tem um sentido natural com relagio a isso porque
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exisle para ser visla; mas a imagem seqiencial, a imagem num filme completo,
tem mais que um sentido, tem um significado, um objetivo definido conferido a
ela pelo papel que desempenha no mundo “imagindrio”, mas representacional,
que o cineasla consiroi.

A caracleristica mais crucial da imagem cinematogrifica, 1i0 dbvia que
quase ndo precisaria ser mencionada, é que, diferentemente do mundo que re-
presenta, cla pode ser “trabalhada” e ordenada de acordo com os esquemas
mentais do cineasia. Pode ser combinada com outras imagens de inumeros mo-
dos, a cada vez formando naoe apenas uma nova série estética (como algumas sé-
ries de alrescos ou janelas com vidros coloridos que nos dio uma narrativa
estética), mas um mundo novo, psicologicamente real. A energia psicolégica
que nos faz perceber o objeto através da imagem cinematogrifica também de-
manda que vejamos qualquer seqaéncia de imagens como componentes de um
continuum. Viramos o fluxe de imagens para um munde continuoe. De acordo
com Mitry, ndo apenas nossos sentidos constituem os objetos que concebem
dando-lhes um status real, também disseminam esses objetos no espago ¢ no
lempo para construit um mundo em que esses objetos sdo inter-relacionados. O
processo de montagem ¢ o andlogo filmico dessa operagio mental.

Mitry ¢ obrigado, nesse ponte, a definir o processo de montagem de manei-
ra mais ampla do que qualquer dos tedricos iniciais, mesmeo Eisenstein. A mon-
tagem inclui todos os métados que dao contexto a imagens isoladas, que
translormam a matéria-prima num universo fillmico, que fazem a tendéncia na-
tural das coisas e seus andlogos terem sentido numa significagio humana. Ele
primeiro dinamita a critica de Bazin 8 montagem, afirmando que, mesmo quan-
do uma cena ¢ filmada com a camara em movimento, em vez de fragmentada em
pequenas cenas, o efeilo da montagem ainda estd em agio, inter-relacionando as
viirias imagens-objetos que aparecem. Mitry chega a insistir em que a monta-
gem pode ocorrer numa tnica cena filmada de um angulo imutdvel. Se um per-
sonagem estd lendo um jornal sentado em um estidico ¢ entdo ¢ interrompido
por uma flecha flamejante que de repente incendeia as cortinas por trds dele, te-
mos um efeito de montagem sem que ela tenha sido leita, pois temos duas ima-
gens que, juntas, transmitem um nivel de significado maior do que elas mesmas.

Esse nivel de significacko um degran acima da imagem cinematografica
composta, para Mitry, esta sempre associado a narrativa. Ao inter-relacionar os
objmus. que seus sentidos The constroem, o homem conlere & realidade uma or-
dem ¢ uma légica. O espago, o tempo e a causalidade colocam o homem a vonta-
de no munde e lhe permitem entendé-lo, em vez de apenas percebé-lo. Os
ohjetos nio existem apenas para o homem, desempenham papéis, e esses papéis
mudam assim que mudam seus propries desejos ¢ necessidades, Hugo Munster-
berg foi o primeiro a reconhecer essa base psicoldgica do cinema narrativo e
Béla Balizs aperfeicoon 1al nogio quando lalow de um “fluxe de significade”
correndo abaixo das imagens, mantendo-as juntas para a criagio de um mundo
humano e motivado.
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Um cineasta ndo pode retirar esse significade humane de seu filme. Pelo
cimples fao de juntar uma série de imagens, demanda que procuremos uma
motivagao. Por que esses planos em vez de outros? Por que isto segue aquilo? O
espectador, de acordo com seu praprie desejo, tenta dar a essas imagens algum
tipo de significado e significagio humanos. Ele ndo vai parar até que cada ima-
gem cinematogrifica desempenhe um papel no drama humano criado fora do
mundo perceptive. O termo “humano” nae exige que todos os filmes sejam ori-
entados por um enredo. Uma série de imagens de um documentirio sobre um
deserte pode ser motivada pelo desejo “humano” de entender algum aspecto da
natureza; ou uma série de imagens do mar e da areia pode ser motivada pelas re-
Mexaes poéticas do cineasta. Com maior freqiéncia, é claro, as imagens cinema-
logra licas sdo motivadas por uma narraliva na qual cada uma encontra seu ]L‘Lgar
apropriade, contribuindo para nossa compreensdo da histéria. Enquanto olha-
mos através das imagens para a propria realidade, percebemos que essas ima-
gens e essa realidade estdo falando conosco uma linguagem superior, uma
linguagem humana, ndo-natural. O cineasta ndo pode livrar-se da realidade,
mas pade ¢ deve insistir em seu praprio uso dela.

Mitry acha entao que, no primeiro nivel, o nivel da percepgio e da imagem
cinematogrifica, a realidade nao pode ser ignorada, No segundo nivel, o nivel
da narragiio e seqiéncia de imagens, acha que ¢ o homem que ndo pode ser ig-
norado, o homem eom seus planos, seus desejos, seus significados, que faz com
que esses andlogos da natureza se submetam a sua propria necessidade insacia-
vel de significar. Um nove mundo € criado pelo cineasta com a ajuda e 2 cumpli-
cidade do mundo real dos sentidos. Nenhuma outra ane fez isso.

O cinetna € capaz de um nivel posterior de significado além daquele de cri-
ar um novo tipo de munde. Como toda seqiéncia de imagens (desde aquela
reunida por um menino de dez anes de idade, passando pelo anincio de um sa-
bonete desodorizado, até o altimo lilme de Fellini} deve necessariamente signi-
ficar o sew mundo para nés, como podemos discernir entre o significado
artistice e o comum? Os filmes importantes e artisticos, aflirma Mitry, sdo os que
de algum modo constroem um significado abstrato acima de significado ébvio
do enredo, que lhe dd consisténcia. Nesse nivel abstrato, o filme é libertado de
sua ligagio com a percepgio pura, libertado também da hisiéria especi lica que
conta, e tlem permissdo para jogar liviemente com nossas faculdades imaginati-
Vas superiores,

O clissico exemplo de Mitry ilustrando como todos os trés niveis funcio-
nam, ¢ tirade de O encouragado Potembin,” de Eisenstein. Durante a insurreicio
a bordo do navio, o arrogante e aletado médico czarista encontra-se numa situa-
¢3o séria. Depois de mostrar o médico sendo brutalmente jogado para. fora do
barco, Eisenstein insere um tnico plano de seu pince-nez balangando nuwma cor-
da. Mitry distingue teés niveis de signiflicagio nesse plano. Primeiro, o pince-nez
apresenta-se i nossa alengio como wm tipo de “gculos™ do mundo real. Reco-
nhecemos imediatamente que ¢ um pince-nez e que o direlor o estd mostrando
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para nos nessa posicio balougante. S-cgundu, mMolivamos esse ob_ie[u vendo-o no
contexto do filme. Percebemos seu significado humano (que o desagradavel
médico foijogadu}. Terceiro, por causa de associagoes leitas anteriormente, por
causa da composigdo, do ritmo e de outras ressonincias, o pince-nez 1orna-se
um simbolo da fragilidade da classe social do médice, e esse plano especifico re-
presenta a queda dessa classe,

Mitry associa os niveis superiores do significade cinematografico ao signi-
[icade puramente poético. Apesar de gualquer crianga poder dizer frases inteli-
giveis e contar uma histéria inteligivel, ¢ o poeta que faz a linguagem
transcender a historia e que envolve nossas faculdades su periores. Ele o faz basi-
camente através do ritmo, das liguras e das associagdes internas de todo tipo. Os
grandes artistas cinematogrificos também criam eleitos poéticos quando eons-
troem scus mundos cinematogrifices a partir da matéria-prima das imagens ci-
nematogrificas. A histéria da arte cinematografica nao € a histaria do lema
(novas imagens), nem mesme a histéria das historias cinematograficas, mas a
histéria de técnicas poéticas que superam as histérias de que se originam.

Mitry estd ansioso por formular a estética do cinema enumerando as regras
para o uso apropriado de “recursos poéticos” na construgio de um filme. Signi-
ficativamente, chega a essas regras de montagem examinando a histéria da
montagem artistica, catalogando abordagens na medida em que avanga. Come-
¢a olhando os extremos, aqueles periodos de hiperesteticismo em que os cineas-
145 Procuravam ignorar o processe cinemdtico normal que vai das imagens
cruas, passando por uma histdria particular seqaenciada, até o significado abs-
tralo. Descabre que, nos anos 1920, um certo olimismo com relagio ao cinema
levon tedricos e cineastas entusiasmados a usarem essa esséncia cinemdtica ten-
tande, de um ladeo, empurrd-la para o dominio da pura médgica e, de outro, para
o do pensamento conceltual.

O proprio Mitry era amigo intimo de muitos dos vanguardistas franceses
que exigiam que o cinema jogasse fora sua pesada heranga literdria & procura de
uma nova esséncia musical. Naturalmente, ele nos dd um resumo em primeira
mia das proclamagdes e dos filmes provocatives de Louis Delue, Abel Ganee,
Germaine Dulae, Hans Richter, Viking Eggeling e assim por diante. Essas pesso-
as perceberam que, em todo filme, mesmo num filme narrative convencional,
determinados movimentos dos planos criam padrées abstratos; também perce-
beram que esses padroes se tornariam o fator dominante do filme, se 0 monta-
dor assim o escolhesse, pols a montagem confere ao filme um movimento
externo que pade ampliar esse movimento interno ou fluir em contraponto a
ele. Prestando atengdo exclusivamente a forma e ao movimento da imagem, ¢
niao ao seu status como anilogo de um objeto real ou 4 sua fungao em algum
munde de historia, o cineasta poderia construir, pensava-se, uma pega de misi-
ca visual que ultrapassaria toda a qualidade literiria ¢ apelaria diretamente as
nossas faculdades superiores.
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Ao scopor a esse movimento, Mitry alinha-se com Balizs ¢ Kracauer; vimos
que esses Learicos linham rescrvas [ilosalicas ¢ alé morais contra csse uso ahs-
trato do cinema; a refutagio de Mitry, por outre lado, € signilicativamente retira-
da da cigncia. Ele prova que o ouvido ¢, ¢ deve permanecer, nosso sentide
rilmico p redominante por catis de suaea pacidade iigualdvel de discermir e ca-
talogar fragmentos sonoros minimos. A mente conlere gesialis a esses sons cala.
logados ¢ percebemos os estimulos ritmicamente, isto ¢, como conjuntos
{iingi{luﬁ aum ubjclim. O som age quase como uwm material newtne que a mente
pm.lr,' padronizar da maneira que dcsrj.s r. Mossa visdo ndo ¢ e minuciesa, 1ao
exata. Milry cila experiéncias mostrando que a duragio de um plano depende,
em wim alte grau, de seu contendo. Nao se pode simplesmente montar um [tlme
sem levar em conta sews [atores psicologicos ou narrativos, pois eles desempe-
nham papéis essenciais om nossa percepydo do movimento ¢ da duragio do pla-
no. Mao exisle um plano puro ou wma forma pura no cinema, ndo existe nada
comparivel ac luncicnamento matematcamente escrupuloso do ouvido. O fato
cientifico mais surpreendente € a recusa do olho, diferentemente do owvido, a
distinguir um estado nulo, wm vicue. Pela moderna terminologia, o olho traba-
lha de moedo analégico (proporgaes, relagaes, semelhangas ¢ dilerengas), en-
quanto o ouvido trabalha de modo d1gi!n| {de um modo lign-dcsllga}_

Mitry ndo quer eliminar tolalmente o ritme cinematico, quer apenas climi-
nar a relagae impropria entre filme e musica, ¢ equivoco de yue o cinema é de
algum modo uma forma arvistica digital. Mitry substilun a analogia musical por
uma analogia literdria. O ritmo filmico tem muitos dos mesmos poderes ¢ pro-
blemas que o ritmo da presa. Ambos dependem, em primeiro lugar, de suas re-
presentagdes, ¢ ndo de uma séric inita de lons matematicamente puros, como
na musica. Os ritmos do cinema ¢ da prosa devem sempee funcionar ad hoc em
resposta as imagens convencionadas. O especiador cinematogralico, como o lei-
Lor, enguanto presia alengio no sujeito d mao, serd sensivel do mesmo modo ao
movimento ¢ ao equilibrio da apresentagio. Estes podem, em alguns casos, le-
var a cleitos completamente ou quase abstratos: podem facilmente produzir um
tom ¢ uma sensagdo dentro do préprio filme, mas nunca dirigir o ilme ou deter-
minar o plane. Como Mitry cita com tanta freqaéncia, um lilme desenvolve-se
o oum nlmoe, nac a partr de wm ritmo.

Cutro exagero que apareceu nos anos 1920 ¢ o da abstragio conceitval ou
tropo literdrio. Como vimos, [oram os russos que ativaram cssa eapacidade ao
madxime de seus limites ¢, para Mitry, além de seus limites. Descobriram o efeito
que a justaposigio de planos cria inerentemente vendo os filmes de DLW Gril-
fith, Thomas Ince, Henry King ¢ outres. Raciocinaram que & montagem nao po-
deria apenas criar uma historia lagiea, poderia do mesmo modo criar uma
verdadeira légica, uma linguagem das imagens.

Movamente os ledricos pretenderam superar a narragho para apelar direta-
mente as [aculdades mais elevadas e mais gerais do homem. Se duas imagens
distintas SEmpPre geram um conceito além delas proprias, por que nao encher a
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goes. Mitry pode agora atacar as metaloras como as

usadas por Eisenstein em Qutubre, onde num certo

ponto ele interhiga planos de um pavio com os de

Kerensky. Como o pavio ndo pertence a logica do

mundo que se desvenda diante de nés, a compara-

o ¢ puramente abstrata e ndo nos emociona, 1al-

vez até nos confunda

Por outre lade, Mitry elogia a interposicio cn-

tre Kerensky ¢ um busto de Mapoledo porgue o

busto ¢ parte da decoracio do palicio em redor de

Kerensky Apenas quando o busto se despedaga

com a queda de Kerensky, Mitry objeta, pois ai a

“légica” do mundo diante de nas fot invadida por

um tropo literdrio.” Num poema ou ensaio pode-

rigmos ler: “E assim as preiensoes de Kerensky ao
poder [oram aniquiladas e despedagadas, como um
impenetrivel mas fragil busto.”
cao do processo de leitura autoriza esse tipo de dis-
curso figurativo, Ao filmar o mesmo momento,

porém, devem-se descobrir modos de encerrar o

sentimento através de uma énfase, ndo de um

FiG.17 Outubro, 1928. Uma ahandono, do real.

o O ataque de Mitry contra a montagem imelec-
tual ¢ ampliado para incluir wodos os filmes que
usam a realidade fisica a fim de provar uma posicio

logica. A seqaéncia cinematogrifica depende da justaposicio local, de modo

que nio pode pretender tramar uma logica “verbal” sutil duranie 1odo o filme.

Mio pode restringit ou controlar o significado liberado quando duas imagens

m conceito. Niao pode colocar significados em ordens hierarqui

A propria a bsira

a fala gracas & monlagem
canceiual, Blackhausk Films

dao vazido a ur
cas. A linguagem verbal faz isso lacilmente através de um monte de advérbios,
conjungdes e todo um sistema de relagoes sintiticas onde paragralos e frases de-
pendem uns dos outros. Mo cinema, afirma Mitry, temos apenas um instrumen-
to, o eleito da montagem. Tentar fazé-lo desempenhar a tarefa da linguagem e
transmitir argumentos conceituais ¢ interpretar equivocadamente os poderes
do veiculo. E assim, alega Mitry, o desejo de Eisenstein de lilmar O caprial esta
condenado desde o inicio

Exceto por essa interdigio a esses usos extremos da écnica, Mitry deseja

Promover uma compreensdo e respeito por todos os lipos de montagem. Cita a
montagem narrativa de Hollvwood como o descobrimenio do método de cons-
truir um mundo perfeitamente fiecional. Hollywood tem um dominio o gran-
de desse processo que com fregqiéncia nos perdemos dentro do mundo
cinematogriafico, pois sua logica € idéntica a logica perceptiva de nossas vidas
cotidianas
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co ¢ lendencioso, o cineasta lem todo o direito de preservar essa possibilidade
no caso de precisar expressar exalamente esse tipo de significado.

Mury elogia Bazin por destronar a “montagem real”, forgando-a a tomar
seu lugar ae lado de abordagens mais naturais ¢ dando ap cineasta um espectro
mais amplo de possibilidades. Sua reclamagao ¢ que no restante de seus ensaios
Bazin conscienciosamente ataca abusos sbvigs da MERIAZEM, Nunca discutindo
ou amalisando a montagem legitima. De modo semelhanie, Mitry concorda com
Bazin em que os cincastas podem arruinar, ¢ 1ém arruinade, seus filmes usando
um processe de montagem absirato no cerne de um dilerente “*mundo realista”,
mas tais abusos, enlatiza, nio condenam o processo como um todo.

Mitry gquer preservar para o cineasta todo estilo possivel, mas isso nao sig-
nihica gque considere odos os estilos iguais. Longe disse. Cada escolha estilistica
implica um munde cinemaitico distinto, €, na primeira metade do volume it de
sua Esthetique of psychologic du cinema, ele delineia essas possibilidades ¢ os
mundos que elas peram. Mitry discute a cdmara mavel, a lotogralia com profun-
didade de campo, o cinemascope, os mélados para criar virios niveis de subjeti-
vidade, as possibilidades do didloge, da masica, da cor ¢ do ritmeo. Sua filosolia
recusa-se a dar prieridade a qualquer dessas wenicas. Recusa-se do mesmo
I'['IU(J."J d I:H:Ir!]l[l]' LILIC I'.lLLJIL]'LlEF I'IILlI1I]D Pl(‘dﬂ rmuine EUTI]FJ]L’ lamenie. B.'.I.xiﬂ [ 1 agq‘-
rou, acha Mitry, quandoe atribuiu ao neo-realismo uma proximidade maior com
o sentide do mundo real. Para Mitry, a realidade s6 tem os sentides gue The da-
mos. Todas as versoes da realidade sao tentativas humanas de dar significado
hwmane as incipicntes peroepgdes dos sentidos que enconlramos.

