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  Sobre a obra:


  A presente obra é disponibilizada pela equipe X Livros e seus diversos parceiros, com o objetivo de disponibilizar conteúdo para uso parcial em pesquisas e estudos acadêmicos, bem como o simples teste da qualidade da obra, com o fim exclusivo de compra futura.


  É expressamente proibida e totalmente repudíavel a venda, aluguel, ou quaisquer uso comercial do presente conteúdo


  Sobre nós:


  O X Livros e seus parceiros disponibilizam conteúdo de dominio publico e propriedade intelectual de forma totalmente gratuita, por acreditar que o conhecimento e a educação devem ser acessíveis e livres a toda e qualquer pessoa. Você pode encontrar mais obras em nosso site: xlivros.com ou em qualquer um dos sites parceiros apresentados neste link.


  
    Quando o mundo estiver unido na busca do conhecimento,e não lutando por dinheiro e poder, então nossa sociedade enfim evoluira a um novo nível.
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cia de sua “artficialidade”.
Poucos anos mais tarde, o critico norte-americano Harry Alan Potamkin,
firmou: “Para

L signifcat

deve fazer-nos ver o cinema, 040 como mero substituto de um mundo
Tl e <ot ms magen que e paa s peceps signfcativs. Hans
Richu

. que, o .
o, prsdcment. ulmp;wmpmdu;m

pre“a continuidade da visao”, o impulso em dire3o 4 pura “reproducao” criti-
cada por Potamkin e Richter. E Arnheim, por sua vez, afirmou claramente:

visual bisica do objeto”

forne o obje-
1o estranho!”, gritavam. Para les,aarte nunca of uma questio de conteddo sig-
nificative

colocado no cerne da atividade artistica. Era precisamente a técnica, st0 €, a

arar a fim de olhar
o s forma il atingdos, iz o omalistas, el propra eic que
se coloca dianie de nos

10 & chamado de desamiliaizacdo. Os formalistas eram ripidos em clogia o

gos formalistas, Shklovsky citou A vida ¢ as opinides do cavalheiro Tristram

Shandy como o paradigma do objeto literdrio.” Tristram Shandy ¢ um romance

em que o letor ¢ continuamente nolificado de que estd envolvido numa expe-
| .

 da I
Boris Tomashevsky, pegando sua deixa com Shklovsky, generalizou esse
processo a0 catalogar varias (Cenicas literirias ¢ mostrar como cada uma delas

nica) da historia (realidade), a motivaao (tecnica) da causalidade geral (real
e

dade)

Gronia, thos, figuras da fala)
da realidade. Pode-se ver imediatamente como cssa posicao esta proxima da de
Arnheim.
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funciona no lugar

Por dltimo, ha a

funconamsem qlmlqucr objetivo, Eles existem por si mesmos, para a contern-
plagio ¢ percepgio

Por exemplo,
Hoje

porta. Hoj

& colocada numa caixa de vidro num museu como objeto puramene estético.

Uma linguagem, para tomarmos outro exemplo, geralmente tem uma fungio
bel

presenta. Na pocsia, porem, os formalistas argumentam que essa linguagem
existe por si mesma,

d
estéticos. Uma paisagem da natureza pode ser observada sem qualquer motivo,
P por

: - -
tensa percepeto ¢ contemplagio,
biografo de Eisenstein, resume essas idéias com perfeicdo:
A
o ier a pecra .
jetos “nio- milares” sumenar

nitude aristicade um objeo;  objeto em sindo & importante.”

A maioria das primeiras teorias do cinema enquadra-se claramente nessa

visdo da arte ¢ da vida. Todos os edricos que chamei de *formativos” acreditam

que o cinema tem uma funcao simblica quando apenas reproduz a realidade.
atencio,

pecial (via suas técnicas nio-naturais) naquela realidads
Em 1926,0 pintor ¢ cineasta experimental Fernand Léger lamentou o fato

mmqm negligenciando neimente *o podroso eleo capetaculr do
obje ledo fragmento".” Léger, ¢ clro, criou o famoso Ballet

colheres,
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simplesmente por quebrar o significado da prosa com maior frequéncia ¢ de
classificar

privilegiando
N realid
tendenciaa se tornar partidirio de um for pariclar de ane,em v de uona

colade P

consegiria tudo no primeiro plano, eliminando completamente o segundo.”

Nesse caso, toda a distingdo seria perdida ¢ nada de espécie alguma realmente
Paracle,

se alaste do mundo, em vez dos elementos especificos de um tabalho artistico

tipos de primeiros planos usados em relasto 2 um segundo plano especifico,
s  pus uantdade d princis plnos i poderd tomar um o

‘s .U oo ¢ it csetcamenie ou o, € sulienepars um
il e e s« s s mncn de dlormach dem de 4
s oo vl hecament como um

E possivel,

mais arte”
porma” etac e et pas e com siaghsspctias e ab

posicio decrtva em vez d aalaiva ¢ nalsar rabalhos arisicos de wdo

tipo.
virios trabalhos artisticos, estamos estudando € comparando i e

“alta-
mente visiveis” acima de outros mais naturalistas, mas, Creio, 1o exige essa
hierarquia. Apesar de a maioria dos tedricos formalisias de cinema terem su-

il
T s e e o Sl e

BELA BALAZS

O primeiros ensaios de Balizs sobre cinema apareceram j4 em 1922, Nos anos
1030¢ a

Sovietica. O volume com seus ensaios disponivel popularmente, Theory of the
Fil

sistemitico. Inquestionavelmente, o ivro de Balazs, hoje, parece muito pouco
fnal,
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tico ¢ julgavam cada um de acordo com sua capacidade de se colocar em
primeiro plano com sucesso.

@ Aenfase de

Jan
inemitico
Bel

,-mms, & ormao pictorica os detalhes™

s Aslslm como podemos associar o primeiro plano filmico com o primeiro
plano lteririo,

da década de 1920, disse: “Se 0

corte ¢ prosa, entdo 4 montagem ¢ pocsia

Tha em direa oposicio a0 prossico. sso cbedece precisamente & maxima de
Shklovsky de que *pocsa ¢ discurso atenado, toruose, 3 sua concepo do

pr
mente atrai uma previsdo cquivocada. Comparemos snkl.wsky tos etisosdo

o lprseme s procduiy o o e anifical s supupqsm como s

e

pige octeau:
fluam, para opo-las, para apoid-las ¢ reuni-las sem destruir sua distingdo.”™
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X
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capitulo 4
Béla Balazs e a Tradicao do Formalismo

UM RESUMO DA TEORIA FORMATIVA DO CINEMA

das melhores introducoes a essa arte. Teve virios imitadores, todos tentando
proporcionar a uma audiéncia mais ampla uma visto bisica da potencialidade
do veiculo. Neste capitulo, toda a aventura da teoria formativa do cinema serd
colocada sob uma luz critica, a im de que possamos entender as premissas de

lazs esud entre os melhores.

causa da profunda heranga filosdfica q Eisen-

ralidade de seus ensaios mas ambéim porque se empentio oda a vida em
aquese

adote,

experiéncia do cinema,
Q

nem a disciplina filosofica de Arnheim ¢ Munsterberg, Consequentemente, 3
maior parte da teoria formativa ¢ previsivel, requentemente cansativa,

-
fica. O primeiro foi, entre 1920 ¢ 1935, quando toda uma classe intelectual se

um fenomeno sociolgico de importincia xtraodiniria, mas uma pocerosa
forma.

quer Esses teoricos queriam tornar conhecidas as propriedades desse
v veicalopara audar & Xplicar o iseriscs sucessos dos grandes fimes
‘mudos ¢ a dirigi o futuro cinema em diresdo a um poder ¢ uma maturidade
maiores. It

pe
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Num sentido real, a teoria do cinema de Eisenstcin também incorporou
A

pos de fetura de flmes ¢ como ataque contra outros, Eles foram retgricos no

novo idioma, pode-se verifcar seu impacto sobre a atitude de outro grupo de
tedricos e cineastas,
‘Talvez o exemplo mais surpreendente do poder perpétuo da teoria de Ei-

‘meados dos anos 1960, as concepgocs de André Bazin ndo inham rivais. Elas

Nouvelle
Esenseln penas v de s geknide ¢ d uns poucst enaos ko

ldosanes 196,
ol As idéas de Eisenstein, hole, 10 ouvidas por toda pare em Pari. Elas
douians e priocipuls publcoctes, Caers de Clama ¢ Cithigue St enk

Em suma, fo-
o incgradss < ajudaar 8 promrer  nova conscenca Cnematoprifcn
radical. P

usada
onestidade desuaconsant aodelmiasio, s eoria e s qual:
quer wilizagao.
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 digalde s propiopensamento que et o po i empo Ele
sabi e que um formalsmo o prende o s ¢ tende  die
pacenia dos lmena parte de

modo mais simplista,  teoria formativa deve inevitavelmente dar um
premio acaa visiiidade d ingusgem cinemtogrfc. O ditctores cus
tecnicas chamam a atencao sdo enumerados acima dos dirctores mais su
pois porsi
o valor estetico de um filme de Robert Bresson de qualquer comercial de elevi-
sdo. Ha de fato mais “arte” técnica (t€cricas visiveis) num antincio de Pep-
si-Cola do que em todos os filmes de Bresson. Sem um senso abrangente de

. teoria

e para

Para entender a teoria formativa do cinema em suas dimensoes plenas, te-
mos de ir alem da teoria do cinema propriamente dita assim como vamos 20
neokantismo para situar a teoria de Munsterberg e  psicologia gestalsta para
situar a de Arnheim. Para obtermos uma visto mais ampla de toda a aventura da
teoria formativa do cinema, para percebermos sua visio implicita do mundo,
devemos observar os poetas formalistas russos.

FORMALISMO RUSSO

Seria pura coincidéncia o fato de as datas do movimento forms

sta russo.

docinema? i
enciado por seu trabalho, ¢ Arnheim ¢ Balizs tinham consciéncia dele. Ainda

te traduzidas e tém sido abertamente celebradas desde o inicio dos anos 1960,

icoriaformaiva e nossas salas de aula
A historicas,

k. Ebors e oo o8 o oo st csem s pogtes L
malsas russas st perillmente ad teoria formativa do cine:
Eoicamente ama éorsds Inguagem podca o fomliamo oo zsuhcl:c:

vida de um.

especiais? P i
o i

humanas. a

Goes: prtica, teorica, simbolica ¢ esiéica
A categoria pritica diz respeito a0s objetos ou agoes que servem a0 uso
deuma ci-
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milhares
ceram para responder as necessidades desses estudantes,

tais livros dividem-se em capitul dos nas va-

amara, ilu-

. core Cada

de se obter
domino,desvendando os sspeces “nio-mturai” (ou cpecicamente “cnc-
maticos") do-
oo oy s st e A & oty o copiosas referéncis 3

de Ftz Lang, o DiasIrae ou Videns Dag (Dis e ) de CalDreye i o-
dos os casos, é- lugdo de um
rada por u dirctor Pl manipulagdo de algum aspecto técnico.

lizada a técnica do cinema. Quando esse foco o ¢ apoiado pela fluminacdo
Jiade

¢ veiculo, em vez d plenae
consistente.

ples rubricas ¢ reivindicam, em vez disso, a elaboragio de diciondrios ¢

Sirios “para ler”
flmes.
nema, A linguagem do cinema, A rtoricadocinema et

d
veitosamente considerado uma linguagem em alguns Semtidos: ndo obstante,
como Christian M

e verba o & it ¢, na o das ipdteses,parcial ¢ complexa. Fazer

cassar na teorizagdo.
Além da grave dificuldade inerente a tentativa de se discutir um veiculo i-
h

b trada lin
agem cnematogrifca.de que o cinema ¢ um Pt fechado, como
o telado, o el o dietor toca qualques mclola que tenlha em mee. Iss0
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perincia gera mais primal ¢
qualquer apelo atraves do discurso normal ¢ da logica
Neste pont

turas primitivas e das criangas origina-se de sua crenca de que, ao evitar as
cadeias de lagica verbal 2s quas estamos subjugados, eas s30 naturalmente li-
gadas a um mundo mais real, no qual a mente naturalmente padroniza os esti-
mulos que encontra no mundo. Quando todos os membros de uma aldeia

Jtura luminada, pod: exceto, al da
arte ¢ especialmente do cinema.
N

o de compreensio, Eisenstein, como os tedricos romanticos da arte, acredita
que o que ¢ primario ¢ natural ia por si mesmo ligarse & verdade. Para Eisen-
stein, de

interpenciradas) quanto a imagem final que aquele método cria ir3o, no filme.
propriamente dito, unir os criadores (1an(o o artista quanto o espectador) a0s

Verdadeiros processos ¢ temas da vida.’ Isso, el tinha certeza, fria avangar
0 @

historia,
tem

pa cortespon.

historia, Isso ndo
ractonalzado, mas de um quase misico anincio do proprio trabalho atstico

"No Estado marista, Eisensicin achava que 3 art reforaria a cultura, de
e

dos desde o inicio aos processos da mente ¢ da natureza. Nas sociedades
dad

P
nagio,

imagi-

dar a percepglo, mas o faz de modo muito indireto, como subproduto natural
A trolado, exist

para

pes Je gradual-

Considerou-a ndo tanto enteegadora de uma verdade (1erica), mas uma ma.
il d s o). Enqulouma mians i consmid s
faz 1925 pode

e, um organismo artstco aue se trnslormon ruma tmagem da verdade em
1925 pode ser redescoberto por todas as geragoes.
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Mas apenas um pardgrafo adiante Eisenstein parece modificar o status da
imagem. Esta
campo argaicita quandodis A mgsm desjada o ¢ s o pronis, mas
aparece -
Parece que Eisenstein nunca colocou o problema em termos de revérica ¢
dencia f de conceb

curso interior Todas as expressaes afetam o espectador, mas algumas o fazem

g
posito, apenas os grandes filmes evitam uma retorica simplisia que agiria a0
‘modo do discurso, ¢ na qual a montagem ¢ uma simples teoria da sintaxe. Os

sdo e cxplosies de aragoes O grandes filmes superam a linguagem

significado, yﬂn\mm dedniv,No dicuro oerir & i e grniten

ma usa uma linguagem concreta na qual o nida ansine, o da deducio,

clas ajudam a desenvolver.

sos dialéticos, manifestam “recorréncia, 20 nivel superior, dos conhecidos tra-
= auributos etc. do inferior” (Film Form, p. 81). Essa citago adquire vida
uando colocada perto dos ultimos ensaios de Eisenstein.

squels imagem geneérica onde o criador, seguido pelo espectador, experimenta o
tema (The Film Sensc,p.

Naare,
o

i aqui a maxima
s v o bt g Ao, Focnsn o

o
imagem”. Tal ex-
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A
apreensio do tema organico ensolve uma compreensao da realidade fora da

paz
cujas linh: lagadas revelam esse tema. Além di linhas do

em i matca o tema. O filme inciro ¢ uma peca, apesar e operar través do
5o ocorre porque,

Amon

fc desemperhr sus e deeeirada, ¢ fomalmen somdricsco e
0. estrutura organica da natureza e da hisori
Eiscnstein parccia satiseito com sua “miquina organica”. Sempre que in-

da miquina. voltava Jagio de
lidad

e nad:
“0 erro”, disse, pos-
dada 2 andl

ol juaposts” m.; Film et ).

ria apenas que o filme fizesse as coisas como
uma maqum mas o quria qu evta mquina fosse e de nenharma dos
velhas pates,algumas abicadsscpecialmente, owas compradas i fer-
to-velho,
eno procurou a natureza, o organico, no qual todas as partes 50 in-

imaur” do,nao promove
2 revolugao, nao diretamente de qualquer modo. Eisenstein vacilou entre
cssas duas mogoes muito iferentes da forma cinematogrifica porque nunca

Preci-

0 OBJETIVO FINAL DO CINEMA

Implicitas em todas as suas reflexdes sobre a forma do cinema estio questoes
que dizem respeito a0 objetivo do cinema. O modo mais acessivel de penetrar

daar fa-
vor da arte sobre a retdrica. F justo notar de inicio que, ¢ onde se, Eisensiein
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[ tema Cons
quentemente, a tarcfa mais crucial da feitura do filme para Eisenstein ¢ 2
descobeta d cu. O ablhoque al descoberts Umplis comparsse  cons
trugao do film

Para entender a concepeao de Esensci da “descoberia do e, dev-

paz d inspirar um abalho arisico com suaenergia nalural Para Eisenstein,
unoa d

mente apreensivel. A tarefa do cineasta, a arefa do arista, ¢ apreender a verda-
deira forma de um evento ou fenomeno natural ¢ entao utilizar essa forma na
construgao de seu trabalho artistico

judar. Em 1005,

pod

a verdade da historia

forma de um evento ndo ¢ o de apenas registrar a aparéncia desse evento, Ei-

senstensempre deende que, para captra  “ralade,deve e desini o

realisme a de um fenomeno ¢ reconstrut-lo de acordo.

com um pr.m,m,a, realidade”. Para o marxista Eisenstein, anto a natureza
dial

se torne clara; s6 entao € capaz de “tematizar” seu tema. Depois disso, as esco-
Thas que faz tanto quanto a sua materia-prima como quanto a seus métodos de.
Por seulado,

te energiza as “atragoes”. As intmeras interconexes centre essas células irdo f-
nalmente dominar completamente o espectador, pois tanto o filme quanto o
P

d
ticipa tanto emocional quanto intelectualmente. Eisenstein escreveu: “O
espectador ¢ levado a percorrer a estrada da criagio que o autor percorreu a0
criar a imagem” (The Film Sense, p.32). E citou Marx como apoi

dede
se.p3D).
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" (The

Film Sense, p17).
A

d & imes d. i d
el nas
mentes dos espectadores com o objetivo de causar o maior efeito emocional
possivel? O cfeito, mapeado com antecedencia, torna-se a raison dtre do rab-
Tho de are.

i
mes baseada em sua capacidade de causar um efeito explicto
Poder-se-ia fazer uma tipologia de filmes de acordo com a importancia e

flme de transmiir essas mensagens. Tal teoria do objetivo do cinema parece

a filmes d da da Alemanh os anincios

a0 lar uma mensa-
gem ou efeito pre-plancjado.
20 ¢ ficil q

p

i .

les tipos de efeios ¢ mensagens ndo disponives ao discurso comum. Isto ¢, 3
Ela causa

Than

Aarte, ent

mensagens completas e de envolver todo o ser humano,. Pode-se dizer que Ei-

de nunca ter discutido a propaganda, cle afirmou com muia freqaéncia que o

deixar seu poder trabalhar no mundo,

Arte

e, diia-se,

Que 0 objeto possa suscitar na plateia. Existe apenas para ser bela, isto ¢, para se
manifestar
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i uma v
terico. um tedrico da

s de propaganda. E inuil enumerar as questoes em jogo em qualquer andlise
A questao teorica versusart ¢ tenur localizar s posicoes de Eisenstin.

Retorica

i dal

. podemos.
(unczhzr  retrica como o cxame de stigtes discurstas em e um grupo

Pelo menos esclarectIo

um verdadeiro veiculo, capaz de ser ajustado ¢ modificado, através do qual um

capaz. O objetivo de tal situagao reside precisamente no efeito provocado na
platéia, scja csse cfeito intelectual o emocional.
A

platéia, o qual e

esorea p

coes que alguém em Hollywood criou com 2 milhoes de dolares. Além disso,
porque o veiculo cinema ¢ tecnoldgico, o especiador st até mais disposto &
aceitar seu papel de recipiente de efeitos. Um retgrico fala com conhecimento
de causa através de um misterioso aparato que Ihe confere um poder especial.

dia-se com a ineficiencia e estupidez da maioria dos filmes, especialmente dos
v procuraamdar & plti  imprso dereslidade A e, chava, 0
o, quando la
1 bro-
iss0. Em uma d

laicia,
Faraa paei: U i o e enendide st € apenas esse
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cessivamente mais alto de abstragdo do espectador. Primeiro vem & mate-

a
ses estimulos primirios, criam-se o significados cinemaicos basicos. Esses

luind,

oenredo,

que ¢ confrontado.
O conflito de personagem, enredo, tom e todos 0s niveis mais clevados de

estar na base d: t
Aqui el

de personagens colocado em contraposisio @ oulro grupo; uma aglo passada

mosfe I diane.

de g P Ele tnica
P por
tras oposicoes. . entdo, o esp x
b 1, ou dos probl . que o cincasta pretend

vl (tagoes), energizado para crar uma corent stvel de movimento

o, tom, personagem tc.), levando em direcao a um destino inevitavel (a
i ou ema nah
‘Como Eisenstein acreditava que a mente trabalha dialeticamente fazendo

espectador ficar consciente da sinttizacao de todo o filime, das menores part-

culas s ideias controladoras. Enquanto D.W. Grifih ¢ Pudovkin pretendiam

levar o espectador a sequir em frenie num transe em diregdo a uma conclusio
frente, vinda do nada,

205¢ for Nisso,obuia.

mente,
dona época.
Em seu filme Istchica (A greve), por exemplo, Eisenstein nio hesitou em

Justap
52,00 0 retrato de uma mulidio e o de um touro sendo morto, Essas imagens,
cada forte esimulo,
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Com o bjeivo e comprender, mesmo d modo resumido, os complica-

Tisar essas duas imagens scparadamente ¢ com algoma profundidade

A méquina artistica

0 duvida, entre os
& controlar

especialmente Taine e Zola, contributram para a claboragao dessa nogdo. Mas a

tes de tudo,

A T as descrigoes.

i N 1920, el de-

nawralisa T
orientacio da vanguarda na Rassiados anos 1920,

Quals s propriedades de uma miquina que a tormam uma analogia vidvel
para um tabalho anstico? Ela €, antes de tudo, uma construgdo intencional

Solver um problema que exist antes de sua invengao. E totalmente plancjada

S0 amplamente previsiveis. Sempre que possivel, os engenheiros usam pecas

foruma
T

mi
‘pode ser consertada com a substituigdo das pesas defeituosas. Com o tempo,

per

aizar 2 mesma funto, mas de modo mais efciente, respondendo aos
Mangosda cinci ¢ datecnolog

Viitos desss aspecion de uma maquing adequaram-se A coneepedo da

natureza e objetivo do cinema de Eisenstein. Vimos que para ele a maté-

ragho, ¢ que

s copectador ama especie de miquins p€olggic. A partir da,  forma

de um filme depende do tipo da experiéncia que o cineasta deseja evocar. O
lidad

tem em mente, pos-
sivel de atingir esse fim.
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deitos. Ha um orgaismo

2de e orgamom exie or 5 mes. Enante s b e

Fra contiasidude.
[ B

“alma” ¢ 0 que
Hegel batzou de “ideia”, Eisenstein chamou de “emar E o ema que a2 um or-
ganismo tender a ser do modo como ¢, tema que parece exigir que, o proceszo
criauvo,

o tema gera que, emto-
das aspecas do plano”

gestos cuja combinagao promove e finalmente realiza uma imagem completa
(digamos, a do citme). Os pequenos gestos ligados na cadeia sao todos apro-

existe quando a cadeia se completa. O lado mecanicista de Eisenstein sugere
que o ator, desde o inicio, sabe precisamente o que quer transmilir € 50 precisa
para

Inisivl mesmo ara oo at que uacaei d gsos enhaperoridoseu
caminho, mas que esse tema funciona sempre da mesma forma a0 escolher
aquels minimos pedacos (nese caso, o3 gstos) que compbem o conjunto

reprsenages,coném em s mesmos o micosisiema do tema.Fara o eox
0 de “cédula”
copoteiorem e cada peca de montagem, em adigdo a0 funcionamento da
1a miquina do filme, tem dentro de si a assinatura do codigo genetico
qu:tul:ml
e criar um "monismo de conjunto’
o i

ferindoa misicament paa + nturss” Um arginio pode e erado o
Jd

A declaragio: evoluiu
Pm sua forma spropida ¢ o i ml uidade m pnsar obr s Ei-
in nunca considerou perder-se em tal reducionismo. Para cle, o tema,
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que a mente cria as ligacoes entre elas atraves de sua capacidade metaforica. O

versus trabalho.
lusao (ou

it caso,
pitalismo ¢ a ascensdo da classe trabalhadora,

Toda

pectdor s ums confonico com o o st dev vl com s
olhos abertos, expe meios, seu mecanismo, ndo apenas
o s it et et s g ¢ 2 v gt ot
Hollywood, mas p

latéia, lteralment forgan-
do a iluminagto a saliar de um pélo a outro até que todo o enredo esteja

daignort

auto-suliciente, auto-sustentado.

