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A realidade, tanto quanto sabemos é uma
espécie de liame algo fragil que se constroi
e vai destruindo de acordo com a nossa con-
cepcao do mundo. A ideia que dela fazemos,
resulta de uma construcdo do espirito, que
por sua vez é resultado da nossa percepcao
sensivel. A realidade, complexa, diversifi-
cada e infinita move-se a uma velocidade que
dificilmente conseguimos acompanhar. En-
tramos em contradicdo. Segundo Husserl,
parece que ndo podemos conhecer as coisas
tal como elas sdo em si mesmas, pois a apa-
réncia é o que esta ao nosso alcance. Dai
gue desde o inicio do cinema se procure a
reproducéo da realidade. Cenarios perfeitos,
o detalhe aproximado a vida do quotidiano,
as grandes dimensdes da tela, imagens niti-
das e agora, digitais, ddo-nos a sensacao de
“viver”, “sentir” e fazer parte da histéria que
comodamente assistimos sentados na cadeira
da sala de cinema. Durante a projeccao de
um filme, o espectador oscila entre o “estar”

e 0 “ndo estar” perante um écran de cinema.
O écran esta sempre presente, independente-
mente da tomada de consciéncia da sua exis-
téncia. Mesmo quando totalmente absorvido
pelo filme, o espectador nunca deixa de ter
nocéao do facto de estar numa sala de cinema,



2 Paula Cordeiro

assistindo a imagens projectadas numa tela.“re — viver”. Um dia, Lenny recebe um disco
O cinema é de todas as artes, a mais precep€om as memoérias de um assassino que matou
tiva, por ser a que mais se aproxima da reali- uma prostituta. O ex policia vai investigar o
dade, assim como a conhecemos. caso e entra numa rede de raptos, chantagem
E, contudo, igualmente a mais deceptiva, e morte .
porque facilmente tomamos consciéncia de “Strange Days” ndo € um classico do ci-
que aquilo a que assistimos ndo € o objectonema. Limita-se a ser uma histéria de mis-
real, mas apenas a sua sombra, uma reprodutério e amores trocados com um tochigh
¢ao, aquilo que reflecte o pensamento e a ex-tec para nos revelar a espiral descontrolada
periéncia do autor da obra. Neste contexto, na qual a tecnologia se tornou. Onde ire-
o0 cinema funciona como uma espécie de es-mos nos parar? Em 1995, Kathryn Bigelow
pelho, reflectindo tudo excepto o corpo do néao podia indicar até onde a tecnologia teria
espectador. chegado. Ainda hoje estes ‘clips’ (gravacdes
Um filme onde a metafora do espelho tem de 20 minutos de experiéncias individuais,
uma posigao relevante é “Strange Days”, de transferidas directamente do cértex cerebral
Kathryn Bigelow, e que aqui iremos analisar. para um disco digital) de que o filme fala pa-
A historia decorre nos ultimos dias de recem ficgdo, mas muito brevemente pode-
1999, numa zona de tenséo racial na qual Losrdo tornar-se realidade. Estaremos nds pre-
Angeles se transformou. Algo que em 1995 parados? Sabemos que a técnica esta cada
parecia ser o futuro. Kathryn Bigelow, intro- vez mais aliada a fantasia e sé por isso a ideia
duz mais novidades: formas de explorar as de que tal experiéncia pode ser possivel, nos
imagens através da camara de filmar e umaaguca a curiosidade.
narrativa filmica que explora uma realidade
virtual completamente ilegal que grava e re-
produz a experiéncia sensorial de qualquerl A viagem psicolégica na busca
pessoa. do “eu”
Visto com a distancia que nos separa de
1995, hoje nos primeiros dias do ano 2000, 1.1 A dialéctica do “eu” e do
“Stange Days” transforma-se num filme fu- “outro”
turista e apocalitico, com a cidade de Los
Angeles no centro desta histéria de morte e Personagens que se procuram e se afastam
destruicdo. O filme conta-nos a histéria de de si mesmas
de um ex policia semi honesto que negoceia
em alta tecnologia. Afirmando-se o “Pai Na- A procura da verdade tem sido, ao longo
tal do sub-consciente”, aproveita as memo- do curso da histéria, um objecto tdo impor-
rias e emocdes de cada um para as vendetante para a filosofia como para as ciéncias.