A FORMA E O OBJETIVO DO CINEMA

O pluralismo extremado de Mitry em questées de estilo poderia levar-nos a es-
perar um pluralismo semelhante na drea da estrutura cinematica. Aflinal de con-
las, se nenhum recurse estilistico pode reivindicar prioridade natural sobre os
demais, cntdo todos os mundos cinemdlicos gue tais estilos criam ndo deveriam
ter valor igual também? O retumbanie “nio” de Mitry a essa pergunta coloca-o
enire os tearicos tradicienais do cinema, come os aprcsu:ntadns neste hiveo, ¢ o
separa das recentes abordagens semiologicas que, por outro lado, muito lhe de-
YT,

Como historiader do cinema, Mitry examinou ¢ estudou § queima-roupa
toda a pama de lormas 4.':ﬁ<'|::1a|:ngr.ificaﬁ, ¢ nio p-{u;lr.' deixar de enticar algumas
delas como anticinematicas. Em questaes de estilo, ja verilicamos seu desdém
pelos [ilmes aberamente expressionistas ou pelos baseados em algum ritmo
abstralo. Esses filmes recusavam as possibilidades estilisticas naturais do cine-
ma € lenlavam crar uma especie de pintura cinemitica, no primeiro caso, ¢ de
musica cinemalca, no .'=.|:'gunc|u. A lerceira prmclpﬂl “tenlagan” do cinema vero
do teatre. Mesmo na primeira década de sua existéncia, o CINEMa WG O cami-
nho facil de copiar as estruturas dramaticas das pegas, ¢ nUNCa superou nteira.
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mente sua obsessio com relagho a seu rival mais velho e mais respeitade. Como
nota Christian Metz, o ataque de Mitry contra a influéncia teatral sobre o cine-
ma é duplo, visando o estilo e a estrutura cinematograficos.” Primeiro ele enter-
ra a heranca da mise-en-scéme teatral do cinema, mostrando, come Béla Baldzs,
que o cinema 56 se l0TNow uma arte quandn superou a estelica teatral de Qngulns
imutdveis e tempo continuo das cenas, Mitry estabelece esse ponto concreta-
mente com uma incrivel mostra de virtuosismo erudite. Ele nos faz sentir a luta
histdrica de uma nova linguagem artistica para se libertar das solugoes simples e
convencionais que o teatro deu aos diretores. O ataque de Mitry a esse aspecto
da influéncia teatral nio € diferente de sua rejeigio do expressionismo e do cine-
ma abstrato. Em cada caso, uma andlise atenta dos casos histéricos mostra o ci-
nema tentando adguirir o estilo de uma outra arte, desse modo eliminando o
método natural ¢ o poder do estilo cinemdtico. Mitry aceita qualguer estilo que
proceda de imagens puras e dos ohjetos que elas representam para a criagio de
um mundo humanamente interessante e, além disso, para a criagio de significa-
dos superiores e mais gerais. Em cada um desses trés casos, porém, esse proces-
so de significagio cinemdtica ¢ conflundido e as imagens sio colocadas a
funcionar ao modo de outras artes.

O segundo atague a teatralidade do cinema diz respeito ao nivel, nao do es-
tilo, mas da estrutura ou do que ele chama de “dramaturgia”. Aqui Mitry protege
o cinema dos mundos cinematogrificos inaceitdveis construidos imitando-se os
trabalhos teatrais, Sua discussio desse problema reflete e sistematiza os ensaios
de Bazin e Kracauer sobre o mesmo assunto. O mundo teatral € visto por todos
esse5 leoricos como abstrato, um mundo dominade pelo discurso metalisico, no
qual os homens desempenham seus papéis diante de outros homens ou de
Deus. O cendrio do teatro ¢ uma chave paraisso. E sempre parcial e privilegiado,
com uns poucos chjetos especiais sendo ressaltados da massa indilerenciada da
natureza para ajudar o homem em seu ritual dramitico. Mitry nota que a tragé-
dia grega clissica € bastante concebivel como uma sequéncia de vozes sem qual-
quer cendrio. A verdadeira agao do teatro € o seu texto, uma pega de vozes na
qual os homens aparecem ¢ lestam seus valores, sua condigao. Como tal, ele €
essencialmente atemporal e funciona através de wma série de cenas autdnomas
construidas em relagao a seguinte. O resultado € significativamente final e abso-
luto, pois nada impede que a nua batalha de vozes e valores possa lutar em busca
de uma selugio definitiva.

Mitry opde a dramaturgia cinemitica a isso em guase todos 05 aspeclos,
Mais fundamentalmente, o cinema integra o homem e seu discurse ao mundo
natural. Balazs e Bazin, antes dele, [requentemente salientaram que o teatro re-
trata o drama do homem contra o homem ou até do homem contra Deus, mas o
cinema retrata o drama do homem e do mundo, Esse fato tem consequéncias
enormes. Nao apenas pede uma reconsideragao do papel do didlogo nos filmes;
sugere uma dramaturgia baseada em condigoes histaricas ¢ materiais muito
reais, partindeo de wma situagho inicial para wma situagio significativamente al-
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teracda, mas ndo absoluta no final. As situacoes finais dos filmes nunca sio tio
absolulas como as das pegas teatrais porque sempre permanece uma rede de
contingéncias fisicas ¢ sociais, em vez da vitoria de uma voz desenpajada,

Tenha ou nio qualquer um desses tesricos caracterizado corretamente o
teatro, decerto ¢ verdade que o cinema, por causa da atengio que di aos aciden-
tes e contingéncias que definem nossa vida, finalmente rompeu com a nogie le-
atral de cenas auténomas ligadas umas as outras, Na linguagem de Mitry, o
cinema conseguin ver seu dominio come “processo e mudanga”, em vez da reu-
nido de um grupo de cenas. A ruptura do espago dentro das cenas, a interve-
niéncia dinamica do tempoe através da montagem ¢ o uso da camara mavel
ajudaram o cinema a se libertar da tirania da tode-poderosa cena.

Estruturalmente, o cinema estd muito mais proxime, em natureza, do ro-
manee. Muitas das alirmagdes que hoje fazemos sobre cinema foram feitas sobre
o romance quando ele se desenvalven no século xvin. Desde o inicio foi conside-
rado uwma forma “profana” que estimulava a curiosidade natural das pessoas so-
bre o TFI";KJ.[ZI COMO as Colsas ru'l'll'.lﬂl'lHITI. Mostrou FJI'.'!iS[ZIHS comuns, caracterizan-
do-as pelo discurso comum. Mostrou as amplas redes de interdependéncia (se-
clais ¢ fisicas) que existiam subjacentes a todas as situagoes e as ressalton artisti-
camente através de um uso cuidadoso dos acidentes da vida. Posteriormente,
sua estrutura sempre foi uma mistura de cenas, comentdrios e descrigoes. E uma
[orma pluralista capaz de incorporar todos os tipos de escrita, Apesar de Mitry
nunca escrever muito especificamente sobre a questio da organizagio cinemdti-
ca, ele deduz que ela &, coma o romance, livre. Os anicos constrangimentos sio
os que a protegem do absolutismo de mundo “totalmente significative” do tea-
tro. O cinema e o romance devem criar mundos humanos, mas temos de ser
sempre capazes de sentir o cerne dessa criago, a emergéncia do significado a
partir do barro da experiéncia incipiente.

[ aqui o cinema tem a palavea final, pois € a arte em que nossas percepgies
adquirem signilicado ¢ valor. Se o romance nos faz sentir a interdependéncia do
homem ao homem ou dos homens ao mundo, o laz de modo muite absirato,
através de palavras e figuras do discurso; o cinema, por outro lado, o faz através
do processo normal da percepgao bruta. Dai a impossibilidade de uma verdadei-
ra adaptagio, Pode-se tentar preservar num filme a estrutura de um romance,
mas se deve fazer isso por meios muilo estranhos ao romance ¢ i experiéncia da
leitura. Wa conclusio epigramitica de seu estudo sobre esse problema, Mitry as-
SEQUIA que O “romance € uma narraliva que se organiza no mundo, enguanto o
cinema ¢ um mundo que se organiza em uma narrativa”." Novamente encontra-
mos Mitry sintetizando tradigdes opostas. Assim como o “enquadramenta” age
para nos revelar o mundo cadtico da percepcio, enquanto lorga esse mundo a
padroes de significado estético, de igual modo a narrativa aberta do cinema or-
ganiza o mundo na tela de uma forma estélica, mas possibilita a0 mesmo tempo
que vejamos, através de sua organizagao, o munde desorganizado que lhe ¢ sub-
jacentie,
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O cuidadoso e sério desvendamento que Mitry [az do problema da adapta-
fdo, muite complexo para ser resumido aqui, leva-o ao centro de sua teoria, iso-
lando o mélodo especial e a fungio do cinema entre as artes. O cinema, conclui,
€ percepgio que se torna uma linguagem. Na terminologia de Kracauer, trabalha
a partir da origem. Mitry argumenta vigorosamente que o material bdsico do ci-
nema nadﬂ. lem a ver ooam a iinguagcm. 5{' O Cinema sc lorma uma linguageﬂ'h
nio £ a linguagem que falamos, mas a linguagem da arte ou da poesia. Com isso
ele quer dizer que o cineasta pode elevar suas imagens 4 expressio significativa
e dirigida através do sistema cuidadosamente controlado de implicagdes que de-
senvolve através de sua camara, de seu som ¢, acima de tudo, de sua montagem.

Para tomarmos um exemplo, as palavras que falamos ou escrevemos para
representar o oceans sio mediadas. 5io primeiramente sons arbitrdrios cujo
funcionamento abstrato nos permite conceber o oceano. O poeta pega essas pa-
lavras abstratas e, prestando atengdo ao aspecto fisico de seus sons ¢ as imagens
que esles evocam, cria uma segunda linguagem acima da linguagem comum,
feita de codigos de ritmo, rima, figuras e estrutura, que ddo corpo e solidez a
seus pensamentos. O cineasta trabalha do modo contrdrio. Os filmes sobre o
oceano nada €m a ver com linguagem. Mostram-nos imediztamente alguns
aspecios do oceano. O cineasia pega essas imagens, que, diferentemente das pa-
lavras, jd sao salidas, e, através de um processo quase poético, as [az se expressa-
rem num nivel superior. Mitry quer chamar esse procedimento de intensilicar a
natureza de “linguagem” porque parece operar sob regras e porque resulta em
significado. No entanto insiste em que essa linguagem cinemitica é completa-
mente diferente de nossa concepgdo ordindria de linguagem. Para analisar o sig-
nificado filmico, ¢ bem melhor comegar no nivel da poética do que no da
linguiistica.

Vamos recapitular. O cineasta escolhe determinadas percepgies brutas da
realidade com as quais podera formar um completo mundo cinemarogrifico
proprio. Pode fazer esse mundo irradiar significados bem além de si mesmo se
tirar vantagem de todas as implicagoes de seu material, transformand o-o através
de seus “cadigos poétices”. Mos maiores peemas cinematogrificos, nds, como
“espectadores-participantes”, compartilhamos um mundo complexo que nos
transmite wm amplo significado humano, porém através do qual sempre pode-
mos reconhecer a ocasional realidade que experimentamos todos os dias. O ci-
neasta dd & realidade uma lingua, mas uma lingua que fala as palavras do
cineasta. A realidade entdo participa de sua prapria apetease, sendo transcendi-
da pela mesiria do cineasta, mas nunca sendo totalmente consumida no proces-
so. Sem essa Lensio entre uma realidade bruta, que sempre reconhecemos, e o
significado humano que ela ¢ obrigada a ransmitir novamente em cada lilme, o
cinema perde seu poder.

Os expressionistas e os vanguardistas ritmicos queriam deixar para tras a
realidade a procura de um estilo mais refinado e direto. Mas na verdade eles dei-
xaram para trds o proprio cinema. De modo semelhante, os filmes que adotaram
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a dramaturgia teatral constroem mundos gue Nos mantém 'lungm_- da realidade,
que usam as percepeoes da realidade como 1antos signos de um drama que nada
tem a ver com a percepgio. Mas os verdadeiros filmes, mesmo os ruins, nos tar-
nam conscientes de um significado contingente 20 nes permitirem olhar através
da poesia, através de mundo do cineasta e através das imagens que ele fez, para
as percepyies puras que estdo na base de nossas vidas. Desse modo, tedo filme
nos deixa atribuir um novo mundo ¢ um novoe grupo de significados i realidade
com que vivemos diaramente. Tal realidade ¢, desse modo, grandemente enri-
quecida. Ao mesmo tempo, € possivel entender, podemes experimentar direta-
mente a visao de mundo de nosso vizinho.

0 processo estético do cinema compartilha uma profunda realidade psicols-
gica e satislaz nosso desejo de entender o mundo e uns aos outros de um modo
poderose, mas necessariamente parcial. A estética do cinema baseia-se em sua
verdade e necessidade psicologica. E assim o cinema ¢ a maior das artes, pois vai
ao encontro dessa necessidade, mostrando-nos o processe de transformagio do
mundo. As outras artes podem mestrar-nos apenas o resultado flinal de tal traps-
[ormagio, o munda artistico humanizade. No cinema, os seres humanos dizem
uns aos oulros o que a realidade significa para eles, mas o fazem através da pro.
pria realidade, a qual cerca o sew mundo come um oceano.

As crengas mais profundas de Mitry com relagio ao cinema originam-se,
como as de Bazin e Kracaver, de uma paixdo por uma realidade que sé o cinema
pnd-: iluminar. Diferentemente deles, porém, Mitry tem uma visio construtivis-
ta da realidade. O cinema nao permite que o significado do mundo transpareca,
Ele molda a realidade ¢ a sacode até obter um significado humano, o dnico tipo
de significado que pode obter. A experiéncia, tanto para Mitry come para
Arnheim, ¢ esse processo de translormagio perpétua da percepeio parcial e bru-
ta em formas humanas arredondadas. Para Arnheim, isso significava que o cine-
ma s6 deveria trabalhar com abstragtes, dando-nos filmes sobre essas [ormas
humanas. Mitry chega a uma conclusio diferente — pede um cinema que, ape-
sar de inevitavelmente humano, se deixard aberte 4 pereepedo bruta,

A teoria de Mitry € uma teoria genuinamente sintética. Ele conseguiu man-
ter uma concepgio que acomoda a “abertura ao Ser” de Bazin, embora insistin-
do em que o Ser 56 ¢ significativo a partir do momento em que o homem o
transforma através de todos os recursos, poderes e limitagdes sob seu comando.
Messa avenlura, o cinema ¢ seu maior instrumento, pois, embora aja como uma
percepgio natural, constral um outro munde, mais intenso, ao lado dessa per-
ceprao natural. Em conseqiéncia, permile-nos comparar nossos modos de ver ¢
avaliar a realidade com os de outras pessoas. Permite-nos projetar novos signifi-
cados de volta na realidade, signilicados que necessariamente nos enriquecem e
pagam tributo ao mundo inexaurivel em que vivemos.



capitulo 8
Christian Metz e a Semiologia do Cinema

Em sua prolixa ¢ adulatéria resenha de Esthéthique et psychologie du cinéma, de
Jean Mitry,' Christian Metz proclamou wma nova era da teoria do cinema. Mitry,
escreveu ele, foi bem servide por todos os tedricos anteriores, assim como por
seu conhecimento de filosofia ¢ psicologia, Com vigor ¢ tenacidade, fez o que
nenhum outro tedrice antes dele fizera: trabalhow sistematicamente em cima
dos principais problemas do cinema, Decerte outros ledricos foram sistemdli-
cos, mas desenvolveram suas idéias, pensa Metz, de um modo ocasional,
tratando apenas dos problemas gue mais os intrigavam. Bazin escreveu inces-
santemente sobre a relagio do filme com a realidade, enquanto Eisenstein se de-
dicou 2o topico da montagem.

O objetivo de Mitry foi ndo apenas perseverar na tradigio desses primeiros
tedricos, mas também estender os seus métodos de modo abrangente para uma
clucidagio ponto a ponto das estruturas e formas hdsicas do veiculo. Suas 900
péginas incluem um vasto resume logicamente organizado da maioria das opi-
nides sobre a maior parte das questdes da teoria do cinema. Eis por que Meiz
pode classificar o trabalho de Mitry come um poderoso e algumas vezes glorio-
so final da primeira época da teoria do cinema,

Apesar da perseveranga de Mitry, na realidade principalmente por causa
dela, Melz esta convencido de que a teoria do cinema deve encontrar uma reori-
entagio. Para ele, os primeiros 50 anos produziram, na melhor das hipdteses,
uma concepgao diversificada, inteligente e alpumas vezes notivel do veiculo,
mas em todos os casos uma concepgio que deve ser chamada de “geral”. Todo
tedrico fol compelido a trabalhar em cima do que acreditava ser arte ou expe-
rié#ncia cinematica, e a subtender iszo com uma filosolia abrangenie. Ao discutir
o cinema, os ledricos, na realidade, 18m discutido a favor ou contra diferentes
vistes de mundo, usande o cinema como campo de batalha. Os deis volumes de
Mitry fazem um mapa em grande escala desse campo e dessas batalhas.

Do ponto de vista de Metz, € hora de parar de pensar genericamente sobre o
cinema, ou pelo menos ¢ hora de parar de publicar nossos pensamentos genéri-
cos. Segundo Metz, esta era da teoria, freqientemente brilhante, envelhecerd
mal ¢ se tornara decrépita se continuar assim por muito mais empo. Vamos usar
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o gigantesco trabalho de Mitry para facilitar nossa entrada numa segunda fase
da teoria, sugere ele, uma era de estudo especifico em vez de geral, uma era os-
tensivamente mais limitada, mas infinitamente mais precisa que a anterior. Va-
maos comecar o estudo cientifico do cinema.

Mitry se irritaria ao ser considerado nido-cientifico. Ele tem inegivel respei-
to pela ciéncia e seus métodos que data de seu estudo da fisica. Quando Mitry
fala de uma poesia do cinema, certamente ndo o faz tio poeticamente. Seu rigor
€ mais evidente na organizagio de seu projeto e na perseveranga de sua pesqui-
sa. Ma realidade, Meiz afirma que qualguer novo estudo do cinema poderia ba-
sear-se lucrativamente no resumo de Mitry, cada capitulo servindo como porta
para uma formulagie exaustiva e precisa,

Os defeitos de Mitry, para Metz, sdo um produte de seu desejo de abranger
todas as dreas do cinema com sua teoria. Por se propor estudar nada menes que
todo o dominio do cinema, Mitry foi freqientemente obrigado a pensar de
modo genérico e impressionista, ¢ nio de modo preciso e cientifico. A reprova-
cio de Metz estd longe de ser arrogante. Ele sabe que nos primeiros anos de
qualquer nove campo de estudo esse tipo de abordagem ampla das belas letras ¢
tanto natural quanto sawdivel. Uma vez que os problemas do campo tenham
sido levantados, porém, o geral deveria comegar a dar lugar ao preciso. Mitry
prestou um servigo incomparivel 4 teoria do cinema ao tocar em virtualmente
tedos os problemas que os tedricos do cinema precisam examinar. Mas nio fe-
chemos seus livros com a sensagio de que tudo foi feito porgque tude foi aborda-
do. Metz proclama que devemos retragar exaustivamente o resumo de Mitry,
testando-o, pm'.'andu-n ¢ eliminando-o onde ele teve apenas o tempo ¢ a len-
déncia de oferecer nada além de uma cutra lilosolia do cinema.