Aanalogia organica

Eisenstein nunca aderiu totalmente  teoria mecanicista acima resumida. No
inicio, havia o indicio em seus ensaios de uma teoria confltante, a orginica.
1930

O volumoso e crucial ensaio intitulado “Word and Image” (em The Film Sense)
ou "Montage 1938 (em Notes ofa Film irector) ¢ essencialmente uma medita-

radnica 3o muito numerosas para serem citadas aqui. A teoria organica tem
sido 0 modelo de criagao artistica de mator influéncia na civilizagio ocidental
desde o inicio o sculo XIX. O descjo de Eisenstein de fundir algumas idéias
dessa tradigao com o oo radical de sua juventude ¢ natural,
‘Quais os aspectos de. que o tornam compardvel a um traba-
Tho de ate? s mporant ¢ & prncipé vial ou sl e vive e todas 2o
Hi

erars a0 s¢ adaplar em perder s dentionde. Hi 8 nocko, mauv\lhasa
‘mente intrigante, g reparagio, pela qual um organismo ¢ capaz de
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ima de tudo,

sl mesmos Diz-se
o que tem em 51 mesmos. Se o rabalho antiico ¢ uma piotu bacrce
tranga seus objetos numa arrumago perleita em si mesma. Se € uma fuga de
Bach

pat p balho a partir de fora,

Nao, o pads
mente dentro do abalho arisico O arst rabalha i que. form que cria
lib I

i pars o conemacio.

te breve, ja se pode ver que Eiscnstein teria pouco a ver com a maioria de suas.
premisas. Mas b virioslmenos eopecamente m stus alimas encsion
para o seu gesto ¢

tender o objetivo pleno do cinema,

vida a um grupo de representagoes. Seu exemplo de imagem ¢ a Rua 42. Essa
imagem gerava nele uma sensago total que podia ser expressa atraves de uma
série de representacoes individuais (anuncios de neon, multidoes, determina-
dos ediffcios,teatros e assim por diante). Reciprocamente, uma série de repre-

De um ponto

cula cuidadosamente o melhor meio de transferir essa imagem para a plateia
Deve recorrer invariavelmente  uma ordenacao spropriada de pedaos (atra-
0 que v il o capectador squele snimento o imagem ttal. Em
grande medida, Eisenstcin parecia defender exatamente esse ponto de vista,

ot enions de Qe tambem achava que 4 magem s ago que 5
desenvolve quase espontaneamente fora das representacoes que o artista cstd.
‘manipulando. O artsta ndo comeca com uma visdo total, mas chega a lgo in-

‘maneira a que enfatizem determinadas relagoes
A ambivalencia de Eisenstein nesss quesido transparece em seu artigo
“Word and Image". Neste, com 300 palavras cle parece tentar demonstrar am-
The Film Sense, p 30, 31),
a

pai

te pairava diante do artsta criativo.”
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nha melodica, mas qualq

slmento
seu ensalo “The Filmic Fourth Dimension” (em Film Form), Eisenstein

lominane existe, defendeu uma neutralizacao de elementos (que chamou de.

. ou estimu-
Lo consderandoros .. complexs,FimFon, 9. Suge o que s
balh

e, com o objlv d st o sqilene o “imprssonsma” de o bussv
ou Scriabin. De passagem, devemos notar que, de todos os compositores, g\c;
o 1 o (cemnete aeador s Smescsn, et e compos

até evocasoes musicais de cores.

. .
ferencias 2 “experiéncia total” ¢ 20 *sentimento do conjunto”. O cineasta nao

s ecber

a0 de . T concepeto de momagem merconecads ¢ 3 “moager
polionica” e seu resultado ¢ 2 “unidade traves da sintese”. Essas nogoes estdo

perior justapunha, A
que faz a matéria-prima adquirir vida, mas o conceito de unidade siniética € o
e e et energisem difcho & um bt tolal, e dieo  uma forma

reduzidas a uma da “mi-
quina artstica” ¢ do “organismo artstico". Varias vezes le insistu em que &
ensaios, i

do"arnic”

o da miquina.lezramenta (Film Form, p.27).

0 estilo caracteristicamente estridente de Eisenstein proclama @ bem-
M

gnﬂu e f
a durante o periodo construtivista) para a forma orginica, mas nunca o
e e e
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Nisso fol muito mais liberal (e, devo dizer, mais agradavel aos leitores moder-

assuntos.
A femos Declarchosbre o S que et ecreve e confuty
m exemplo da ad
e tcoria i mangem Ayeszr de as idéias de Eisenstein sobre a maté-

fou essa invengao “realista” 2 sua teoria ant-realsta.

Havers exploracio comercial da mercadoria mais vendsvel, 0 CINEMA SONORO.
ndend,

exatamente 10 movimento na tels,  proporcionando determinada “lusio”

justaposico.

damontagem!

2ado I d e

agto, sem mencionar a msica, de modo muito superior 20 permitido pelo
uso de legendas.

“montagem’

podi
unidades de montagem, ou atracoes, que poderiam interagie com outros ele-
mentos do filme. Como uma observagao de seu Ivan Groznii (1, o Terivel),
Parte,d d

Nesse filme, a

De

modo semelhante, ele estava #vido pelo desenvolvimento da fotogalia tridi-

mensional, pois nela via novos parametros de relagoes entre volume ¢ espao,
Finalmente, defend:

ores. Como considerava a tela uma moldura ¢ ndo uma janela, achava que o
“quadro dinamico” oferecia possibilidades mais variadas para os modelos de
teh
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ida (flme) em diregdo a0 espectador, ¢ no outro caso (telvisio) a imagem &
projtda dicamente par e Meluhan consdes cse uma direna mate
ral, M
etoprjclo e de e e ma e de v plybuc o
tudindo todo o stma semiic do e, S0 o que e prde ¢ o conteto
culural comum o qual a flmes, ¢ 150 o semiélogo, preocupado
 pode seniie-se

exposicio sobre o materia, especialmente em sua recusa a conceder um status

uilh

A
‘matoria dos filmes foi felta como se as imagens [ossem predominantes; no en-

i 1a 2 historia do cinema sem se

de

pal preocupago. E o significado € algo completamente diferente do material
auraves do qual ele aparece.

05 MEIOS DE SIGNIFICAGAO NO CINEMA

O cinema ndo € uma verdadeira linguagem

c Como podem as
5

ficad
rspundld:n em elgao  linguagem verbal, que € sem davida noso sistema de
significado A

No
hristian M “De
que maneira ¢ até que ponto o cinema ¢ como a linguagen verbal?"

Ele af
vel da aparencia, pois o significado da parte filmica de modo algum se parece
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sexapessTEn B

grama, L ou deum
Pisare ¢ oma boca snifcs“cantarcnquant o dsenho de uma criancs ¢

“grita
crianga) produz, n#o uma variagao do mesmo conceito, mas um s\gn\lvudo
No id:

ilcado cinemitco 5 € grade, quando 3 ménte pers  omprecnsto pars
prestar atencao a colisdo dessas airagocs.
h

Regis-

de unidade ¢ produzindo um mpacto psicologico preciso. Eisenstcin di o se-
guinte entre virios exemplos:

Uncanosolaro

im galho desfolhado
uma noit outonal,

em. A colisdo de atragoes de verso para verso produz o eleito
o que ¢ a marca do haicai ¢ da montagem.
Depoisde citar o caso do haicai, Eisenstein imediatamente enumera os 1

ca, de escalas, de volumes, de massa, de profundidades, de escuridoes ¢

“métodos de montagem”, da montagem métrica absolutamente matemitica,

montagem intelectual, onde o significado ¢ resultado de um pulo consciente
dado pelo espectador entre dois termos de uma metdfora visual, ou imagem. A

extremos. Ele diz que o conflto pode ser organizado de modo rtmico, tonal ¢
Sobretonal. Cada.
i

planos plano e

d
cos (no nivel da extensto, do ritmo, do tom, do sobretom o da metdfora) que
v E X

“celulas’

o principio
‘Apesar de Eisenstein ter trabalhado nesses conceitos centrai relacionados

toda a sua vids ten-

gamados na experiéncia fimica. Com a expansao da tecnologia do cinema,
Hienstein apidamente indicow o potencil ormatvo de ¢ads nove recure.
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em zoom; a0 mesmo tempo, também gostaria de conhecer a fungio particular
a filmes de Ro-

bert Altman. estd o fato no

netra diretamente nesse cerne?

Do filme

para osigni-

e Toda fora arstcs, a reslidade qualquer et d comunicacdo.
tem, di
sistemas. Dlsllngulmosocm(ml da pintura ou a pintura da fala, no com base

1 da um. No di

Para Met d

como as atragoes da montagem. Para ele, de modo bem simples, & mate-

mos a um filme. Estes incluem:

L imsgns que o g cm movimento ¢ milils

¢os grficos que incluem todo o mateial escito que ¢ Ido, em off.
3 g m

4 masi

5 i o sooros ravsdon

o interessa
desss, ¢ apenss dessa, mistura de materiai. £ clro que se podem acrescentar

s esudo
de um novo veieul, como podemos cstudar flmes coloidos ou tridimen-

cinco materiais bisicos ¢ significantemente alterado ou menosprezado, qual-

80, por exemplo, chamaria a nossa atengdo, mas ainda o veriamos como um
fime.

‘Curiosamente, Metz gosta de articular o cinema ¢ 4 televisdo no nivel do
dife hacl

partir do momento em que ambos usam os mesmos cinco canais de material.
Marshall McLuh
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lizam o

1 Eyeetrimo No sqvems e Pnget, cranses nte dols st ancses:
»

cia da visto uma atividade egoctntrica. O espectador adota as imagens da tela

como se elas corporificassem sua experiéncia pré-cognitiva
2. Simbolo do toque primdrio. No estagio dos dois aos sete anos, Piaget des-
Tais

imbol natureza, isto €,

2. Como exemplo, Plaget citow uma criana abrindo a boca para facilitr seu

rante o parto mediante  abertura de todas as portas da aldeia (cl. Film Form,
p.133).

3

processo sem prestar qualquer atenglo a0s estiglos intermedidrios que os
unem, Suasexperincasnes e o bem cohecidassum crian lba
i fina, e conclui

e gora it s g, O prépro despar o € vl e comaiecto De
virias formas as teorias da montagem de Eisensiein supoem exaamente esse
Essa foi uma d . i

um evento. Preferia
vent,enrgzand-oscor um prinipio dinmico de montgem, Para urma
b

mais s.g.\mﬂ..yo Foosrar e 50 em i sucesao odoseshtcon, oo
ima posiclo diferente, mas juntos sugerindo uma excitagao sclva-
oy iy que motra o eho realmente preparancl-se parslta
Discurso interior. Em seu ensaio “Film Form ~ New Problems”, Eisen-
stein falou explicitamente da capacidade do cinema de exprimir a sintaxe do

Piagetsu-

e como st de esprt que 1 crnces e mundo de discurso

interi

e scus mndos pessonts quande s dscuro imerior ¢ repesdameme

confrontado com uma stuachocxera qul s adapi Em gl odicur:
pela

oria do cinema Eisenstein. Primeiro, ele ocorte no *movimento inconsciente”
de uma sequiéncia de imagens 3 oura sequéncia de imagens. Segundo, cle ¢
“uransdutivo”
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ntimamente ligado a0 seu significado? Outra otografia lembraria outra efe-

semelhantes que impediriam a comparagio com sinonimos verbais (como as
palavras casa, domicilio, local de moradia, lar etc.). Nunca poders haver um di-
cionirio de expressoes cinemalicas.

da linguagem verbal. Somos inclusive incapazes, salienta Metz, d diferenciar
Nunca.

sarfamos em corrigir um cincasta por sintaxe incorreta ou pela escolha errada
dasir

a

mar suaforma de cxpresso de nd-gramitica. udo no cinma parccefaer
sentido.
rente da Imgulgcm Verbal,

e dizer de seu mum de uso? Talvez esses sistemas funcionem de.

0. Metz cssa esperanga

e rimeiro o o 6o e duc a Imguagcm & trocada entre pessoas, en-

quanto a forma de express2o cinematogrifica ¢ dada por uma fonte a uma pla-

Wia. O cinema, em conseqénea, parece unclonar multo mas <o 05

gular ¢ continua d d de um espes

e, de qualque tpode o bt N lnguagen verbl podemos it 3

fala comum que apenss wilza cometamente o istma exisente par ralizar
o e editor per
usando
pod
doe, de todo modo, deformando
s i de que e dcurso e wr v st
No cine:

mos com s magers. O cnera & um fnyl sitema de comunicaio 10 qual
poctico ou inventive

o cxse bem separadamente do il denotaivo. U computador pode
destacar uma clara orma de expressio que ses perfeta ¢ corretamente nfor-
maive, cnquanta um poct, haando monve o Sgnanics, v ouraros

nivel, o conotativo. No cinema, a conotagdo vem junto com a denotao. Por-
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Assim, o nimero. o
d

rava subverter do som,dacore. rid 1

aaves “neutralizagto” desses cl do-

| do filme. Eles
proporcanavam, dese modo. i neva aracho e sons na el qué poda
ser i
da comincto da montagen.
it de montagem de Eisensiin tem mulas fontes. Fol uma no-
clochave da . apesar de nunca ter d
‘modo t#o completo como na teoria o cinema de Freaman Clamene e

bros do cireulo sociocultural de Eisenstein. Também compartilha muito das
1920,

te conhecia, dado seu profundo interesse pelos processos do pensameno

a separar Eisenstein de Arnheim, cuja psicologia gestalista cle nunca poderia
aceitar. C.

1a-1o de Arnheim, pois Pavlov trabalhou no nivel da significagao dos estimulos.
Indiiduas, enquanios picolog gl cnlatizs o “ampo” oo “corju-

Eisensi Pav-
lov. O que bre Eisen-
stein d 1920,

leis do es
duais. Como “Eisensicin, cortaram o procsso ogriivo em ssquencias de

‘guagem, mas pela pura .usmws.;au s psicologo EB. Trchener st

cado. Isso pr para a coria d

e

famoso psicologo infanul Jean Piaget que proporcionou os mais.

5urprzand¢m:s paralelos psicologicos para a teoria de Eisensicin. Este conhe-
gotsky.psi-

p
tenha sido a rlaglo real ente Eisensicin ¢ a escola de Piaget, as muits ideias
comunsa esses dois homens merecem ser citadas®
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gia torna-se ainda mais evidente.

lagao enure qualquer significante ¢ seu significado (entre, digamos, os sons
rissa-da ¢ 2 imagem de uma pessoa emitindo determinados sons roucos com

da linguagem jogar com o nivel sonoro de sua elocugio a0 mesmo tempo em
3 I

dar "ir” em “riso” ou *rindo" ou *rido” ou “risivel” 2o tem qualquer referente
Tais

a produgi
e G opea m dos v compreendenda s one do s (lone.
mas, a5 unidades do significante) ¢ do significado (monemas, as unidades do
ade. Em ot exempl,deve enndr a palvia e o e, nesa
ik ” dad

‘modo algum pertence ao cinema. Os significantes do cinema sdo intimamente

Teferem,

tografia de um homem rindo n3o pode ser modulada internamente para the

P

do 20 uso da cor nas cenas do tempo presente ¢ branco e preto nas de tempos.

ento I

O fato de  linguagem verbal ser composta de um grupo finito de sons in-

cinema teria

de ser comparado a um computador analégico, que funcion atraves de cinco
,enio

o
ser bem original. O cinema, diz ele, nada tem que seja sequer compardvel a um
sujeito ou
Euma

frase & como uma

afirmacao!

A lista de pala-
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Logo apos sua experiéncia com o teatro kabugui, Eisenstcin descjou criar

40, interpretacao, hist

nas contar uma historia acompanhada por clementos de apoio. Eisensiein af
mou que cada clemento funciona como uma atragao circense, diferente das
s cm pe de

aoesy

Para Eisenstcin, ver um filme ¢ como ser sacudido por uma cadeia continua de
a de cada um dos
o, 1o apenas do enredo.

quea do

mitir um estimulo psicologico particular que poderia depois combinar-sc com

tematicamente nas ricas texturas de experiencias totais

b .
dos ou em combinagio com outros clementos, tendo a certeza do resulado.
C P

para se obterem efeitos especiicos da platéia
pa

usavam planos gerais. O que se
poderia ganhar P
Sorvido? Para cl di um pla-
reagio distinta
espectador.
sinestesia. Na transleréncia, um tnico efeito pode ser produzido por virios cle-

Nu filme
mo tempo. Eles podem reforcar-se uns 20s outros, aumentando o cfeito (isso

Emb

1925), por I doad
burgucsa diz nos degraus de Odessa: “Vamos chamilos”, obiém uma resposta.
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o gigantesco trabalho de Mitry para facilitar nossa entrada numa segunda fase
dateoria, sugere ele, uma era de estudo especifico em vez de geral, uma era 05—
Va-

mos comegar o studo cienifico do cinema

10 pela ciéncia e seus metodos que dat de seu estudo da fisica. Quando Mitry

sa. Na realidad

pars uma formulagio exaustiva ¢ precisa
Met

100 0 dominio o cinema, Mitry fol frequentemente obrigado a pensar de

o de Metz estd longe de ser arrogante. Ele sabe que nos primeiros anos de

qualq
tanto natural quanto sauddvel, Uma vez que os problemas do campo tenham
sido levantados, porém, o geral deveria comegar a dar lugar 20 preciso. Mitry.
prestou um

bl Mas ndo fe-

do. Metz procams que devmos egar eastvamente o suro de Miy
estando-o.
ferecer nada além de

nema. El per a 8!

lume d.

doBomem no universo  da o d e G4 a iy 2 o com e cle
Julgar

m\prﬂs\ummrm:mt ‘bem-sucedido, os problemas amplamentc vt o

quecle traua

dede A
visio "idealisa” ds

ma s submeiam a uma i9ic acima deles. A ralidade macral do cnema
estd, assim, & merce da realidade ideal do pensamento filosofico, venha essa
gica de Kant (como em Munsterberg), da psicologia gestaltsta (Arnheim), e
Bergson ¢ Sarte (Bari) ou. no cao de Miry d Beruand Russell Edmun
Husserl e varios outros.

neutro, € ficl ver

porq ‘Como lider do novo,

que o cinema
funcione. Seu obj d
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senom psesTen @

X 0. O mesmo com
e deveriam
coexisir em harmonia democratica, ¢ ndo em uma hierarquia feudal.Ji no teatro

el it molddo pl icor

o de decompor desse modo a realidade em blocos ou unidades

wio pode s chamad e ntalzacd, Fe airmava duc 4 misics < &
E

ensio sobre cor. egou specfcamente que d:ltnmmdn cor pudesse ter um

. por
sermelho,pixio. O signfcado daco, como et slgmfu:ldnﬁ pica Esen

ig-
s q\l:ndo aparece num sistema de relagoes envolvendo outras cores ¢
outros cadigos

Eisnsiinreconheci quc  paricula clmeniar do cinema, o plano ol

e
mente mene doespectador, sim com scus oo, Paa dr 6 cneass o
‘mesmo poder do compositor ¢ do pintor, achava Eisensicin, os planos devem

a sensol

raid
significado novo e superior.
A “inesperada” revelaco proporcionada a Eisenstein pelo teatro kabuki

deu

walizagio. O kabuki usa uma estlizacao exagerada, muito além do que normal-
mene permilms no teato ocidenal. Nio apens intensifc a ralducde do

fato ou evento;, ma

o on < et s s i <om Al s ‘que toda arte

que estes retenham apenas uma base fsica. Todos 0s aspectos do drama tor-
nam-se iguais,a

derme, ma forma fisica pura. Desse modo, a interpretagao do kabuki de,
di

wl A
de igualdade com outros gestos com os quais coopera. No entanto todos esses

Zados de sons, figurino e cenirio, de tal modo que o se pode dizer que esses

ras palavras, Ea

ficad, do Eisensiein,
£tk st o podeoss quano s form msial o pctéricn A eldade
a0 mais oprime o teatro. O gesto tomou-se igual 20 tom ¢ coy
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capitulo 8
Christian Metz e a Semiologia do Cinema

a a
Jan ity Christian et rocmon uma a3 d tors do e, Mty

S conhecimento de Hosoli  picolegi. Com vigor « enacldade o 0 quc
nenhum ouro tetico i dl e ablhou semscament e cia
o rincipas probleas do e, Dceto auio ericos aram st
< Gesemvolveram suas idias, penss Mets. de um nal,
rnando apena dos problemss que s os migavam e eeres e

dicou 30 topico da montagem.

teericos,

. Suas 900

pigi
hides sobre a maior parte das questoes da teoria do cinema. Eis por que Metz

5o final da primeira ¢poca da teoria do cinema.
Apesar da perseveranca de Mitry, ma realidade principalmente por causa

ntacao. Para cle, os primeiros 50 anos produziram, na melhor das hlpm:stg
Ui concepgao divealicads, niligent o lgumas vezes nove do selole,
cosuma concepeao que dev s chamada de gerl. Todo
tedrico fol compelido a trabalhar em cima do que acreditava ser arte ou expe-
Aod

o cinema, os tedricos, na ralidade, tém discutido a favor ou contra diferentes

Mitry fazem um mapa em grande escala desse campo e dessas batalhas.

po
cos. Segundo Metz, esta era da teoria, frequentemente brilhante, envelhecerd
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recids. A énlase de Pudovkin no plano individual como fragmento basico do

ficos real
deevento pelo e scaves da antagem, P ficowbern i de El-
senstein. Pudovkin queria ligar os planos para levar o espectador a aceitar
sub-repliciamente um acontecimento, uma historia ou um tema. Eisenstein

téia pasiva, mas uma plicia e co-criadores.
Todas essas diferencas entre os dois grandes contempordneos origi-
de matéria-prima. Eisenst

pedago da

locus de clementosformais como luminaco, i, movmeno ¢ volure. O
sentido natural do plano nio precisa, ndo deveria, dominar nossa experiencia
Se' cineasts ¢ resmente <rtivo, exirai seu proprio scnudo dess mate.
Fia-prima; construird relagoes que ndo estao implicitas no “significado” do pla-
no. Criard em vez de dirigi o significado.

i
amarca de Pudovkin, muito mais que a de Eisenstein, mas foi Eisenstein que.

teria-prima ¢ infinitamente mais complexa que a de Pudovkin, pols contém

lado
mental, ou mesmo espiritual (a mente que ¢ atraida). Pudovkin simplificou
esse problema ao delfinir a materia-prima a partr da posiclo do cineasta. Um
plano ¢ uma simples ctapa técnica da produgo cinematografica. Um choque

. por sua
de experiencia da platéia ¢, em consequéncia, um conceito muito mais sutil,
muito mais rico.

MONTAGEM

Apesardea screm
Eisenst

o Eles s10, em vez disso, blocos de constructo ou, para usar sua ana-

“células”. O cinema 50 ¢ criado quando essas celulas independentes
ecebem um il de annao Que ¢ g i vide ¢ s e, o
nando po: P e
Yemos craminar o umoso ¢ cenraconechto de monlage.

teatro kabuki,
vamente o levou a uma compreensio da montagem. No proprio “allsbeto” da
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CHRSTIN HETE € A SEMOLOGA 0O CREMA 1

A MATERIAPRIMA

Da semiologia

tode

mento preparat6rio. Os ensaios de Christian Metz, por exemplo, dividem-se em

(2)a anlise dos problemas especificos do cinema atraves dessa ciéncia. Metz

. em vez de

pressupostos em que o cientista s 3
A extrema autoconscientizagio da semiologia ¢ imediatamente evidente,

objetivos.

estudar? C

CohensSéat,
flmica ¢ aquela drea limitavel de questoes que tratam das relagoes do cinema

diante),
dos il reagao da platéi, -

complsas qu s crara <o £ e deles sl
ologiadeia o estudo da pare lic, dos aspectos extenos do

psicandlise,  fisica ¢ 3 quimica. E o e s et g proprios

um modelo abrangente capaz de explicar como um filme adquire significado

ato de se ver um

pecial. Por exempl -
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a0 atraves de uma fala ou de umale-

fala e da iluminagio estio em dis-
logo. ocorreu uma transieréncia de
cleto

sepincs o ocore simulane

nie a posicio da cimara muda
ianancamente do. plane gera
para o princiro plano; o sol brilha
com uma luz ofusca

sorriso; ¢  tripulado faz para cla
uma serenata de acordedo. Aqui,
quatro tpos para produzir
sica no espectador. Nos vemos, ouvimos, sentimos ¢ quase cheiramos o frescor
daguele momento. Isso ¢ possivel acha Eisenstcin, porque o cineasta tem a ca-

final
mente tem um material aproveitavel

Ao tornar o cineasta igual a0 pintor, a0 compositor ¢ a0 escultor, Eisenstein

P Pudovkin co-

escolha ¢ organizagdo apropriadas desses pedacos de realidade que ji 1ém um
poder definido. Ele afirmava que o cincasta v atraves da confusdo da historia ¢

gens g
Para Pudovk
puarada pelos p plia
gem meticulosa. O cineasta tem meios, acreditava Pudovkin, para forcar o
espectador asenti um evento cinematografico como se fosse um evento natu-

nl iire
queolena, a






OEBPS/Images/001 - 0172.png
2 A o TEORAS 00 CrERA

d
sure,ele chama esse empreendimento de uma *semiotica” do cinema.

invesigactes como pesquescpecilcsde prolemts upedhtos etz, por

exemplo, ndo hesitou em dedicar prolixos ensaios a problemas taq pequenos e

Teivamente telados como “Imagens ¢ edagogia” « “Trae ¢ Cnem Fle
id

e do fenomeno cinema. Obviamente, Metz espera que seu trabalho acabe

zonte de seu trabalho. Ele estd m:

ansioso por fazer um trabalho de campo ¢

gem e as s gerais do cinema.

tudes novas com relago 4 teorizaao sobre cinema. Primeiro, Metz trata cada
um de seus ensaios como um trabalho em andamento que ele espera superar

topico foi formulado pela primeira vez. Os teoricos da *primeira ¢poca” eram
menos 1 sivel de

ez que
,pudm. ser

Mt

unifiadoras dos problemas. U probema, assim, deve ser prontamen recs-
crie 0z ds resposas dadas  roblemas subseqenes.For exmplo, et
mudou multas de suas primeiras déias com relagdo A impressdo da reslidade

po
cinematogrifica.