a quem quiser revivé-las. “It's not like TV, Verdade implica experiéncia, numa relacao
only better” é o mote desta rede ilegal de ne- que se estabelece entre a realidade do pen-
gocio através da qual as pessoas podem grasador e outra, que lhe é diferente. A ver-
var e reviver experiéncias, com os sons, asdadeira experiéncia deve conduzir-nos para
imagens e as emocdes de quem as estiver dora daquilo que nos rodeia, resultando num
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movimento sem destino tracado. A questdo o conhecimento era proveniente das sensa-
do outro, que nos é exterior, implica o pensa- ¢bes, podendo elevar-se acima delas através
mento da heteronomia numa acc¢éo de trans-da raz&do. Tais afirmacdes remontam a Gre-
cendéncia sob o signo da interrogacao. A li- cia Antiga, e ainda hoje a base do nosso co-
berdade do pensador exprime-se na verdadenhecimento sdo as sensacdes e a experién-
por se alienar e a0 mesmo tempo conservarcia. S&o elas que enriguecem 0 NOSSO Cé-
a sua natureza e identidade, permanecendaebro e por isso os dados dos sentidos es-
0 mesmo, apesar das solicitacdes que o ou-tdo em permanente alteracdo, numa espécie
tro Ihe apresenta. Lévinas reduzia o outro de acrescento de propriedades que nos torna
ao mesmo, numa férmula a qual se reduz mais sabedores. Logo, o conhecimento que
a liberdade e a autonomia, que equivale afazemos dos objectos que nos sao exteriores
conquista do ser pelo homem através da his-esta intimamente ligado as modificacbes da
toria. Nietzche rejeitava qualquer distingdo nossa consciéncia. O expressionismo imp&e
entre este e outro mundo, afirmando que sOa sua vigorosa sensibilidade do mundo exte-
existe um mundo, rico de cores e movimen- rior, afastando-se da simples visdo empirica
tos, em perpétua mudanca, e o homem par-dos objectos. A realidade, corolario de to-
ticipa nessa mudanga. O devir € valorizado das as existéncias particulares, s6 por si de
em relacdo a estabilidade e a permanéncia nada vale, precisa de estar em conexdo com
Distinguia 0 mundo “verdadeiro” do “apa- as relacdes que se estabelecem entre o ser e
rente”, fundando-se na proépria realidade, ja a coisa. A realidade, complexa, diversificada
gue outro tipo de realidade é indemonstra- e infinita move-se a uma velocidade que di-
vel. Além disso, o “verdadeiro ser” tem ca- ficilmente conseguimos acompanhar, e uma
racteristicas do “ndo ser” e o mundo real vez que perceber os fenbmenos exteriores é
foi construido em contradicdo com 0 mundo uma missao quase impossivel entramos em
aparente. Um outro mundo € apenas um con-contradicao.
junto de fantasmagorias sobre uma vida me- Na teoria abstraccionista de Shoppe-
Ihor, para estabelecer um contraponto com anhauer, o mundo ndo passa de uma represen-
vida “real” que levamos. Nas manifestacdes tacado do eu. A va procura do sentido para
artisticas do pos guerra aleméo, a reproducdoa vida é a premissa fundamental do famoso
do mundo tal como ele é parecia um absurdo. pessimismo deste autor. Intimamente ligado
Como uma espécie de revolta contra as apa-ao individualismo, ao culto da personalidade
réncias do mundo e contra 0 mundo das apa-privada, chega mesmo a utilizar expressoes
réncias, o expressionismo preferiu alcancar dos idealistas, ao afirmar que a coisa-em-si
a esséncia das coisas, libertando a sensibili-sé pode ser encontrada no mais intimo do
dade e revelando a duplicidade e as obses-nosso ser: a vontade nao € considerada como
sOes ocultas na personalidade individual. O um valor racional, mas como um impulso in-
mundo sensivel, enquanto reflexo imperfeito consciente. E esta concepcéo intuitiva que
do mundo inteligivel, ndo é passivel de con- Shoppenhauer designa para o conhecimento
fianca, dai que Demdcrito sustentasse queverdadeiro, valorizando a dimenséo estética
da existéncia.