Ora, dificilmente se poderia separar a filosofia de Mitry de sua teoria do ci-
nema. Ela estd subjacente em todo o seu pensamento e vem 4 tona no segundo
volume de sua teoria em 120 paginas de declaragio direta. Essa visio do estado
do homem no universo e da fungdo da arte dd a Mitry as normas com que ele
tem de julgar o que é cinemdtico e o que nao é, E essa visio que une, de modo
impressionantemente bem-sucedido, os problemas amplamente diversos de
que ele trata. Mas ¢ essa visdo também que necessariamente limila a objetivida-
de de sua pesquisa, pelo menos de acordo com seus criticos. A sua € mais uma
visdo “idealista” do cinema, mais um esquema que demanda que os fatos do ci-
nema s¢ submetam a wma logica acima deles, A realidade material do cinema
estd, assim, & mercé da realidade ideal do pensamento filosofico, venha essa lo-
gica de Kant {(como em Munsterberg), da psicologia gestaltista (Arnheim), de
Bergson e Sartre (Bazin} ou, no caso de Mitry, de Bertrand Russell, Edmund
Husserl € virios outros.

Muma época que despreza a metafisica, desconlia do pensamento especula-
tivo e se apoia cada vez mais no ideal cientifico do observador neutra, € ficil ver
por que Mitry se encontra sitiado. Como lider do novo, Metz empreenderia um
estudo preciso e rigoroso das condigoes materiais que permitem que o cinema
luncione, Seu objelivo & nada mais nada menos que a descrigio exata dos pro-
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ceseos de significagio do cinema. Seguindo Charles Peirce e Ferdinand de Saus-
sure, ele chama esse i:'rnprci:ndirm:n'lu de uma “semiotica” do cinema.

O tedrico moderno terd uma concepgdo de si mesmo e de seu trabalho radi-
calmente diferente daquela dos wedricos que j4 examinamos. Ele considera suas
investigagoes como pesguisas especificas de problemas especificos. Metz, por
exemple, ndo hesitou em dedicar prolixes ensaios a problemas tag pequenos e
relativamente isolados como 'I'rnsgt:ns ' Pedagogi,a" e “Trugue ¢ Cinema”. Ele
se considera um cientista preparado para tentar resolver qualquer questia colo-
cada diante de s1, em vez de um lildsofo encarregade da compreensao abrangen-
te do fendmeno cinema. Obviamente, Metz espera que seu trabalho acabe
resultando numa compreensao ahrangﬁ:me, mas es5a eSperanga £ apenas o hori-
zonte de seu trabalho. Ele estd mais ansiose por fazer um trabalho de campo ¢
de laberatorio do que em se sentar, cachimbo na baca, para ruminar sobre a ori-
gem e as leis gerais do cinema.

Essa abordagem cotidiana de seu assunto obriga-o a tomar duas outras ati-
tudes novas com relacio a teorizacio sobre cinema. Primeire, Metz trata cada
um de seus ensaios como um trabalho em andamento que ele espera superar
num ensaio posterier, Seus ensaios publicados sio cheios de notas de pé de pa-
gina indicando a evolugido ou revisdo total de seu pensamento desde que algum
pico foi formulado pela primeira vez. Os tedricos da “primeira época” eram
menos inclinados a tal corregdo visivel de seu pensamento, pois consideravam
seus ensaios o desenvolvimento [luide de uma visao total da arte. Uma vez que
um ensaio se adequava i logica e & filosofia geral de sua visao total, poderia ser
deixado em paz. Metz, porém, reverteu essa ordem de trabalho, comecando com
problemas especificos e s mais tarde pesquisande as relagdes potencialmente
unificadoras dos problemas. Um problema, assim, deve ser prontamente rees-
crito a luz das respostas dadas a problemas subsequentes, Por exemplo, Metz
mudou muitas de suas primeiras idéias com relagio a impressio da realidade
por causa de seus estudos mais recentes sobre o conceito de analogia da imagem
cinematogrifica.

Um segundo frute da atitude cientifica de Metz com relagio i teoria do ci-
nema € sua confianga no trabalho de outros. Na realidade, ele forneceu promis-
sores lapicos de pesquisa para seus alunos ¢ se manteve i espera dos resultados.
Além dissa, a comunidade internacional mais ampla dos semidticos do cinema
teve wma influéneia visivel no trabalho de Meiz, dando-lhe um tom de
da-e-recebe ¢ tornando possiveis revisdes e sallos repentines, Assistindo a con-
feréncias sobre semidtica, trocando manuscritos ¢ bibliografias com especialis-
tas de praticamente todos os paises e discutindo com colegas de outres campos
da semiotica, a teoria de Melz ¢ conscienciosamente consiruida em cima das
conguistas de outros. Desse modo ele realmente deu & teoria do cinema pelo
menos a clara aparéncia de uma cigncia humana progressista. Nao mais uma vi-
sio total do cinema deve opor-se ferrenhamente a outra (comao Bazin € visto em
relagio a Eisenstein, ou Kracaver em relagio a Arnheim). Agora os tedricos po-
dem compartilhar a elucidagae peca por pega de um lendmeno que existe mate-
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rialmente acima de todas as visdes individuais do mundo. Esse pelo menos € o
ideal.

A MATERIA-PRIMA
Da semiologia

O trabalho real da escola da semidtica do cinema ¢ comparativamente pequeno.
Como 2 maioria dos movimentos contemporineos e autoconscientes, muito de
sua primitiva energia foi gasia na autodefinigio, na autojustificagio e no mapea-
mento preparatorio. Os ensaios de Christian Metz, por exemplo, dividem-se em
duas partes: (1) o estabelecimento dos fundamentos de uma cié¢ncia do cinema e
{2} a andlise dos preblemas especificos do cinema através dessa eigneia. Metz
considera o primeiro projeto o contexto necessario dentro do qual ele pode de-
senvalver estudos especilicos que o intrigam. Apesar de a semiologia ser por de-
finigao um método para se desvendar o desenvolvimento de cinema, em vez de
wma crenga sobre a sua natureza, esse contexto & responsdvel por uma série de
pressuposios em que o cienlisla se apoia.

A extrema auloconscientizagio da semiologia € imediatamente evidente,
pois comega examinando sua propria maléria-prima antes de examinar a maté-
ria-prima do cinema. Demanda uma compreensio precisa de sew proprio tema e
ohbjetivos, Comega do iniclo. De todas as perguntas possiveis que o enorme cam-
po do cinema levanta, quais as que o especialista cientifico em cinema deveria
estudar? Como é que um tema em desenvolvimento e sempre em mutagio pode
ser fragmentado, demarcado e preparado para o trabalho do pesquisador?

Adotando uma posigio desenvolvida anos atrds pelo tedrico francés Gilben
Cohen-5éat, Metz divide esse campo em duas partes, a filmica e a cinemdtica. A
filmica ¢ aquela drea ilimitdvel de questdes que tratam das relagoes do cinema
com outras atividades. [sso inclui todos os aspectos que interlerem na feitura de
um filme (tecnologia, erganizagio industrial, biografia dos diretores ¢ assim por
diante), bem como os aspectos que podem ser considerados o resultado da exis-
téncia dos filmes (leis de censura, reagio da platéia, culto das estrelas). A cine-
milica é o lema mais restrito dos proprios filmes, excluidas tanto as estruturas
complexas que os criaram como as que deles resultam.

A semiologia deixa o estudo da parte filmica, dos aspectos externos do
cinema, a outras disciplinas afins, 4 sociologia, 4 economia, & psicologia social 4
psicandlise, & fisica ¢ & quimica. E o estudo interno da mecanica dos praprios
filmes que Metz e seus seguidores elegeram para investigar. A semiologia em ge-
ral ¢ a ciéncia do significado e a semidtica cinematografica se propde construir
um modelo abrangente capaz de explicar como um filme adquire significado
ou o transmite a uma platéia. Pretende determinar as leis que tornam possivel o
ato de se ver um filme ¢ desvendar os padroes particulares da significagio gue
dao a filmes ou géneros especificos sew cardter especial, Por exemplo, o semioti-
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o gostaria de descobrir as possibilidades gerais de significagao de uma tomada
em zoom; ao mesmo tempo, também goestaria de conhecer a lungao particular
que o zeom desempenha junte com outras 1écnicas nos, digamos, filmes de Ro-
bert Aliman. Mo centro do campo do cinema estd o fato cinematogrifico e no
cerne do fato cinematografico estd o processo de significagao. O semidtico pe-
netra diretamente nesse cerne?

Do filme

Cual é exatamente o cerne? Onde € que o semidtico comega a olhar para o signi-
ficade do cinema? Qual é a matéria-prima de que o significado, de algum medo,
nasce? Toda forma artistica, na realidade qualquer sistema de comunicagio,
tem, diz Metz, um material especifico de expressao que o diferencia dos outros
sistemas. Distinguimos o cinema da pintura ou a pintura da fala, nio com base
nos tipos de significado que cada qual em geral transmite, mas com base no ma-
terial através do qual gualquer significado & possivel em cada um. Mo discurso,
prestamos atengio a um fluxe de sons distintos; na pintura, & uma organizagio
de linhas e cores enquadradas e bidimensionais. Para Metz, a matéria-prima do
cinema ¢ sem davida a propria realidade ou wm modo particular de significado,
como as atragoes da montagem. Para ele, de modo bem simples, a maté-
ria-prima sio os canais de informagho a que prestamos atengdo quando assisti-
mos a um filme. Estes incluem:

1. imagens que sdo fotogrificas, em movimento e mihiplas;

2, trages graficos que incluem todo o material escrite que € lido, em off;
3. discurso gravado;

4. misica gravada,

5. barulhoe ou efeites senoros gravados,

0 semidtico do cinema € o analista interessade no significado decorrente
dessa, e apenas dessa, mistura de materiais. E claro que se pndr;m acrescentar
variaghes matleriais menos importantes sem aparentemente se realizar o estudo
de um nove veiculo, como podemos esiudar filmes coloridos ou tridimen-
sionais e ainda nos sentirmos confortdveis em nosso dominio. Mas se um desses
cinco materiais basicos ¢ significantemente alterado ou menosprezado, qual-
quer ohservador se vE obrigado a repensar sua experiéncia. Um filme sem didlo-
g0, por cxcmpln. chamaria a nossa atengio, mas ainda o veriamos como um
filme. Mas um trabalho de arte feito de uma série de fotografias paradas, apesar
de ter alguns dos trages do material do cinema, ¢ uma espeécie diferente de traba-
lho artistico e ao qual damos um nome diferente - fotonovela,

Curicsamente, Metz gosta de articular o cinema e a televisio no nivel do
material de expressio. As diferengas, acha ele, sio culturais e nio semidticas, a
partir do momento em que ambos usam os mesmos cinco canais de material.
Marshall McLuhan, porém, argumentaria que a descrigio de imagem de Metz é
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muito genérica e nio leva em conta o fato de que, em um caso, a imagem € refle-
tida (filme) em direcio ao espectador, e no oulro case {televisio) a imagem £
projetada diretamente para ele. McLuhan considera essa uma diferenga mate-
rial, Metz ndo. Para Metz, o aluno que estuda um filme numa moviola (gue usa
retroprojecie em vez de reflexo) ou mesmo num sistema de Tv-playback estd
estudando todo o sistema semiatico do [ilme. 56 o que ele perde € o contexto
cultural comum no qual assistimos a filmes, e isso o semidlogo, preocupado
apenas com os trabalhos internos do filme, pode sentir-se livre para ignorar.

Algo da cautela e neutralidade de Loda a abordagem de Metz ¢ visivel nessa
exposicio sobre o material, especialmente em sua recusa a conceder um status
privilegiado ao canal de imagem. A maioria dos tedricos afirma, sugere ou acre-
dita claramente que o cinema é basicamente uma are de imagens apoiada pela
trilha sonora. Metz obriga-se a pensar apenas nas possibilidades puramente te6-
ricas de seu problema antes de checd-los contra o peso da histéria do cinema. A
maioria dos [ilmes [oi [eita como se as imagens [ossem predominantes; no en-
tante ¢ possivel conceber filmes cujo equilibrio de materiais favorega o didloge
ou até a misica. O semidtico deve levar em centa a histéria do cinema sem se
ternar cegoe ou ser seduzido por ela. Deve estar pre parado para estudar qualquer
coisa que lhe chegue através desses cinco canais materiais de expressio.

Especificar os materiais de expressio do cinema e diferencid-los dos mate-
riais de outras formas de comunicacao € obviamente a primeira tarefa, apesar de
sera menos importante, Apenas nos diz como reconhecer o “lato cinematogrifi-
co” ¢ onde comecar a procurar pelo significado, Eo proprio signilicado a prinei-
pal preocupagaoe. E o significado ¢ algo completamente diferente do material
através do qual ele aparece.

05 MEIOS DE Elﬁﬁlﬂﬂﬁl;jiﬂ MO CINEMA
O cinema niao ¢ uma verdadeira linguagem

Como pode o material de expressio ser usado para significar? Como podem as
imagens brutas e os virios aspectos da trilha sonora ser usados para gerar signi-
ficado? Desde os primardios da teoria do cinema essa pergunta tem sido sempre
respondida em relagio a linguagem verbal, que ¢ sem duvida nosso sistema de
significado mais desenvolvido ¢ mais bem entendido. A semiotica do cinema,
como o estude de todos os sistemas de significado, tem seu ponto de partida di-
retamente na lingiistica. J4 vimos quio rapidamente Arnheim e seus discipulos
tentaram aplicar determinadas [drmulas e conceitos linglisticos ao cinema, Mo
inicio de sua carreira Christian Metz, do mesmo mode, colocou a questao: “De
que maneira ¢ alé gue ponto o cinema ¢ como a linguagem verbal?”

As primeiras respostas de Metz a analogia cinema/linguagem foram signifi-
cativamente criticas € completas. Ele afirmou que a analogia ¢ ressaltada no ni-
vel da aparéncia, pois o significado da parte filmica de modo algum se parece
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com a linguagem verbal. Mo nivel da fungio ou do uso desses sistemas, a analo-
gia torna-se ainda mais evidente,

Foi a arbitrariedade da linguagem verbal que surpreendew a consciéncia de
nossa época € tormou possivel o amplo progresso da cigneia da lingistica. A re-
lagdo entre qualguer significante e sen significado (entre, digames, os sons
ri-sa-da e a imagem de uma pessoa emitindo determinados sons roucos com
uma expressio feliz) ¢ terrivelmente distante. Essa distancia permite ao falante
da linguagem jogar com o nivel sonoro de sua elocugio ao mesmo tempo em
que estd dizendo o mesmo significado. Por exemplo, os sufixos que podem mu-
dar “rir” em “riso” ou "rindo” ou "rido” ou “risivel” nio 1ém qualquer referente
substancial proprio, mas tornam possivel a sutil medulagio do significado. Tais
particulas sonoras permitem a linguagem verbal tornar-se uma fina cadeia para
a produgio de incontdveis gradagoes do sentido. O usudrio da linguagem deve
ser capaz de operar em dois niveis, compreendendo a fungio dos sons (fone-
mas, as unidades do signilicante) e do significado (monemas, as unidades do
significade). Em nosso exemplo, deve entender a palavra “rir” e o efeito, nessa
palavra, de algumas deflexdes formais como “do” ou “ndo”. Essa capacidade da
linguwagem de funcionar em dois niveis é conhecida como seu poder de dupla ar-
ticulagio; e apesar de esse poder pertencer a determinadas outras linguagens, de
maoda algum pertence ao cinema. Os significantes do cinema sio intimamente
ligados aos seus significados: as imagens sao representagoes realistas e os sons,
reprodugoes exatas daquilo a que se referem. Nio € possivel separar os signifi-
cantes do cinema sem desmembrar seus significados ao mesmo tempo. Uma fo-
tografia de um homem rindo nio pode ser modulada internamente para lhe
permitir agir diferentemente com outras fotografias do modo como pode a pala-
vra “rir”. Ndo existe nem mesmo qualquer meio internamente natural capaz de
dar tempos aos significantes filmicos. Apesar de alguns cineastas terem recorri-
do ao uso da cor nas cenas do tempo presente e branco e preto nas de tempos
passa{[cus ou condicionais (sonho), 15to & claramente uma convencao sofisticada
acrescentada ao cinema, e ndo um aspecto inerenle a propria linguagem.

Mo nivel mais basico, verificamos que o cinema nao lem unidades menores.
O fato de a linguagem verbal ser composta de um grupo finito de sons in-
ter-relacionados torna-a um tipo perfeito de computader digital. O cinerna teria
de ser compamdo a um compu tador analﬁgum, que funciona através de cinco
materiais de expressio, e ndo um. Metz foi muito critico com relagio a lodas as
tlentativas [racassadas de encontrar equivalentes dos fonemas no cinema.

O mesmo é verdadeiro para os monemas, apesar de agui o ataque de Metz
ser bem original. O cinema, diz ele, nada tem que seja sequer comparavel a um
simples substantive. Uma [otogralia de um revélver, longe de ser um sujeito ou
objeto de alguma frase cinematografica, ¢ como uma propria sentenga. E uma
afirmagdo! Eis um revalver. Na melhor das hipdteses, Metz acha que o cinema é
come wima série de sentengas. Assim, ndo pode ter dicionario nem lista de pala-
vras € sindnimos, Come poderia haver sindnimaos quando o significante estd o
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intimamente ligado ao sew significado? Outra fotografia lembraria outra refe-
rente do mesmo modo; ou, se tomassemos virlas lotografias do mesmo referen-
te (viarios angulos diferentes de uma casa), os praprios significantes seriam 1ao
semelhantes que impediriam a comparagio com sindnimas verbais (como as
palavras casa, domicilio, local de moradia, lar ete. ). Nunca poderd haver wm di-
ciondrio de expressoes cinemalticas.