Além disso,
eve uma influéncia visivel no trabatho de Metz, dando-he um tom de

especialis-

da semidtica, a teoria de Metz ¢ conscienciosamente construlda em cima das
‘conquistas de outros. Desse modo ele realmente deu  teoria do cinema pelo

relacio a Eisentein,ou Kracauer em relacdo a Arheim). Agora os tsricos po-
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Nos filmes

narrativos, a
Num filme policial, por exemplo, localizamos instantancamene o assissino

assim por diante) agem em volia da aracao cental da imagem. Num filme um

por 0. Muitos filmes
d 1920 ¢ 1930 tentaram a delinhas
s e o oo
odo domintnspresleces a Resi duante o ancs 1920 sem
duvids Excnsiin savs Fharzado com. o snsi ondaréntl tlado
Simplesminte “The Domimant’ escito em 1937 plo T i et

ragem, airma Jakobsor
es dos outros codigos.” Em alguns poemas lricos, por exemplo, s codigos

50 de narativa, epetico, imagem ¢ assim por diane.
Esse conceito parece confliar com & nogto de neutralizagdo, pela qual to-
dos 0s codigos se tornam efetivamente iguals. Eisenstcin vacilow enre essas
idéias, considerando que todos os sistemas tem um dominante, por um
i, por ouo o, encorjavaos s e e de s ania
o caso s bvi, podemos iz que todo flm peregue virias nhas, 2

alinha v
mparclharem” com ela. Eisenstcin estava claramente ansioso por subverter

“subsididrios’

Ao analisar -
1
dominan
tads 05 tons ¢ sobret " agindo na
Eisenstcin ad-
mitia q

taposicoes dos dominantes dentro de uma cena cinematogrifica. Mais tarde
omesou a dar efse  montagn,que el owes inhas e dsenvoli-
mento dentro de um film

Torna-se claro que

isenstein comegou a pensar na experiéncia cinemato-

d Se consi plano como notas distintas
uma peca de positor em d
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‘sociadon sualmente el usaposco.Fnamene, exbeum “dncrismo”
bisico que redne numerosos clementos num tnico ev
Eiendein mio i o vocsbulro de Piaget, mas podemos dier que cle

curso interior fosse ativado pela montagem ¢ desenvolvido em diresio a um
evento emocionalmente significativo atraves da justaposigao visual. Pelos ter-
mos de Piaget, queria que o cinema se tornasse ou produzisse um “sincretismo
global de inferéncias transdutivas individuas

O fascinio d

Eden
pre-logi
bera ¢ (lpludad: de oo aupealgicn e nconcletenene propr-

s montagem ¢ o nstruments e st mplisda. Na nguager,
Nofilme,

P Em sua melhor

P

M .
tagem permancce o principio vital bisico que energiza cada filme que vale

o onde a arte tem suas consequéncias mais profundas.

FORMA FiLMicA

Nos anos 1920, Eisenstein percebeu que as atragoes individuais nunca poderi-
am ser responsaveis pelo significado do cinema e entao introduziu o conceito.

década de 1930,

dacner-
gia vivificadora da justaposico de planos, a mera justaposicao por si mesma
pelosig-

nificado no nivel local, mas nao pelo significado total.

minante. Em qualquer plano, existem multplas atracoes; qual dessas deveria
deerminar o po de jusiaposico regueride? .o plno A € unido 20 plano b

plano C, que interage com o B com felacao a diregao? Em caso positivo, que
luz do plano C?
ram? Ta v ana-
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relagaoa ela. N

dad para-

Kane.

 bog de "expres” qu ptuima e ercos ¢ e nos el o o3

cosdo metlisco”mesmo e Meiz, osemioics, Faatodos e simagemc-
Pematografica tem um ivel natual de cxpressvidade. O mande fals aravés
ibe ao cine-

liar, dirigir ¢ de dos, rabalh

o i

um vefculo de expressio, mais que um sistema de comunicagdo, ¢ suss regras

520 ad hoc ¢ nio rigidas. O cineasta ndo constroi um significado peca a pega,
El

de expressio que vem tanto do mundo natural quanto dele mesmo.

No obstante, o cinema ¢ como uma linguagem

" Esse
tom revela seu f i
livre d

convencionalizadoras do vetculo. Esse interesse culminou com seu Language
and Cinema, um M -

modo, isto €, sistematicamente.
o . ndo tanto
oo
rdade,
complecamente Bbrcudocomo s linguagem verbal; parcce mais um lugar de
signifcado e vez ‘0 entanto, para entender como esse veiculo

Como vimos, a0 cinema
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a dramaturgia teatral constroem mundos que nos mantem longe da realidade,

para
a5 percepcdes puras que estdo na base de nossas vidas. Desse modo, todo filme

comq “Tal realicade ¢, desse modo, grand

quecida, po, reta-
mente a visdo de mundo de nosso vizinho.

Poderoso, mas necessariamente parcial. A estética do cinema basela-se em sua
. pois vai

dad

a
formagao, N

pria realidade, a qual cerca o seu mundo como um oceano.
crengas mais profundas de Mitry com relagdo a0 cinema originam-se,
K

de il
tada ealidade.
Ele mold:

.0 tnico tipo
de significado que pode obter. A experiencia, tanto para Mitry como para
Arnheim,

8
ma 56 deveria trabalhar com abstragdes, dando-nos filmes sobre essas formas
humanas ape-

. se d bruta

“abertura ao Ser” de Ba
ativo a partir do momento em que o homem o

ter
do em que o Ser s0 ¢ signil

percepgao natural, constroi um outro mundo, mais intenso, 30 lado dessa per-
L

pagam tributo a0 mundo inexaurivel em que vivemos.
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E mais tarde, no mesmo livro, continua:

O recente lsto &, gestalstal pensamento pscologico encorsj-nosa chamar e v

bem anecipa
roes que inir
®30)

iam validamente a experiéncia através da forma organizada

Apesar de a arte poder ser produzida pela mesma capacidade humana que

Aexcelencia” e a “exaltagao’ da arte advém precisamente de sua generalidade,
A

“Oartista usa

ficativa no particular” (Art and Visual Peception, p.vi). A preocupacio do aris-
1a, €ntao, ndo ¢ anto seu tema, mas o padrio que cle pode criar através desse
tema. Quando admiramos uma pintura, nlo admiramos o tema reproduzido,
‘mas a organizacao dada pelo pintor. Numa pintura representacional, notamos.
que o arista primeiro viu o seu tema (iss0 ¢ chamado de transformacdo primd-

b id
secundaria). Uma pintura cubista de un eificio, por exemplo, é uma transfor-
magio, ndo do pred

pos de percepgocs.
or a Unn trabalho

. que fique claro, luz sobre os
w0, quea

; no entan
do. De outro modo,

dos,
riencias a priori. Para Arnheim, a arte ¢ um “dd ¢ recebe” com o mundo. O

120 projeta esses obietos em um padrao imaginativo que joga de volia para o
undo. O mundo responde, obrigando-o a adaptar seu padrio, até que ambos,
Desse mods

satanto o artista como o mundo.

Munsterberg, A

ce emprestar-he determinados tipos de organizacio. Parece importante
salientar i
filosofia. Un de seus primeiros ¢ mais importantes membros, ol fgang Kohler,
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mular uma riqueza de signif
cado porque esse "sublexto’

foda  seqérncia ¢ embutidanum flme cuja luminaci ¢ asimenie
toria (que e e

fam juntos). trans.
mais que uma istora, di-nos uma expeienia ao prstr aencio nos
na logica que

mas vemos ¢ quase tocamos a qualidade desse amor. Drey

b

S tme

y aceita todos s tipos de extremos da montagem reflexiva, desde que
por definicao, el b
Tt it para combinar o panos mesma e acords com slguma mplcaio

csisedo imado ‘Aquicle esd em ories Bazin. Para Bazin, tal montagem
pois nos

e paraaquela imagem devido asconclusoes quc o cincastatsta o
cando por tirar. O sentido natural do mundo, sua ambiguidade mulifacciada,

argumento de Bz Nao exise gualquer sendo nawrl do mundo,sfirma
e lguns
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Munsterber
tratados muito superficais sobre cinema (como se o cinema fosse para eles
umas feias de seus verdadeiros campos), mas esses tratados, nos dois casos,
tem atrds de si

uma importante tradigao intelectual.

vendo,
a ‘Mundial, a

ritncia da realidade, de tal modo que confere 4 realidade o apenas
nifcado, mas ambém suas verdaderss crsccristicas fscas. escand s

danca de relagoes entre figura e fundo, argumentaram que a cor,  forma, o -
h

Amheim chegou  afirmar que ndo apenas a mente, mas todos os nossos
Nossos olh

d od b men-

may funcionamento sensorial. Por exemplo, Arnheim fala do esquizofrenico

aplicadas infinitamente a0 mundo. Essas poucas formas sao inadequadas para
compeir com a grande quaniidade de estimulos que nossos proprios olhos ¢
mentes nao tem dificuldade em ransformar. O esquizofenico, entio, cera-

“saudaveis”, ou
radas, o obrigamos a viver ¢ 2 qual reconhecemos.

antsticos. Para l

Sujeito o ato de criar ou ler (isto &, translormar) imagens. Mas além disso os
aarte, fazen-
do-a parecer

Art and Visual Perception, Arnheim escreve

o relacionad: i |
que as pessoas fazem. Em vez diseo, o clevado modo de ver que leva  criagdo da

olhos na vida cotdiana.
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Mitry considera a montagem hollywoodiana um *status quo” contra o qual
s ipos e progranas e moniagen ¢ colocaam, Pimeiro e ol 3
sgem lirica” como uma variacdo da montagem narrativa convencional,
i o incasia desise a i abrangene de vrossmhancs. concemian:
do-se em momentos da maior intensidade dramatica. No capitulo sobre Bazin.
discutimosa cenade Tempesadesobr i d Pudoskin.naqual  erds mon
gol se levanta um aquario ¢ cai,
Fiosobresi. Pudovkin,como mestre do processoirco oz s cena vibraralém
da proporcio razodvel, cortando-a rivmicamente em cerca de 18 2 20 fragmen.
10s. Todo o filme ¢ na realidade uma sic de tais pontos altos, culminando com
a“tempestade” final, com sua colagem de mais de 100 planos. Enquanto Bazin
Se aborrecia com tal manipulacao, Mitry a considera perfeitamente aceitavel,
para ndo dizer poderosa. £ um processo baseado exatamente na énfase de uma
sitvagao rea
Mitry distancia-se de B

ese aproxima de Eisensiein quando apoia o que
chama de “montagem reflexiva”. Aqui o cineasta, 30 contar a sua hisioria e res-
peitar o seu mundo. consegue construir outra linha de sigaificado “a0 lado da
narrativa, Pode estahelecer interdependéncias simbolicas enire obietos na his-

posta 4 iluminacio ou 30 movimento das imagens. Todos esses elcitos
empurrarao o filme para a frente sc tverem uma base litral, isto ¢, se respeita
rem a historia ¢ 0 mundo perceptivo que a historia organiza

A, Miey cama s stnio parm o specto.elaborado por Eicrscn.de
que ey
Seum s vai acu
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da natureza. Mas de todos os estilos, 4 seu ver, devem atingir algurm tipo de

bado. O artista pode fracassar no nivel do material que supostamente deve pa-
dronizar, satisfazendo-se com a mera reproducio icularidades da
nawreza. O resul

dequado ao material. Esse racasso ¢ chamado de “ambiguidade”  “confunde o

a10 antstico, mais

afirmacdes que nada acrescentam 20 conjunto” (Art and Visual Perception,
31). Para Arnh

tarde. A ambigaidade para cles, especialmente para Bazin, torna-se um valor,
mais po-

deria ser considerado um “ato’
Apesa de Amheim ssllenar s iraclo et o homen ¢ 4 aurea ma
criagao d A El

d 3 pectos, tanto do
aniista como do mundo, d s antes nos conscientzaramos total-
nle & mepiagho, s esers lenilicas  arstics, ¢ adquiida quando o

\6ria estrutura. Tanto o artista como o cientista criam a “figura esbogada”, o pa-
rdo da mancha de Rorschach que chamamos de ralidade, um padiio que a

culo fotogrifico, o cinema nos proporciona mais material para_padronizar:
c ode ajudar-1 ! mos-

em que vivemos,

deseu livro de 193 1957,
scredtavs enao” (il s At ). E sus cnsios mais ecntes aplicam a3
de Sua recusa em rencga

uma presenca ¢ uma solidez que ndo podern ser ignoradas. Hoje Arnheim per-

das eorias da que Christian
mente na Frana ¢ ot qual aberamente o di e debito com Arnhelm
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Como

nota Christian M

‘ma é duplo,
ra.a heranga da mise-en-scene teatral do cinema, mostrando, como Béla Baldzs,

imutiveis ¢ tempo continuo das cenas. Mitry estabelece esse ponto concreta-

luta

di q esse aspecto
0. Em cad

nema tentando adquirir o estilo de uma outra arte, desse modo eliminando o

que

lém disso, pa
dos superiores ¢ mais gerals. Em cada um desses trés casos, porém, esse proces-

2 de Hglcuso nemiicn ¢ conundid ¢ o magns s coocsdes o
Toncionar 0 modo de

. ndo do es-
I “dramaturgia” protege

deBa

P

qual os homens desempenham seus papéis diante de outros homens ou de
Deus.

quer cendrio. A verdadeira agio do teatro ¢ o seu texto, uma pega de vozes na
qual os homens aparecem e testam seus valores, sua condio. Como tal, ele ¢

I b

Tut

de uma solugao definitiva.
Miy opo s cramaturga cinerticn 3o cm quas adososspecos

Mai o cinema

natual Bl B del

D
cinema retrata o drama do homem e do mundo, Esse fato tem conseqéncias

sugere uma dramaturgia baseada em condicoes historicas ¢ materials muito
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Tl esava dveiamente rlacionade com s s atomica de Max Phnck A
pul-

hi
sério essa analogia ¢ construiu teorias da percepgo baseadas nas propricdades

hos centros nervosos. O trabalho fisico do cérebro, em outras palavias, exige

por diante.

Pereebemos o mundo de acordocom 3 es que xisiem em s, s que oy
d

mogenea.

mas Armheim certamenie vé uma fntima relacio entre o mundo ¢ 2 mente. D,I
o o senkdos humanos ¢ seupditocrcrl padonizam o mundo ¢

Arnh

forca, b
Nos o encontra

§
discordia, eforco e conformismo perpassam toda  existénd

aa. A
chem sus missto espiitual apens se ncla experimentamos mais do que a esso

o universo (p434),

N rant que o objetve
arte ¢ perceber ¢ cxp

(05 ¢ eventos, o artista vai além, abstraindo desses objetos ¢ eventos suas
caracteristicas gerais. Arnheim diz que, quando termina um quadro, o artista

risse equiltbrio. Al i
2aga0 na esperanca de expressar o caos a- watureza e da vida (os omanticos)

descen-

d lugar
entre os dois.

vena
‘multiplicidade de estlos uma manifestacdo da infinita variedade do homem ¢
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.o cineasia tem bildads
o s de preciar cxpresar cxtamente ese o de sgfcad

Nty clogia Bain por desonar . -momiagen s lorcando-a  tomar
seu lugar ao lado de
mais amplo de

“mundo realista”,
mas tais abusos, enfatiza, ndo condenam o processo como um todo.
 preservar

Long dis.C.
implici e
S Esthtque ot piychologic d cmema, le dline  cssas possbiidades ¢ os

dad i .
recusa-se a dar prioridade a qualquer dessas técnicas. Recusa-se do mesmo.
qualy Ba

h

Min
mos. Todas as versdes da realidade 0 tentativas humanas de dar significado
humano 3s incipientes percepsoes dos sentidos que encontramos.

AFORMA E O OBJETIVO DO CINEMA

Miry lesarnos acs.
final de con-

pe
s, se nenhum P
d

tervlo gl ambém? O retumbant ndo” de iy a s pegants coloc-o
livr
. por outro lad e,

Gomo Netariadordo cirema Miry cxaminon ¢ cstudou 3 ueime.roups
toda gama de

el imes sberamerie xpressianistas o, els Fovados em st o

ma um: ede
o segundo. A 1 temtacio”

doteatro.
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possibilidades especificamente filmicas que ninguém asso
real: camara usoes, fad

E iheim tentando criar se

o, exemplo,a

alguém correndo denota a futlidade ou dificuldade de seu esforgo). Inume-

Amheim,

I de um assunto.

" Tocal

tador nao-iniciado em aspectos do veiculo que ele anteriormente “ndo vira";

‘mas tambeém podem promover uma visdo empobrecedora do cinema. Hs, pelo

raciocinio de Arnheim, um nimero finito de limitagoes para o arista manipu-
p

I

deles, uma lista de possiveis “efeitos arsticos” ¢ na realidade muito possivel

Devemos entao acreditar que toda imagem consiste em um objeto (nome) ou

Deve.

em todo. prisma que foi

que quer que seja que esteja mostrando?

“comenta” ou altera © mundo? Talvez Arnheim tenha gerado tal visio com sua
definigao da

bsoh
mundo ¢ que ¢ inconcebivel fora desse mundo.

FORMA FiLMICA

Ao mesmo tempo em que as prescriocs de Arnheim para o uso artistico do -

eclel
t0s visuais
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aque h - uso abs.
por outro lado,
da da ciencia. Ele prova que o owvido ¢, ¢ deve permanecer, nosso sentido

2
logados ¢ percebemos os stimulos ritmicamente, 1io €, como conjuntos

o pdvoniar d i que s Nosa sk o ¢ o i, o
. Miey i xperenis mosando que  durseo d um plana depnde,
sem levar [

0. Nao existe um plano puro ou uma forma pura no cinema, no existe nada

i demc ¢ ecus doalho. owido,
vo. el logia, o olhotraba-
T4 o e (rpogoe. o semlbangs  diernad, o

quanto 0 ousido trabalha de modo digital (de um modo liga-deslig
i sk qts e o o st et s sl
rara rlgio mpropraene lme € musice, o eguivoo de e o cnena ¢ de
por

logia i e om ! deres ¢ pro-
blemas que o ritmo da prosa. Ambos dependem, em primeiro lugar,de suas re-
presentagoes, ¢ ndo de uma séri finia de tons matematicamente puros, como
na musica. O

o,
movimento ¢ lib Estes podem. e

‘minar o plano. Como Miy cita com tanta frequéncia, um filme desenvolve-se
m um ritmo, N30 a partir de u ritm
nos anos 1920
tropo e, Como imos, foram os russos qut ativaram essa capacidade a0
imites

T filmes de DW. G-

Vnh Thonns!ncc Henry King e outros. Raciocinaram que 2 moniagem ndo po-
s criar uma historia logica, poderia do mesmo modo criar uma

Verdade egic, ama Inguagem des e

direta-
‘mente as faculdades mais clevadas ¢ mais gerais do homem. Se duas imagens
distintas sempre geram um conceito alem delas proprias, por que o encher a
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"

contexto do filme. Percebemos seu significado humano (que o desagradavel
erceiro,

causa da composicao, do ritmo e de outras ressonancias, o pince-nez torna-se

presenta a queda dessa classe
Mitry

i
giveis ¢ contar uia historia inteligivel, ¢ o poeta que faz 2 linguagem
Hleof

nematogrdficas. A historia da arte cinematogrifica nio ¢ a historia do tema
(novas imagens), nem mesmo a histeria das historias cinematogrificas, mas a

. 5 ping
icativamente, chega a essas regras de montagem examinando a historia da
Come-

1a5 procursvam ignorar o processo cinemitico normal que vai das imagens
cruas, passando por
rato Descobre que, nos anos 1920, um certo otimismo com relagio 20 cinema

tando, de um lado, empurra-la para o dominio da pura migica ¢, de outro, para
0do pensamento conceitual
O proprio Mitry era amigo fntimo de muitos dos vanguardistas ranceses

uma nova esséncia musical. Naturalmente, ele nos dd um resumo em primeira
mao das proclamagoes e dos filmes provocativos de Louis Deluc, Abel Gance,
Hans Richie E:

as perceberam que, em todo filme, mesmo nurm filme narrativo convencional,

beram que esses padrocs se tornariam o fator dominante do filme, se o monia-
dor assim o escolhesse, pois a montagem confere ao filme um movimento
exerno qu pode ampla sse movimento inerno ow it e conraponto &
el imagem, e
o 20 seu status como andlogo de um oh]rm real ou 4 sua fungdo em algum

cavisual que ultrapassaria toda a qualidade ltrira ¢ aplaia drcamente 35
nossas faculdades superiores
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rancac, pora. puroc, d
damusica

Amheim temia que o cinema, em constante procura da novidade, nunca

ma para forma, renunciassem ou desistissem de uma forma pura da expressio
cinematica se um dia a enconirassem,
Na realidad

radela 19200, o da h
do cinema. Depois d

c 2
vez de um grupo altamente flexivel de sistemas de sinais fsicos, os dirctotes
ga-

ua pureza. Do ponto de vista de Arnheim, as pecullari veiculo
Coavars send desenfatzadas A forma cinemitics,cm vz de umfl:ar um gru-

k), tormaese na decada de 1920 uma e e e de Twandens
onendo miscosds resdade. U orma modern,excepconamene ver
Sl o rocada por wma forma que 203 capesz de cfutar u clement,
fala, numa espécic
©filme sonorofaassou comoarte de tdos o modos. Ele entou pasar
i

junto organico. Os psicologos gestaltistas sugerem que, na evolugao de

tio,crescimento que o benefica o organismo como um odo. U cancer re-
sulta

filmes bem organizados, -
dos o5 balh: 0 som forga
realida-
de de seu conteddo. Para Arnheim, € realmente um cincer que destruiu a vida
antstica do cinema a0 Ihe distorcer a forma de conjunto.

0 OBJETIVO DO CINEMA
O que, nocinema mude. tant atsa Amheim? Que oo cle desempenkava
130 bem? Qual P

r(spond:r os
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coes. Mitry pode agora aacar as metdforas como as
wsadas por Eisenstein em Outubro, onde num certo
ponto ele interliga planos de um pavao com os de.
Kerensky. Como o pavio no pertence 4 logica do
mundo que se desvenda diante de nos. a compara-
Ao ¢ puramente abstrata ¢ ndo nos emociona, al-
vez aé nos confunds

For cutaldo, My cogiasnrpasicoc
tre Kerensky ¢ um busto de Napoledo porque o
st parte da decoraco do paac e edor de

*logica® do mundo diante de nos fo invadida por
um po! mmm Num poema o enseo pode-
riamos lr: “E. ensoes de Kerensky ao
.a“rmmm.qmmmm,m.m adas, como um

017 Outubo. 1928, Uma abandono, do real.
O

concensl BBk al € ampliado para incluir todos os filmes que
usam a realidade fisica a fim de provar uma posico.
loge. A sequencia cinemaogrfic depende ds usaposicto local,de modo
que 1o pode preiender tramar uma logica “verbal suul durante todo o filme.
N pode restengr ou contolr  signicads Hherado quando duas magens
o vazdo a um conceito. Nao pode colocar significados em ordens hierarqui-
cas. A linguagem verbal faz isso facilmente atraves de um monte de adverbios,

dem uns d M -
1o, 0 o da moniagm. Tt eI desmpenbar 3 el o Uinguagem ¢
transmilir argumentos conceituais € interpretar equivocadamente os poderes

oveiulo i segs iy o desl de Eiscsin de Himar O caprl ok

Exceto por essa interdigdo a esses usos extremos da técnica, Mitry deseja
promover uma compreensio e respeito por (0dos os tipos de montagem. Citaa

truir Hollywood tem
de desse processo que com frequéncia nos perdemos dentro do mundo
incmaogtateo: pois sua ogia ¢ entica A logies pereepivade nossas vidse
cotidianas.
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P o
fere-Ihe uma vantagem nesse campo,

s cm ek ormacnemtograic E ¢ st dea que vola o ltimo
Laoc

nas caracteristicas do proprio veiculo, Além disso, todo veiculo age através de
danca, do gesto, a poe-

. das palavras, ¢ assim por diante.
Onexo N
ist er a organizar

sico, deve estudar seu veiculo diligentemente a fim de que possa traduzir com
Sucesso sua percepgao do mundo para os codigos apropriados desse veiculo,
Um pintor

I

finalmer

tinta na tela ¢
avilharse po seren th fes 3 readade. Ele nko ransmite cosaalguma; em
v s, rd uma spici e pecepel tas das convengoes e s el

mﬁ. do mesmo modo. Nao ha qualquer atalho através do veiculo.”
mo um arisaspts o ogacom s ncxa el s exprtncas
sto up)dam:m( ‘acumuladas. Aprende-se que algumas coisas o p

e

P como efeitoa

um dominio de pureza no coragdo do velculo,
Embora todo uso de um veiculo seja convencional (isto ¢, uma tradugo,

o do que outras, pois um veiculo tem propriedades fisicas definidas. Com o
tempo, as virias convengcs revelam cada vez mais claramente as peculiarida-

tranbas. s pio. vl oconis s o Apdsslcu\usdum:mse
recdo & pureza ds na época de

sica encontrara uma postura natural na sonata. Mesmo em nosso século, os
[ he-
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il com uma s de imagens cdadosaments ccolhids, cu it elaao ¢
apenas absirata? O conteudo des ens ndo precisa ter nada em co-
o pots & ime crira Sgnicads dircameme ioves dos relacocs nte ¢
images

uma o) Ccrmlv\cmc hncndmm o primcios enio de Esnsen de
queo ipaz de um novo linguagem “deogramatc, um cd
o herosico e aara ditamente 05 copeciado

ity precisa deflacionar s esperanca 3 fim de preservarpar o cinema

e
o s daria uma fernea mais |vm!uuda Uma linguagem verdadeiramente

No e, assegura Mitry

nema. 56 poderia funcionar para retratar significados locais ¢ familiares. como
s codigos de bandeiras dos navegadores no mar.