Com relagio a outra caracteristica visivel da linguagem, Meiz acha que o ci-
nema dificilmente pode recorrer a wma gramatica. Apesar de certamente existi-
rem regras de uso, estas ndo sio nem tdo estritas nem o complexas quanto as
da linguagem verbal. Somos inclusive incapazes, salienta Metz, de diferenciar
uma construgio cinematogrifica nio-gramdtica de uma gramatica. Nunca pen-
SAriamos em corrigic um cineasta por sintaxe incorreta ou pela escolha errada
das imagens, Nossos gostos podem ser diferentes dos dele; podemos desejar ou-
traimagem ou oulra ordem, mas somos incapazes, [alando estritamente, de cha-
mar sua forma de expressio de mie-gramatica. Tudo no cinema parece fazer
sentido. Claramente, a linguagem cinematogrifica parece completamente dife-
rente da linguagem verbal,

Mas que dizer de seu método de use? Talvez esses sistemas funcionem de
modos que permitam comparagio. Metz rapidamente restringe essa esperanga
citando primeiro o fato obvio de que a linguagem é trocada entre pessoas, en-
guanto a forma de expressio cinematogrifica ¢ dada por uma fonte a uma pla-
téia. O cinema, em consequéncia, parece [uncionar muite mais como os
romances ou as sinfonias do que como a linguagem verbal. E uma mensagem re-
gular ¢ continua desenrolando-se diante de um espectador silencioso.

Mais surpreendente, apesar de menos facil de se ver, ¢ a inexisténcia, no ci-
nema, de qualguer tipo de “uso bdsico™ Ma linguagem verbal, podemos citar a
fala comum que apenas utiliza corretamente o sistema existente para realizar
suas tarelas. Quando escrevo uma carta a um editor pedindo-lhe para me man-
dar exemplares de determinados liveos, estou usando um sistema que hd muito
me precede e que adoto para conseguir meu objetivo. Além desses usos basicos,
o falante ou escritor pode colocar em funcionamento suas sensibilidades poéti-
cas ou artisticas. Ele o faz dobrando, ampliando e, de todo modo, deformando a
fala hisica a im de que seu discurso “exprima wm nove significado”.

Mo cinema ndo existe um uso bdsico, acima de do porgue ndoe conversa-
mos com as imagens. O cinema ¢ um [ragil sistema de comunicagio no gual
tode uso pode ser poético ou inventive, alé o mais simplesmente prosaico. Fa-
lando de modo mais técnico, na linguagem verbal o nivel conotative de signifi-
cado existe bem separadamente do nivel denotative. Um computador pode
destacar uma clara forma de expressio que serd perfeita e corretamente infor-
maliva, enquanto um poeta, lulando no nivel dos significantes, vai torturar os
sons e as imagens de sua linguagem até que essa denotagio alcance um segundo
nivel, o conoativo. Mo cinema, a conetagio vem junto com a denotagio, For-
que significante e significado sio ligades tao imimamente, vemes a denotagio
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de uma imagem ao mesmo tempo em que percebemeos a atitude do cineasta com
relacio a ela. Na realidade, somos muito pressionados a distinguir uma separa-
¢do entre e55es niveis ou mesmo a estabelecer em vma imagem o que € denotati-
vo e o que é conotalivo. [sso é tio verdadeire nos cinejornais como em Cidaddo
Kane.

Ag atacar as analogias que 12m sido feitas entre a aparéncia e a fungio do fil-
me e da linguagem, Metz coloca-se bem proximo de Mitry, e mesmo de Bazin. £
a nogao de “expressio” que aproxima esses ledricos e que nos deixa ouvir os
ecos do “metafisico” mesmo em Metz, o semidtico. Para todos eles, a imagem ci-
nematografica tem um nivel natural de expressividade. O mundo fala através
das imagens de um modo normal ou de algum modo flexionado. Cabe ao cine-
asta ampliar, dirigir e, de 1odos os modos, trabalhar sobre essas expressoes pri-
mirias se quiser transmitir sew proprio significado. O cinema, entio, permanece
um vefcule de expressio, mais que um sistema de comunicagio, e suas regras
sdo ad hoc e ndo rigidas. O cineasta ndo constrol um significado pega a pega,
como o faz o usudrio da linguagem verbal. Ele organiza, indica e libera um fluxo
de expressio que vem tanto do mundoe natural quante dele mesmao,

Nio obstante, o cinema € como uma linguagem

Mo prelixe e devastador ataque de Metz 2 analogia cinema/linguagem corre uma
contracorrente, um tom escassamente submerso que luta para ser ouvido. Esse
tom revela seu fascinio pelas regras e regulamentos do sistema aparentemente
livre do cinema. Através dos anos, Melz vagarosamente se desfez das influéncias
de Mitry € Bazin ¢ se concentrou exatamente nas propriedades convencionais e
convencicnalizadoras do veiculo. Esse interesse culminou com seu Language
arie Cinemd, um tratamento tolalmente sistematico do Frnhlcma. Metz aparen-
lemente passou seus primeiros anos demolindo as nogaes que prevaleciam so-
bre cinema ¢ linguagem a flim de poder reconstrui-las novamente de seu proprio
modo, isto €, sistematicamente,

O fracasso das primeiras analogias cinema/linguagem deveu-se, ndo tanto
ao uso excessive da lingnistica aplicada ao cinema, mas do uso limitado. As rela-
gOes entre esses veiculos nio sio simples e, uma vez iniciado, o estudo lingnisti-
codo cinema deve ser perseguide até o linal caso se queira ver exatamente que
tipe de sistema significativo é o cinema. Na verdade, o cinema nao ¢ um cileulo
complexamente fabricado como a linguagem verbal; parece mais um lugar de
signilicado em vez de um meio. Wo entanto, para entender como esse veiculo
trabalha para e em diregio ao significado, devemos investigar seus mérodos de
formalizar o que aparece através dele. Isso também pede uma valta a linguistica,

Metz sente-se bastante confortdvel ao aplicar toda a panaplia dos conceitos
lingaisticos ao cinema desde que esses conceitos se refiram a aspectos da teoria
geml da comunicagio. Como vimos, ¢ claramente impreciso ap]i.car 40 Cinema
nagdes como fonemas ou palavras, pois elas se referem ao material especifico de



CHRISTLAN METE E A SEMOLOGLA DO CINEMS 172

expressio da linguagem. Por outro lado, termos como cédigo, mensagem, siste-
ma, texdo, estrutura, paradigma e assim por diante estio disponiveis ao tedrico
do cinema (sao necessirios, diria Metz) por pertencerem a todos os sistemas de
comunicagiio, apesar de a lingaistica 12-los desenvolvido melhor até agora.

Metz inicia seu projete semiclégico formulando sem alarde, até
sub-repticiamente, uma deflinigdo de “significade”. Significade ¢ o processo
pelo qual as mensagens sao transmitidas a um espectador. A semidlica recusa-se
a considerar qualguer tipo de significado diferente de mensagens sistematica-
mente transmitidas por um cddigo num texto. Assim, nega a nogio de significa-
o imediata. Todo significado possivel no cinema ¢ mediado por um codigo que
nos permite dar-lhe sentido. A cosmogonia de Bazin, sua crenga de que o mun-
do poderia falar diretamente a nos atraves de sua aparéncia no cinema, ¢ abera-
mente negada pelo semislogo. Pois o significado ¢ delinido precisamente come
o processo humano de transmilir mensagens através de sislemas de signos. O
significado ndo existe na propria percepglo, mas nos valores dos signos gue a
percepeio nos transmite. Mo cinema, lais valores chegam a nos como mensa-
gens codificadas em textos. Eles sio as calegorias basicas do semidtico.

1. CodigoMensagem

Os semioticos lalam infinitamente de c{'l-digns. Um codigo nada mais & que a re-
lagio logica que permite que uma mensagem seja entendida, Codigos ndo exis-
tem em filmes; em vez disso, eles so as regras que permitem as mensagens de
um filme. Sio de fato construgoes dos semicticos que, depois de estudar grupos
de filmes, formulam as regras em agio (os cédigos) nesses filmes. Assim, 0s c-
digos tém uma existéncia real que ndo ¢ uma existéncia fisica. Os codigos sto o
oposto dos materiais de expressio. Sao as formas logicas imprimidas nesse ma-
terial para gerar mensagens ou significados.

O cineasta usa codigos para fazer sen material falar ac espectador. O semid-
tico trabalha na diregio oposta, usando as mensagens de um filme para ajudd-lo
a construir os cadigos que transcendem essas mensagens. A maioria das discus-
sfes sobre cinema e das eriticas de cinema concentra-se ne que um filme diz
(em suas mensagens); o semidlico visa as leis que governam £ssas MENSagens, a
possibilidade do proprio discurso filmice. Nao quer repetir aguile que o texto
{o filme) diz; em vez disso, espera isolar todos os mecanismos l6gicos que per-
milem a maléria-prima expressar tais mensagens.

(s cadigos wém pelo menos trés caracteristicas hdsicas que nos permitem
entendé-los e analisi-los: 1, graus de especilicidade, 2, niveis de generalidade ¢
3, redutibilidade a subcodigos. Através do Conceito de especificidade, Meiz &
capaz de distinguir os codigos inerentes ao veiculo cinema, ndo encontrados em
qualguer outra parte. O exemplo favorito de Metz de um cadigo especifico é a
“montagem acelerada”. Aqui, uma determinada forma ¢ imprimida nas imagens
€ nos sons (a imagem A e a imagem & alternam-se em [ragmentos progressiva-
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mente mais curtos e mais ripidos). Esse cadigo transmile uma mensagem dis-
tinta que nenhum observador normal perderd (o significado da imagem s e o da
imagem B, apesar de existirem em espagos distintos, sio interligados no tempo e
CONVETEEM Um para ¢ oulre espacialmente ou dramaticamente). Nem poderia
essa mensagem existir exceto sendo transmitida via cinema. Se Faulkner e de-
terminados outros autores modernos imitam essa téenica em swas narrativas, €
apenas uma vaga imitagio e nunca com o mMesmo resultado, pois a montagem
acelerada ¢ um cadigo especificamente cinematografico.

Do outro lade do espectro existem incontdveis codigos culturais nao-
especificos que nao dependem do cinema para sua existéncia, mas que sdo
transferidos ao vivo para ele. Esses incluem nossos hibitos bisicos de percepgio
que, de acorde com muites semidlogos, transformam até nossa visio da nature-
za. De modo mais obvio, incluem os produtes da propria cultura que tém clara-
mente uma capacidade para falar conosco. Em Lola, de Jacques Demy, por
exemplo, o marinheiro hi muito desaparecido volta a sua cidade natal num Ca-
dillae conversivel branco. Todo espectador com qualguer experiéncia da eultura
contemporinea ocidental lerd as mensagens dhvias desse uso do “codigo do car-
ro”. E, se o espectador jd esteve na Franga, a mensagem serd ainda mais clara
porque ele perceberd quio ostentatorio seria esse imenso veleulo brance nagque-
le pais de pequenos CArros, cujas marcas de luxo sio em gur.ﬂ Citroéns pretos ou
Mercedes Benz de cor cinza-imperial.

Entre cédigos especiflicos e ndo-especilicos, existem virios codigos que o
cinema compartilha com outros veiculos. Metz gosta de citar aqui a iluminagio
chigroscuro, um codigo especifico da pintura, mas que foi empregado infinita-
mente pelos filmes expressionisias alemaes. De modo semelhante, a maioria das
técnicas narrativas, como os flashbacks ou histdrias contadas dentro de outras
histdrias, pode ser encontrada na literatura assim como noe cinema. Uma das a-
refas hasicas do semidlogo de cinema é enumerar os tipos de codigos que apare-
cem num filme ou em determinados grupos de lilmes, bem como os virios
niveis de especiflicidade desses codigos.

Em seguida, os cidigos podem ser distinguidos de acordo com o seu grau
de generalidade. Alguns cédigos pertencem a todos os filmes, enguanto outros
pertencem apenas a grupos menores de filmes. O plano panordmico, diz Metz, ¢
um codigo geral porque pode logicamente desempenhar um papel em qualquer
lilme, a pesar de alguns filmes pre ferirem abster-se de tal uso. Tais codigos gerais
podem ser usados para criar numerosos lipos de significado. Uma panorimica
pode em uma cena significar uma descrigio de uma paisagem, enguanto em ou-
tra pode seguir a diregho de um carro em movimento ou mesmo imitar o fluxo
hum-hum de um aborrecido didloge entre dois atores. Em todos os casos, o mo-
vimento panordmico dd um significado, diferenciando-se no inicio dos modos
estdticos da fotogralia.

Muilo mais interessante € a categoria dos codigos especificos, pois & identi-
ficando oz codigos especilicos que identificamos os géneros, periodos ¢ auteurs
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do cinema. O cadigo especilico, é o que sd aparece em determinado nimero de
filmes. Seus significados sio, conseqientemente, muito mais limitados e dirigi-
dos que os dos codigos gerais. Os filmes de caubdi sao cheios de codigos espect-
ficos de ﬁgurinn, paisagem ¢ compariamento que ndo aparecem em qualquer
outro tipo de filme, pelo menes nidoc ao mesmo tempo. Os géneros sio popular-
mente definides pelos codigos que os distinguem. O mesmo ¢ verdade no que
diz respeito a periodos, como vimos com o exemplo da iluminagio chiaroscure
dos filmes expressionistas alemaes ou dos narradores pablicos, chamados ben-
shi, do cinema mudo japongs. Mais interessante talvez seja perceber-se que os
estudos sobre auteur podem ser reduzidos a tentativas de enumerar os codigos
especiflicos que determinado diretor tem tendéncia a usar ao longo de sua
carreira. Max Ophuls era levado a eddigos especificos, como o plano de cimara
registrando livremenie, ¢ a outres nio-especifices, como o tridngulo amoeroso.
Em quase todos os seus filmes esses dois cadigos, entre muitos outros, reapare-
cem obsessivamente. O critico temta extrair dos lilmes de um diretor esses cadi-
gos, que lhe sdo impostos pelas exigéneias do roteiro, a sitvagio de produgio,
ou outras personalidades em competigio como os produtores e estrelas, para
construir @ “Ophuls transcendental”. Para o dedicado critico do auteur, Max
Ophuls ¢ um nome que designa uma eterna fonte de cédigos especificos dispo-
niveis para incontivels mensapens e incontaveis filmes. Eis por que 1al critico
pode até se sentir livre para falar seriamente sobre os filmes que Ophuls nunca
fez ma realidade, mas s6 planejou.

Os codigos, entdo, sho transcendentes em relagio acs filmes. Sempre se
referem a uma possibilidade existente acima de qualquer uso deles em um filme
individual. Mas o semidtico ¢ capaz de romper essa aparente ndo-limitagio dos
codipos estabelecendo uma série de subeadigos dentro de cada eadige. O
subcadige € um tipo de uso do cadigo, um lipo de selegio ou resposta a um pro-
blema de cedificacio. Por exemplo, todos os filmes normais de ficglo usam o
codigo de interpretagio para ajudar a criar seus significados; mas diferentes
épocas do cinema obtém diferentes tipos de interpretagio, cada qual funcionan-
do com a energia e a autoridade de um verdadeiro cédigo. Devemas conhecer as
caracteristicas especificas dos estilos de interpretagio expressionista ou neo-
realisia para que a plena signilicacho desses filmes se manileste,

O que geralmente consideramos uma histdria estilistica do cinema é na rea-
lidade um estude de cadigos selecionados e seus subcédigos. A histdria do cine-
ma, para o semidlico, ¢ nada mais que uma sucessdo de solugdes diferentes
(subcodigos) para sitwagoes de codificagio (interpretacio, iluminagio, peruca-
ria, movimento da cimara e assim por diante), No nivel do cddigo, entao, o se-
midlogo tem duas dreas bdsicas de estude. Come vimos, ele deve examinar e
descrever tantos codigos quantos sejam os que lhe interessem e toda a histéria
do cinema; mas deve também prestar alengio ao destino de um codigo ao longo
dos anos, discriminando e descrevendo os virios subcodigos que lhe tornaram
possivel a existéncia.
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2. SistemalTexto

Inseparaveis das nogoes de codigo e mensagem sio as de sistema e texto. Os ci-
digos e mensagens no cinema nunca sho experimentados pura ou isoladamente;
sempre sho encontrados interligados com outros num texte, O lexto € o lugar
onde as incontiveis mensagens se encontram. B a delimitagio de determinada
quantidade de matenial que [oi formada ou codilicada.

O texto privilegiade €, ¢ claro, o [ilme unico. Para os criadores do cinema, o
filme tnico marca as [ronteiras de seu trabalho. E o produto para cuja realizagio
eles sdo pagos. Para os distribuidores e gerentes, o filme dnico € a unidade co-
mercial por exceléncia da indastria, Para o espectador, & o lexto que ele paga
para ver. Tem um inicio ¢ um fim que ele respeita tanto quanto respeita o dinhei-
ro que entrega na bilheteria.

O semidlogo, ndo preccupado com esses fatos filmicos externos da produ-
gao, da distribuigio e do impacto psicolégico, deve considerar seu texto algo
maior ou menot que o filme individual. Apesar de em geral considerar o filme
em si o local da organizagio da mensagem, uma seqiéncia individual como as
escadarias de Odessa de O encouracado Potembkin ou o final colorido de Iva, o
Terrivel, 1 pode adquirir vida prapria, se nio para o espectador médio, ao menos
para o analista. De mado semelhante, um grape de ilmes pode tornar-se o texto
verdadeiro, especialmente nos casos de seriados e géneros. Os espectadores vio
a0 cinema freqientemente ndo parz ver um [ilme {um sistema Unico), mas wm
western de Tom Mix (parte de um texto maior que inclui muitos sistemas tni-
cos), Os criticos de cinema SCIMPre s¢ senliram livres para escolher para discus-
sio tais lextos extensos como todo um génere ou a eeuvre de um autewr Em
suma, o texto ¢ um conjunto de mensagens que sentimos que deve ser lido
COMO WM Conjunto.

Cineastas, espectadores € analistas, lodos pensam em termos de textos,
pois o texto acrescenta algo ds mensagens isoladas que fazem parte dele criande
um contexto para o significado. O texto € estruturado de tal medo que as men-
sagens isoladas desempenham papeis apropriados na eriagio da experiéncia ou
do significado total. Analisando de outro dngulo, os virios codigos de um lilme
nao existem simplesmente lado a lado na mente do espectador enquanto este
passivamente assiste a ele - sdo sistematizados, O texto torna-se um sistema vi-
brante tanlo para o espectador quanto para o analista, ¢ um sistema que llexiona
os cadigos numa configuragio particular, ebrigando-os a liberar suas mensa-
gens num contexto pré-padronizado. O texto ¢ muito mais que uma colegio ou
um conjunto; €, para o analista e para o espectador bem-sucedido wm sistema
légico particular de um determinade nimero de codigos, capaz de conferir va-
lor as mensagens.