1 Ot 1928 s i sopscs
apasesde produt senst, ovae e b e
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sexcesensron @

aa o e
engma\ e Unexpected” (em Film Form), “Recebemos a visita do
\eatro kabugui..”  continua desenvolvendo uma tori ds magem cinemato.

e e s oo st o o
sar de, aié certo pont, todos agirmos desse modo (da inuigdo a uma
intuigao),

Folheic o ensaio *A Dialectical
Film Form* (em Film Form) e voce verd graficamente como Eisenstein tentou
P linear. M

passagem gradual ou de um encadeamento das ideias. Exatamente como afir-
Janos dos filmes, d

devemos ourir tas sobretons em seus ensaios

impossivel um resumo de suas idéias. Pretendo apenas tentar localizar
Seln s categoris de perguntas QU samos pam craminar outros ctricos
Esperamos que tal orientagio de ao leitor alguns pontos de referéncia e virios
‘marcos nos quals se possa apoiar enquanto vagueia através dos virios quartei-

‘mos o trabalho de Eisenstein.
I

tar manter o déias de Eisenst e tive-
d vistas cor Esse ¢ omodo
temene.

bisicodo

Vsevolod
o mais completa,  da “atragio’. Esse ultimo conceito ¢ muito menos

adores, No entanto, bando-
nou completamente o determinismo de seus primeiros pontos de vista ©

Coperanca de que o dircior, aaves de s esrurgao caculds de sracocs

pudesse moldar os processos mentais do espectador.

Emseguid. o nive doprcesscriivo veremon omo sus s com

i ealidade

mudou com a0 s e e pont de parda d modo pocAoy Senticaivo. A

de i bem
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co,
o |
I balh

bisicodoci-
nema nada tem a ver com a linguagem. Se o cinema se torna uma linguagem,

P

d &
mplo, falamos o
representar o aceano sto mediadas. Sto prmeiamente sons abiriios ujo

que estes evocam, cria uma segunda linguagem acima da linguagem comum,
ek de ctllgosde i, s, fgures  sratur, qe o corpo ¢ solidez &

us pensamentos. O cineasta trabalha do modo contrdrio. Os filmes sobre o
oceano nada tém a ver com linguagem. Mostram-nos imediatamente alguns

lavras, i sdo sl

atureza de “linguagem” porque parece operar sob regras ¢ porque resulta em
significado. No entanto insiste em que essa linguagem cinemitica ¢ completa-

nificado filmico, ¢ bem melhor comegar no nivel da poética do que no da
lingaistica

‘Vamos recapitular. O cineasta escolhe determinadas percepgoes brutas da
realidade com as quals poderd formar um completo mundo cinematogrifico

de seus “cadigos potticos”. Nos maiores poemas cinematogrlficos, nos, como
“espectadores-partcipantes”, compartilhamos um mundo complexo que nos
ansmite pode-

neasta di 4 realidade uma lingua, mas uma lingua que fala as palavras do

o proces-
S0. Sem essa tensdo entre uma realidade bruta, que sempre reconhecemos, ¢ o

cinema perde seu poder.
O expressionistas ¢ os vanguardistas ritmicos queriam deixar para trds a
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Sergel Eisenstein

Diferen
e deles, i p

gurou aseus ensaios sobre cinema uma letura imediata € ampl. Eisensein for
um pensador enérgico ¢ eclético. Diferentemente de Arnheim ¢ Munsterberg,
porém, foi por temp uma teoria i

P -

toda uma vida de leituras variadas em pelo menos quatro idiomas.
a

teestar Eisenst
pensador que abraca uma tnica idéia ou tradicdo ¢ a desenvolve sistematica-

descobrindo fatos ¢ hipoteses de todos os tipos que mais tarde aplicaria 2 sua
aisdo espcil o cinema

Ba
s ol and Meaning’ (em The Film Sense), onde cle retne uma
vasta mas difusa lista de declaragoes famosas sobre a teoria da cor. A lista € im-

fepam o da o d o, s ¢ ol de dchrages quegex

e bsancs, o s prescupon em tsclamcr i son xcitaelo prsconf

h E

na realidade experimentava 20 claborar sua teoria. Parcce que era repentina-
mente orado por i niho ¢ evad s crploa i, o
historia da i

i de subanco e ek, O, em owtresocaioe, prce qoe
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terada, mas ndo absoluta mo final. As situagoes finas dos ilmes nunca sio tio
absolutas como as das pecas teatras porque sempre permance uma rede de

igéncias Y vitsria,
Tenha ou no qualquer um desses tesricos caracterizado corretamente o

aual de cenas autonomas ligadas umas 4 outras. Na linguagem de Mitry, o

N Lemvez dareu-

hido de um grupo de cenas. A ruptura do espaco dentro das cenas, a nterve-

niéncia dinamica do tempo através da montagem ¢ o uso da cmara movel
ajudaram o cinema a s libertar da irania da todo-poderosa cena.

Estruturalmente, o cinema estd muito mais proximo, em natureza, do ro-

‘profana”
bre 0 modo como as coisas funcionam. Mostrou pessoas comuns, caracterizan-

um identes da vida.

E
forma pluralsta capaz de incorporar todos os tipos de escrita. Apesar de Mitry

“ i " do tea-
0. O cinema ¢ o romance devem criar mundos humanos, mas temos de ser
Sempre capazes de sentir o cerne dessa criacdo, 2 emergéncia do significado a
partr do barro da experiéncia incipiente.

homem a0 homem ou dos homens 20 mundo, o faz de modo muito abstrato,
lado, o

12 adapiacao. Pode-sc tentar preservar num filme a estrutura de um romance,

I Mitryas-
Segura que o

mos. A age
para nos revelar o mundo cadtico da percepgo, enquanto forga esse mundo a
de igual mod

que
Jacente
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do com o modelo psicologico de Pavlov, ou pelo menos dos associacionistas,

ga Jean Piaget. mecanicista
inicialmente simples, foram questionadas ¢ alieradas por s vt s
compless ¢ meno previstel,qe gl un rspet pelospderes do e
pecador da prcepio

ta da feitura de fil-

mente na visio dupla de Eisensiein, primeiro com relagio 3 forma
b :

,algumas tras vezes, um orga-
P b
susdo dese conhecero
universo,
miquina i
v po

P per-
‘manecer um tedrico produtivo por mais de 30 anos. Seus ensaios sio sempre

posicao de tendéncias opostas. Ele sentia essas oposices em si mesmo, no
‘mundo em que vivia, ¢ passou a vida tentando entender o cinema.

A MATERIA-PRIMA DO CINEMA

engenharia de entrar
vidad
riicn wma atvidade do -z ou, mate precsament, do “conarir. Por
‘matéria-prima”
tantemente adquiria supremacia em sua mene.
a Ocineas-
hava l
dos. A
1920,

treo de
participava. “O Teatro de Arte de Moscou € meu inimigo mortal" dise, por causa

esfera,
5 deciosformais i dneon O cendron nio deviam ser uma conina de fand
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usam a psicol explicar idos redor.
Eles tentam explicar 0 numenico pelo fenoménico. Tanto Kant quanto Muns-

transcend
beleza o uma transcendéncia
dade como a bondade.
truido com
Alguns filmes,ele descobr

aleangam isso plenamente.

arte do o vemos uma.
enascentsta, descamos ver o ongina . desse modo, n heamos reamente

mos satisfitos ¢ 1o o consideramos um teatro deslocado. Nossas mentes sio

505.0

atengao extasiada’. Em vez de tentar usar tal filme, ou mesmo de compreen-
delo, ficamos contentes por percebé-lo em i mesmo, isolado de todo o resto,
valioso por si s6. Essa ¢ a esposta de Munsterberg ao objetivo final do cinema.

se ensaio. Para e, ¢ um fato provado.’
imeiro lugr,

Quand:
razio ) 9
tad

2 nossas vidas, mas porque corrobora o que diz Mikel Dufrenne: “Somos feitos

xados ¢ nada

razio pritica.

Fontei temporal (oimos uoasnonia um el das20h 3o zams.n cde
ua),

Ruindo Kant tonstrtos de acordo com noseas mentes. nbjuw cuja raison
e € serem semidos pefcimente ¢ oa e quslquer comento
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ey 1

com frequencia malsucedida, de reunir essas subsegaes. Muitas vezes elas tem
vl prope, mparada a
quissds. O cony
quisas que, de algum modo, pediam para falar.
A m.a.u bordagem de iy com e s sus ssnios ¢ senid o
que ele compulsivamente apotar cada novo tema.
Lo e i ot picoogia, ingosicn,lgic  cstecs sjudam-no &

preccderso. Se pox

tudamos até agora, capacita-o a ordenar valiosas evidéncias  opinioes. De
‘modo tpico, Mitry embarca num problema resumindo as opinioes dos primei-
eoricos sobre o assunto. Depois tenta resolver suas diferengas, freqente-

ria, mas o pouco sentido. Finalmente, Mitry lustrard do melhor modo

prepa-

rando uma entrada adequada no proximo problema.

ce, ¢ 35 evita. Na concepedo de Mitry, todas as teorias anteriores. e
uma chave para a compreensao do cinema. Mitry rejeta essa abor
indo em vt disco qu cad problema do cinema s rcado por i et O

Para
e,
p R
de vista de. I pl
imitand:
Mitry,a partir de sua tende evitar

estudo. Cada aspect
dependente, ndo a aplicacao de uma formula favorita.
Esthetique et psychologie du cinéma, em consequéncia, ndo tem a paixio

Por|

da teoria do ci deli idad.
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05 principios éticos que servem para justifcar nosso senso moral normal,
mais im-

portante, al

20 mundo material, do mesmo modo pedimos que todos reconhecam a trans-
fa-

lar apropriadamente de agoes certas e erradss.
sgica e ética juntam-se 4 estética para completar a pesquisa de Kant do.
numenico. A

doapor vk chjta ¢ expriencias e Kot precis o Qe e apcta
“afet
fliena &

sentimentos e julgamentos baseia-se no principio do prazer, e s10 dessa forma

mente I

desenhado,
comnto magnfiente, mas nade podemos s om el exceto expsimen-
o, E

vida cotidiana ¢ nossos projtos. Tanto a mente cormo o obito flutuam lve-
stoé,

jeto esa “isolado”, afastado de todos os outros objetos do mundo. Nao olhamos
esque-

a tanio a Kant quanto a nio
No

Osma-
erialistas sempre argumentaram que a Iogica ¢ a ética 2o fabricadas por uma
mente com

comum, “numénico”

Iogica destinada a manter nosso mundo unido. Na verdade, tais materialistas
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da feitura de filmes nasce desse tipo de experiencia de trabalho. Apenas
Eisenstcin,

o cnerg s cm salas de montagem.
O segundo sspecto ds vl < personalidade d Mity e adqua eret:
mente suatarea ¢ uainclinado pela hisoria. Mesto durate seusanos
cle alions

o de bom 1930,
H Franju, fund

arquivo de filmes ¢ informagoes sobre cinema no mundo. Durante a gue
Ny plancion csrever uma hisoria do cinema verdadeiramente centics,

s erntdas e vt Nedcads de 1960 Insimente, comecna -
bl a

anos 1950, Qualy

por

nou Mitry o entomologista do cinema que Bazin sempre quis ser. Quem tem

cinema”, deB:

tomou Ieituras, Seu bri-
eriica,
M

lon-

g0 trabalho menial ¢ bibliogrfico
Mitry deve ser o maor recepticulo vivo de informagoes sobre cinema. Ele
1945

Lem
Esse terceiro aspecto de sua carreira, o pedagogico, obrigou-o 2 adaptar tanto
[

125 conenes Esinando i Frangs, Canad ¢ Etados Unos, ot um dos pr-
meiros professores universitarios de ciner
A teoria de Mitry desenvolveu-se como uma campanha bem organizada.

Nisso lembr ber h

. por
fisica, lembram Eisenstein, Balizs e, ocasionalmente, Kracauer. Mitry tenia fa-

a
agao, mas seu sumirio frequentemente parece uma tentativa desesperada, ¢
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fime este-

per pegar
natureza, reordeni-las & luz da mente ¢, 20 fazer isso, vai excitar nossas emo-
oes.

& 30 mesmo tempo completa a experiéncia do espectador de um modo que o
deixa sem sentir falta de nada. O espectador transporta-se para um objeto da

A uma istoria f

eemoglo.
aravés da pefeita unidade de enredo ¢ forma pictorica.

ra. Qualque

o hscvvo. contano que i s conclstes i, crandn s

pe

ias da ari. A unidade i

nele ird afetar diretamente nossas priticas. A experiéncia ¢ inteiramente auto-
ontida nio

vidas, I virtuosos
d fora de o
it

i pemitc.nos conemplosdespbsonadamente quando somes ades
devolta

objeto solado ¢ intrinsecamente valioso.

A
poderiamser ormuladas porincontaveisesetzs  parti de Kant. & mais impor-
e

aceitar 0 som, a cor, 0 documentirio, a espontaneidade etc.), deve-se lembrar
) cinema cuidadoso, I

disse:“Comopu-
demos debxar de conhecé-o durante antos anos? Em 1916 esse homem
compreenden o cinema quase 40 bem quanto qualluer um jamais o fara."
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“andlogos" dos objetos,seus “duplos'.
A imagem puramente cinematografica pode, assm, nio ter signficados

cinema ¢ 2 imagem que nos di uma percepedo imediata (o mediada, ndo
h

v,

cado. A imagem cinematogrdlica nada designa (diferentemente do mundo
e o com i leqnci, st comparsd) Smplesmente s

ekl dese .

A posigio de
de Bazin como “assintota” da realidade. Mas, como foisalientado,' Bazin passou

Iado ¢ que 1o fielmente espelha.

Ia imagem visual & vista, mas alguém que permanece dizendo “voila!” pelo
simples fato de ter tirado, revelado e projetado essas imagens para nds. Para
Mit hum:

nos. Nos a investimos de significado escolhendo trabalhar com ela deste ou

daguele modo. No cinema,outa pesson e s dizendo para ol para esta

ou aquela uma
iy

naversao
do mundo de outra pessoa

A agora
togrilica ¢ Mitry sempre as enfatizou. A imagem cinematografica também tem
alguma vid: .

tesricos, por

. masndo
ecessirio para a vida. Sempre medlador, descobre que o enquadramento s
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Munsterberg tem de mostrar como o cinema pode ser um objeto de arte
desse tpo. Ele procede negativamente. Primeiro indica, como vimos, que o ci-

Depois, tal-
Ve mulo resumidamente, nos cont que o fme ambem o ¢ um canal de
wansmissdo E

que nunca beleza de uma
ue conhecemon,ma e nunc eslnene o s apenscolocando
s bjeios maurats s e onde, forcomamente, o om valr

g s e o .5 upacinde et oo do e, Alml g
contas, por que precisamos de uma duplicagdo da natureza, ¢ quem 1o pode
sentir o cheiro da lor ou os respingos das cataratas? Os filmes sobre beleza na-
wral

d i
Uffzi,em
Florenga.
Finalmente, Munsterberg volta-se para o lado positivo de seu argumento.
s

m e, e o iz, i, sobmetendo-s 3 poic da el formando um
Tovo ot um bjco fimico de contempacio, Faa Munsierbers, s
b

A validade

celuloide, nem mesmo na tela, mas apenas na mente, que o efetiva a0 conlerir

Sombras.

expliciiamente quando afirma que a realidade ¢ caracterizada pelas ordens
primarias de empo, espaco ¢ causalidade. Esses trés caminhos basicos de
relacionar objetos asseguram seu status na continuidade da realidade. Nem po-

2ar precisamente essas trés categorias de experiéncia, dando-lhes forma, nio
importando as relages espacias, temporais ¢ causais que escolha. Apesar de
Munsterberg ndo o dizer explicitamente, esse ponto de vista sobre o potencial
do bastante d Naturalmente, Munster-
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Oci
ma nio € algo para ser entendido instantzncamente ou discutido ideologica-
mente. E um enorme campo de pesquisa que apenas o estudo paciente ¢

do do cinema.

A MATERIA-PRIMA

1 “Les Stueto-
" 0 objeindecstudr o specto o cinma que petence necssaria
‘mente 2 todos os filmes. O volume 11, “Les Fon spiy b quesies
rabalho de
N e

M
de,o volumel, “Preliminares’,
dividido em duas secoes principais: a imagem filmica ¢ a montagem. A

cincma a de montagem, 20 que chamamos de modo criatvo. O volume I, de
modo traa

ma e depois dos poderes, potencialidades ¢ objetivos do veiculo.

socs (em . que sua nclinaao por it
I hi a dificuldade. di uma

visao média
entre 0s extremos dos primeiros pensadores. O leitor rapidamente descobrird
que ¢ muito mais fici separar s teorias de extremistas como Eisenstein ou
Arnheim, de um lado, ou de Kracauer, de outro, do que capturar firmemente as.

sico do cinema, onde Mitry estd ansioso por preservar simultaneamente alguns
aspectos do realismo de Bazin ¢ alguns aspectos do transformacionalismo de
Arnheim. Para Mit

tetizam os campos realista ¢ formativo,
As imagens, diz el dificilmente podem ser discutidas fora de sua relagao

Para Mis ?

I ver-

bal. A linguagem verbal ¢ composta de particulas arbitrarias que nos transmi-

tem uma imagem mental, permitindo-nos pensar sobre o mundo “I4 ora”. Mas
“la fora®

Elas i
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no processo.
Ch

Em parte por causa do degelo do sistema universiario frances na década de
1960, em parte por causa do répido desenvolvimento do alcance da lingdtstica
moderma ¢ em parte maior por causa de sua pura tenacdade ¢ capacidade

Doctorat d

e e reshaa dseraghes poseriones nese
Desde que The o confrd coe grm ¢ com 4 ampl trducto de seus
1

cias, . em que se ramifi mas
todas essas tendencias devem muito de seu impeto original a Metz. Na verdade,

teo-

v, e apesar de
o cnencilsmo desia de Bain por um caruty lismo matralisa, nem

Dy
oS s i s S Ao de o o ;xqm

e originados das posigocs de Bazin.

0 famoso ensalo de Charles Barrsobre as virtudes do Cinemascope’ € o ponto

da revista Movie, publicacdo bem autoconscientemente modelada a partir de
Cabiers du Cinéma, mas que teve vida curta.

sicamente atraves da controvertida critica de Andrew Sarris. Apesar de nunca.
tr claborado nada semelhante a uma teori, Sarris exercia enorme influéncia

hiers d
English. No ano de 1966 essa revista publicou tradugoes de alguns dos mais -

Leenhardt, Rohmer, . preparando
uma platéia para as tradugbes em forma de livo, e Hugh Gray, dos ensalos de.
in em 1968 ¢ 1971
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um fenomeno em evolugo, desenvolvendo permanentemente uma tecnologia
cada vez mais perfeita, que servird a objetivos impensiveis a0 nos dar formas.

as artes bem-sucedidas.

FORMA E FUNGAO

neokantiana, E

foiovalor, fun-
coou i

1915. s
ele,a experiencia de se deixar levar por uma historia cinematogrilica provou

filme que tende a sua psicologia do cinema.
Seguindo Kant

lise quando se volta da psicologia para a esética. A psicologa ¢ parte de um

1o tempo, no espaco ¢ na causalidade. A introdugdo histérica de Munsterberg

te. A hisori
) “fenome.
nicos” do cinema
A de mode
Jicar Emboraa cien.
ci sej capaz de mostrar como uma coisa ganhou existencia < como lunciona
em nossas vidas, € incapaz de descrever o valor desse objeto. Por isso, precisa-

o meonet s oot € apecicmeate s Hosos e i ¢ s neo.
Kantiana que Munsterberg praticou e defendeu por 40 anos
A pe

podem bascda
ci. Ela estio trancadas dentro de um mundo de causalidade. Kant descobriu
que, exdadeira,

1o numeni-
o, ndo na esfera fenoménica. Essas categorias ndo podem ser provadas, mas.
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Jean Mitry’

Jean Mitry
wtado,em dots volumes, Exige  pycoie i nema (9631965) &

proprio m.umpmm  companheiro de figuras como Jean Epstcin, ey
‘Gance e Jean Renoir. Na realidade, o primeiro livro de Mitry sobre cinema fol
um estudo sobre o ator Emil Jannings, que estava na época (1928) no meio de.
sua carreira. Mitry viveu e trabalhou naquela idade de ouro do cinema mudo,

ria do cinema baseada na supremacia daqueles maravilhosos filmes dos anos
1920,

o Primeiro, ele comegou, na verdade, a rabalhar no cinema durante 2 era da

modsp

prios pmudes Pacific 231 (1949) e lmagex pour Debussy (1952). Todos esses

ica, status d
< datcoriads
1085,
Jean iy,
i, eneresoc s, o i
el Edl.
» i
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‘movimento, ela organiza esse mundo através da propricdade da atengto. Do
od

. como o angulo,

fias intermitenes.
um nivel ainda mas elevado, Munsterberg confronta as operagoes men-
tais da memeria ¢ imaginacao que superam a simples atencao para dar a esse

conferem tanto a0 movimento quanto ao trabalho significativo da camara uma
No mat

cdes, que Munsterberg considera os eventos mentais completos. Apesar de ele

deve orga

o dade ou ingrediente
iopontcLa s v da maruie & s G e (o 0 roeeso lerioes

A 1a agho d:
fias intermitentes ¢ complementada pela atenglo seletiva obtida via angulo,
ca 2

tam o tempo, criam rllmo(dgsvtndam rewospectos oucens de sonho, Final-
mente,

t0.¢, a5 emogoes.
mas d

hologia, mas na vida mental
Fnaiment, podemos ver como Munsirberg prest spes us ipide

podem
0 ocas, mas munca podem atingr o staus de peca enemtoge
forma basead prima do cinema,

4 techologia d 1915 4 sevsdemodo sl pars mokar s siores obrs de
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Recentemente, duas ambiciosas teorias refletindo fortemernte  sbordagem
deBain foram descnvolidas s Esados Unidos, The Wold Viewed, de San-
ley Cavell, de George Linden.

. principal
o1 escrit, Podr st 1 dier ue oo st fenomenclogas o inena, pos
cada um del d od

Tl
lemanhs
b
desses livros ¢ capaz de se ligar & radicdo curopeia
i do cinema, para a Franga ¢ para a heranca da fe-
i pais Bazin no foi fluenciad

por Sarure, Ponty. Cada um de
1950, -

Morin, cujo 1056), talvez

Sejaa tentativa
reflexiva de seu funcionamento psicologico.

ainda se aferram a seus meétodos, o importa qudo ultrapassados. Existe mais
que um pouco de fenomenologia nos ensaios de Mitry ¢ no inicio de Metz. Ele

Mikel Dufrenne e do psicélogo belga Jean-Pierre Meunier, cujo livo Les Struc-
1969),

10 s métodos de Merleau-Ponty. Mas, inquestionavelmente,  mais influente
Agel,

gerM

Metz e Mitry.

cumpos et o dacmergéncia e vlido dilogo entre um cstruura-

iva- No cincma s Al sei,em grande medida, um relinaments ¢ um

Nada leva a e que o ceniocontemporine datoria o cinemadifir adi-
ssado. E, d

passa varias posi-
Goes 56 pode ser um sinal de satde ¢ energia.
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da realidade, mesmo sendo uma substtuigao do real Arnheim, no catanto, as
e ser e part o momentoen que
¢ real de manipular tal veiculo. O artisia teria
apenas de reapresentar a realidade. focalizando a lv\(.o(h|»hm|uv<|urtn
esentado.

sequra que. nesse caso, o filme o

i acista nao tem possibil

o
cional.talfetura
pois e dinge a0 obicto ¢ ndo a0 modo.

Assim. Arnheim volise para una abordagem decisivamente brilhante
Como o il 5 pode s uma i o veclodifr e et
da siculo que &, de certo modo, \ln:\

lidade, le enume

cadaaspecto do
s nchuen 153 projcho de s i superfice menconal
dugao de um s de profundidade o probiema do manhe Tt s
g 3) a luminagao e 3 ausencia de cor, 4) o enquadramento da imagen

de enrad: Cada
3

materea-prima da arte cinematografica
Deveriaficar elaro por que Arnheim sc apoe a desenvolvimentos tecnologi-
cos como cor, fotografia tridimensional. som ¢ tela panoramica. que reduzem o
a0 levarlo cada vez natural A
cio d Munsterberg,
Fados nao sto tanto desvios da realidude. mas da nossa experiencia do real. Vindo
como vem da psicologia gestaltsta. que enfaiza conjuntos em relagdo a partes,
padroes em relagio a sensagoes ssoladas, Arnheim considera a expeniéncia cine-
<a ralidade, el prodh

i
realidade ¢ muito mais profundo do que seu componente retinano,

tangular como quase retangular mesmo quando a parte frontal ¢ cmpureada
para bem perto de nossos oflos. Apesar de a imagem riiniana da mesa ser tra
pezoidal (como seria qualquer fotografia dela tirada dessa perspectiva). nossa
e compensa ol disosie, Ko s m s plias. ndo € et e
Sultado da estimulacao da retina, mas cnvolve um “campo” inicio de percepk
e o b N vt oo el e e
estamos vendo mais do que nossos olhos pod

© ama ancia

de nos. Nossa mente compensa isso e grande medida. Mas a fotogralia nio

o-nos i smagen do pe de um o, iz Arnbein, sor

€ i cosesue compensr s €leo. pois 4 oo
Eisoq

bega se este for colocado em frente a cle. Qu
uma loograi, o
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existe para ser i

“imaginirio”,
que o cineasta constrol
A caracteristica mais crucial da g cinematogdlic, o dbvia que

presents, s pode sr “rabalhada” « ondenada de acordo com 0 cuqueras

dos,

s de siscos ou anels com s colrdos que s do uma ramay
estética), mas um mundo novo, psicologicamente real. A energia psicolgica
que nos faz perceber o nhjem atraves da imagem cinematogrifica tambérm de-

a
continuum. Viramos o fluxo de imagens para um mundo continuo. De acordo
om Mitry, n0 apenas nossos sentidos constituem os objetos que concebem
dando-Thes um status real, também disseminam esses objetos no espago € no

o

processo de montagem ¢ o analogo filmico dessa operag3o mental.