O texto organiza as mensagens de um filme ao longo de dois pixos, o sintag-
milico e o paradigmdtico. O eixo sintagmitico ¢ o Mluxo horizontal das mensa-
gens ligadas umas apds as outras pa cadeia do texto. Tedos os estudos sobre o
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esquema narrativo de um texto tentam seguir determinadas linhas de significa-
do sintagmitico dentro da complexa estrutura de mensagens. Procuram o nivel
de significado “o que segue o qué”. Em My Darling Clementine (Paixao dos for-
tes), de John Ford, por exemplo, um estudo sintagmatico pode tragar a progres-
siva domesticagio de Wyatt Earp ou a fungio especial desempenhada pelo per-
sonagem Chihuahua, ac colocar juntos, apesar de inadvertidamente, os
antagoenistas do drama.

A0 mesmo lempo, estd em Operache NeEsse ExXlo e em todos uma dimensao
vertical da seletividade, Os filmes tém ﬁigni[icadu a0 relralar ou criar pamd ig-
mas. Quando associamos a construgdo da nova igreja, em Paixdo dos fortes, a
chegada do professor, estamos experimentande wm signilicade paradigmatico
{ou "o que combina com o qué”). O paradigma nesse exemplo tem a ver com as
instituigoes da civilizagdo e conteria inumerdvels outres itens ao longo do filme;
gestos, lalas (o solildquio de Shakespeare do ator ambulante, por exemplo),
misica e assim por diante. A dimensio paradigmdtica do significado aparece
durante a narragio do filme, mas nio depende dessa narragiaoe. Um produto da
pura selegio de detalhes, esse tipo de significado ¢ criado ndo importa quando
ouw em que ordem seus significantes aparecam. O significado pleno do texto & a
complexa interagio dos dois eixos de selegio e organizagio.

MNao nos devemos esquecer que todas as séries de termos mencionados nes-
te resumo sio compreendidas come complementares. Sdo construgbes arti-
ficiais do analista. Os codigos sintagmaticos e paradigmaticos (junto com suas
possiveis mensagens) transcendem os lilmes isclados e podem ser estudados
apenas através de um corpo de textes ou sistemas. O semi¢logo interessado em
determinado codigo (por exemplo, a interpretagio) deve investigar numerosos
sistemas onde esse cadigo desempenha um papel. Por outro lado, o semislogo
pode preferir estudar um determinado texto, construindo seu sistema através da
descoberta ¢ do relate de todos os cadigos nele contidos. Aqui, o estilo de inter-
pretagio ¢ apenas um cédigo relacionade e delimitado pelo trabalho de camara,
montagem, iluminagio e os inumerdveis codigos ndo-especificos contidos no
tema filmade.

A nova investigagio cientifica dos trabalhos internos do cinema pode ser
agora eshogada. O semidlico, como tedrico, vai cuidadosamente libertar cada
cadigo que encontrar operande no cinema. Vai explicd-lo, prestando atengac ao
seu nivel de especificidade, ao seu grau de generalizagho e 4 sua interagio com
outros codigos. Como critico, o semidtico vai ohservar os Lextos cinematograli-
cos isolados (sislemas anicos, géneros, estudos do auteur etc.), mostrandoe de
que modo os quase incontdveis cadigos neles contidos sio sistematizados ow li-
gados, Vai explicar nao a possibilidade das mensagens [ilmicas, como faz o tea-
rico, mas sua estrutura real num caso particular. Finalmente, como historiador,
vai examinar o desenvolvimento e evolugio dos virios subcadigos, 1anto espe-
cificos como nao-cspecilicos. Pode tragar os lipos de iluminagio usados em di-
ferentes épocas ou o tratamento dado s mulheres pelo cinema de era para era.
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Desse modo, dizem-nos, comegaremos lemtamente a entender o significado do
cinema.

AS FORMAS E POSSIBILIDADES DO CINEMA

O conceitos de cédigo, mensagem, sistema, texto, paradigma e sintagma sao
comuns a todas as formas de comunicagio e podem ser aplicados livremente a
todos es lipos de material de expressio. Por si mesmaos, esses conceitos de modo
algum definem o cinema, Nada dizem sobre o modo como o cinema pode ser, o
modo como foi, como devenia ser. Em suma, ndo tocam nem na forma nem no
objetive do cinema. Apenas o trabalhe pratico do semiético pode comegar a dar
substineia ¢ valor ao projeto semiolagies abstrato, Pesquisemnos, entdo, os tra-
vaux praligues reais de Christian Metz ¢ dagqueles que influenciow para vermos
comao os semidlogos tralam as questoes da forma e do objetivo cinematicos.

A deflinigao de cinema de Metz flui logicamente de corpo de sua teoria; €
para ele a soma de 1odos os cadigos, junto com seus subcadigos, que talvez pos-
sa produzir significado nos materiais de expressao do veiculo. Tanto a histdria
do cinema como todos os “programas para o cinema”™ (“teorias” no velho senti-
do da delinigao normativa) excluem os subgrupos dessa definicao afim. Como
vimos, a histaria do cinema inclui um grupo de subgrupos que foram usados no
passado. De modo semelhante, programas para o cinema nada sio além de um
tipo de censura que apdia alguns cddigoes em detrimento de outros e que procu-
ra criar a historia futura do cinema. O historiador em geral faz afirmagoes como:
“Depois de 1914 o cinema progressivamente se liviou do [alse apoio da inter-
pretacio teatral gue teve naturalmente em sua infincia”, enquante o tedrico
pode muito bem avangar uma proposicio como esta: "0 cinema deve encontrar
seu caminho, seu préprio dominio, eliminando todo o acom pa nhamento musi-
cal imotivado, supervalorizade.” Ambos os tipos de observagio procuram esta-
belecer a categoria de “cinemdtico” que obeecow tode pensador que estudames,
Para o histeriador, o “cinemitico” existe em determinadas épocas privilegiadas
ou adguirin gradualmente através de uma evolugio gue progressivamente filira
os codigos falsos ou impuros. Para o tedrico, o “cinemdtice” 6 existird quando
determinados codigoes, talvez entrevistos no passado, comegarem a dominar a
predugio do significado no cinema,

A histéria do cinema, entdo, ¢ um subgrupo das praticas einematogrificas
reais dentro do grupo mais amplo de possivers praticas cinematograficas, e o se-
miGlogo tem a obrigagdo de tragar o tamanho e a [orma desse subgrupo. Pode fa-
zé-lo de um de dois medos: ou apontando para um future cinema cheio de
possibilidades que o passado e o presente ignoraram, fazendo-nos perceber que
o cinema pode ser, ou talvez devesse ser, algo diferente: ow analisando os textos
do cinema até apora, salientando o padrao do subgrupo que chamames historia

do cinema e determinando por que essas possibilidades em vez de outras foram
realizadas,
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Todo tedrico deve escolher sua abordagem, e Metz optou pela segunda.
Mzis tarde estreitou seu projeto, concentrando-se no cinema narrativo conven-
cional, no que para a maioria de nos € o “cinema” por exceléncia. Apesar de
dizermos que nada ha de intrinseccamente especial com relagio a seu prajelo
e que todos os projetos semiolégicos tém igual valor, nao se pode deixar de
achar que Metz sabe ter compreendide o cerne do problema da forma e da fun-
Ao cinemiticas. Sua curiosidade, aliada a um instinto politico, levou-o a procu-
rar as questies criticas-chave do passado para abrir nossa compreensao do
presenle € nossa agdo no futuro.

Muite estranhamente, essas questoes criticas parccem ter-lhe sido passadas
diretamente por Jean Mitry. O cinema, come tem existido, pode ser mais bem
enlendido e criticado através de uma andlise dos trés niveis de significado que
nos deveriam ser familiares: o realisma da imagem, o papel modelador da narra-
liva e as conotagdes superiores de um filme. Esses sao precisamente os niveis de
signilicado escolhidos para estudo por Mitry, Apesar de retomar a drea de estudo
de Mitry, Metz gradualmente afastou-se de seu métedo em diregio is formula-
coes precisas mas secas da semidtica, A matoria de suas andlises praticas tratou
dos dois primeiros niveis de significado, realismo ¢ narrativa, 1al como eles se
manifestaram nos filmes clissicos e modernos. Até agora ele tem evitado o difi-
cil estudo da conotagio.

Mo primeiro artigo de seu primeiro livro, Metz pesquisou a relagio do filme
com a realidade. Apesar de ndo ser uma investigagio semidtica do problema,
esse ensaio realmente tenta lormular algumas regras “cientificas”™ sobre a cria-
¢ao da impressio de realidade. Metz acha que a interagio da atividade mental
com as propricdades fisicas brutas da imagem cinematografica ¢ responsivel
por essa impressio.

Do ponto de vista [isico, podemos contar com o nimero e os tipos de indi-
ces de realidade que cada imagem cinematografica contém. Por exemplo, en-
quanio a imagem de um objeto na tela raramente ¢ do mesmo tamanho que o
objeto na realidade, a relagio do tamanho desse objeto com os ebjetos a seu re-
dor ¢ mantida na tela, ac menos para os objetes [otografades no mesme plano.
Se uma lente distorciva ¢ usada na fotografia, esse indice é perdido. De modo se-
melhante, enquanto os sons das palavras que um personagem pronuncia na tela
nio emanam exatamente de seus libios, mas dos falantes atrds ou ao lado da
tela, esses sons sio sincronizados com os movimentos de seus libios de modo
que nossos sentidos de visio e audigio confirmam a existéncia da pessoa a nossa
frente como o fazem na vida real. Se o som assincromico é usado, esse indiee
tambeém se perde. Na visdo de Melz, certamente hd um nimere minimo de indi-
ces da realidade necessdrios para que uma imagem seja capaz de nos dar a im-
pressao de real.

Mas indices de realidade nio sio suficientes. Por outro lado, a impressio de
realidade refere-se mais imediatamente 3 capacidade e a necessidade da mente
de “perceber” um mundo cheio e coerente pela percepgiao. Essa nogio gestaltis-
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ta parece ter-se originado diretamente de Mitry. Finalmente, Metz argumenta
que a impressao de realidade ¢ ratificada pelo movimento na tela, que & sempre
movimento real e que prontamente aceitamos como o movimento das coisas na
realidade, e ndo como um movimente de luz e somhra.

Em seus ensaios mais recentes, Metz tentou quebrar a forga dessa impres.
sio de dois modos. Primeiro, visou diretamente o espectador para descobrir o
que lhe permite perceber as coisas como reais. Alualmente ele estuda as proprie-
dades da visio “normal”, especialmente as de foco e binocularidade, assim
come os estados psicolégicos associados & representagdo e 3 identificacio.

Em segundo lugar, fez uma critica da propria imagem representacional rea-
lista {geralmente chamada de “andlogo” ou “icone”). Refuton principalmente seu
primeiro ensaio, exortando-nos a ir além da imagem, em vez de nos atermos 4 sua
fascinante semelhanga com a realidade, Devemos comegar a examinar, diz, dois
tipos de cddigos: os que sdo acrescentadas 4 imagem e 0s que nos permilem ver a
imagem em primeiro lugar. Metz alirma que nenhuma imagem € pura, que todas
tém, acrescentados a elas ou nelas integrados, codigos socioculturais de wdos os
tipos. Uma cena de Hollywood descrevendo, digamos, o carnaval no Rio de Janei-
roacrescentard i representagio bdsica do carnaval um tipe de colorido e composi-
¢do que dard uma aparéncia familiar, de canao-postal. As possibilidades de estudo
aqui sao infindaveis, pois a cullura em que vivemos constantemente codilica e en-
quadra nosso mundo visivel. Por exemplo, nosso senso de paisagem € igualmente
baseado no enquadramento da janela do amtomovel através do qual a maioria de
nés viu ou reconhece paisagens em nossas vidas cotidianas, Metz pede um exame
rigoroso das imagens cinematogrificas para localizar essas camadas de significa-
do cultural impressas nas representagies.

E que dizer dessas proprias representagies? Podem jamais ser puras? Res-
pondendo ao trabalho dos semiclogos italianos, Metz atualmente delende uma
anilise dos cadigos que permitem que a mensagem basica da representagio seja
transmitida. Em seu ataque mais forte, apesar de menos desenvolvido, & heranga
de Bazin e Mitry, Metz proclama que a propria imagem cinematografica ¢ um
pradute culturalmente determinado. Quais os codigos, pergunta, que permitem
que um tipo de entidade (uma imagem cinematografica ¢ apenas luz e sombra)
se lorne wma mensagem para outro tipe de entidade (2lgo no mundo real com o
qual se parece}? Que & esse codigo de semelhanga? Apesar de Metz ainda ter de
tentar responder plenamente a essa pergunta, o préprio fato de té-la feito nos d4
uma indicagdo de suas crengas. Todo significado ¢ produte da cultura, da con-
vengio e do trabalho. O cineasta deve trabalhar (em geral inconscientemente)
apenas para fazer com que o ilme pareca representar o mundoe. Com a franque-
za costumeira, Metz ndo fica embaragado pelo fato de esse ponto de vista ser
muite diferente de seu primeiro trabalho, no qual viu o significade do mundo
fluindo naturalmente para o espectador através da imagem.

Metz teve uma mudanga semelhante de ponte de vista em sva abordagem
da narrativa. Desde o inicio, e sob a forte influéncia de Mitry, foi virtualmente
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incapaz de estudar o cinema exceto como uma [orma narrativa. Seu ensaio
inicial sobre o tema ol wma tentativa de deflinir exatamente a relagdo da narrati-
vacom o filme. MNele, desenvolven uma definicao da narrativa como “um discur-
so fechado que atua sem reconhecer uma seqiiéncia temporal de eventos™,’ e
prosseguiu para mostrar comae tal discurso é idealmente adequado ao veicule ci-
nema. A unidade basica da narrativa, argumentouw, ¢ a afirmagio, o prﬁlicado. €
o filme € uma cadeia de eventos ou predicados. Para Meiz, o cinema funciona
através de um tipo de lagica inata de afirmagaes, mais basica do que a logica
“aprendida” da linguagem verbal. Planos e afirmagioes sio para ele unidades bi-
sicas mais maturais do que fonemas e monemas. Assim, as unidades hdsicas da
narrativa e do cinema sio congruentes ¢ o filme tem toda razio, dificilmente
pﬂde fracassar, em adotar esse modo (‘l."l]'ﬂp]ﬁlu de perceber e pensar o mundo,

Metz quase imediatamente perceben o mesmo perigo agqui como em seus
primeiros ensaios sobre “percepgio realista” no cinema. Houve em ambos os ca-
505 uma rdpida retirada, uma recusa quase mistica em ir além de um fendmeno
surpreendente. Primeiro, a imagem representacional parecia sacrossanta; agora
€ra a narrativa que parecia ser um modo de vida humana aute-suficiente ¢ valio-
g0, Mas, como no caso da imagem realista, Metz queria ir além, sair do fendme-
no mistificador da narrativa para elaborar suas regras e cadigos.

O resultado de seu longo estudo foi seu famoso catilogo “Le grande syntag-
matique du cinéma”.’ Aqui, a capacidade narrativa do cinema ¢ vista como o
produto da aplicagio de um cédigo de inter-relagdes entre planos. Metz extraiu
ailo principais lipos possiveis de ligagdes entre eventos no filme ficcienal nor-
mial, tais como a seqiéncia de planos, o sintagma alternativo, a cena e assim por
diante. Continuou aflirmando que, a0 examinar o uso particular das ligagoes
dentro de géneros, auteurs ou periodos isolados, podemos conhecer exatamente
como a capacidade narrativa do cinema foi na realidade usada em determinadas
circunstincias. Acrescentou a esse estudo wm ensaio sobre pontuagios no filme
de ficgio, o codigo especifico de sinais visuais entre grandes unidades em um
filme {fusdes, fades, cortinas, cortes etc.).

Seria dificil encontrar espage aqui para desenvolver ou criticar os argumen-
tas de Metz, mas o padriu geral de seu trabalhe deveria agora estar hastante cla-
ro. Depois de focalizar de um modo genericamente reflexive uma propriedade
fundamental do cinema (realismo, narragio, conotagdo), Melz recupera essa
propriedade decompondo-a nos cadigos que a permitem funcionar. Depois,
tendo capturado algo dos trabalhes do fendmeno, aplica suas descobertas a
exemplos especilicos e criticos do cinema,

A melhor ilustragio disso ¢ seu excelente ensaio “The Modern Cinema and
Warrativity™." O rigor desse estudo envergonha a maioria das criticas reflexivas
sobre o assunto. A semiologia cientifica de Metz deu-lhe o direito de ser preciso
com relagio & narragdo no cinema ¢ esse direito o deixa expor a fraqueza dos
truismos incipientes que pousaram como teorias do cinema moderno. Se o cine-
ma moderno € de algum modo nove, come todo eritico sugeriu, sua novidade
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nio reside em alguma auséneia mistica de um contader de histdria, ou na redu-
¢do do espeticulo, ou no predominio do “ensaio cinematogrifico” on em qual-
quer outra farmula da nova liberdade que tem sido avangada. Sua novidade
precisa residir no desenvelvimento de noves subcodigos, especialmente do
grande syntagmatique e da pontuagao. Inteligibilidade e significado sio sempre o
resultado de codipos, ¢ se o cinema, desde 1955, entrou numa nova era de signi-
ficado narrative, cabe ao semiologo especificar a exata distribuigio dos codigos
narrativos que o levaram a isso.

Pelo seu lado, Melz concentrou-se conscienciosamente na grande era do ci-
nema narrativo, que define como o cinema de ficgho de 1933 a 1955, Considera
seu trabalho incomplete e o projeto da semidtica escassamente iniciado. Esta-
mos no mesmo estado no cinema, diz, em que estavam os lingdistas do final do
século %%, Ainda maravilhados com as belezas e variedades do cinema, estamos
apenas comegando a ver o sistema subjacente a esse dominie aparentemente
cadtico. Fol o trabalho de Saussure, publicads em 1916, que transformou a arte
impressionista da filologia na ciéncia humana exata da lingiistica. De modo se-
melhante, serao necessdarios alguns anos ainda antes que possamos ver qualguer
ganho cientifico real na semidtica do cinema.

MHE Lmma Coisa Pl.'H'.l(‘ SCT 'I'Jilﬂ. com cerleza; I:ll.l(‘. o Cil'l cIma, HPEBZT Lil: sua libﬂ]‘-
dade com relagio a paralelos exatos com a linguagem, realmente parece aproxi-
mar-se cada vez mais de certos prans de formalizagio. Nossas historias sio
contadas de modos CoMmpreensivels, nossa inlerprelagao Lem wima regra atras de
si, o5 cemdrios que wsamos 14m wm objetivo, e o trabalho da cimara que nos
transmite tudo isso se move significativamente dentro do mundo que fotografa.
A semidtica comegou a especificar as regras que ela pode ver luncionando aqui.
Apesar de os resultados serem até agora reduzidos, ela nes prestou o servigo de
manter nossas mentes ¢ sentidos ligades nessa necessidade de esquematizagio
que, para o semiclogo, caracteriza cada aspecto desse produto cultural gue nun-
ca mais Puderd ser ingenuamente :x[:]icadn como realista,

A SEMIOLOGIA E OS5 OBJETIVOS DO CIMNEMA

Para a maioria das pessoas, o cinema consiste nos filmes narratives que estio ow
esliveram em cartaz em seu cinema lecal. Christian Metz mergulhou diretamen-
te nesse cinema popular para descobrir que suas leis e sua logica incluem um
grupo pequeno e definivel de subcodigos dentro do verdadeiro dominio do ci-
nema, o dominio do poessivel. Que fez com que a sociedade exigisse esse grupo
de subcodigos e reprimisse todos os outros?

Moel Burch em sua Theory of Film Practice (1969) preocupou-se diretamen-
te com o dominie do possivel. Apesar de nao usar qualquer dos conceitos que
Metz retirou da lingnistica, o espirite de sen trabalho & o mesmo da semiatica.
Seun livro tem a aparéncia de um manual “formative” convencional, pois reduz o
cinema a um grupo de elementos principais, mas vai além de 1ais manuais em
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sua exalidio ¢ em sua atilude polémica. Por exemplo, Burch nio se limita a
mencionar a surpreendente capacidade do cinema de variar as relagoes de tem-
po e espago; na realidade, computa e enumera as 15 relagies possiveis entre pla-
nos sucessivos. Com uma rapida olhadela ne passado, Burch péde apontar
quais as possibilidades que serviram a histéria do cinema que conhecemaos.
Pade mostrar que o cinema convencional, em seu esflorco para contar histérias
“representacionais”, apoiou-se em apenas trés ou quatro dos 15 tipos de conti-
nuidade. Burch entao c]ogia diretores revolucionarios como Antonioni e Alain
Resnais, que romperam intencionalmente com a continuicade elissica ¢ deram
ao cinema do futuro uma chance de usar wodo tipo de relagio espago-temporal,
exalamente comoe o pinior moderno pode usar todas as cores de sua paleta em
tede tipo de composigao, ndo apenas as cores que nos dio uma sensagio do na-
tural.

Burch procura um uso “estrutural” do cinema, pois deixou de acreditar
num use natural ou realista, A arte, para ele, ¢ o descobrimento de novas
propriedades lisicas através de uma reestruturagio consciente dos elementos de
um veiculo. Come Bazin, Burch acredita numa evolugao do cinema; mas, dife-
rentemente dele, Burch acha que isso deveria ser guiado pelo desejo formative
dos artistas, € ndo por algum realismo bisico do veieulo. Desse modo, o einema
enlim serd capaz de deixar sua infancia e tomar seu lugar ao lado da musica, da
pintura ¢ da danga contempordneas, bem como dos “novos”™ romances experi-
mentais e de todas as outras artes que trabalham, ndo para gratilicar nossos im-
pulsos, mas para ampliar nossos sentidos e nossa consciéncia deles,

Theory of Film Pratice é um sistema semidtico completo para o cinema, Ma
realidade, como seu autor tho frequentemente admite, mal é um inicio, apenas
um posto de sinalizagio para a semiologia do futuro e talvez para um “nove” ci-
nema. Tal fervor revoluciondrio frequentemente estd subjacente a essa chamada
citncia dos signes. Apesar de Christian Metz ter-se mantido impressionante-
mente afastado de previsoes ou programas para o futuro da arte, mesmo seu tra-
balho pritice cotidiano contém uma [ungdo mais ampla, pois coloca o cinema
num contexto implicitamente politico. Néo apenas a histdria do cinema blo-
queou as verdadeiras potencialidades da arte, come Burch lamenta, mas 1am-
bém ajudou a bloguear as necessidades honestas, vitais do homem de liberdade
pessoal e politica. O mais recente trabalho de Metz tratou da repressio psicold-
gica e politica que € a histéria da historia do cinema. Apesar de ficar fora da se-
midtica propriamente dita e dentro da psicologia freudiana, o atal estudo de
Melz visa descobrir as causas reais de nossas preferéncias. De que modo nos
agrada o cinema convencional?

O criticos militantes das revistas Cahiers du Cinéma e Cim‘:h[quc dao um
passo a frente ¢ acusam o cinema narralive convencional de apoiar a ideologia
dominante de uma cultura moderna repressiva. Apesar de todo o mundo perce-
ber que a ideologia desempenha sua parte no financiamento, produgio, distri-
buigdo, censura e critica de [ilmes, esses criticos sio os primeiros a afirmar que a
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verdadeira base do significado cinematico é corrompida por uma mentira que
destrol todas as possibilidades de significado, exceto a repetigio neurdtica da
ideologia dominante.

Essa mentira é o produto da insisténcia de nossa cultura na representagio
do real. Insiste primeire em que a realidade ¢ visivel; em segundo lugar, em que
o instrumente cientifico, a cimara, pode capturd-la. Os criticos marxistas-
leninistas lancam sews ataques mesmo aqui, aflirmando que o instrumento su-
postamente cientifico estd longe de ser newtro, ¢ que, como todas as ciéncias,
serve a classe dominante. E o faz propagando os codigos visuais do humanismo
renascentista (perspectiva), os quais celocam o individuo no centro de um tipo
de espeticulo teatral que se desenvolve a sua frente. Além disso, 2 cAmara foi
elevada bem acima de outros instrumentos da produgio cinematogrifica, tais
como o material cinematogrilico, o processamento ¢plico, a mixagem sonora ¢
assim por diante, desse modo perpetuando a ideologia de que o real ¢ o visivel
{alinal de contas, dizemos “eu vejo” quande queremos dizer “eu entendo”) e de
que o real existe além de nossa capacidade de mudd-lo. Para eles, o real € o “tra-
balho™ através do qual translormamos temas em signilicado. Longe de esconder
esse lrabalho, o cinema deveria expd-le em todos os niveis. Deveriamos ver o es-
forgo necessdrio para se reter uma imagem, fabricar uma histéria e criar um
teta, ern vez de cairmos sob a hipnose da imagem, da nareativa e da mensagem
ideoldgica,

Para eles, o cinema convencional deve ser visto como uma repeticio in-
consciente usada pela cultura para insistir na realidade do mundo em que vive-
mes e do modo como vivemos nele. Precisamos, defendem, criar uma nova
cultura, uma nova realidade, que vai parar de reprimir todos os desejos que nio
os da burguesia e todos os que nio pertengam a determinadas classes sociais,
Uma nova visao completa do mundo é necessdnia, e o cinema pode trabalhar
para ajudar a crid-la.

(s marxistas defendem um cinema critice que vai “desestruturar-se” a todo
momento. Em vez de [abricar uma ilusio, esse cinema vai deixar o espectador
ver, através das imagens e da histéria, o proprio processo de eriagio. Os mais re-
centes filmes de Godard sao considerados modelos desse tipo de filme. Para rai-
va do espectador, que espera apenas ser transportadoe para um mundo ficcional
J4 prontao, Godard em vez disso o faz lutar com a elaboracio de novos significa-
dos, 1orna-o incapaz de usar seus codigos normais de visio (e inlestados de
ideclogia). Tedo assunto deveria ser exposto de acordo com suas bases socio-
econdmicas; todo significado (toda imagem e relagio narrativa) deveria expor
seu praprio trabalho. Desse medo pedemes esforgar-nos para remodelar consci-
entemente o mundo.

A semiotica desempenha fungio lundamental nesse plano, pois nos permi-
te ver além do cinema vulgar do passado e em diregio ao vasto deminio de signi-
ficados nac-tentados e reprimidos. Com essa liberdade vem uma ampla
responsabilidade. O significado nio existe simplesmente; precisa ser eriado.
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WNao podemos deixar que o mundo nos dé seu signilicado, pois ele nos dara ape-
nas o significado da ideologia dominante. A camara nio captura coisa alguma.
Mo sentido mais amplo, ¢ um processo de criagio, e com ele precisamos criar
uma nova visio lisica que serd base de uma nova erganizagio do mundo. Esse
mundo finalmente respondera aos fatos psicolégicos e econdmicos subjacentes
da vida, nio mais reprimindo nossos desejos, mas liberando-os para se apossa-
rem de sua propria liberdade numa verdadeira sociedade. Esse é o projeto e esse
¢ o lugar da teoria do cinema dentro dele. Os semidticos cientificos servem para
criticar e expor o cinema que conhecemos (esse ¢ o trabalho de Metz) e para nos
fazer desejar o cinema, ainda desconhecido, que precisamos nos eslorgar para
tornar realidade, a fim de que, por sua vez, esse cinema possa lutar por nossa li-
bertago.

A extrema dificuldade que se tem para entender as posigées de Cahiers du
Cinéma ¢ Cinéthique deve-se em grande parte ao [ato de seu ponto de vista sobre
o cinema pertencer a uma critica geral da cultura que usa um vocabulirio ¢ um
sistema de conceitos bastante estranhos ao estudante de cinema normal. Seu
trabalho ¢ parte de um movimenio amplo e crescente centralizado na revista pa-
risiense Tel Quel, publicagio que pretende reestruturar a cullura analisando scus
varios meios de interagio social. Para eles, os proprios processos de compreen-
sao humana sio culturalmente determinados e determinantes, em vez de natu-
rais € comuns a todos os homens. Devemos livrar-nos dos padroes através dos
quals PENSAMODS ¢ COMUNICAMOSs NOSS0S Pensamentos.

Em todos os campos de estudo, partidirios da filosolia de Tel Quel
apdiam-se muito emn Marx, Freud e Saussure, Marx desenvolveu uma ciéncia ca-
paz de determinar as leis da organizagdo social de criticar a repressio dos siste-
mas atvais, Freud, de modo semelhante, fundow uma eiéncia das leis da
organizagio psicoldgica pessoal, capaz de criticar casos de aberragio ou repres-
sio individual: finalmente, Saussure iniciou o moderno estudo cientifico dos
sistemas de significagao, descobrindo as leis da compreensio humana e da tran-
sagho informativa. Essas leis sio consideradas a base de toda a vida humana,
tanto pessoal quanto social. Marx, Freud e Saussure, entio, [ormatn um sistema
integrado capaz de explicar as razées dos problemas humanos e de revolucionar
o comportamento pessoal e social através da re-formagio do ser humane em ni-
vel mais profundo, sen nivel de significado ¢ comunicagio.

O trabalho de tal re-formagdo ceorre nos dominies especificos do significa-
do, um dos quais é o cinema. Assim, ndo surpreende descobrir em um artigo so-
bre técnica cinematograifica de Cinéthique, ou numa critica de um filme recente
de Cahiers du Cinema, referéncias a Marx, Frend, Saussure ¢ oulros pensadores
madernos, como Julia Kristeva, Jacques Lacan e Louis Althusser. O tedrico re-
voluctondrio de cinema precisa utilizar esse complexo sistema, acrescentan-
do-lhe as descobertas especificas da semiatica do cinema. Desse modo, as leis do
cinema serao entendidas, nio coma existindo por si mesmas, mas participando
do contexto mais amplo da atividade humana e da natureza humana,



192 AS FRINCIPAIS. TEORIAS DO CRTEMA

Assim, a semiotica, que comegou comoe wma tentativa de tratar o cinema ci-
entificamente, logo adotou uma visio total do mundo e uma ética. Melz deve ter
sido atraido por esse ideal de uma ciéncia neutra da comunicagio, mas se tor-
nou cada vez mais consciente dos contra-argumentos de que nio existe uma
ciéncia neutra e de que toda analise de sistemas de significagio precisa invocar
implicitamente os sistemas socials e psiceldgicos dentro dos quais funcionam
as signos. Melz tem, cada vez com mais freqiéncia, invocado Marx e Freud.

Se a semidlica tende ou ndo a funcionar apenas dentro dessa dogmdtica vie
sio de mundo, € dificil dizer, pois até hoje a semistica que chega até nos vem de
Paris, onde essa visio de mundo parece ser universalmente aceita. Talvez com o
transplante dessa metodologia para os Estados Unidos, pais que tradicional-
menlte se recusa a aceitar de bragos abertos os [ilmes totais, os valores de wma se-
miética do cinema receberao o debate que tanto merecem quanto reivindicam.

Map importa se a semidtica permanecerd instrumento de determinado gru-
po de criticos de cultura radicais, ou se caird nas mios de criticos de 1odas as
tendéncias ~ sews inimiges mais ferozes serdo oriundos, ndo dos que se opdema
ela em bases politicas, mas dos que a consideram muito abstrata, muite distante
da textura viva dos filmes que ela se propoe a analisar. Precisamos, porém, re-
lembrar que a tearia do cinema nunca pode ser “como” seu sujeito. Assim como
as flores nos parecem simples e naturais, a botanica é complexa, técnica € ao
mesmao lempo uma atividade artificial que, apesar disso, valonzamos. Podemos
esperar menos da leoria do cinema?



capitulo 9
O Desafio da Fenomenologia:
Amedée Ayfre e Henri Agel

Que nio haja davidas: o esforgo clentilico epitomado pela semistica de Metz
domina firmemente a atual tearia do cinema. Tem uma situacio estdivel devido a
ascensdo da teoria do cinema ao stalus universitdrio e 2 atmosfera gcral que
aplaude “as ciéncias do homem”. Os semidticos pretendem substituir todas as
outras leerias do cinema, ou porque as consideram impressionistas, insipientes
¢ sentimentais, ou pargue, como nos casos de Mitry e Bazin, estio “corrompi-
das” pela filosofia,

Mas, como toda teoria, a semidtica baseia-se em alguns principios lunda-
mentais que ndo pode provar através de seus proprios mélodos, e que seus opo-
silores podem rejeitar. (s semidticos suprimem a abordagem filoséfica do
cinema porque sdo dogmaticamente materialisias, Para eles, as condigfes mate-
riais da linguagem, da ideologia social ¢ da psicologia pessoal determinam as
instituigdes culturais e sew desenvelvimento, Come vimos no dltimo capitulo,
0s ledricos mais radicais pretendem levar os seres humanos a uma consciéncia
destas condigdes materiais e obrigd-los a alterar as estruturas basicas de sua
vida, adquirindo novas condigoes materiais e rejeitando violentamente as anti-
gas, Outros, coma Michel Foucault, so simplesmente deterministas e acham
que ¢ homem nunca teve, nem jamais poderd ter, controle sobre essas condi-
goes. Ele ¢ um mero inseto seguindo um padrdo que existe acima de sua capaci-
dade de mudi-lo e praticamente acima de sua capacidade de entendé-lo.

Esses materialismos olimista (reveluciondrio) ¢ pessimista (determinisma)
sio manifestagoes modernas de uma posigan que datadps Eregos e que lem exis-
tido em todas as épocas da civilizagio ocidental. Entretanto, sempre houve uma
visdo oposta que credita ao homem e & suz imaginacio uma liberdace para ex-
plorar ¢ mundo que, longe de ser um sistema fechado e fatal, ¢ um mistério a ser
descoberto. Esse ponto de vista considera a arte, ndo como outro produto das
condigdes determinadas da situacdo humana, mas como um modo de se olhar
além dessa situagdo para um mundo de possibilidades desconhecidas ¢ incom-
preensivels.

193
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Meste século a fenomenologia de Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty ¢ Du-
frenne loi a que melhor exprimiu esse ponto de vista da “arte come liberdade”, ¢
foi contra sua filosefia que o materialismo e o anti-humanismo do estruturalis-
mo e da semictica se revaltaram. A [enomenclogia provou ser wma rica base psi-
cologica a partir da qual se desenvolveram teorias de psicologia, are, misica e
literatura durante a déecada de 1950, Mas durante esse periodo o estudo do cine-
ma dilicilmente fol um par dessas disciplinas mais tradicionais ¢ as possibilida-
des de uma teoria fenomenolégica do cinema nunca foram exploradas
sislematicamente,

Apesar de ainda exercer enorme influéncia em muites campes, a fenome-
nologia ¢ dificilmente visivel na atual teoria do cinema por causa da morte pre-
matura de seus dois partidirios mais brilhantes, André Bazin, em 1958, e
Amédée Aylre, em 1963, Recentemente Henri Agel tentou rejuvenescer o pensa-
mento de seu amigo intimo Ayfre para opd-lo 4 semidtica e ao estruturalismo.
Em seu Podtique du cinéma, Agel admite que as pesquisas materialistas sobre o
sistema de signos do cinema ou sobre a ideologia e a psicologia que determinam
os trabalhos do cinema 18m wma importincia obvia, mas reclama que tais pes-
quisas lentaram eliminar tados os estudos qUE COMEGAM COM a 5upu£i¢30 de
gue os trabalhos de arte, ndo suas precondigdes materiais, sio absolutos. O se-
midtico, como semittico, ndo deseja e ¢ incapaz de aprender alge realmente
novo através dos filmes que estuda. Pode aumentar seu conhecimento do siste-
ma que analisa, mas nao pode ver além dele. De acorde com a posiglo “essencia-
lista" de Agel, o trabalho de arte estd sempre sob controle. O tedrico persegue
uma visio que lransparece através da sua experiéncia, tentando explicd-la, des-
creve-la ou amplid-la.

Apel, seguindo Ayfre, arpumenta que a maioria dos estudos da arte procura
chegar a ela a partir de fora. Impoem-lhe leis tiradas da psicologia, da hingoisti-
ca, da semidtica geral, da seciolegia etc., e cercam o trabalho de arte descobrin-
de sua posigio com relagio 4 vida, Mas nunca estudam a propria vida. Nunca se
submetem ao trabalho ou o abordam em seus proprios terrenos, que, afinal de
conlas, sio os lerrenos, nao do conhecimento ¢ da ciéncia, mas da experiéncia.
Um trabalhe de arte ndo € um objeto come outro qualquer. Apesar das metidlo-
Tas que empregamos com tanta freqiéncia, nde ¢ como uma flor, nem como um
computador, cujos trabalhos internos podem ser expostos ¢ estudados. Um tra-
balhe de arte ¢ etéreo, pois existe apenas para experiéncia ¢ apenas se experi-
mentade. Um tipo diferente de ciéncia é necessirio para compreendé-le ou
aprecia-lo.