Amon.
tagem inclul todos os métodos que dio contexto 2 imagens isoladas, que

tural das coisas e seus analogos terem sentido numa significacao humana. Ele
primeiro dinamita a critica de Bazin & montagem, afirmando que, mesmo quan-

virias imagens-objetos que aparecem. Mitry chega a insistir em que a monta-

sonagem estd lendo um jornal sentado em um estidio ¢ entao ¢ interrompido

te-

ivel de significagio um degrau acima da imagem cinematogrifica
cumpuxu s iy et sempre s s i, o st s

e no mundo e The permitem entendz-lo, em vez de apenas percebe-lo. Os

berg foi o primeiro a reconhecer essa base psicologica do cinema narrativo
Béla Balizs aperfeigoou tal nogao quando falou de um *fluxo de significado”

‘humano e motivado.
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capitulo 2
Rudolf Arnheim

yeram pequena influncia sobre s ubieqbentes teorias do cinra Rudolt
Amheim,

‘The Photoplay: A Psychological Stud -

Jlain

as Art, 0 pequeno livro que publicou (originalmente na Alemanha) em 1932
i

gestaltsta de psicologia. E talvez por essa razio seu raciocinio, como o de
Munsterb

fazendo-o parccer
hoje deveras paroquial.

Como.

it . diz em vsos mliplos, sendo apenas

Em consequéncia, a poesia remete-nos 2s palavras, ndo as mensagens, ¢ 4
pmlul-l coloca em evidencia nossa sensibilidade com relacdo  linha, 3 cor, &
A

nosa
enfatizar o mundo que cla fotografa. Mas qual ¢ base?

MATERIAL
e Munsterberg, e base ko o procssos pulclogicos do eapetadr
Al auer focuea o materisl o propio clulo, s nte cncotrs

es. C
ham o cinema uma ilusdo mais que perfeita da realidade.
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o fil-
porém, nio imporia qudo significativa scja determinada compvsl;iu de
e, e sempre nos i Qu 5 existe um modo de onar pno
ota-

‘Na pint
nece.Noci »

Dat

irwal”
tros incontivels modos de velo.

A exposigao de Mitry sobre o cinema como moldura e janela ¢ a chave de
toda a sua teoria do cinema. Suas crengas quanto & montagem, & historia ¢ a0

pelapri-

“imagistica”

cobre n

dlo-

teticos e psicologicos das imagens, percebemos os aspectos estéticos puros e
simples, como na pintura. Esses filmes anulam o poder especial ¢ basico do ci-

estetica

mo ele estd, nesse aspecto, de Bazin. A diferenca entre esses tedricos comeqa a

de montagem ¢ de sequenciamento de imagens.

POTENCIAL CRIATIVO DO CINEMA

. Mitry nun-
ca deixa de afirmar que, como espectadores, ndo vemos a matéria-prima, mas

‘como escolhidas por alguém, mas como organizadas num mundo filmico por
)
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para atingir I dotlr

pazes de tratar um flme como filme ¢ ndo como realidade. Essas imiacon
também s30 a estrutura do veiculo,

Apesar.
te das outras artes nessa questdo da matéria-prima. A musica, por exemplo, ¢

e ol
rado do mundo de modo a se transformar em objeto mental. & arte
e, por o e i ¢ 5 s sutocomscont, v B algo do mundo (som,
pedra, geso ic), mas um processo que usamos para epresenar o mundo. Em

radamente, no retardamento de um processo.
Pod

I
da qual somos capazes de ver o mundo. Arnheim nos faria virar essa janela ate
um angulo em que o vidro comecasse a refratar a luz, distorcendo o que estd
além dele ¢ a0 mesmo tempo revelando suas propriedades. Repentinamente,
pos . di d d

12 A e cinemalogrfica ¢ um produt ds tenslo ene » epresetaco ¢ 3
distorgto. Baseia-se, ndo no uso estético de algo do mundo, mas no uso estético
dealgo e ros e mand

arte radicional, d
‘Arnheim € necessariamente uma teoria negativa, baseada como € na noo d
supressio:devemos suprimir o proceso flmico da represeniagio em favor &

tem suas proprias peculiaridades. Nao ¢ tanto uma janela, mas ur prisma.

0050 CRIATIVO DO VEiCULO

O proximo passo de Arnheim ¢ simples, ¢ s estudos sobre a teoria da arte o

tos de sua tecnologia, pode desenvolver os efeitos artisticos associad

aspecto ou limitagao. E o faz com muitos exemplos de filmes artsticamente:
bem-sucedidos. Os artistas do cinema sto conscientes da irrealidade das ima-
gens que criam ¢ exploram essas limitagdes, forgando o espectador a ver nao

culo.

ad dirigic
do objeto.
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p
fiel 30 real, a fotograia € psicologicamente falsa com relagao a cle
A

o filme ser abstrato porque fracassa em proporcionar inputs de nossos sentidos.
de ol o paldar o ouras nsticis one o Sgnfcadotsde i
de resid

drao de estimulos em vez de residir nos praprios estimulos isolados. O filme
ol rEirar mecanicamenic 5 Scaserocs e & rlin cole. s © fix
. de Aarteci

o do huma

namente visual

Essas s40 apenas algumas das razoes para as limitacoes técnicas do repre
sentacionalism, que nos permitem sentir o veiculo mesmo quando tentamos.
perder-nos na lusto da realidade. Arnheim sustenta que a soma dessas limita-

pode controlar ¢ manipular para atingir seus PrOPrics Propositos expressivos.
Muitas pessoas recusaram essa nogdo de matéria-prima do cinema. O proprio
“limitagoes écnicas do representacionalismo” soa desagradvel quando

colocado 3o lado de termos como “som?”, “pedra”, “gesto”, “cor e odem ser

lermo grossiro; admite que o cinema tcnta desesperadamente ser epresenta
cional. Esse movimento em direcdo 3o realismo ¢ 0 que Andre Bazin chamou "o
mito do cinema total", uma forca psicoldgica o coracao de todos nos empur
rando o cinema em direcao a0 ilusionismo perfeito. Para Arnheim, esse movi.
mento ¢ profano e deve ser detido ¢ obstruido se quisermos ser capazes algum
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cineasta ndo pode retirar esse significado humano de seu filme. Pelo.
simples fato de juntar uma série de imagens, demanda que procuremos uma
motivagio.

espectador, 3
Ele ndo vai parar até ima-
‘papel no drama fora do

pe

O termo “humano”

entados por um eneco. Uma serie e imagens de um documentario sobre um
“humano”

1

d historia.
lidad

gens ¢ es ruhchdz zsllu m.m Canosco uma lnguegem Superion uma
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o P e s em s prpri o den.

cinematogilicaa realidade o pode sergnorada No segundo i, o nivel

ig-
d - e com
sacid-

cidade do mundo real dos sentidos. Nenhuma outra arte fez iso.

ar um novo tipo de mundo. Como toda sequencia de imagens (desde aquela

ficar o seu mundo para nés, como podemos discernir entre o significado
firma Mitry, sie

do enredo, que Ihe d

conta,
vas superiores.

funcio-
nam, 7 de Eisenstein.

bordo d
o séin. Depois de mastrar o médico sendo brtlmente fogado ars. o do

b P ince-nez.
apresent-se & nosa atnio como um tpo de “Geuls” do mundo ral. Reco-
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pletar 20 anos. Nunca antes uma arte foi pesquisada (2o rapidamente por inte-
lectuais que tentavam entende-la ou, com maior frequéncia, que tentavam
colocé-Ia apropriadamente em seu caminho.

os

contrar um lugar para ele na cultura moderna. O cinema havia crescido como
uma trepadeira em redor dos grandes ramos de cultura popular ¢ séria. Havia
‘mesmo comecado aalterar a visto cultural de sua histeria. No entanto, deve ter
sido dificil, e inicio, separar o cinema dos eventos que ele registrava, ¢ mas di-

platcia
As primeiras “teorias” parecem mais andncios de nascimento do que pes-
diata pel

€ que queriam ve-lo florescer por conta propria perceberam que primeiro ti-
ham o ‘quais o

e aqueles que, como Lumire, dnham a certeza de que o cinema ndo tinha um

Escs erico uaram par dr a0 cnema o staus daai. O cinena, ary-

e

tras artes. O tedrico Vachel Lindsay fol o primeiro norte-americano a publicar
h . 1916),

fou-0 incessantemente com a musica, concentrando-se em sua capacidade de
lid

‘moldar.
otto Canudo, e sob a bandeira levantada por Louis Delluc, lider do movimento

B
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importante que o restabelecimento do ritual cultural ¢ esético, *0 cinema”
fodo filme era um exemplo, bom ou mav., da inguagem padrdo em funciona-

mento.
para com a televisdo hoje. Ligamos a televisio, a maioria de n6s, ndo para ver

nas paraver 1v.A
trmos bem com s ¢ s imagens. Bor exenpl, 3 dumagl ¢
or de uma.

os,¢ ¢ como se um tnico wmposllux aplicasse sua partitura a cada programa.
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nalmente. Elas assistiam 2 uma linguagem que triunfara sobre todas as outras

s Ci Defreof Wil Cher” o Wt s Clcnar), Bz s
e eyt oo d et il oo, omo s -

e ! Shakespeare, Charles Dickens ¢ Victor Hugo necessariamente acaba-
o

sonaliza todo filme ¢ trata todos 0s temas do mesmo modo.

Algumas aquisigoes fascinantes fizeram parte dessa era. A infindavel re-
peticao de estilo permitiu um sistema cada vez mais sutil de convengoes cine-
‘matogrificas. Uma relagao natural cresceu entre o publico que ia 20 cinema.

ante do que ele gostava e estava acostumado a ver. Ao mesmo tempo, havia

qualquer arte. O cinema aparentemente teve a oportunidade de unir os mem.-

tradicionais, como os poemas épicos da Grecia de Homero que todos os estu-
Talarte

na realidade, fora B cultura desd
R d

alidade. Em vez dos

erces de dinher d Hollvood e s capals docoems frnecia, 1o
conjun Na realidade,

re s evlurs o que sobre o poder do secul. Na Résia, prs somarnos
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20 cinema. De tod: . Bazin
preleria Jules Marey, que passou  vida tentando entender o movimento dos
O cinema para ele;
. uma geracto que mostra I
Ocine-

I curiosidad

ma. O cinema imediatamente serviu a uma industria do entretenimento, ¢ foi

por
novela barata € 0 melodramitico teatro de boulevard. Bazin acreditava ser tio

congenito.

dencias. Ele escreveu sobre a evolugio tanto da linguagem cinemitica quanto

apenas de citar resumidamente suas conclusaes de longo alcance.
Em 1895, ninguém seria capaz de dizer como os filmes deveriam ser ou

Em redor de 191

milagrosamente. O cinema trocou a variedade por uma forma padronizada ¢,

que s tomaram o “cinema’ que odos econhecemos. O ot de virtualmente
120 minutos foi

o 8 1915 o€ pare insparive e s noco d cne ¢ m
ot da nsiuclonlzaro d i i ettt o oo e e,
Juntos, formam o cinema classico que einou supremo de 1915 a 1938, ¢ que.

Sindatem nfluéncia hoje em i
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reu numa atmosfera definitivamente formativa.

N . por volta de

artigos sobre cinema ainda se apega a essa perspectiva geral, isso ocorre em
grande parte por causa da poderosa concepeao defendida entre 1915 ¢ 1935,
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formas deart .
sarde o
especies de fil a h la-

final, 2
Bazin reconcilia-se com sua paixio pelos processos naturais ¢ pela moralidade
humana. O cinema, o home ¢ a terra, para cle, caminham em direio 2 au-

tocriagto ¢ o objetivo ¢ o estimulo da existéncia.
B I

id
e permia ana lenament o e por st mesmos, 5 meso lmpo em
e o i como cesem uma cadetacvoltva. Para el cinems como o -

perar s por

desempenham, nas suss ruidosas limitagoes nos fazem olhar atraves deles.
Amar ¢ tentar compreender todos os estdgios de um processo por si mesmos, €
lem el

Na época da morte de Bazin, em 1958, ndo existia ninguém que efetiva-

teve um destin variado. Foi carregada triunfante para  tela pelos filmes da
hiers E

hu-

manista” e sua teoria é “idealsta”.
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1920, conceber ¢ apresentar vigorosamenic novas maneiras de sé ver o cinema.
(como“Torma plistca au-tcmpo congeado',ou sineronzado com o epo
de nossos sonhos cotdianos”).

Franca jun-
o com os primeiros cineclubes ¢ os artstas cinematogrficos de vanguarda, a
industria cinematografica nstitucional alema estava laboriosamente criando o

i

lassem por el apesar de, entre todos 0s movimentos da historia do cinema, ter

Tamenie existem ineressancs observacoe de sores, desenista, crtores ¢

h I
Quando, em 1925, 0 movimento alemio perdeu seu poder original € van-

mudou-se ara Moscou. A Rsia sbrirasua famosa Escola Estaalde Cine-

19: redor. I

tivas discussoes. Lev Kuleshoy, Dziga Verto, et especialmente Ser-

gel Eisenstein sao os nomes mais frequentemente associados a csse pertodo.
uase tods i foram

. mas nunca de-
vasta e vibrante atmosfera de debate

Por
volta de 1929, uin-
fi ‘mundial consid: derosa forma de arte.
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que resatim 0 impul do cinema lsio e dirclo  culura popia
mpre houve pioneiros do realismo pessoal (Robert Flaherty e Erich von Siro-
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Antes de tud:
camente em locacao (Greed [Ouro ¢ maldicdol, Nanook, o esquimo, O homem de
p

g eum rteadon et de scord com ses el do e com llguml
n Stroheim filmou
s 2 “cinematizd-lo” pe
Flnhmy, 20

E

I
‘mado, fazendo toda a aventura da filmagem parecer a “investigagao” de um fe-
nomeno em vez de uma “apresentagio”. Tudo isso acrescenta-se a uma
abordagem pessoal do material, na qual o estilo ndo € um fator a priori, mas.
acontece durante o filme.

Esses poucos realistas errantes dos anos 1920 ¢ 1930 foram vingados
depois de 1940 por uma mudanca geral na pritica da filmagem em diregdo aos.

Ba:

brolutas d fical. Mesmo que

Io'¢ uma mensagem convencionais, o caminho agora estd totalmente aberto

dad
1948, “La Camera-stylo"™, que o cineasta pode ser considerado equivalente a0

mos etiquetar como “cinema”, deduziu; existem apenas filmes, ¢ cada filme
deve encontrar seu proprio estlo.

bre ol
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sua p
da realidade, ou pelo menos da nossa relagéo com a realdde
epilogo de Theory of il
Froporcionar uma compreensio comurs, nio-ideologlcs, da ters,  parir da
ual o homens podem comerar a frjar novs ¢ duradoursrlagoss i
Teilhard de Char-
i Cabiel e, Mauie o pony Emaruetouic  Jon Pt

10145 de Kracauer.

‘mem dirigida a0 mistério ambiguo da natureza e 2o futuro, De Telhard, Bazin

tlidade do homem diante da “condicio humana”. De Sartre ¢ Marcel,
incorporou o sentido de aventura que ambos associavam A vida "autentica”. O

eriado.

O cinema, para Bazin, sempre teve esse status de sexto sentido ou instru-
‘mento privilegiado dentro da visdo de mundo acima delincada. Mas o cinema
Superou em muito esse status para Bazin, especialmente no final de sua vida,
Tomou- I
. Comeion o e parcr um organsmo desvabendo-s ors de sues
proprias sementes ¢ numa varicdade de ambientes. O cinema, em outra pala-
vras, poderia ser estudado como um “abjeto” em si mesmo.

Bazin era fascinado pela hipotese de que o cinema responde as forgas do
crescimento e da complexidade crescente que governam outros processos, ¢
el crenc lguamente g e de que o cloa tem deteninads s
herdados. £
socs, sépud:rllscrccmpandldu Tevando.se cmcontsses -dados gencucos

o

di procur essen-
marse. Em vez di peloci-

suas possibilidades, iberti-lo de velhas teorias que o amarram  autoconcep-

Oci-

enten-
der o cinema, ¢ essencial levar em conta suas origens e observar as direcoes de
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comunistas, ndica seu compromisso com a reorganiza om compr-
d -

. final

Entretanto ha muitas evidencias que apoiam outra opinido, a quzl afirma

que 0 amor de Bazin pelo cinema era auto-suliciente, que ele o via como uma
hiers i

‘Na realidade

papel fun-

ele produz, ndo a propria realidade. Sua defesa de uma abordagem “sem estilo”
ode e e, i, corsoum deslo de el de o  cliema
e . mas como
novo ipo de i, um cnema que incorpors mimamenie Sua Tale
Tprims, mas permancce para serpre cnema. Aflml, el frequentemente
subsundun suas ideias referindo-se a escritores como Hemingway ¢ Dos Pas-
farm  uma csmerda ualidade licritia gt vk
Tropra reldade, mas uma proximidade com a realidad mancee do
Titms o licatur. ez auers qu o cinema adqulnas novos tlos
se superar; ¢ estava convencido de que o “realismo” era a princi-
pal alternativa em diregdo  tal progresso.

‘melhor, dialeticamente. Seu amor pelo mundo natural, razio pela qual era fre-

em'u






OEBPS/Images/001 - 0028.png
» Ao TEoRAS OGN

mento  mudanga de lugar de uma imagem em seu territdrio ¢ menciona que
podemos, através da cuidadosa atengio, revertr essa relacio, alterando nossa

rod

ma imperiosa lua, mas lua
o G s e s vt de uvens.Tudo depende de
como nossa atengo estrutura as percepgoe:
Munsterberg isto &, ach .
i &

ores. Cada nivel
dadei
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cadas 2 frente de teericos posteriores que explicariam 4 ilusdo do cinema
- . Munsterberg, caracteris-

ticamente, 2 1
amente, em seu nivel mais primitivo, confere movimento aos estimulos.
Ele sabi

vidaa 5). O feno-

esse fenomeno recorrendo a algumas experiencias de percepedo, mas nunca,

vel I
tando-

maras, fotogra-
fias i
e da e, O Cemiae o e

3
a wn(:bﬂ todo o processo cinemilico como um processo mental. O clnema,
d

Cho Toda asus l!tl\elag\atsucmlcgukungmam dessa crenga. Todas as in-

damente h E

‘mentais. Alem da qualidade bisica do movimento, cle nota que primeiros pla-

i

e
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Quando Hugo Munsterberg escreveu The Photoplay: A Psychological Study, em
191 dente, ¢ alvez por A

o foi distraida pelo rutdo de argumentos, nem & memoria o alimentava com

conside-
rado sofisticado o bastante para tentar qualquer coisa diferente do qui preen-
cher as funcoes que sabia poder controlar. Como Munsterberg afirma que s6

livio
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il
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Harardpor Willam Jmes ¢ scabo s o ditr doDeparume

penas de Jam [
e do uma michgénci cenae ¢ quindo, em 1915, ponton s miligéncia

entec tolo.
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tativa de conhecer tudo o que podia sobre o velculo. Essa seqlo, intitulada
Inrodchor, pode parecer uOnoma ¢ angencal s tcor,cpecalmente
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No importa como seja caracterizada, a teoria do cinema de Bazin con-

apsia. A variedad especial,
um homem destinado a investigar da en-

&
i

pelo uso generoso c despretensioso que fez desse brilhantismo.
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Seus seguidores tiveram pouco a ver com essa organizagdo. Eles achavam que

voliando

em seguida postos
gia, na filosofia Ih deser

Na it

de, Paracle e para
a geracho que sc tomaria a Nouelle Vague, o estudo do cinema o era um

rulhento mercado de seus proprios campos. O cinema, para eles, era uma visdo
consumidora ¢ um modelo de vida.

época da morte de Bazin, em 1958, 0 istema universitio, atraves do
Inst Imol

aprovaglo ticita, contanto que fosse feito dentro da tradicao das disciplinas.
‘de Cahiers d

vista, millares de estudantes que também eram devotados a0 cinema s
Inresepei e laio s campos rlicond. Al i, » il
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o .

de eleno ter vi-
erisso, e alvez
Em contraste, o florescimento da tcoria contemporanea pode ser mais

i transigio da
Jean Mitry
Apesarde e mascido maitoantcsde Bain, Mity petce clarameni 3 um

meiro professor de cinema reconhecido da Universidade de o S
cativamente, seus livros foram publicados pela. intelectualizada Editions
Universitaires.

A sintese que Mitry tentou fazer entre as idéias de Bazin e o formalismo

dedicds. Todosos outros ttrics que etdams, podess doe preacupa.
un-sc basicamente com o passado, o presente e o futuro do cinema. Com
Nty snte s que id6assopr cneia’ subsitulrm o -einerma® como o foco
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¢ finalmen-
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Foram escitas, que e saiba, duas historias da tcori do cinems: toriadell o-
e de flm,de Guid de Henri Agel

Em vez disso, este livro tem a intengio de colocar o principais tedricos
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cinematogrifica, acontece de a primeira grande fase de p(nslmtllm oo
técerea d -

Eisen-
stein, Bela Balazs ou V1. Pudovkin. Depois a situagto mudou, ¢ 2 sementes da.
eri-
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com a realidade percepiiva ¢ especificamentc com o espago. A montagem, por
outro lado, substiwi 5so por um tempo absteato ¢ um espago diferenciado, pro-
curando criar uma continuidade mental & custa da continuidade percepliva

hos realsta
Qual a santagem de tal ealisms Esenscn afimasa e o plano gl
mostrava falta de . falta

i i comcontars com et aspecto, pois para ele unidade de sig-

sentidos, e se pode dizer que fala conosco “ambiguamente”. Para Bazin, al am-
biguidade ¢ um valor ¢ o cinema deseria preserva-lo, lornando-nos conscientes

lidade lecunda até restar apenas sua propria “unidade de significado’

g, ¢ merece d
tica ao sc assistir a um filme € o poder puro da imagem tragado pelos objetos
s, Jean Renoir exemplificou melhor a vantagem dessa cstéica:

Renain sz . g procuar alé do recursos prorciondos pela

montgem ¢ desemd dscabrv s de s orms st e
permils der tudo sem corar o cr....(qmmmmm que revelava os
CgniMcados orulos das pesens ¢ s cobis sem perumor sua unkdade natrs)

What Is Cinema?. p 38)

Quando Boudu cai do barco no final de Boudu sauvé des au, um unico pla-
100 mantem a vista, exemplificando a autude ¢ a técnica de Renoir. A camara

calidade, nad:
nesse plmm i plenitde py mmr..m (hausmn i
i : —um

e o meor et o madand o Mo Come.s s e

do spetador ¢ apenas cono Pulavkin deermins. Onde Pulovkin coravs

Teenduadraca. asendo o mlhor que podia paa s o que miressa, mao
racrian.)

e em profundidade sancionan nio apenas uma unidade de lugar ¢ de agio,

Tl come ocorreu com sua pesquisa sobre  matéria-prima do cinema B
“cienifico’

o realismo tecnico do espago integral corresponde as realidades da percepeao.

objetos, foco
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les,

designios com relaio a cl.
Bazin

mem e os objetos perceptivos ¢ um aspecto essencial da realidade. Apesar i

nizilos, el
autonomia d
‘modo.

b
lanos contoladosplo el daao ancsia complmenie nos erdde
(Orson Welles, p.58).

Haentzo fund: preserva.

escolher -
pretacao do objeto ou evento. Alguns dirctores tém usado a fotografia de
Bazin ach:

que William pet

de medid

i Wyler ¢ fraco ¢
campo de William Wyler pretende ser a0 liberal ¢ democrdtica quanto a cons-
citncia do norte.americano e dos herois de seus filmes".” Embora a flmagem

legiad »
doespectador.
Orson
Wyler.
de chamar pro-

la ausar sua

o o cbrigt o mesmo mpo  sente & bowencia da retdade (Orom
s, p.58,59). A

ey ‘ontolgico, dando os objetos uma densidade ¢ uma independéncia

o *o espe .
nas quais nada ¢ priori”

detras condigoes de
(Orson Welles, p.60).
Coeren

realismo perceptivo. Se o espago e o tempo perceptivos forem retratados com
honestidads

outro lado,
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cerao National

estudos tesricos sobre cinema (marcada por mats de uma duzia de trabalhos.
ests s, propercionot s amoster e esimul. O Dr Sam Becker foi 8

Devo agradecer principalmente 205 o dones que durante

et virosexahunos, 3 ot sors ensinands eoria do s, cos
lev figuras. O claro ¢

1d
cientizou-me do poder de sua pouco conhecida teoria ¢ da complexa tradicdo.
ue 2 apoia. Jeffrey Bacal e James Spellerberg fizeram-me encarar aspectos ¢

memente meu ponto de vista sobre Jean Mitry.
r0 agradecer a Christian Koch, Dennis Nastav,
Anthory Pannkuche, Ellen Evans ¢ Donald Crafton, ndo spemas or s on-
tribuicoes 2 minha compreensio do assunto, mas por suas criticas 2 todo o
De certo mod:
fa

minha vida,

dell
balho e bom humor pessoal de John Wright, da Oxford University Press.

Junho de 1975
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lism técnico do plano geral. Um acontecimento pode ser representado como.

final, Em
vez disso, cles o véem de acordo com suzs ramificagoes logicas, dramiticas ou
A il

mes. Eles pretendem

darnos  iusdo de starmos nos eventos reais que se desenolam & nossa rente

,

i oo s “pone o e e + s
Consituem extamene o qu chmamos de ~decupagen do Hime. S¢ temames,
ac

de nossos olhos (Orson Weles, p51)

O que Bazin descreveu em suas passagens com relagao & “decupagem”, ou
corte do plano, ¢ um sistema de convencoes que passa despercebido, levan-

gica € uma abstragao, mas que imediatamente consideramos equivalente a5
abstragoes que geralmente fazemos.