Ha muites tipos de verdades, diz Ayfre, e o tedrice fenomenologista quer
desvendar o tipo de verdade que nio pl::ldt ser reduzidoe a lﬂg‘ica. Pelo vocabula-
tio de Merleau-Ponty, a arte ¢ uma atividade primdria, um modo natural, ime-
diato e intitive de compreender a vida, Todas as teorias sio secunddrias,
colocando as atividades primdrias dentro de um esquema construide para tor-
nar claras suas inter-relagoes. A psicologia, por exemplo, nao explica os sonhos
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lanto quanto nos deixa ver a conexio enire nossos sonhos & nesso comporta-
mento,

A fenomenologia adverte-nos contra o poder abrangente que atribuimos 4
razio em nossa sociedade, razdo essa que tio freqaentemente se apodera e desli-
gura 0s processos primdrios que afirma entender. Ma introdugio deste livro,
alirmei que na cultura moderna hd wma tendéncia a se deixar o conhecimento
de uma atividade substituir a propria atividade, ¢ mencionei o florescimento de
livros sobre religido, sexualidade, dinamica de PEqUENOS grupos, assim como
arte. Para Merleau-Ponty, Ayfre e Agel, esse ¢ o resultado direto de urn raciona-
lismo desenlreado que devora todas as experiéncias ou, melhor, que as decom-
pie, disseca e organiza minuciosamente, Mas a racionalidade ¢ apenas um
modo de comportamento, uma [orma de se aproximar da realidade, de entender
e responder a ela. Se ela castra a sexvalidade ou se lilosofa a religido, nossas vi-
das sdo empobrecidas, assim como o mundo em que vivemos e nos expressa-
mos. Nis nos tornamos os autdmatos de Foucauolt, determinados, nao por
nossos instintes e nossa ideologia, mas por nossa razio.

Quando Agel pede que nos colequemos a disposicao do cinema, quer dizer
a disposigio da natureza. O fenomenologista, especialmente Merleau-Ponty,
acredita que as atividades primdrias, e especialmente a arte, sio passagens que
levam para fora dos labirintos inuteis da lagica e para dentro das riquezas da ex-
periéncia. Essas atividades deixam a natureza realizar-se na imaginagio do ho-
mem; deixam o homem tirar suas proprias conclusdes na natureza. A arle € um
gesto formal que organiza nossos corpos € nossas imaginagoes em resposta 4 ex-
periéncia bdsica. A razio nunca pode substituir esse pesto, apesar de poder des-
crevi-lo e falar dele. Agel consolida sua posigio citando Bazin:

Podemos [riamente isolar os padrdes na misica ou a logica dos sonhos, como faz o
psicanalista, mas, com maior entusiasmo, podemos comegar & viver o ritmo da mii-
sica como wm convile  danga e & vibragio; ¢ podemos perceber nela um sentido,
como um desvendamento do mundo expresso na epifania do sensivel !

Bazin aqui tornou acessivel uma pandplia migica, o vocabulirie da filoso-
fia de sua época. Oucam as palavras que ele usa. O homem ¢ “convidade™ ao
mundo pela arte; nao reproduz simplesmente seus praprios padroes sobre o
mundo, come insinua o semiclope. De modo semelhante, onde o semidtico di-
ria que na arte entendemaos um determinade significado, Bazin alirma que “per-
cebemos um sentide”™. O significado ¢ aquilo que ¢ imposto a um objete pelo
homem; o sentido ¢ algo que um objeto possui e irradia naturalmente. A arte, diz
ele, “desvenda um mundo™ que estava oculio e que sempre o estard para a fria
lagica da andlise. Esse mundo & “expresse” (nae "comunicado”, como os semid-
ticos prefeririam) pela "epifania do sensivel”. Em outras palavras, as profunde-
zas ocultas do mundo sio sugeridas pel: visio que a arle nos di de sua
verdadeira superficie sensual. Mikel Dulrenne chamou todo o empreendimento
daarte de “a progressiva consisténcia de uma superficie” através da qual experi-
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mentamos a expressio de um mundo pleno ¢ vibrante ou um modo de estar no
mundo.

Agel desloca-se rapidamente para as implicagdes mais misticas dessa cor-
rente de pensamento. Cita Gaston Bachelard, para quem a natureza {nio o ho-
mem) € a mie das imagens. O homem apenas se abre, em seus melhores
momentos, para receber tais (eixes primordiais como o logo e a dgua. A arte €,
para Agel, o que foi para os poetas rominticos, um lugar onde passamos do visi-
vel ao invisivel através de uma “floresta de correspondéncias” que percorremos,
através ndo tanto “dos caminhos da logiea, mas dos da analogia™ * Por seu lado,
o espectador submete-se & arte para ouvir as analogias e correspondéncias do
mundo que o artista, gragas ao seu labor e genialidade, conseguiu colocar den-
tro da estrutura de seu trabalho.

Agel abandona a refllexio sobre a arte em geral ¢ se concentra no cinema,
afirmando que os semidticos tendem a valorizar apenas uma corrente de cine-
ma, um cinema de “significado”, cujo maior expoente ¢ Eisenstein. Seus filmes
basciam-se numa sintaxe dos choques e saltos significatives que se desenvol-
vem através de poderosa declaragio humana. Mas ha outro tipo de cinema, ge-
ralmente negligenciado pelos semidticos: o cinema de contemplagio. Flaherty,
Dreyer, Kenji Mizeguchi, Rosselini e Renoir, todos deixam a variedade de signi-
ficados da realidade viver em seus filmes. Eles se recusam a se apoderar do es-
pectador com o seu significado, preferindoe deixar o sentido de mundo aparecer
lentamente, Em seus maiores trabalhos, uma multidao de significados se conge-
la em imagens poderosas que tém a forga de ranscendéncia a seu redor, pois a
natureza, nio o homem, estd falando na tela.

Agel agui tentou reviver o debate iniciado anos antes por Bazin entre cine-
ma da imagem e da realidade, s6 que estava muito interessado nos niveis morais.
Para ele, a montagem de Eisenstein representa uma abordagem analitica-e vie-
lenta da vida que invadiu até o contetdo dos filmes, pois até hoje os cﬁp:c[arjﬁ-
res pedem cenas vielentas cortadas com técnica vialenta. Esse ¢ o cinema do
homem, mostrando acima de tudo sen desajustamento a0 mundo em que vive,
Mizoguchi ¢ Dreyer, por outro lado, representam a abordagem sintética e sagra-
da da vida, pois pacientemente procuraram as analogias proporcionadas pela
experiéncia concreta para alcangar uma realidade transcendente. Para Agel, a
semidlica, como teorfa ¢ método analiticos, apdia um cinema que analisa o
mundo, enquanto a fenomenologia nos oferece uma “poética” que valoriza os
grandes filmes sobre a vida, a unidade, o acordo e a sintese. Apenas esses alti-
mos podem nos proporcionar uma rapida percepgio das leis transcendentes que
silenciosamente organizam nossa visio cotidiana, nossa experiéncia cotidiana.
Ele resume sua posigio redefininde o termo estruturalista écriture para o cine-
ma. Enquanto os semidticos acham que os cineastas revelam um £iEni.I"Lr_'a.d1.': do
mundo com wm mecanisme de signos e sintaxe, Agel alirma que os grandes ci-
neastas leem o signiflicado do mundo, ndo mecanicamente, mas como se léem as
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palmas das maos. Esse cinema € a doriture da natureza isolada pelo cineasta para
exame ¢ contemplagio,

A teoria de Agel envelve pelo menos duas crengas principais que nio sio
cruciais para a teotia fenomenolagica como um todo. Acima de tudo, ele acredi-
ta que determinados filmes sdo qualitativamente diferentes do comércio comum
dos filmes exibidos toda noite em nossos televisores ¢ em nossos cinemas. Sua
teoria &, assim, uma espécie de ética da leitura de filmes e do modo de se assistir
a um filme baseado na visio estética “moralmente correta” de determinados di-
retores. Em segundo lugar, hi o problema da transcendéncia. Agel ndo apenas
acredita que o cinema, em determinados momentos privilegiados, pode le-
var-nos ao dominio do absoluto, mas também acredita, como Christian, no va-
lor desse absoluto, em sua bondade e importancia para nos.

HNum livro pouco conhecido, mas muito bem escrito, Contre limage, Roger
Munier evitou ambas as conclusaes de Agel, mas permanecen bem dentro da
moldura da [enomenologia. A primeira parte de sew trabalho ¢ uma reflexao fér-
til sobre a imagem de Bazin sobre o vinculo genético entre a imagem ¢ seu refe-
rente. Diferentemente de todas as outras artes, o cinema ¢ um discurso do
mundo, nio dos homens. Junto com a televisao, ele nos domina, exigindo que
prestemaos atengio ao gque antes pudemos negligenciar. Explorando as desastro-
sas implicagtes dessa concepgio, Munier descobre que todos os filmes, sejam
chras de arte ou nio, compiem-se de imagens que ullrapaﬁsam a histdria que
ajudam a narrar. Todos anunciam um mundo pré-légico que domina e controla
nossa imaginagao. Antes da invenglo das imagens mecanicamente geradas, a
imaginagao do homem era livre para conjurar e trabalhar com possibilidades in-
comtaveis. Mas desde essa invengao ele s6 pode comtar histérias € conjurar ima-
gens dentre de dominie do mundo real reproduzido pela cimara. Certamente,
esse dominio nos fascina, e nds o entrevemos esperando alguma mensagem do
além. Mas que mensagem podemos encontrar, pergunia, excelo Wma mensagem
humana? Munier concorda com Agel em que o cinema se imiscui além do dis-
curso e da intriga humanos; mas a transcendéncia que desvenda ¢, para ele, a
fria transcendéncia de um mundo fsico desumana.

Como a descoberta da energia atdmica. o cinema € uma invencgio que libe-
rou um poder da natureza capaz de destruir o homem. A natureza foi dado o dis-
cursn, ¢ sew discurso necessariamente nos hipnetiza, reduzindoe nossas
esperangas ¢ imaginagio humanas a insignificancias. O cinema, diz ele, € como
um enorme homem imagindrio gerando imagens de maneira auténomsa e pato-
lagica.

Tentamos, com nossa patética sintaxe cinematogrifica, com nossa monta-
gem e colocagdo da cimara, erganizar um discurso ou pelo menos uma visdo de
mundo; mas ¢ sempre o mundo gue tem a wltima palavra. Para sempre opaco,
ele sobrevive & transparéncia do discurso humane. Criamos maguinas e instru-
MENtos que NAs Nes SErvVem, mas que servern a um mundo que agora nos co-
manda.
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As posigdes tanto de Munier quanto de Agel deixam aos especialistas em ei-
nema pouco espago para manobra. O transcendente positivo de Agel demanda
que refliamos apenas sobre determinados filmes especiais; o transcendente
“terrestre”, negati\rﬂ, de Mumnier, ¢ muito vasto para ser captu rado ou estudado.
Ambas sio teorias redutivas. Agel reduz a feitura do filme e 0 modo de vé-loa
uma passagem para o além, tirando de [oco todas as condigdes comuns ¢ todo o
trabalho envolvidos ne processo do cinema; Munier reduz a participagio do ho-
mem no cinema até quando a natureza se apodera dele. Nao importa que filme
se [aca, ou que alirmacdes se fagam sobre um filme, a natureza tem a ultima pa-
lavra, uma palavra que jamais podemos entender completamente e que sempre
nos domina.

Apesar de a teoria fenomenolégica do cinema poder induzir-nos a tal redu-
cionismo, ndo o laz necessarlamente, Amédée Aylre foi capaz de manter uma
abordagem fenemenolégica precisa e bem fundamentada (como amigo de Ga-
briel Marcel e alune de Merleau-Ponty), ao mesme tempo em que revelow um
programa de teoria do einema que sé a morte prematura o impediu de desenvol-
ver, Ayfre levou muito tempo para encontrar essa compalibilidade entre a [eno-
menologia e o estudo do cinema. Seus primeiros ensaios, brilhantes como
foram, dependiam crucialmente de sua crenga na superioridade estética do
neo-realismo e, em consequéncia, sofrem da mesma limitagio encontrada no li-
vra de Agel. Esses ensaios lormam uma ética do neo-realismo, mas dificilmente
um fulero para uma completa teoria do cinema. Messe primeiro trabalho, Ayfre
mostrow, mais claramente que Bazin, que o neo-realismo foi o nico movimento
do cinema, até aquela data, a wiilizar a plena capacidade do veiculo para contar
os acidentes da vida. Ele o opds ac “verismo™ e ac “realismo socialista®™ nos quais
o homem controla aguilo que a realidade $ignif11:a. Ele o opds do mesmo modo a
todo cinema direto ou cinéma-vérité, no qual os desejos e valores do homem sdo
ignorados em favor de uma realidade bruta. O neo-realismo foi, para ele e para
Bazin, um realismo humano que flustrow com sua prorpria lécnica o incessante
didlogo do homem com a realidade fisica.

Comegando com essa nogao de didlogo, Ayfre prosseguin explorando mui-
tos aspecios da experiéncia cinematogrifica. Pode-se examinar o cinema, afir-
mava, a parlir da posicio de seu eriador (auteur, estadio etc.) e procurar a visio
do mundo do autor, cujas intengdes se lornam nosso objelivo e cuja sinceridade
¢ nosso critério. Pode-se focalizar em vez disso a platéia e determinar dessa vez a
repercussio do lilme, a mudanga pritica que o cinema gera ne homem e sua eul-
tura. Pode-se, linalmente, visar a propria realidade em seu sentido mals comum,
procurando algum tipe de verdade ou conhecimento cientifico nas imagens,
Mas € apenas quando consideramos o cinema em sua totalidade que encontra-
mos sua verdade humana. As intengdes do aulor sdo valiosas apenas guando
madificadas ¢ formadas em simbiose com o mundeo, O cinema, longe de ser um
frio registro do mundo, ¢ um registro daquela relagio simbidtica entre intengao
e resisténcia, entre autor € material, mente e assunto. A platéia sozinha (incluin-
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do o autor quando reve o seu (ilme) transforma esse tolo registro fisico em uma
vibrante realidade humana, experimentando agquele drama da mente e do as-
sunto. Juando o semidtico decompae um filme para andlise, interrompe o flu-
xado tempo, o Muxo da experiéncia, e se arrisca a tratar o [ilme como um objeto
danatureza, Mas o filme ¢ um objetivo hipernatural onde a verdade s6 existe en-
quanto o experimentam,

Como se tem essa experiéncia? Em meados dos anos 1950, Ayfre escreveu
varios artigos tentando desvendar esse mundo lechado da experigéncia. Escreveu
sabre a fungao do tempo no cinema ¢ sobre a presenga fisica do corpo humano
em relagio com outros objetos na tela. Num ensaio intitulade “Cinema and Our
Solitude”, focalizou a situagdo da platéia como assistente. Em cada um desses
ensaios, sua fenomenologia descritiva rapidamente da lugar 4 sua preocupagio
ética, pois ele defende um trangiilo cinema de didlogo com o mundo no qual a
platéia pede desempenhar ativamente um papel quando procura a profundida-
de do espirito atrds das sombras na tela.

Os semidticos objetam, baseados em que, em toda a sua investigacio da ex-
perigncia do cinema, Aylre negligencia o componente mais essencial, o sistema
pelo qual um auteur ¢ uma platéia mediam o mundo. Lembram que ele fala de
autor, realidade e platéia, mas nunca do sistema de signos que permite que esses
trés se unam. Em um ensaio dedicade a linguagem cinematografica, Ayfre defi-
niu a situagio cinematogréfica come “alguém me falando sobre alguma coisa de
determinada maneira”." Ele trata 1odos os aspectos da linguagem, exceto sua
possibilidade: come de fato pode alguém realmente falar?

A neglipéneia de Avfre com relagiao a linguagem cinematografica € tipica
da [rnnmcnnlngi.a,, peis mesmao Mi:rl{'a.u-an}', apesar de seu vasto conheci-
mento de linghistica, enfatizou o evente linghistico ou “gesto da mente” que
transcende o sistema linglistice que o cria. Para Merleau-Fonty e Ayfre, as re-
gras do sistema (linguagem verbal ou sintaxe cinematografica) sio condigoes
bdsicas que 1odo usudrio da linguagem supera ao se expressar. As regras da lin-
guagem cinematografica ndo sio as regras daarte, e o que interessava Avlfre era
a maneira pela qual uma determinada série de imagens poderia transcender
seuautor, sua platéia e as regras normais do einema, adequando-se a si mesma,
preenchendo regras de sua propria criagio. Como os seres humanos que
atuam nos filmes, a sintaxe do cinema e todas as leis da semiotica, apesar de
ainda existirem no mundo real, dissolvem-se magicamente nos personagens e
na vida do trabalho artistico, cujo critério nao ¢ mais a verdade cientilica, mas
a autenticidade estética.

Ayflre sentiu-se obrigado a tratar diretamente dessa nogio de autenticidade.
Todos os filmes dio-nos imagens conectadas atraves de uma sintaxe, mas ape-
nas u]gumas delas sao expressaes aulénlicas de uma visio pESSD.'II. A maioria
dos lilmes precisa finalmente ser chamada ou de propagandistica, pois coloca o
diretor num papel de poder ¢ urge o espectador a se submeter a ele, ou de porno-
grafica, em que as necessidades do espectador (erdticas, psicoldgicas) se tornam
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o objetivo da experiéncia e o cineasta se dedica inteiramente a satislazer essas
necessidades. Em nenhum dos casos pede o cinema enriquecer nossas vidas no
mundo. Em nenhum dos casos pode ele libertar-se de seu status come instru-
mento ou brinquedo a servigo de idéias pré-formadas (propaganda) ou necessi-
dades patolégicas (pornografia).

O cinema auténtico amarra o cineasta e o espectador juntos num didlogo
com a terra, ¢ o resultante trabalho de arte liberta-se do status de “a servigo™, tor-
n.a.l'll'.lﬂ-ﬁ-ﬁ uma E{}Fl’,ﬁﬂ. viva auln-suf]cmn le. S'L'TI'I.FFE leremos os dUi.‘i- '|.I'FI|:J!i d!: Cine-
ma, mas obviamente devemnos lutar pela autenticidade que nos torna livres de
nossas necessidades e da dominacio dos outres, dando-nos uma chance de vere
expressar a vida. Na realidade, Ayfre pode perguntar inocentemente: “Vocé nio
preferiria viver na Grécia de Solocles em vez da Roma do Circo Maximo?”

A tarefa final de Ayfre foi tentar descrever o processo pelo qual um trabalho
se desengaja de tudo mais, tornando-se uma imagem auténtica através da qual
podemos reorganizar nessa percepgio e nosso compartamento. A imaginagio,
afirma ele, tem um papel essencial & desempenhar em nossa vida no mundo.
Como o produto mais formal da imaginagio, como uma propria imagem estru-
lurzrja C I:crmi,;n,ads, oauléntico lraha“'lu de arte ndo ¢ apenas um ruf'l.'l.gio da rea-
lidade. Nem ¢, coma acreditavam os surrealistas, o transmissor de uma verdade
cuja razio nunca pode compreender. Insistindo uma vez mais nos valores do
didlogo, Aylre concebe uma reciprocidade entre a imaginagio e a razio que nos
permite ampliar nosso conhecimento da vida e nossa capacidade de expressar o
mundo. Os fenomenoclogistas em geral tendem a minimizar a separagio das ca-
pacidades humanas, como o faz Ayfre quando afirma que o real é a relagio entre
averdade e o sonho, entre a cigncia ¢ a imaginagio, entre a idéia discursiva, veri-
ficavel, & a imagem primitiva, ambigua.