Sob a cobertura do realismo congenito da magem cinematogrifica, i sisema
completo de abstagao fof fraudulentamene introduzido. Actedita-e que se te-

deao "senso* de acao. Transformouse a natureza em uma séie de signos” (Orson
Welles p.57).

disse e,
de um evento em determinado momento tem apenas um sentido, um sentido
&2 antitese do
Bacin. P sspecicar matéria-prima,
o cortesponde 4 relacao normal do homem com a realidade objetiva. Bazin
afirmava que, apesar de geralmente trabalharmos com apenas um aspecto de
‘um objer ele.

xade pessonis. Mas 2
realidade estd “sempre livre para modificar [nossa] acio plancjada” (Orson Wel-






OEBPS/Images/001 - 0129.png
wosenaan 129

jogando o aquirio sobre si mesmo. Geralmente tal cena iria requerer duas ou

Pudovk

(e, pode-se di
cebera. O evento, assim, serve 2 uma logica anterior. Na realidade, nos exem-

plos aqui citados, nenhum dos eventos ocorren na natureza: nio houve
Guatquer explosto nem g, nm qued d um mongol Em cda o, o8

sagio”
ltava Podovkin o qu on puro eventos poderia dar

dadosom
do nos fragmentos que duplicam as mudangas de atencio que naturalmente
Porcxeme

plo, uma conversa ¢ mostrada em montagem de plano/contraplano porque,

rad
e de nossos olhos

Bazin opos a esses pos de montagem a chamada técnica da “profundidade
de campo”, que permite 3 uma agto desenvalver.se durante longo periodo de
tempo i virio pana s, Com o focopemance o s s

dramitias denir do enduadraments (155 & Carade e mise.cncines e

P
s

0s e

po

mtico (ou I
pressivos (ou formas criadas) que ela pode servir?
B

vel mais bisico,
h

h
dade do espago indiferenciado. Em geral, o realismo espacia] ¢ destruido pela
g
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2. A interdependéncia de perguntas

i anica pod . mas

core som. Cor,

d- Inenar observack e por um eticosabr som lé s opindo b
estdo mais ampla, mais genérica, da tecnologia. Em outras palavras, dentro
3K ade coegors 2 pergonaspodem e ogaatzds em o el e

e em diregio a perguntas cada vez mais gerais.
Par

q
ras. 1) Que € que ele considera o material bsico do cinema? 2) Que processo

d 4 Que
valor o processo como um ‘em nossas vidas? Nos ensaios que sc
g, havers uma tenatva e artanizar 2 discuseao de cuda teorco em

sto variagoes do tema de cada categoria. Ocasionalmente, duas categorias
precisam ser tratadas como uma, de modo a preservar o cariter particular da
individuo.

or ¢ objetivo.

denci
meeam e s perspectivas ¢ que fazem aparentemente diferenies
perguntas, Se isso nao fosse possivel, a teoria do cinema se tornaria mera cole-

duos. Mas com essas duas proposicocs, isto €, considerando-se # teoria do
cinema como um sistema, todas as perguntas ¢ todas as perspectivas 30 in-
ter-relacionadas.

Isso o signil

€ claro, que todas as respostas dadas s perguntas serdo.
‘mesma perspectiva ou

outros teoricos.
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wonugho "

po de pergunta. Podemos conhecer muito sobre um teorico observando que

cate-

d Desse modo,
‘mais fitceis. Sem duvida, esse caminho ¢ injusto com alguns teoricos, pois im-

clas desajeitadamente, mas proporciona uma perspectiva constante que nos
permitira obter
oS permitem comegar a mapear essas teorias

Apesar de haver incontaveis perguntas que podem ser catalogadas dentro

equalquer

perginap E:
sio essenciais: 1) a transposigio de perguntas e 2) a interdependéncia de per-
gunias Vamos analis s brevemcate

1. Transposicao

0 teéricos do cinema podem comegar com uma pergunta relacionada a uma.
Um

Ele dis-
cutiu questoes técnicas do ponto de vista de um cineasta. Que espécie de

do espectador. C

Ao visual? Alguns tedricos vdo direto 45 proprias imagens projetadas para
Q

alidade?
ou temporal? Em sua esséncia, o que distinguc o cinema?

U unico fenomeno pode ser estudado de qualquer perspectiva ou pode
ser transposto ¢ questionado de todas as perspectivas. Por exemplo, a pergunta

capectadr o o cotri, aumntard oo e defleor” Esa rans-
posicao pode ser mais (arde da para se ajustar 4 perspectiva material:
“Setinosom mals el que {omgmh por s a reproducho d um o sud

SUal Aesm, meamo s das eorcor comegarem de diferentes perspectivas,
P
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cidades de outros tipos de figuras o cinema. Na podtica exstem também as
figurss d de um todo signif

od . para ele,

Final
Vo de impor Emvez di

Ouso
metonimico do cinema serve 2 todos os gineros que dependem, de algum
modo, i

tem d

niffca o que queremos que cle signfique. Essa oposiclo entre sinifcasdo
atraves do mundo ¢ percepcdo dentro do mundo foi dada a Bazin por Sarre. O
cinema,

m primcito g pis e 06 utomatcamcns s de u procsso
fotoquimi
tes

de ver, ou N

la

listas de todo tipo que nos fazem olhar para uma realidade que, por habito,

cuperarmos o sentido do o s inho d
P o Flaherty, Roberto Rossell
Renoir

aueps
imagens tiradas da realidade.
‘A crenga quase religiosa de Bazin no poder ¢ no sentido da natureza tor-

list definir sua forma
cinematogralica primeiro por suas intengoes ou efeitos e, em segundo lugar,
aplica’

Talveza

mas cinematogrdficas.
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mos ter sempre em mente, do contririo nossas interrogacoes se tormardo um

capaz de sentir mais tpos de filmes do que os que n3o estudam, ¢ que 0s estu-
demodomais

Em qualquer

vivida,
s *A vida ndo vivida ndo merece ser analisada.”
A 1

filmes ou técnicas individuats, mas com o que pode ser chamado de a propria

B cada
cinema tenta desvendar, todos os flmes juntos formam um sistema (cinema)

pelo teerico
Nos Estados Unid s bem conhecida ¢ a teoria do

wteur,
eritico. Como tod . bascia-se i
cos,
ral, e sim a avaliagao de exemplos particulares do fenomeno. Nesse caso, o
objeto de estudo ¢ um filme especifico ou um diretor especifico. Como diz
Andrew Sarris:

em qual filme e qual ignorar.” Ele e h

vists desenvolveram um sofisticado modo de descrever m filme ou um grupo

nam a personalidade ¢ a visio o cineasta. A teoria do auteur ¢ também um
modo de enumerar diretores numa hierarquia de valor. Como tal, pode ser de

& 3 eora
“acrtica de genero”, organiza nossa histdria do cinema ¢ nos forna sensiveis

comegar a valorizar
Ambos esses métodos evitam os perigos do conhecimento impressionista
que assola a critca ndo-sistematica, pois seguem um critério organizado ¢ al-

Vo € uma apreciagao do valor dos trabalhos individuais do cinema, o uma
“teoriaci-

X “ciéncia
fisica aplicada”. Mas devemos sempre lembrar que a critca cinematografica
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de seu jovem criador. Em outras palavias, os inteligentes trugues do “meni-
no-prodigio”,

firmava B:
dade, causa
da profundidade de campo:
dad
pelo imagem

que d Jocar no
(What I Cinema?, p.36).

0 foco em profundidade, assim, aumenta o estoque estilistico da lingua-

de retratar

caso, et uma et vriasaliermaivas sulsicas, em algumas cenas ¢ txlgdo
ia

ovodugh cnemaogris apess s medis o m aue s idde pcale
preservada via profundidade de campo ¢ plano
A e de dteminados ventos v ————
Excmplos

geral em Nanook, o esquimo or3 de Flaherty, que mostra Nanook lutando
I

dramticos, ele “a transformaria de algo real em algo imagindrio”. Con isso Ba-

de dese evnto obtdesrves d s desenho 1o e, Manpulr e

desenho tendo por objetivo o di trocar nosso interesse pelo evento
como evenno pel drama on igifcads dese evento,

o cou a1 L
(1946),

mosirada m meniagem planlcontaplno ¢ conseguc um ritmo que  pode

o e s s cometans o seonecimenta e moncs
: por que,

espectador pelo cineasta, exatamente como a explosio de Pudovkin foi cons-
i

Tha € meramente estilstica. O filme ¢ uma histéria imaginativa ¢ os recursos

lidade. Nanook, o esquims surpreende-nos porque Nanook realmente viveu no
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INTRODUCAO

oTEmA

ma fazem ¢ vericam proposigoes sobre cinema ou algum aspecto do cinema.

wra de flmes.

E

i

A teoria do cinema ¢ estudada com mais frequéncia, como outras artes ¢
i

quer entender um fenomeno que experimentamos frutiferamente por muitos

anos. Decerto, profun-

daquele prazer original irrefletido que todos j4 tivemos na sala de exibigdo. O
que substitui essa perda ¢ o conhecimento, a compreensdo de como s coisas
funcionam,

E:

et ¢ dar ums lbadels i oclpas v uantsexperiéncis, que
Por si mesmas ndo slo experincias da mente, estdo sendo consideradas.
‘modo racional. O mais comum seri o fendmeno da vida sexusl do homern, que
g
do mesmo modo, tem sido substtuida por muitos pela filosofa da religido ou

cluiria, ¢ claro, a estetica, a pesquisa racional do dominio da arte, um dominio
que sem duvida ndo € totalmentectacional.
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filme, sistematica-
Bazin optou

pelo -
‘gum modo, a narragdo de eventos, enquanto a filmagem em profundidade de
campo permanec o svel o eghtr Ay com Barn conserata 1 fo-

s o
que a montagem clissica, T mporia quio invistvel. A posico de Bazin aqut

ar.
ficados dos eventos na realidade empirica de sua vida cotidiana. Tanto a

5 vezes sio concretos e ambiguos.
pes

cebidos ¢ filmados com foco em profundidade. O tema de Bazin 56 pode ser
h

trutda como um modo abstrato de apresentar um evento. O foco em profundi-
dade, por outro lado, permite 20 evento desvendar-se por sua propria conta ¢
assim sinalizar-nos que a imagem que estamos vendo estd intimamente ligada

bl lares ds p
em relacao aos géneros ou formas especificos

Bazin jamais condenou francamente a montagem. No entanto ele a reduziu a
ueria que o

clogiou os filmes neo-relisas especialmente por tornarem sso, uma vez mais,
X ¥

id

tempo d
o significa, porém, que negassem o valor ¢ o potencial da montagem. Como
disse Bazin,

pllsdn da imagem pode agaentar a bstracao da montagem” (What Is Cinema?,
39). Cidadao Kane & um exemplo que Bazin tnha orgalho de ciar a essc
i






OEBPS/Images/001 - 0016.png
1 JE——

tro. A seu proprio modo, cada tedrico colocard o que considera ser uma
o ato de ten-
A d

pe spostas, ¢

as feias ¢ a prioridade dada a cada pergunta. Nosso estudo, no entanto, seria

contras-
v cquemtzalodos s e s

pa
ctegorsando suas pergunis. Cada prguma sobre cinena it conida e

pelo menos um dos seguintes ulos: materia-prima, meétodos ¢ tnicas,for-
T ¢ modelos, abjeivo ou valr, Esss categoras, adapladss de Arsoiees’,

examinados.
1. A materia-prima” inclui perguntas sobre o veiculo, tais como a5 que

Peito a seu uso do tempo e do espaco, ou mesmo as que se referem a processos

“matéria-prima”
2

soes sobre os desenvolvimentos tecnologicos (como a tomada em zoom) &

3. “Formas ¢ modclos” do cinema € a categoria que conlém perguntas so-
feitos.

cidade do cinema de adaptar outros trabalhos de arte pertencem @ essa

bre a repercussio. Aqui analisamos os filmes partindo da premissa de que s10
um processo completo no qual a matéria-prima j4 tomou forma atraves de vi-

das por uma platcia?
4. “Objetivo e valor” do cinema & a categoria que se relaciona aos aspectos.

dada por um processo, obtendo determinada forma significativ, que significa
50 para a humanidade?

essa seja ou ndo perfeita divisdo de perguntas sobre cinema, pare-
s uma divisao justa e utl, € todo tedrico implicitamente responde 4 cada.

ormal ¢ inah € desenvelids e sus Fisia, 1,630
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as
S50 exigidas por siluaco
e seapegamaorealimo- o6

um proposito. mas existe acima de
qualquer filme  de qualquer inter-
preaco.

‘Apesar de Bazin poder ser con-
siderado wm realista por causa de
suas crengas especiais com relagao d
matéria-prima do cinema, sei

e .15 Loty 1929 Lo« Hary uspon

originario das consideragoes sobre o
wso do cinema especificamente, como um filme precisa ser para ser real
"ok dos
se benelicia ao respeitar sua materia-prima, e defendia ta respeito nos
o Ctigiosda magem o csafio plasc ¢ n proccso e montagem
prope

estlistica. O realismo na pintura ou no drama ¢ apenas ol
vengoes destinado a agradar a alguns antisas ¢ algumas pla
tros, destinado 2 algumas €pocas ¢ ndo a outras. Como vimos, o realismo
cinemitico. para Bazin, reside na auséncia de convengao, no auto-slastamento
doartsta,

ssivel poray linhas ¢ co-
res,n0s atingem antes de seu contexto, antes de sua formagdo por um artsta.
o

poder pa-
recer destiido de are. Ele tem o alento para as artes do auto-afastamento, que

s,

deles, mas esta muio consciente dos poderes basicos ¢ primitivos da imagem

umasig-

nificacto atraves dos poderes interpretaivos do cincma, tambem ¢ necessirio
evelar

le, valoriza-
Fa:apenas um tipo de técica, o nascimento do novo significado abstrato a part
da deformagao ou da justaposicao inteligente de pedacos da materia-prima. Tais

Ba i -
a cap

f
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pode s fortuia ¢ casual ou, como nos dois casos em quesito aqui (crtca de

doa fazer ticul

do contrdrio, ele o seria u cientista, mas um curioso.
Assim, 0 objetivo da teoria do cinema ¢ formular uma nog3o esquemitica

racional ¢ que nenhuma descriao esquemitica serd algum dia adequada. Mas.
1550 nos leva de volta 20 nosso problema do conhecimento e da experiéncia

vida. Ao descrever uma at

idade em termos racionais, podemos discutl

Oteorico
de religio.
Ninguém d . que afinal & ¢
M
D
I a
objetarque, 3
porser e falar
diferente, de ser h dif
Ao
riado cinema ‘humano,
nemitics.
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s . chnar capuronalgua <o de s . Trar e fme como
a fiegao ou um drama imaginativo ¢ reduzir seu poder latente. O filme ndo.
mais poderia comover-nos como o regisiro de um fao.

do proi:
fade i il
o mais possil a estrutura interligada da reahidade fisica ¢ social O metodo ge-
ral usado para atingir tal objetivo cra mosirar as numeras causas de qualqucr
xeno fmado.Tas e rcsam vt lrmene s s g s
tam da “unidade de significado do evento dramatico”. Para obier a com
lxidade de sgnifcade que sus teoriss pressupoem, o5 n-ralaas ot
“detcrminados a climinar & montagem c a transferr para a el a continuidade
da sl Wt s Cnna 34,37
qualquer cincasta cujo objetivo scja ealista, no sentido de
quc oot e Sy s posil s prope prsen o e s
material. precisa uilizar o foco cm profundidade. Bazin nunca deixou de pro-
clamar que tal esilo destuido de consencio ¢ 1o anistico quanto a obra de

mantém sua continuidade espacial

Se s comédia obteve bons rsultados antes de Geifth ¢ da montagem, € porque 3

comas coisas ¢ com o mundo a seu edor Em The Crcus (0 irc). Chaplinest -

Cinema?. p532)

A comedia nao mais existiri, pois o espaco seria destruido. Bazin aqui criticou

gl mudar sus planos o sdtr s pimeios e,
Para resumir. 2 montagem € um elemento do manual de possibilidades do
inem. & recuso et que onciona de iodo cltivo quando bseado

20 cncsa um caminh et prs et um o, M o
e reald:

gerais local seria a filmagem gico. As técni

. mas o o magico $ e o cincsa quiscse xplar o rugue € qu 3
monagem % tomana o catlo aproprisda. Um &t gerl s o do
Reoreaamo. giner e nelu munos Himes, 0dos abjtnando ranslers 3
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ele raramente as separay
Enifcado & o reslado do et  sgnifcaco, o resulado da forma.
Ambos, estilo ¢ forma no cinema, podem ser determinados prestando-se aten-

mairapina. O rslmo adopelo cincmaopte< Aastacdo (st & i

do a um minimo. Em outras palavras, ele via a rejeigao do estilo como.
uma opdo stlsicsem potencal

qualquer filme. Por exemplo, se um dietor estd tentando contar uma historia
‘complexa no cinema, tem a tendéncia de usar retratos da realidade empirica
o historia. Emtal caso, “subordina o
“sentido'. onos-

2 coecimento,cm s e de s bt -
xatamente esse processo da transformagdo da realidade empirica em
absirag que. sos lhos dos eteas cinematogrdico radicionals consit a
arte do cinema. Munsterberg, Eisenstein, Arnheim ¢ Malraus, todos condena-

material
de h h

alinguagem verbal, embora mais evocativo do que cla
xistem dois caminhos principais através dos quais o cinema pode falar
rimeiro, o cineasta

que p “monta-
genr” -

N
do caso, “consirsi” o signifcado discursivo ou narrativo das imagens 4 ‘et
2adas’, controlando seu ritmo ¢ o contexto em que aparecem. Tanto Malraux.

pois ela confere 2s imagens um desenho puramente mental, do mesmo modo.

Até Bazin, virtualmente 1odo tedrico tinha dificuldade em indicar a seme-
Thanga
continuidade cinematogrfica ¢ a musica. Bazin foi o primeiro a ver que, por

pria validade estética, se por isso entendemos uma descriclo do existente de
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esse material sefa a propria realidade.

Bazina de
¢ P

mes realistas, P

I
ta de sew material, mesmo que queira deformar ou distorcer esse material. A
‘matéria-prima, entio, exerce uma influtncia constrangedora mas o final so-
bre o veicul

lico ¢ o que ndo ¢ Sempre existencialsts, acreditava que “a existéncia do
cinema pk(tdz Sua essencia” (Wha is Cinema?, p.71), que os tedricos devem
X e deveria

e foi
sereito \m\lxandc g st st
a5 observagoes de Bazin sobre 2 objetividade da matéria-prima do ci-
g iy J.rg;u sbsraoa oiologdocioma e 20 ado dangugem ¢
rce uma atragio ou lnguagem, mas

oo sgo i o o e deve s
ria dos ensaios de Bazin investiga o stlo ¢ @ forma dos trabalhos

Hlel.

model (o) dos s, el peceis v el cnnl cesila
nire a fon ritic

o ente gnero ¢ ol Por zx:mp‘n 2 sinfonias das idades dos anes

ns &condldas © itsias, © ko 8o fegtent de psrumentos i

. em conse-

s
recompensas psicologicas

éfeita“para significar”

modos cinemiticos ¢ adquire sua “significagdo” apropriada quando encontra

suas formas. Cabe 20 teorico estudar 0s virios processos (modos) atraves dos
de

valioso (forma). A maioria dos principais ensaios de Bazin pode ser mais ber
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s sus obserastes com rlagto s liniacs da capscidde de
absiracho do cincim ¢ cxaminar  grosso d Seus CASios ¢ 10 meso tepo

cional

do o que

acrescenta a0 objto representado. Essa ¢ uma heranca complexa. mas pode sr -

lativa a0s recursos de montagem, quc. sfinal. € simplesmente 3 ordenacio das
Imagens no tempa (What s Cinina?, p 24)

Assim, Baz) . -

. orde.

oo do g,
Bzin achaa que aeoria do lnem s poc o capr e vt e
a. As

anisticas. a -
imaum, indo dos flmes real feitad b Realizon
sua tarefa de dois modos. Primeiro, criticou ¢ desacreditou continuamente o

P
cos. Segundo. <xph(outdngmu numerosos tipos de filmes ¢ técnicas que ha-
viam sido negligenciados pela tcoria formativa do cinema. Podemos ver cssa
dupl sordagem Tuncionundo tanto em suas observacoes dispersas sobre a

Plasticidade da imagem quanto em suas continuas referéncias & montagem.

A plasticidade da imagem

Bazin escreveu relativamente pouco sobre a estética da imagem. Mas defendeu

einema da percepcao natral. Elogiou as lentes de 17 milimetros de Gregg, To-
land. que em Citizen Kane (Cidaddo Kane) proporcionaram um angulo de visio
a dereq
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crever sobre um filme médico, Bazin perguntou:

dramatzagio’

b

‘minada esética tradicional considera o cont

Nesse caso “nads

o contririo, hi i
nfane eohuho da Ingusgen docineme, s ampllaco e s pehes
(WhatIs

1. A composicao

cinematica, mas Bazin concluiria que, nesse filme, tais técnicas manipulativas.
teriam trabalhado contra a forma do filme, cujo objetivo era tomar vistvel um
drama criado pela natureza, ndo pelos cineasts.

pos de il

“trans-
formagao simbolica®. Os filmes com pretensoes “realistas” e que usam estilos
“simbslicos” 520 fraudulentos; escolheram modos convencionais que nlo se

106 para pasar
e Bt s cventos nbo 530 necsriamentesgnos de sl col,

Sngularidade compleia, squds ambigodade que caraciers duildher fno-
(What Is Cinema?, 1, p.52).
Para Ba:

P
pria

série de signos que mostram ou criam uma verdade esiética ou
retorica, talvez tola ¢ nobre, talvez prosaica ¢ sem base. No ultimo caso, porém,

cena em algum lugar nos desen

deixou no celuloide.

 assim,
Pri

tes
“sésamo’
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“alegria”
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do. mas o reconhecimento dos nivers de significado na propria

dramatizado da cor ¢ o cineasta as registra o mais ficlmente possive
Parcce, entdo, que Bazin demoliu 0 uso simbolico ¢ abstrata do cinema ape.
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ter lugar sobre

mao porque sew termvel cenario, esse “mundo de Kafka ow, mais curiosamente
de Sade”. inha wma fdelidade tnierna gue o teansformava claramente nao no
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exclamarem: *Hoje vamos ao theater *, estio em urm caso indo a um lugar de -
twal (1atro) ¢ no outro 3 “uma jancla sobre seus sonhos” (cinema).

deum catro,
"

F I
hio ctc.. tudo nos coloca num universo abstrato ¢ absoluto. Em contraste, no
jancla. C B

Chamava os i
imies exiernos da el de “uma mascars que mosta apenss uma parte da
el

m luga de nos.
ot cmrm: 3 105 como hi no tetro, onde
um ator espera até que precisem dele no pal

tearo e oci-
P

do teatro € centripeta, com tudo funcionando para levar o espectador, como
umatraga, para dentro de sua espiral de luz. A forga do cinema ¢, o contririo,
centrifuga, Jogando o interesse num mundo limitado, escuro, que a cimara
constantemente s esforca para iluminar.

“O teatro", diz Baudelaire, € um candelabro de ristal * Instalados  oferccer como
b

hante,

ela (What Is Cinema, p 107)

c
figurino do teatro ¢  interpretagao teatral. No entanto esse lof exatamente o

» B reduziua

ma devem levar em conta seu realismo essencial. Em seguida dedicou-se mais

s flmes de

Bazin cscreveu muitos atigos sobre adaptsgocs de todos s 1pos (iimes
baseados e ficgo, ctro, arquitctara, pintura, msica). Suss observagoes so-

Nt cao. thester € mradusiel Signics o apenss o, mas ambé 3 sl de cincma
«n
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negativos, focaliz

objetos a uma distancia de sete a trezentos pés. De modo
semelhante, viu no cinerama um campo visual de 146 graus de periferia a peri-
€ g e e o i, ey pods nsilzacioanistics. O
espectador ndo mais esta colado numa pequena caixa, um escravo das forms

Noomais o

ela. C mpcmaor
i apenas cap de movimentarox oo ¢ obigado s vrar 3 oo

uma pe-

o cinema mudo. Por seu lado. Bazin de bom grado aniccipou uma cra em que
sl bdimensiore sris ocurad o el el olocando por
a .,..m..,m dierenc nue pecepdo el < et

ul
rapasadas ¢ imaures, comencoes ealas pures como a superposcio
Comoem len (4 areta fantasma). de Victor Sjostrom (1920 superpo-
siclo “significna” que © sobrenatural cstava presente em muitos dos it

primi

5. Mas, istoria e d

grificas. foram enconirados caminhos para acentuar esse fato sem prejudicar o
alismo da imagem.

ssim, em geral a tecnologia tem trabalhado, ndo para criar novos tipos de
convengoes.
logico do homem frequentemente
tem sido um obstaculo para os teo-
icos do cinema tradicionais como
Arnheim, E claro que imagens tec-
nicamente feis a realidade podem
s dos modos mas abs

1s. Precisamos apenas olhar em di-

Thor das hipoteses, um apare ¢ leva
aum topico mais substancial, o ce-

e s, 1929, Museur of o
AU G e Pl d Fmes

e vt s marn o it de e s s e
tudo, o cinema nasceu de uma necessidade psicologica diferente, a necessidade
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outros diretores. pode-se simplesmente negligenciar 0s objetos representados
por imagens caracteristicas ¢ se ocupar do estlo: por exemplo, Eisenstein em

do centro da ela. Entre m\mwsh\m((am.wsdrdua(lua esse tipo de cstud.
de Lotte Eisner.
L armilhs plicacso o o
sralimos dos s xpressonisios
alemaes, ¢ inquestionavelmente o
Thor"
Tais exames estilisicos pratica-

gado dos valores pictoricos de seu pai
Auguste, mas Renoir trahalha com ou
Blacknau s tros valores em menie. Para tomar um

.12 G s nocanpe, 1937 e Jeon Rero

varias cenas de barco de Renoir
outros dirctores da ¢poca usariam técnicas de estudio em tais cenas, tanto para
serem capaesde et o dilogocom mls il dacde, qantopra s e
miti criar a imagem pictorica precisa que desejavam. M;

essa Renor.

sbildade pars com o fsico, com  realdade fsia,taul de um obieto ¢ seu meio

dos”

Ren
ma aarénciasem reaces signiicavas, ot o mundo comeca s madin scu
e Renoir, Welles

capaz de manter em s et o quamo s
ilo™?

mente possivel.

nematogrifico negaivo 20 o e de Gide. Hemingay, Camus  otros
F

narrativa, e certo modo como a elacao da energia com a matéria . que polari
22 0s fragmentos dos faos sem mudar-Ihes a quimica interna” (What Is Cine-
ma2. . p 31). Essa imagem. caracteristicamene trada das ciéncias fsicas pelas
quss B inhaganderespeie,sem dvids e sas st No ntanto
¢ para reforcar a insisténcia de Bazin numa art cinematica que deve
ot am e masimo. mas em o, 3 mpressoe (e apenas pelo
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do. Num notavel exemplo. clogiow
Henry V (Henrique V) de Olivier. que
comeca mostrando-nos. o teatro, o
palco ¢ s caracteristicas de uma pro-
dugio shakespeariana, em contraste
com a Londres em redor. As palavras. P11 Honrigu . 194 Asplovin
de Shaspers, enido. revrbean w7 e Mot
 seu espaco estilizado centripeto "o/ AV deFlogats de s
Tl v de s perderem e
falsa temativa de transformar a realidade num cendrio para elas. Esse filme, d
fato. move-se atraves de varios niveis de cenirio, com o poema de Shakespea
dad
logia baudelairana de Bazin, podemos ver a razoes da irme desaprovacho de
Bazin a transformagao total de pegas em “arte do cinema’”. Sua solucdo era virar
o*foco de luz” do cinema para o “candelabro de crisal” do teatro, filmar a real-
dade abstrata da peca ¢ aprender a filma-la fielmene

por uma “interpretagdo ou revisio cinematica”. Sc o objetivo desse gé
essa realidade a

mativos; deve deixar o original brilhar o mais puramente possivel.

Aqueles de nos que nunca viram o Taj Mahal ou o Davide Michelangelo sio
agradecidos ao forografo que usa suas lentes mais objerivas para trazer cssas
lbra de re para nos raves de otogatas.Po e clogiar o ool “criat
w0 quecbe

antisticas” ¢ cujos fitros,
cura ou perspectiva ndo-natural ransforman esses originais em meros retratos.
E tudo uma questio de genero. Bazin nunca condenou totalmente o género da

de rahathos de arte tirados de outros veiculos, emtao tal deformagao plistica ¢
tola ¢ equivocada. A forma cxige modos realistas para que nos maravilhemos.
om a esilizacao do original
c

p Jean R ba-
esilz

e quers desesperdamente cabelect a mesiia e Renor apear

e ser difclpora s laiia declirarem o hmpacto d se €sulo, Com relacio s
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e um choque e g, devrcs cpcrc que uma deologiacomum,

em esquemas, mas nos fatos da experiencia terrestre, possa tra-
zers m.pm.h.mam- O cinema, quando ugdoapmp\'lsdamrmt Jies
nos ajudando a avangar em dires3o 3 esse sonh

REPLICAS.

Theary of Film, de Kracauer, nao pode deixar de provocar discussaes. Qualquer

“cinemitico” que
0 se sujeitam a definicao dada. Além disso, o proprio Kracauer admitiu que

formalistas, que existem desde o nascimento da fotogafia, pois ais discussdes.
0, em grande medida, o resuliado de pontos de partida opostos. Sua teoria,

ravelmente, até fanaticamente, para o lado realist.
Kracauer provavelmente estava consciente de que, ndo importa quantos
‘exemplos desse sobre a questao, permancceria para sempre incapaz de provar
8 um

grafa & em primeiro lugar ¢ antes de tudo um processo ligado aos objetos que
registra, em
ma deve,

“composi-
cionalmente") realsta porque ¢ imagisticamente realsta.
s duasprimeiras fimasos o xaamenie i .n..‘am Kracauer
las,refletir sobre las,
o sl s . porém, é uma con-
clusio tirada das duss primeiras. Quando os criticos discordam, 1o o rm...

logicade Ki

vos que simplesmente substituem essas afirmagocs por suas préprias afirma-
goes formalistas, enquanto os criticos da terceira afirmaao vém de todos os

doso.

deki
‘mente” a realidade estd na tradicio das teorias artisticas da “imitagdo”. Nao &

erbach, . que foi o d

de Auerbach,
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porque sua verdadeira matéria-prima ¢ realista. Mesmo se assim for, porém,

N
Kracaver incorrendo na mesma abstragio que tanto detestava? Sew “sistema”

objetivo final do cincasta?

1950. André Ba
disctpulos Frangois Truffaut, Alexandre Astruc e Eric Rohmer tentaram todos

de modo algum sao diferentes dos de Kracauer. Eles nada viram de errado na
crenca no realism essencial da imagem cinematogrilic, ¢ 20 mesmo tempo

k&
a 110 €, para cles, uma restrigdo 20s pos de forma cinemitica que esse
eaterialpode s
A diferenca de crtica pritica entre o trabalho desses realistas franceses ¢

inematica Tomemos, por exemplo,  questio da adaptacto. Num notivel ari
g0 em Cahiers du Cinéma,' Truffaut atacou vigorosamente o trabalho de Jean

tera) ¢ O vermelho ¢ o negro, ¢ planejaram adaptar o Didrio de um pdroco de
ldcia, de Ber RobertBr rulf

Traffaut
Paracl
zarama lterawra de acords
perfeitos.
d 1940 ¢ 1950,
Radigue,
5 i

o faz realmente justica ds atmosferas criadas por esses autores, apesa
e haiidade enogeilcs don arquteiosdo imem, Fnsméns s

romances, mas os transformarm em algo que 1o sao: flmes franceses.
Para Truffaut, ¢ para Bazin, a quem Truffaut deve a maioria de suss idéias

tou Kracaver,
blemas colocados por tal texto. No final de seu ensaio em Cabiers du cinéma,
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sério que, evitando a ideologia ¢ imitando a pluralidade e variedade da expe-

doura.

1
twir uma imitagdo. Tais autores, descobriu, comegam com um registro da fala
dat,

crtict-Io na busca de um mundo melhor.

dosnsic. Cadaur via su e como uma espécie e processo “de mediao”
“foco Mrn\p

ade”
o encomendon experitncu, ko par cria novas experencias ditadss
pelos padroes interiores do artsta.

ua matéria-prima (ndo importa qual seja) numa composigao estruturalmente
semelhante 2 do mundo empirico. Existem, ¢ claro, outros incontaveis cami-
Aucrbach, I di

que tod
grande corrente (para cl, a malor) da literatura ocidenial, na realidade, tem
M

« d X

didatico.
Kracauer, po outr ldo, usou a grande hisoria do relismo no cineina

velmente, alarma seus criticos. Decerto ele mostrou como o cinema pode ser

s

para

critor. Que acontece com o realismo especial do cinema? O cineasta molda fil-
I das cren

Kracauer, o realismo do arista cinematografico ¢ semelhante, o diferente, 0
ealismo do escritor,do pintor, do lbretista.
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O, Bazin nko rs ingénuo. Sabla que csa ansferenca fotoguimic e

requer uma tecnologia enorme, (nmplex e ceulide, el o
adequada, reslacio exaia ¢ projetor, sem mencionar foco ¢ contole de e

a do cinema pode ser contada como a histéria do homem procurando cami.

o
tograt rdmensonal  inerans s supérios. s esas ivenstsforam

da p(r[tlh epreseniacto d retdade

. pron-

matografica, € dbvio, ndo ¢ exstamente igual 4 reslidade da qual se origina
Numa séic de surprendentes ¢ instgantes metforss, Bzintentou mostrar a
dif firma cle, a mene estd

" (Whatls Ci-
nema?, p.96). A fotograiatra uma “impressio” o o ot como o molde
U e mortuei” Nio €0 abjeo real mas, e vez s, s “descnht
el ¢ vrifcivel, sua “mpresso digal". Somes atingdos psicologcamente

B Ao et G ek srond om o pegadas de

Sexta-Feira,

almente fetas por ele. Em seu estilo mais liico ¢ cvoraiivo, a-zm disse que
fotografi udas pel o do Eve.

‘0" (What Is Cinema?, p.163). Podem existr acuradas e belas
fmugraﬁis 'de Crsto, ot nenbuma erd el tre seno e sus prsenca
que o veu de fi

‘montanhas, mas nenhum tem a emogdo auténtica das desajeitadas [otografias

Ses foram preservados.

Para resumir, Bazin, como Kracauer, achava que a realidade bruta estd no
eme doapelo do cinema; mas ierenemente de Kscaer,entou d forna
desesperada mostrar de que modo funciona. Conclulu que a maté

Iide, Eses dsenbos tm e propridacdes baluamene iporiantcs, Pri-
meit,sdo eneicamente ligados  ralidade que espeham, como um mlde
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ot e pod s po e i pare st um el s

que 1o levaem conta o espectador. A segunda tese de Bazin visa direamente

ossa experiencia do cinema e pode ser chamada de uma tee psicologica do
=

que diferenciava completamente da pintura:

Todasasaries
What Is Cinema, p.13)
b
logica.
Ore-
oo vei-
culo do homem, mas o veiculo da naturezz
realismo tem a ver, dade d

a Napintu-
1a essa origem envolve o talento ¢ a mente de um artista 3 confrontar um
jeto. Na fotograft

objeto fisico.

tradicionais de reprodugao:
A bjetva da
A
Cinema?, p13).

listas. Primeiro, o cinema registra o espao dos objetos e ene 0s objetos. Se-
gundo, o faz automaticamente, sto €, de modo nao-humano. Para Bazin, toda

do fto de ela ser lgad: o

uma parte do impeto psicologico serd perdida,
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IS mar-
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pria realidade

MEIOS E FORMA CINEMATICOS

Bazin versus a teoria tradicional

devem moldar ¢ a propria realidade, pediu a esses cineastas para se limitarem
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tetdo e da técnica realistas, para chegar a uma estética do espago. O cinema ¢

Go por eles ocupado.
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centemente na Franga e traduzidos para o ingles. Apesar de seu trabalho ser
fragmeniado, permancee um formidive raado criico contendo slgumas das

o sobre Welles, uma coletanea sobre Chaplin ¢ milhares de artigos - nio i
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ca. Em vez disso, mostra-nos as consequéncias de tal tese ¢ nos permite julgar

por nos mesmos. Serd que os filmes de Flaherty realmente parecem mais cine-

maticos, mais feis as propriedades ¢ potencialidades do cinema, do que o

mes exprssonists almics, s fmes de genero de Hollywood o 3 imas
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reza A “mo-natural” que

fracasso de tal reivindi de s promessas,
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lam. Sacrificou o conhecimento intimo da terra para nos permitr “entender”

mas perd de “coisa” das coisas. 3

cipam de amplos padroes em nossas menies ou nas “mentes” de nossos
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procura do significado do mundo a0 nosso redor. ndo a brincar com cla

A

Hivro, pois seque logicamente suas especulacoes iniciais sobre as necessidades
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sico que esses padroes supostamente deveriam explicar.

I
ves de sua abstrago, em diregdo a0 proprio mundo. 56 quando deixarmos o
do so-

contra uma retirada para as ultrapassadas ideologias ¢ religioes pré-cientificas
0. D i trabalhando, atra-

algo como

tema, respondendo naturalmente 20 tema.

de todas a5 visoes de no passado.
Nao deve, com clas,ser um sistema trabalhado na imaginao e enido aplicado,
‘com maior ou menor sucesso, & erra e & nossa experiencia. Para ter um efeito
Ll do

homem.
s rscetfele s s e,
A tarcfa da rosmontacto ¢ sencimente anicientics, poi evert 8
h

et

fracassou e, de modo inconsciente, atuou diretamente no “abstracionismo” da

cultura. A arte sempre comega nos padroes imaginativos que agradam 20 ho-
mem ¢ entio trabalha esses padroes num veiculo fisico. Comega, disse Kra-

cauer,doalto,

experiénca, Ndo imporaquioralistas possa sersuas iienes, o arisia

pode

vida ¢ sua

tendo-o

Cal de tudo, 30 cineasta,
‘mortal. Longe de capturar a realidade para criar seus trabalhos, eles a exibem

um parao humane, seguem os préprios padrocs da naturza, O ciner &
da base. Comega na

terra ¢ mold:
noso
A concepeo de Kracauer sobre o objetivo do cinema, assim como seus
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blemas postcriores c. disse ¢le
implictamenc. téo padem it
além de si mesm

No dominia do documenta-
rio convencional, Kracauer fo
spenasum pouco s olrant

que

que
subrepticiamente, exploravam o
mundo visivel a servico de uma

ol s M don AT
& Fopatasde P lin, die Symphonic ciner Gross
Stad [Berlim, a sinfonia de uma

metrapolel. de Ruttman) ou de
da.incluindo
Governo dos Estados Unidos sabre a depressio.
i vk e P
C acaver tinha enorme

ticos propriamente ditos. aqueles que procuram ¢ apresentam inconiaveis tc-
mas ou incontaveis aspectos de um tema sem as restricoes de um enredo
Mesmo ses,porem, ko encsbaram no e de Krcauer G o ciior
nal,
decampo. Confinados. ordefnicio.ddescrico de nosso meio ambiente,per-

vimento pessoal ¢ capaz de capturar® (p 212).

o formalismo de Balizs. Ambos afastaram-se dos exttemos em directo aquilo
que scus principios eoricos parcciam apontar. Balizs fugiu do formalismo ab-
Solluto do cinema experimental ¢ Kracauer. do realismo radical do cincjornal ¢
do cinema-verite
Keacauer, como Balazs, queria dcsrsykmd:mcm: o centralidade
humano no cinema por causa da profundidade que os enredos, por
S ez, odusem. Sem hisria o cinema st condend 3 uma 580
Superlicial da vida. Kracauer afirmou categoricamente.

Norcaso do filme de ftos, apenas una pare do mundo ¢ sbrta, s cincjornats.
sim Com 0 documéninos, mosam o o o o ¢ ses conties
imteriores, mas o mundo no qual el vive. . A eliminacio do cnredo, s

OfFilm. p194),

£ o enredo que da a0 cinema sua chance d
Para ambas, Kracaer ¢ Balizs, o filme de enredo ¢ a base estetca, assim como.

desenvolvimento mais pleno.
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transformados. imaginativam
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tensificou-se porque cle saqueia a
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Por exemplo, raran

mosram s molduresdos quadros
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do mundo. Kracauer repudiava

essa tendencia primeiro como uma
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desemvavimenta do trabaln de am arisa o, melhor, como 10 cit de Ls

e de icass (O mistro de Piass). de Clouson, e nformar sobr  pro-
Esses, Kracauer de “mais proxi-

mos do centro” do deal cinematico. Sua crenca em que, 3o lidar com objetos de

art, os cineastas deveriam rata-los como objetos fsicos que existem por sua

esa
questio.
Apesar de interessante, o problema do filme sobre arte ¢, na melhor das hi
poteses, um problema local ¢ altamente especializado. Leva-nos, porem, ao ver
dadeiro documentario, do qual esperamos que Kracauer seja um grande
defensor. Aqui, um genero sem enredo tem como objetivo a documentagao ¢ a
exploracio do mundo; s poderia presumi que Kracaver consider que o i
No entanto,
paradoxos do o, Kracauer recusou.se a dar a esse extremo do cinema qual-
quer Na realidade,
mes :du«an\«s o5 generos que se encontravam no. verdadeiro limiar da
tendencia re
o mes desa st e discut st documenariosconsencionsis, s
davida porque aqui o impulso humano de moldar diretamente a realidade en.

uma pedra de toque da teoria de Kracater.ele parece muito menos intercssado.
luta enire a
matografico ¢ uma resiidade que el deve, de algum modo, respeiar ¢ evelar
exiberm essa tensio. Us
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atraves da forma linguistica do cinema. (Nesse ponto Balizs ndo poderia esta
B:
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Essa mesma dialética aplica-se & arte. O artista proporciona uma imagem

vasidéis. O crtico (¢ todo espectador ¢ em parte um critico) elabora as idéias.

0. A logica

O criico spodera-se da imagem em sua subida ¢ reira suas verdades tradi-
ionais. Mas Ayfre diz que o processo anda ndo est completo, ois o crtco,
enriquecido com suas idéias, deve entdo rssubmeter-se & imagem ¢ descer 20

terior o deve seguira lidad
O benéfco poder da imagem pode funcionar apenss se a esse processo ¢
Ha d cen-

perimentar a imagem bruta. Quando assistimos  um filme ¢ chamamos seu

o d

posufici
et pus anstrc o iveldo discur s o s e, ande se s 20
mesmo tempo conforavel ¢ competente. £ apenas mergulhando de volta na
vida o trabaho, na edid e e <464 s i s realade malor,

instrumento. Ayfre diz que, a0 assistirmos a Umberto D (1951), de De Sica, nao.
devemos fcar paralisados pela banalidade ou ternura das imagens. Nem de-
s andora o e s s sobee & ehice, o sk, o v
(0 ou coisa parecida. Tendo assistido a0 filme cuidadosamente ¢
Sescnvaid sues e \mp\mm devemos voltar 40 mundo com sua expe-

‘uma nova luz e permitir que a imagem continue a trabalhar dentro de nds. A

¥ frlzando sl de ue .
teoria “organica” da arte de Ayfre, moldura geral para  visao feno-
mmo\ag,u do cinema que ninguém perseguiu satisfatoriamente. Talvez esse.

elogia conhecds como hermenbutic € procoado um nmmha > s e
sobre 1 expertnci da magens s dsa e da o 0. Para o
assistr a um filme & um pr M e

vas pessoals.
Vista desse modo, a distancia entre o semistico e o fenomenologista e re-
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nema. Mas, além desse fato historico de o seu ter sido virtualmente o primeiro.
de tais textos, o trabalho de Balazs sobressai por sua clareza e cuidado. Ele cer-

déias relativas 3 origem ¢ 20 objetivo do cinema  acrescentou a cssa ampla

cessiria para guid-lo em direg2o a caminhos mais fecundos.

b

“forma lingais-

tica” do cinema. Nisso lembrou tanto Munsterberg como Arnheim, mas, dife-
lisando a infra-

do cinema, que, como um marxista, insistia estar na base dessa nova art.
A i

de o cinema com-

Uretenimento a0 vivo, os promotores do cinema foram forgados a procurar
Por ez ot rapid:

cos. Mesmo as estrelas de cinema ndo eram s atores mais famosos do palco,
mas em vez disso os animais, s criangas ¢ oulros “sujeitos mais naturais”. Na
comedia pastelio, para usar outro exemplo, tomadas mulliplas eram usadas
paraproduzi cspedculs de movinent € magca Impossives o et 3o
vivo. Todos esses assuntos eram proprios ¢ naturais do cinema, disse Balizs,

tro filmads Balizs colo-
cou claramente as seguintes perguntas:

diferente?

producto tecnica ¢ 0 outro uma ane ciatva independente? (Theory of the Fim,
p30)

Para responde-las, Balizs fez uma pequena andlise comparativa dos dois
veiculos.

d dor por uma d 1 Alem.
Embor

disso,

Con-
Sequentemente, a situacao do filme era essencialmente a mesma do teatro, até
Foi DW. Grffth, segund

Balazs,
nas, fragmento, ¢
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20 srencons eomAsbo R

co dedi fazer essas.

idades. E
mundo. Em nenhum dos casos pode ele liberar-se de seu status como instru-

dadesproogics pomoga.
O cinca autnco mar o cineasta ¢ o spectador juos num dilogo
“aserigo”, -

e i o vt e, Sempe s o o s decin-

expressar a vida. Na realdade, Ayfre pode perguniar inocentemente: *Vocé ndo
preferiria viver na Grécia de Sofocles em vez da Roma do Circo Maximo?"
Atareh

tudo mais, tornando-s ‘autentica araves da qual
imaginagio,
afirma ele, tem um papel essencial a desempenhar em nossa vida no mundo.

lidade. N
cuja razao nunca pode compreender. Insistindo uma vez mais nos valores do
didl

‘mundo.

fcvel 3 imagen primivs,ambigs
cineasia deve gerar imagens que caminham em direcdo 3 abstragio de

aclaridade, do mero brin-

do, prolif
outro lado, toma-se nada per-

smeno
agens apropriadas, especialmente como aquelas que sio refinadas em
hen e surpreendem-nos por seu imediatismo e intensidade. Pare-

car o pensamento, levando a ko com < explicar as correspondencias
nalista
porque tenta tacar uma logica mmk dos sonhes de seu paciene. O pacienie

perceba por um instante a realidade subjacente a ambos.
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A matoria das idéias de Baldzs sobre técnica cinematogrifica corresponde.
h b

rganiza seus.
temas auraves de padroes significantes ¢ significativos. E apesar de Baldzs ter
d h

nematics
emvez dc realista. Muitos de seus ataques contra o representacionalismo total,

7o qua
Ctospor Araheim. Mas Dils csavs aberio tecnlogi, o como Eisensten

bre o som até antecederam as de Eisenstein:

parar vozes isoladas,inimas, ¢ fazt1as fla conosco separadamente em primeiro
plano vocl,

Povo cm ordem objciiva pek
uma nova arte (Theory o the Flm, p 198, 199).

natureza, a partir do momento em que as proprias paisagens que escolhemos.

wrais. Es
trema esquerda francesa, encontra sua fonte no formalismo russo. Como toda
concepgao:

distorce e traves de sua dis-

de fa

‘odem fizer com que coisas velhas, familars € nuncs vista atinjam nosso olho
com novas mpressoes (Theory of the Film, p.93)

Mas,

dor.
da em relagio a um contexto ou background naturalista,

Adistorto

foram (Theory ofthe Film, p102)

Por exem-

plo, ele estava Jlanos subj
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NOTAS

PARTE: A TRADIGAO FORMATIVA

Capitulo 1. Hugo Munsterberg
§ Hugo sy i Fr 4 Pl Sy Moo, Do 97 3.8
ver Donald
Frederckoon, The Acsthetc ol altion i i Ty g Mamser” st de -
e o bl v o
Monserbeg op L p. 74,62
3 e iy o o et com st

Capitulo 2. Rudolf Arnheim

LER
Nova York, . 1

i reerncis pelocincrn mudo.Vr, por exemplo, Rdoll Arnhei, Film a Art,Berkely, Ui
Versity of Calloria Pess, 1967,
S Armbeim. At and Vil Feeptn Bkl syl Calfomia P, 196, p i To-

5 Vel Kok The T of Gt Byl Ponctn, P Unveriy P

Kl P 3
O The Natureof hotography” CricalInuiy: . avtono de 1974, 146-61,

imica, opsta pecepcad comum, em s o it em i a Ar, de Arhei.

Capitulo 3. Sergei Eisenstein
1. Eisenstin, Pudovkin, Alexandrox “Ssement on Sound”,in SM. Esestein, Flm Forn.
o

o York,Harcour Brsce, 1949, 257.59. Todss s cltaos da diso em brochur, radude
JoyLeyda

ey Baca, &

1 (pricaversde

oo, The Dol Resdngs o RusinPocics, o por - Mt K
Pt Camg M e 97925
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sua preciosa forma lingaistica ¢ se colocarem a servigo das obras de arte que
querem levar para o cinema.) Baldzs admite que 2 adaptasao de obras de rte de.

de Moby Dick. .
)

a0 seu vetculo. Qualquer transformagio desse trabalho produzird inevitavel-
‘mente um Bal

2in para esse problema, pots ela significa uma supressio do “cinemitico
disso, Balazs aconselha a adaptagao de trabalhos mediocres, que 1ém mais pro-
Bl

ces ¢ pecas fracas que sc tornaram filmes magnificos porque o adaptador viu

neles um s I
Psycho (Psico-
50, The
Sierra Madre)
pe Assim ol

i e 5 e Ao ool poder. emumimente e

duvida,

quea

O POTENCIAL CRIATIVO DA TECNICA CINEMATOGRAFICA

Comparada & de outros tedricos que estudamos, a nogao de matéria-prima do

vam sempre procura ems cinmticosapopriado parsobler s matra
um nivel maior
fato ¢ material cinematico propriamente dito?

com que ele traasse dessa questdo de modo 2o obscuro, Para cle, @ tema cine-
mitico naturalmente produzia técnicas cinematicas, ¢ por sua vez era produzi-
por clas. podem, de I
i

s formalis-
s russos teriam-no apoiado totalmente. Como eles, Balizs no se sentia con-
fortavel no campo do processo criativo.
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tigar os momentos nos quais a linguager de signos do cinema se tora outro.
dpod Desse mode

geralmente se apresenta da forma como o faz. A fenomenologia continuaré a

valor que

Te fet .
dialogo que chamamos teoria do cinema.