O cineasta deve gerar imagens gque caminham em diregio a abstragao de
idéias sem serem substitutos alegoricos das idéias. Se a imagem ¢ blogueada no
inicio e ¢ incapaz de vir a claridade, entio permanecerd no nivel deo mero brin-
quede, proliferando loucamente sem capacidade de diregio. Se a imagem, por
outre lado, & envolvida pela idéia, 1orna-se nada além de um instrumento, per-
dendo sua capacidade de dirigir os pensamentos, pois jd esta dirigida pelo pen-
samento.

lmagens apropriadas, especialmente como aquelas que sio refinadas em
trabalhos de arte, surpreendem-nos por seu imediatismo e intensidade. Pare-
cem o oposto das idéias racionais, mas possuem o poder de clarificar e simplifi-
car o pensamento, levando a razio a encontrar e explicar as correspondéncias
que espontaneamente criam. O psicanalista & um emblema da razdo discursiva
porgue tenta tragar uma logica latente dos sonhos de seu paciente. O paciente
proporciona a imaginagio, o analista dd uma medida a logica, e o didlogo entre
dois (entre imagem e verdade) € capaz de curar o paciente, fazendo com que ele
perceba por um instante a realidade subjacente a ambos.
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Essa mesma dialética aplica-se & arte. O artista proporciona uma imagem
ou série de imagens, belas em si mesmas, mas capazes de consolidar e iniciar no-
vas idéias. O critico (e todo espectador € em parte um eritico) elabora as idéias
latentes no trabalho e as conecta a grande cadeia de idéias que chamamos de co-
nhecimento. A imagem sai da experiéncia pré-logica e sobe em dirego a idéia,
O critico apodera-se da imagem em sua subida e retira suas verdades tradi-
cionais, Mas Ayfre diz que o processo ainda nao estd completo, pois o critico,
enriquecido com suas idéias, deve entio ressubmeter-se a imagem € descer ao
nivel da experigncia, deixando a imagem mergulhar de volta ao fluxo da vida in-
terior, 0 critico deve seguir a imagem respondendo de novo 4 realidade.

O benéfico pader da imagem pode funcionar apenas se A esse processo &
permitido fluir até se completar. Ha o perigo, em primeiro lugar, de nossos cen-
sores plblicos ou nossa ideologia privada nos impedirem absolutamente de ex-
perimentar a imagem bruta, Quando assistimos a um filme e chamamos sew
tema de ridiculo, imoral ou irracienal, estamos nos recusando a nos submeter &
imaginagio de uma outra pessoa. O segundo perigo vem do nivel da idéia, onde
o critico € tentado a usar a imagem como mero instrumento ou manual de pen-
samento cognitivo. Esse critico submete-se ao trabalho apenas por tempo sufici-
ente para transferir o nivel do discurso para o das idéias, onde se sente ao
mesmo tempo confortdvel € competente. E apenas mergulhando de volta na
vida do trabalho, na medida em que essa vida se junta a uma realidade maior,
que o especlador atribui & imagem um valer acima daquele do bringuedo ou do
instrumento. Ayfre diz que, ao assistirmos a Umberto D {1951}, de De Sica, nio
devemos licar paralisados pela banalidade ou ternura das imagens. Nem de-
vemos transformar o filme numa tese sobre a velhice, a aceitagdo, o rejuve-
nescimente ou coisa parccida. Tendo assistido ao [ilme cuidadosamente e
desenvolvido suas idéias implicitas, devemos voltar ao mundo com sua expe-
ri¢ncia em nossos corpos. Devemeos comegar a ver o5 velhos fora do cinema com
uma nova luz e permitic que a imagem continue a trabalhar dentro de nos. A
imagem € uma semente produzindo uma drvore de idéias e um frute que acaba-
ri fertilizando o selo de que veio.

Essa € a teoria “orginica” da arte de Ayfre, moldura geral para a visdo feno-
menoldgica do cinema que ninguém perseguiu satislatoriamente. Talvez esse
scja o lipo de tearia que nao pode ser desenvolvido ou aplicade sistematicamen-
te. Acho, porém, que se Ayfre tivesse vivido, teria se ligado ao ramo da lenome-
nologia conhecido como hermentutica e procurade um caminho para falar
sobre a experiéneia das imagens através dessa ciéncia da interpretagio. Para o
fenomenclogista, assistir a um filme ¢ wm processo pelo qual interpretamos os
signos da natureza e os signos do homem a partir de nossas proprias perspecti-
vas pessoais.

Vista desse modo. a distincia entre o semidtico e o lenomenclogista se re-
duz. Os semioticos devem perseguir a tarelz de desenvolver uma ciéncia do ci-
nema de modo que possam entender as condigdes ¢ processos através dos quais
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todos os filmes fluncionam. Mas a fenomenologia desejaria ir além disso e inves-
tigar o5 momentos noes quais a linguagem de signos do cinema se torma outro
tipo de signo, com o gual o atomismo da semidtica ndo pode lidar. Desse modo,
a semiotica pode algum dia ensinar-nos como o cinema € possivel e por que ele
geralmente se apresenta da forma como o laz. A fenomenologia continuard a
aventura mais incerta de tentar descrever-nos o valor e a impeortincia que lodos
sentimos em determinados momentos do cinema. Fei esse senso de valor que
nos levou a refletir sobre o cinema, em primeiro lugar, ¢ a nos engajarmos no
didlogo que chamamoes teoria do cinema,
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Capitulo 2. Rudoll Amheim

1. EH. Gombrich desenvolve amplamente esse assunto em sed monumental Art and Nusion,
Maova York, Pantheon Books, 1960, onde compartilha muitas idéias com Armheim.

1. Mesmo depois de décadas de filmes sonores, Arnheim ainda se recusa a se afastar de sua -
gida prtfcrtn:ia. T.r:ln cinema mudo Wer, por :x:mpln_ Rudn”ﬁmheim. Film as Ari, Brrlselr}-l Uni-
versity of California Press, 1967, p.5.

3. Arnheim, Art and Visual Perception, Berkeley, University of California Press, 1969, poiii, To-
das as cutaghes sdo de sua edicdo em brochura, ndo da edicio de 1974, revisia e atualizada,

4, Wolfang Kohler, The Task of Gestall Psychology. Princeton, Princeton University Press,
1969, E importante notar que Arnheim se refere especificamente a si mesme cema um aluno de
Kohler (Fili as Ast, p.3).

5. Arnheim, “On The Nature of Photography”, Critical Inquiry, 1, outono de 1974, p, 148-61,

6. 0% aluais semindrios de Christian Metz na Ecole Pratique des Hautes Etudes concentram-se
na psicologia da experitncia de observagio. Suas conlerdncias sobre a psicofisiclogia da percepgao
filmica, oposts & percepsio comum, tbm sua [omte direta em Film as Arl, de Arnheim.

Capitulo 3. Sergei Eisenstein

1. Eisenstein, Pudovkin, Alexandrov, “Statement on Sound”, in 5.M. Eisenstein, Film Form,
Mowva York, Harcourt Brace, 1949, p.257-59. Todas as citagaes da edigio em brochura, tradugao de
Jay Levda.

2. Agradego agqui a Jellrey Bacal, que escreven uma tese nio publicada sobre o débite de Ei-
senstein para com a psicologia em 1969, na Universidade de Towa. Muite recentemente, na realida-
de depois que este ensaio foi escrito, dois artigos apareceram em Screen XIV, 0 1 (primavera de
1973}, escritos por David Bordwell € Ronald Levaco, abordande essa relagio com alguma precisao.

3. Roman Jakebson, “The Dominant”, in Readings in Russian Poetics, org. por L. Matejka e K.
Pomarska. Cambridge, MIT Press, 1971, p.B2-87,
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4. Eisenstein, The Film Sense. Mova York, Harcourt Brace, 1942, p.11. Todas as eitaghes sho da
edigao em brochura, wradugio de Jay Leyda.

5. Eisenstein escreve em Film Form, p.16 1“0 erabalho tem um efeito completamente indivi-
dual em seus -:Ibg.crw.n:ll;hrc—s. néio apenas porgue € elevado ao nivel do fendmeno natsral, mas tam-
b porgue os leis de sua construgho sho, simullaneamente, as leis que governam agueles que
observam o trabalho, tanto quanta a platéia ¢ tambeém uma parte da natureza ergnica. Cada espec-
tador sentesse organicamente relacionado, fundido, unido a um rabalho de @l upo, exatamente
come se sente wnido e fundido § natureza orginica a seu redor”™

Capitulo 4, Béla Baliazs e a Tradiciao do Formalismao

1. Mo primeiro periodo da ceoria formativa do cinema, essa rendéncia levou ao elogio coerente
dos filmes ¢ da montagem expressionistas e 3 comparativa negligéncia com relaglo as obras de arte
mais natsrklistas de Murnau, Flaheny ¢ von Stroheim. Bazin fez multo isso em seu famoso ensaio
“The Evolution of the Language of Cinema”, in What [ Cinema?, [, p.26-27.

2. Vikiar Shklovs-k}' “Ar as '.I':chn:iqur"._ in Bussian Formalist Crivicesm: Four Eua}-s, |:;1du¢a-:r
de Lee Lemon e Marin Reis. Lincoln, University of Nebraska Press, 1963,

3. Fernand Léger, “A New Realism: The Object”, in Lewis Jacobs, An Introduction to the An of
the Movies, Mova York, Noonday, 1960, p.98.

4. Ha.rry Alan Potamkin, “Phases of Cinema Ll'nll:.". Close Up. V1, p.#?'ﬂ.

5. Hans Richter, “The Film as an COrginal Antform”, in Jacobs, op. cit, p.282,

6. Rudoll Arnheim, Art and Visual Perception, p.92

7. Shklovsky, “Sternes Tristram Shandy”™, in Lemon ¢ Reis, Russian Formalist Criticism,
p.25-60.

B. Boris Tomasheveky, “Thematics™, in Lemon e Reis, Russian Formalist Criticism, p.61-98,

9. Béla Baldzs, Theory of the Film. Mova York, Dover Books, 1970, p.84. Todas as citagdes sdo
dessa edigdo,

10. Allardyce Micoll, Film and Theater. Mova York, Themas Crowell, 1937, p.53.

L1. Shklovsky, “Art as Technique”, p.23

12 Dallas Bower, Plan for the Cinema. Londres, Dent, 1936, p 109,

13. Potamkim, “Phases of Cinema Unity”, Close Up, V. p.175.

14. Jean Cocteau, Cocteau on the Film, tradugio de Vera Traill. Nova York, Dover, 1972, p 218,

15 _Ian Muknrovsk_}; “Standard L,a.ngu:.&e and Poetic I.II'LEIJJEt".. i A Fru,gu: School Reader in
Esthetics, Literary Structure, and Style, iraduzido e organizado por Paol L. Garvin, Washinglon, DC,
Georgetown University Press, 1964, p.19,

16, Mas certamente a identificacio ocorreu antes na arte ocidental. Que dizer das lendas con-
tadas sobre multiddes medievais chorande diante de uma nova janela de vidro coloride ou liceral-
mente extasiada dentro do espago de uma nova catedral? 5S¢ ¢ cinema retomou cssa poderosa
fungio da arte, chegames a uma grande distincis da "Aras Technigue®™. Se alguma coisa ¢ distanct -
ada, fria e objetiva, ¢ ¢ propric formalismo.

PARTE Il: TEORIA REALISTA DO CINEMA

Capitulo 3, Sieglricd Kracawer

L. Peter Harcourt, “What, Indeed, 15 Cinema?”, Cinema Jowrnal, Vel VIIL, n® 1, outeno de
1966, p 25,

2. Sieglried Kracauer, Theory of Film. Mova York, Oulord University Press, 1960, p.15.

3. Kracauer cita {p.304) Gabriel Marcel com evidente fascinio. 5e Kracauer ¢ Bazin um dia fo-
rem vinculados, provavelmente serd devido a seu respeito midtuo por esse grande filosolo existen-
cialista cujos pontes de vista influenciaram as tegrias de ambos.
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+. Framgois Truffaut, *A Cemain Tendency in French Cinema”, Cahiers du Cinéma in English, 1,
1966, p. 3040,

Capitulo 6. André Bazin

1. ¥Winte ¢ seis desses ensaios foram traduzides por Hugh Gray em Bazin, What I3 Cinema? ¢
Whats s Cinema?, 11, Berkeley, University of California Press, 1967 ¢ 1971, respectivamente. Whats
Is Crnema? redne ensaies tirados dos dois primeiros volumes de Qu'est-ce que le cinéma?, tratando
de I:|1I-¢5|.f'l{'5 da onlu]ogu docinema e das r{la;n}rs do cinema com as outras artes. What Is Cinemia?,
I, reprodus ensaios de Qu'sst-ce que le cindma?, volumes 3 e 4, iratande do cinema ¢ da saciologia ¢
estética do neo-realismo. Sempre que possivel, as citagdes feits sio tiradas das edigoes em brochu.
ra dessas tradugdes.

2 Bazin, “La Steada®, Crosscurrents, val VI, n?® 3, 1958, p-20, raduzido p.urj E. Cunneed em
l‘.Spril, XX, n® 226, 1955, p.B47-51

3. Bazim, “La Mot & I'éeran”™, E:.pri[. aulubro de 194G, P_-H-z [u;.]u.;iu mrimhal

4. Eric Rehmer, “La Somme d Andre Bazin®, Cakiers du Cingma, n® 91, dezembro de 1958,
P36

3. Bazin e Jean Cocteau, Crson Welles. Paris, Editions du Chavanne, 1950, p.57. Esse estedo de
Welles, volumoso como um livea, fol recentemente reeditado em [rances (Paris, Editions du Cer,
1972}, A intredugio de Coctean, assim come muitas passagens de Bazin, foram eliminadas, on-
yuanto ensaios posteriores de Bazin e duas entrevistas com Welles feitas por ele foram acrescenta-
das. Todas as citagdes do livro sobre Welles neste ensaio sio tradugbes minhas da edigio original
esgotada, Isso porgue virias das citagdes-chaves loram eliminadas da versio moderna.

6. Bazin, Qu'est-ce que le cinéma?, 1, Paris, Editions du Cerf, 1959, p.47. Tradugao minha.

7. Bazin, “Un Peu Tard”, Cahiers du Cinéma, n¥ 48, junho de 1955, p.47. Tradugio minha.

8. Lotte Bisner, The Haunted Screen. Berkeley, University of California Press, 1969, Tradugzida
do francés por Roger Greaves. Publicado originalmente na Franga em 1952

9. Bazin, fean Benair, vraduzido por W, Halsey ¢ William H. Simon, Mova York, Simon and
Schuster, 1973, p. B6. Apesar de esta ser em geral uma boa tradugiio, a passagem aqui citada indu-
bitavelmente perdeu sua metifora-chave. A dluima frase, raduzida literalmente, deveria ser: “0s
filmes de Renoir sio fritos com a pele das coisas™, Bazin desenvolve essa metafora posteriormente
descrevendas o estila da cimara de Renair como wma “caricia”™,

10. Bazin, Qu'est-ce gue le cingma?, IV, p. 102 Tradugio minha

L1, Bazin, “Le Ghetto concentrationnaire™, Cahiers du Cingma, n® @, fevereiro de 1952, p.60.

12, Bazin, Qu'est-ce que l¢ cinema?, 1, p.74.

13, Thid., p. 160,

L4, Alexandre Astruc, “La Caméra-stylo™, in Peter Graham, The New Wave. Garden City, Nova
York., Doubleday, 1968, p.17-24.

PARTE Ill: TEORIA CINEMATOGRAFICA FRAMCESA CONTEMPORANEA

Capitulo 7. Jean Mitry

I. Christin Betz, Lnnglm:;r. and Cinema, Irzd,w;mdf o] Umiker-Sebeok. Hata, Maution Press,
1974.

2. Charles Barr, “Cinemascope: Before and After”™, in Gerald Mast ¢ Marshall Cohen {orgs.),
Film Theory: Introductory Beadings. Nova York, Oxford University Press, 1974, Publicado primeira-
mente in Film Quarterly, XV1, n? 4, 1963

3. Stanley Cavell, The World Viewed. Nova York, Viking Press, 1971

4. George Linden, Refleciions on the Screen. Belmont, Califdrnia, Wadsworth press, 1970

5. Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, 11, Editions Klinchsieck, 1972, p.34
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6. David Bordwell, “Mitry on Montage”, ensaio de pesquisa nao publicado, Universidade de
lowa, maio de 1972,

7. Jean Mitry, Esth&tigue & psychologie du cindma, volume I Paris, Editions Universitaires,
1963, p.11%.

8. lhid., p.283-285,

2. O exame cuidadose das versdes de Outubre disponivels nos Estados Unides nie confirma o
exemplo de Mitry. Talvez cle estivesse familiarizado com as primeiras e mais compleias copias des-
se filme muite elagiado. De qualquer modo, seu exemplo certamente caracteriza determinadas
tendéncias de montagem, tendéncas que realmente existem ao lengo do Dlme Cutubro.

L0, Metz, “Current Problems in Film Theary™. Screen, X1V, 0% 1, 2, primavera-verdo de 1973,

8l
! L1. Jean Mitry, “Remarks on the Problem of Cinematic Adapuation”, The Bulletin of the Midwest
Maodern Language Asseciafion, primavera de 1971, p.8.

Capitulo 8. Christian Metz ¢ a Semiologia do Cinema

1. Christhan Metz, Essats sur fa signification au cinéma, 11, Capitulos 1 € 2, 1974, p.28.
1. Christian Metz, Film Language. Wova York, Oxford University Press, 1974,

3 Ihid,, p. 119,

4. lbid., p.175-227.

Capitulo 9. () Desafio da Fcnnmennlogia: Amédée Aylre e Henri Agel

1. André Bazin, citado in Henri Agel, Podtique du cinéma, Editions du signe, 1973, p.9

1. Agui, Agel esta cilando tane Baudelaire quanta Gasten Bachelard. lkid., p.15.

3. Amédée Ayire, "Le Cinéma et notre solicivude”, in Le Cindma et sa vérité. Pans, Editions du
Cerl, 1968, p.41-58.

4. Ayfre, "Le Language cinémalographique et sa morale”, ibid,. p92.
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