OEBPS/Images/001 - 0198.png
nema pouco espa manobra demand:
que reflitamos apenas sobre determinados filmes especiais o transcendente
“lerrestee”, deM P

Agel red develoa

@
lavea,
nos domins.

cionismo, no o faz necessariamente. Amedée Aylre fol capaz de manter uma

abordagem
briel Marcel ¢ aluno de Merleau-Ponty), 20 mesmo tempo em que revelou um

logia ¢ o estudo do cinema. Scus primeiros ensaios, brilhanies como
fora dcptndum crucialmente de sua crenga na superioridade estética do
neo-realismo

viode Agel. 1

um . Ayfee

do

d
Eleo opos ao “verismo’ €20  nos quais

ignorados em favor de uma reaidade bruta. O neo-realismo foi, para cle ¢ para

Bazin,
didlogo do homem com  ealidade fisica

tos aspectos da experiencia cinematogrdfica. Pode-se examinar o cinema, afir-
mava, a partr da posicao de seu criador (auteur, estidio etc.) ¢ procurar a visio.

énossocritério.

tura. Pode-se, finalmente, visara propria realidade em seu sentido mais comum,
procurando algum tipo de verdade ou conhecimento cientifico nas imagens.

mos sua verdade humana. As intencdes do autor sio valiosas apenas quando
o um

eresisir
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exame ¢ contemplago.
A teoria de Agel envolve pelo menos duas crengas principais que ndo sio.
"Acima de tudo,ele acredi-

Sua
teoria ¢, assim,

eores, Em segundo oge . upmhlznu s ranscendeneia Agel o spenas

acredita que o cinema, rminados momentos privilegiados, pode le-
onon 2ol do st ot e  como Christian, no va-
lor desse absoluto, em sua bondade ¢ imporancia para nos.

Num’  Contre limage, R
Munier evitou ambas as conclusdes de Agel, mas permaneceu bem dentro da

rente. Diferentemente de todas as outras artes, o cinema ¢ um discurso do
‘mundo, ndo dos homens. Junto com a televisto, le nos domina, exigindo que

concepgo, Imes, sejam
obras de arte ou ndo, compoem-se de imagens que ultrapassam a historia que
:

nossa imaginacdo. Antes da invenglo das imagens mecanicamente geradas, a

contaveis

Certamente,
do

humana? Munier
curso e da intriga humanos; mas a transcendéncia que desvenda ¢, pa
fria transcendéncia de um mundo fisico desumano.

dlea

curso, e seu discurso necessariamente nos hipnotiza, reduzindo nossas
esperanas ¢ imaginagto humanas a insignificancias. O cinema, diz ele, € como
um enorm
logica
‘Tentamos, com nossa patética sintaxe cinematogrlfica, com nossa monta-
. organizar

mundo; tem palavra. Pa

ele b

‘mentos que ndo nos servem, mas que servem a um mundo que gora nos co-
‘manda,
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Neste século a fenomenologia de Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty e Du.

musica e
1950.

de uma teoria fenomenoldgica do cinema nunca foram cxploradas
sistematicamente.
Apesar de ainda exercer enorme influéncia em muitos campos, a fenome-

matura de scus dois partidarios mais brilhantes, André Bazin, em 1958, ¢
edée Ay 63

‘mento de seu amigo tntimo Aylre para opo-lo  semidtica e a0 estruturalismo.
Em d

tem is pes-

quisas tentaram eliminar todos os estudos que comegam coma m,mm de
Ose-

e coms emibicor ko desi ¢ ncaay de sprender z\gc realmente

li v
lista” de Agel, 0 trabalho d o

. des-
ereve-la ou amplid-la.

)
chegara ela.a partir de fora. Impoem-Ihe leis tradas da psicologia, da lingaisti-

Nuncase
submetem a0 trabalh k final d

Unm das et

Umira-

e
balho de arte ¢ etéreo, pois existe apenas para experiéncia ¢ apenas s experi
mentado. Um tipo diferente de ciéncia ¢ necessirio para compreende-lo ou
aprecia-lo.

Ha muitos tipos de verdades, diz Aylre, ¢ o tedrico fenomenclogista quer

nty 2 m me
S < o 3¢ compreender a v, Tods 15 eoris ko somdira,

nar I Togis. por exemplo.
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capitlo
O Desafio da Fenomenologia:
Amédée Ayfre e Henri Agel

Que nto haja duvidas: o esforgo cientifico epitomado pela semiotica de Metz

ascensto da teoria do cinema 2o status universitrio ¢ 3 atmoslera geral que
aplaude .

!
 sentimentais, ou porque, como nos casos de Mitry ¢ Bazin, estdo “corrompi-
das” pela filosofia.

Mas, como tod teoria, a semitica baseia-se em alguns principios funda-

siors podem eear. Os semidicos suprimem a abordage flosica do

rais da linguagem, da ideologia social ¢ da psicologia pessoal determinam as
Como. 3

destas condigoes materiais ¢ obriga-los a alterar as estruturas bisicas de sua
s

g5, Outros, como Michel Foucault, s10 simplesmente deterministas ¢ acham
que 0 homem nunca teve, nem jamais poderi ter, controle sobre essas condi-

d

he

descoberto. Esse ponto de vista considera a arte, ndo como outro produto das.

preensiveis.
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mundo.

pi par s implcagtes

ren ci Bachel

e € s e das imagens. © homem ,pms se sbre, e s melhores

‘momentos, p e
)

Por seu lado,
o espectador submete-se 4 arte para ouvir as analogias ¢ mn’:spandlnnls do
labor ¢ genialidade,

tro da estrutura de seu trabalho.
‘Agel abandona a reflexto sobre a arte em geral e se concentra no cinema,
dem a valorizar cine”

“significado’’, cujo

baseiam-se numa sintaxe dos choques ¢ salios significaivos que se desenvol-

vem através de poderosa declarato humana. Mas ha outro tipo de cinema, ge-
Flaherty,

hi
ficados da realidade viver em seus filmes. Eles se recusam a se apoderar do es-

redor, pois a
natureza, nao o home, est falando na tela.

Paracle,a de Ei representa -

res pedem cenas violentas cortadas com técnica violenta. Esse € o cinema do
h

lad
da da vida, pois pacientemente procuraram as analogias proporcionadas pela
experiencia concreta para alcangar uma realidade transcendente. Para Agel, 2
semitic, come teote ¢ it

gland:s i sobe a vids. 3 amede, o acordo <  smese. Apenss esscs al

isto
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vera he
mento
A

gur o procescsprimition que flma ntener, Na iroduco dese o
alirmel e dei

livros sobre religido, sexualidade, dinamica de pequenos grupos, assim como
te. Para Merleau-Ponty, Ayfe € Agel,

decom-
poe, disseca e organiza minuciosamente. Mas a racionalidade € apens um
de entends

e respond Hlosofa a el e
dnsto <mpohmm.s. assim como o mundo em que vivemos € nos expressa-

s, Nos ramos o8 auOmatos de Foucal, detrminados, ndo por
ocso nstitos « oss elogha, s po novs e

. quer dizer
4 disposicho da maturez. O fenoménalogista, especilmente Merlwn-Porty

peritncia. E lizar.se

N
de poder des-

creve-lo e falar dele. Agel consolida sua posicao citando Bazin:
,
i

m senido,
Ba 2 migcn filoso-
fade su époc.Oucam s palavss que e wa. O home ¢ comvidads” s0

el aric: i reprodur smpleamente scus proprios padioes sobre o

ande,

cebemos um sentido”. O sgnificado ¢ aquilo que ¢ imposto s um abieo pclo

e s o qu chav e g mpre o cors parss
g dsandi Esemundo ¢ apros (i comunicad”, comos semic-

725 orulss do maundo ko ugeridas pela vislo que 4 are nos 44 o

daarte de " J
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verdadeira base do significado cinematico ¢ corrompida por uma mentira
e todas s prsblidades d sgnihcade, cxelo a Tepeccio newries da
idelogadomiante

& d "

o Instrumento cenfic, s, pode capturka. Os cicos mariste>-
leninistas
m-m:m Cenifico i lone de se neuio, ¢ e, como todss 3 ciéncis,

3 P
de espeticulo teatral que se desenvolve 2 sua frente. Além disso, a cimara foi
elevada bem acima de outros instrumentos da produsdo cinematogrilica, tais

vistvel
(afinalde contas,dizemos " vejo" quando queremos dizer “eu entendo?) ¢ de
queoreal existe aém de noss capacidade de mudi-lo. Paa les, o real €0 “tra-
balho"

balh
0 uecndco prtse ettt rige

fabricar uma historia ¢ criar um

eclogen
Para eles, o cinema convencional deve ser visto como uma repeticlo in-

mos ¢ do modo como vivemos nele. Precisamos, defendem, criar uma nova
cultura,
s da burguesia ¢ todos os que 2o pertencam a determinadas classes socials.
Uma nova visao completa do mundo ¢ necessdria, ¢ o cinema pode trabalhar
para ajudar a crid .

" atodo
momento. Em vez de fabricar uma lusao, esse cinema vai deixar o espectador
Pararai-

2 pronto, Godard em vez disso o faz lutar com a claboragdo de novos sgnifica-
o, o incaps e s seuscigosnormais v (¢ fesados de
e com

ot odosgmate (ds e ngto et devers cpor

entemente o mundo.

ficados nao-tentados ¢ reprimidos. Com essa_liberdade vem uma ampla
responsabilidade. O significado ndo existe simplesmente; precisa ser criado.
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sua exatidao ¢ em sua atitude polemica. Por exemplo, Burch no se limita a

R0s stucessivos. Com uma répida olhadela no passado, Burch pode apontar
quais as possibilidades que serviram 4 historia do cinema que conhecemos.

5 o !
nuidade. Burch I
Resnais,

p paleta em

wal
Burch procura um uso *estrutural” do cinema, pois deixou de acreditar
num uso natural ou reaisa. A art, para el ¢ o descobrimento de novas

um veiculo. Como Bazin, Burch acredita numa evolugo do cinema; mas, dife-

dos artistas, ¢ Ao por algum realismo basico do veiculo. Desse modo, o cinema
seu lugar . da

P a bem como dos “novos”

pulsos, del

of Na
lidade Seu autor

mal ¢

ciencia dos signos. Apesar de Christian Metz ter-se mantido impressionante-

o cotianc fungao mais ampla,
num contexto implicitamente politco. Nao apenas a historia do cinema blo-
queou as parivioen ‘potencialidades da arte, como Burch lamenta, mas tam.

P P

deficar fora da se-
¢ dentro da psicologia freudiana, o atual estudo de
Nt v descot 2 e s, de hosas prefsenca. De e modo nos
agrada o cinema convencionall
Os criticos militantes das revistas Cahiers du Cinéma ¢ Cinethique ddo um
a ideolo

ber odugio, distri-
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ot

ficament Metz deve
sido atraido por esse ideal de uma ciéncia neutra da comunicacdo, mas se tor-
u cada vez mais consciente dos contra-argumentos de que n3o existe uma.

Metz tem, do Marx ¢ Freud.

o d
Paris, onde essa visio de mundo parece ser universalmente aceita. Talvez com o
transplante dessa metodologia para os Estados Unidos, pals que tradicional-

o de criticos de cultura radicais, ou se caird nas maos de crticos de todas as

o distante
e exare s do lmesque e e proge s sl Pocaros ores, -

2 Tores s parecem ampls « nauta, a botdnica ¢ complex, (6cnica ¢ o
mesmotempo u el qu, spesar dis, s Podemos
esperar menos da teoria do cin
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)
No sentido mai ampl, ¢ proceso de ericho,  com cl recsamon car
a visdo fisica que serd base de uma nova organizagao do mundo, Esse.

davida, Tberand

fazer desejar o cinema, ainda desconhecido, que precisamos nos esforgar para
tomar realidade, a fim de que, por sua vez, esse cinema possa lutar por nossali-
bertagto.

.« b hiers du

sistema de conceitos bastante estranhos 20 estudante de cinema normal, Seu

risiense Tel Quel

i pensamos ¢ comunicancs s
todos 05 campos de estudo, panldarlns i losfis de T Qul

mas aais; Freud, de modo semelhante, fundou uma ciéncia das leis da

sao individual; finalmente, Saussure iniciou o moderno estudo cientifico dos

sagao informativa. Essas les sdo consideradas a base de toda a vida humana,
M:

vel mais profundo, seu nivel de significado ¢ comunicagdo.

do,

inéthique,

de Caiers du Cinéma, releréncias a Mars, Freud, Saussure ¢ outros pensadores.

‘modernos, como Julia Kristeva, Jacques Lacan ¢ Lous Althusser. O tedrico re-

volucionrio de cinema precisa utlizar esse complexo sistema, acrescentan-
Desse modo, as s
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incapaz de estudar o cinema exceto como uma forma narrativa. Seu ensaio

filme. Nel um discur-
50 fechado que atus sem reconhecer uma sequéncia temporal de eventos”,* ¢

e & nidde bisiceda v aramenon, ¢ amaginopreicdon

o filme ¢ uma cadeia e eventos ou predicados. Para Metz,  cinema funciona

v deum o de Lgia mts e siemacocs, i s do g+ logics
endida®

dades bisicasd

narrativa e do cinema sio congruentes ¢ o filme tem toda razao, dificllmente
pode fracassar, em adotar esse modo completo de perceber ¢ pensar o mundo.
fetz quase imediatamente percebeu o mesmo perigo aqui como em seus

&

sos i
surpreendene. P

Mas, como no caso da imagem realista, etz queria i além, sar do enome.
no mistificador da narrativa para elaborar suas regras ¢ cadig

matique du cinéma”.’ Aqui, a capacidade narrativa do cinema ¢ vista como o
M

olopinipl g posstvls detigeeds et eveios o flime econs -

T Commuon amindo que, 20 examinar o uso particular das ligacoes

circunstancias.
de ficgao, o codigo especilico de sinais visuais entre grandes unidades em um
filme (fusoes, fades, cortinas, cortes etc

deM
Deposde foclzar de urm modo gnericamene relleivouma propriedade
fundamentl do cinema (realism, Taracio, conotacdo. Mtz Tecupers ¢5a

propricdade decompondo-s nos coigos que 3 permier Toncionar Depois
tendo capurad alo dos abalhs o fenomens, plic uas desober
exemplos espectficos ¢ criticos do-

A melhor ilustragao disso s exceente cnsfo “The Modern Cinenaand
Narrativty”* O rige

pr
com relagao & narragao no cinema e esse direito o deixa expor a fraqueza dos

‘ma moderno ¢ de algum modo novo, como todo critico sugeriu, sua novidade
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ta parece ter-se de Miury. Finalmente,

. que ¢ sempre

realidade, € ndo como um movimento de luz ¢ sombra
s sty scencs, Mt o g o dess s
pri ra descobri o

dades da visio “nommal’, especialmente 35 de foco ¢ binocularidade, assim
dentificagio
Em segundo lugr ez uma critcada propria imagem rpresentacionl res-
anlogo” ou “cone”

fascinante semelhanga com a realidade. Devemos comesar a examinar, diz, dois

todas

maioria de

do cultural impressas nas representaocs.
E que dizer dessas proprias representacaes? Podem jamais ser puras? Res-

transmitid e . aheranca
de Bazin e Mitry, Metz proclama que a propria imagem cinematogrdfica ¢ um

| b
N T fetonos d

uma duto d . da con-
seal

franque-
2 costumeira, Metz no fica embaragado p:\e fato de esse ponto de vista ser
Hlindo naturalnentc phrs o especiador iraes da imagen.

etz teve
i marrativa, e o i, s0b 8 ot nfaénci de ey, o virtoslmente
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edu-
al-
quer outra formula da nova liberdade que tem sido avancada. Sua novidade
precisa residir no desenvolvimento de novos subcodigos, especialmente do

. desde 19:

v que o loarama s

nema v, oo ot i e 1932 1995 Consders
rabalho incompleto ¢ o projeo da semictic escassamente iniciado. Esta-
di

I
apenas comegando a ver o sistema subjacente a esse dominio aparentemente
cactico. blicado em 1916,

Demodo se-

ih
ganho cientifico real na semidtica o cinema.

mar-se cada vez mais de certos graus de formalizagdo. Nossas historias sio

i, 03 cenrios que usamos tém um objetivo, ¢ o trabalho da cimara que nos

a mais poderd ser ingenuamente explicado como realista.

A SEMIOLOGIA E OS OBJETIVOS DO CINEMA

pe
e nesse cinema popular para descobrir que suas leis ¢ sua logica incluem um

nema,
de subcodigos ¢ reprimisse todos os outros?

e com o dominio do possivel. Apesar de ndo usar qualquer dos conceitos que
M da lingaisti

“formativo” 1, pois red
cinema a um grupo mas vai além de
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de significado “
es), de John Ford, por. txrmpln e smlzgmlncu pode ragara progres-
Wyt

yat
sonagem Chibuahua, a0 oo jumos, apesar de inadvertidamente, os
antagonistas do drama.

v da seleidade, O flnes e sgificad s etrtr o crit pal:
5. Quando associamos a construgdo da n 1o dos fortes, &

assox a g
chzgldl o rolesor, etamos sxpenmentinds v o oy paradigmatico
(ou ").0

gestos, falas (o soliloquio de Shakespeare do ator ambulante, por exemplo),
musica e assim por diante. A dimensdo paradigmtica do significado aparece
durant d roduto da

complexa interagao dos dois cixos de selecto ¢ rganizagio,

te resumo sio compreendidas como complementares. S10 construgoes art-

posstveis mensagens) transcendem os filmes isolados ¢ podem ser estudados.

sistemas onde esse codigo desempenha um papel. Por outro lado, o semiclogo

A

moniage, luninaco ¢ o inumedvescdigo o-cpsifico contdos 1o
tema film;

A dos trabalhos d pode ser
agors esbocada. O semiic, com teono, v Andudesamerte Toenar ot
Vai explica

outros codigos. Como critico, o semitico va observar os extos cinematogili-
cos isolados (sistemas tnicos, géneros, estudos do auteur etc), mostrando de.

gados. Vai expl [

. tanto espe-
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2. Sistema/Texto

Osco-

sempre 540 encontrados inteligados com outros num texto. O texto ¢ o lugar
" Ea

quantidade de material que foi formada ou codificada.
ofil

eles sa0 pagos. Para os distribuidores ¢ gerentes, o filme unico € a unidade co-
mercial por excelencia da industria. Para o espectador, € 0 (exto que cle paga
paraver.

10 que entrega na bilheteria

0 semilogo, no preocupado com esses fatos filmicos externos da produ.-
o, da distribuicao e do impacto psicologico, deve considerar seu texto algo
malor ou mener que o fime mdlvldurnl  Apesarde em gl conidert o fime

zscldarus o e tomages Poonbin o o kel d oo
Ter i menos

rdad

20 para ver um ) mas um
st de Tom i (pae e um st maor que ncl mtos siscas i
cos) pa
520 tis textos extensos como (odo um género ou 2 ocuvre de um auteur
suma et ¢ um conjno d mensaensque snimos e deve e o
como um conjunto.

Cinceste, espectadores ¢ anlisa, todos pernsam em termos de texte,

o existem simplesmente lado a lado na menté do espectador enquanto este.

s codigos numa conliguracio particular, obrigando-os a liberar suas mensa-

‘um conjunto; ¢, para o analista e para o espectador bem-sucedido um sistema

lor as mensagens.

deia do texto.
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Todo tesrico deve escolher sua abordagem, ¢ Metz optou pela segunda

loal o que ar a malrade s ¢ o “inmapo cxcelenci Apesr de
dizermos que nada ha de intrinsecamente especial com relagio a seu projeto
Qo todos o8 prjeos seolgits 160 sl vlo, o 5 pe et
achar

1t 5 quesitescticaschave do pasado par abrc ossa et o
presente ¢ nosa agdo no futu

diretamente por Jean Mitry O cinema, como tem existido, pode ser mats bem

de Mitry, Metz gradualmente afastou-se de seu méfodo em diregho ds formula-

dos dois primeiros niveis de signifcado, realismo ¢ narrativa, al como eles se

il estudo da conotago.

com a realidade. Apesar de ndo ser uma investigagdo semidtica do problema,

20 da impressio de realidade. Metz acha que  interacdo da atividade mental
com 15 popricades fsas b da imagem ciemtogill € vesponsivel
por essa impressi

P
ces de realidade que cada imagem cinematografica contém. Por exemplo, en-
quanto a imagem de um objeto na tela raramente ¢ do mesmo tamanho que o

dor ¢ mantida na tela, b

Demodo se-

el

emanam exatamente de seus libios, mas dos falantes atrés ou 20 lado da
Ve ot s w10 ancrontzados com. o movmentos de sews Hbiosdé modo

frente como o fazem na vida real. Se o som assincronico ¢ usado, esse indice

pressao de real

Mas fndices de realidade nto sdo suficientes. Por outro lado,  impressio de-
realidade refere-se mais imediatamente 3 capacidade € 3 necessidade da mente
de “perceber”

de nos dar a im-
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Desse modo, dizem-nos, comegatemos lentamente a entender o significado do.
cinema.

'AS FORMAS E POSSIBILIDADES DO CINEMA

s conceitos de codigo, mensagem, sistema, texto, paradigma ¢

3

Em suma, [

bstoca e k1o proft eniolegionshu Pesqisenon, ek, o -
para vermos.

A g teorta: ¢
al

5a produzir signifcado nos materias de expressao do veiculo. Tanto a historia
do cinema como todos os “programas para o cinema” (“tcorias” o velho seni-
doda Como

passado. um

‘Depois de 1914 o cinema progressivamente se livrou do falso apoio da inter-
pretacio tearal que teve naturalmente em sua infincia’, enquanto o tedrico

h
Jimotivads

“cinemitico”
- 0 “cinemitico”

s codigos falsos ou impuros. Para o te6rico, o “cinematico” s6 existird quando
determinados codigos, alvez entrevistos no passado, comegarem a dominar a
produgao do significado no cinema.

A . endo, &

Podefa-
2e1o de um de dois modos: ou apontando para um futuro cinema cheio de
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xpressio d Ingung.Po ot ldo. erno como g mensagen, st
ma, texto, estrutura, paradigma e assim por diante estdo disponiveis 20 tedrice
do cinema por
i de a lingast

seu projeto semiologico formulando sem alarde, até
sub lrp( famente, uma definicto e “sgnificado-. Sgificado ¢ o processo

a considerar qualquer tipo de sigificado diferente de mensagens sistematica-
A

o imediata. Todo significado posstvel no cinema é mediado por um codigo que
‘Ihe sentid: de B

ber

o processo humano de transmitir mensagens através de sistemas de signos. O
significado ndo existe na propria percepcdo, mas nos valores dos signos que a
percepeio nos transmite. No cinema, tais valores chegam a n6s como mensa-

1. CodigoMensagem

fememfimes; e vez dis,eles sio 1 regras qe permiem o e de

o
. “Assim, 055

teral para gerar mensagens ou significados.

Osemio-

sbes sobre cinema ¢ das criticas de cinema concentra-se no que um filme diz

que o texto
. esper
mitem A matéria-prima expressar ais mensagens.
odi lo permitem
los: 1,
besdigos. Atraves do Cor Metz ¢

qualquer outra parte. O exemplo favorito de Metz de um cédigo especifico éa
B . Aqui,

€ nos sons
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do cinema.

ficos de figurino, paisagem ¢ comportamento que 3o aparecem em qualquer

O mesmo ¢

chamados ben.-
bt do cinem mudojaponts. Ml nersane e s prcsber e que o8

g
tsp(dflms e deetminado direor tem tendéncia 3 var 20 longo de soa

Tegisrando vrement, ¢ & utros o-cpeeiicos, como o winglo amorso
re-

05, que The sao impostos pelas exigéncias do roteiro,  situagdo de produglo,
‘ou outras personalidades em competicdo como os produtores e estrelss, para
construir o “Ophuls transcendental”. Para o dedicado critico do auteur, Max

niveis para incontaveis  menagas v . i orque ol ctico

fent reldads s < planciou
s codigos, entdo, s2o transcendentes em relaglo aos flmes. Sempre se

individual,
codigos estabelecendo uma séri de subcodigos dentro de cada codigo. O

blema de codificagto. Por exemplo, todos os filmes normas de ficgio usam o
codigo de interpretacao para ajudar a criar seus significados; mas diferentes

caracterisicas especificas dos estlos de interpretagio expressionista ou neo-
li

ma paa o semiico, ¢ nada mai que uma sucssio de solugocsdierentes

, peruca-
. entdo, o se-
miologo tem duas reas bisicas de estudo. Como vimos, ele deve examinar
historia

d
possivel a existencia.
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pi dis-
a

convergem um para o outro espacialmente ou dram:

icamente). Nem poderia
Faulkner e de-

d ¢
apenas uma vaga lad
l«lrﬂdlé " codigo copeiicamente cinenaografic

Do outro o do espctt exsten ncondves <tligs culurse k-
cpecico que Mo dependem do cnema par sua cxistbnce, i 0t

que,

‘mente uma capacidade para falar conosco. Em Lola, de Jacques Demy, por
exemplo, a

10 E, se 0 espectador i esteve na Franga, a mensagem serd ainda mais clara

Mercedes Benz de cor cinza-imperial

 existem

chiaroscuro, um pintura, mas que

d

his . Uma das ta-

cem num filme ou em determinados grupos de filmes, bem como os varios
nivels de especificidade desses codigos
Em seguida, os cadigos podem ser distinguidos de acordo com o seu grau

diz Met

filme, apesar
podem P de significado. Uma p:

tra pode seguir a direcdo de um carro em movimento ou mesmo imitar o fluxo

Jgnificado, di d

estaticos da fotografia.