!Nietszche, FriedrichCrepusculo dos idolos Também Heidegger, influenciado por
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Husserl, se coloca a questdo do ser. O sercontra articulado num anel de transferéncias
humano estd sempre procurando algo alémreciprocas que o0 universo mitico das estre-
de si mesmo, objectivando aquilo que ainda las de cinema exemplifica a perfei¢cao, tanto
nao é. A existencialidade, enquanto exis- nas histdrias de filmes que retratam figuras
téncia interior e pessoal revela um homem que véem na imitacao, a identificacéo do seu
gue se projecta para fora de si mesmo, muito sujeito (aproveitando a personalidade de um
embora 0 seu ser nunca possa abandonar aglolo), como também no processo inverso,
fronteiras do mundo em que se encontra sub-ou seja, do espectador para a estrela de ci-
merso. O “ser no mundo”, “ser fora de si” € nema. O culto da celebridade, elevado ao seu
para Heidegger a esséncia do homem. E, in-expoente maximo nos Estados Unidos sub-
capaz de uma conciliacdo definitiva consigo jectiva o conhecimento da mesmidade colo-
mesmo, 0 homem busca permanentementecando em primeiro plano as relagbes de alte-
um sentido para viver. ridade. A fama tem carisma, é interessante
e apesar da falta de privacidade, “ser conhe-
1.2 Os limites e a subjectivacdo ~ ¢ido € uma area da vida que nao deixa de
. B} Y ser excitante?. Em 1999, Woody Allen fil-
do “eu” e do “outro mou “Celebrity”, uma experiéncia com um
“If my film makes one more person leque vasto de personagens passada na arena
miserable, I'll feel I've done my job”.  publica, nas discotecas, nos restaurantes, nos
Woody Allen  espectaculos de moda. O filme conta a histo-
ria de um escritor que pensa ser um potencial
Fortemente inspirado por Igmar Bergman, “best seller” a quem ainda ndo deram uma
Woody Allen, mesmo quando filma banali- oportunidade. No entanto, ainda n&o tem
dades néo deixa de ser o cineasta da existtnnenhum romance ou guido escrito... Allen
cia, ndo deixa nunca de revelar a vontade defilma os célebres 15 minutos de fama, lan-
ser qualquer outra pessoa. Os seus filmes in-cando um olhar sarcastico a actual cultura de
vadem regularmente o campo da ilusédo, ondeentretenimento e as contradi¢cdes da fama.
“Zelig” e “The Purple Rose of Cairo” cons- Segundo Edgar Morin, é o complexo pro-
tituiem dois bons exemplos de magia cine- jeccdo - identificacdo - transferéncia que
matografica. Em 1983, Woody Allen reali- comanda todos os fenémenos psicolégicos
zou “Zelig” e dando corpo a Leonard Zelig, subjectivos, quer os que deformam a reali-
criou uma figura camalednica que se trans- dade objectiva das coisas (um filme n&o é o
figura de acordo com a personalidade da- mesmo para dois espectadores) quer os que
queles que lhe estdo mais proximos. As- se situam, deliberadamente, fora de qualquer
sim como a mais banal projeccao sobre ou- realidade. Processos de reflexdo de idiossin-
trem — alguém que admiro e tento imitar — € crasias que tendem a tornar o sujeito imi-
ja uma identificacdo de mim com outro, de tador numa cépia volatil de uma figura que
igual modo, o outro é simultaneamente in-
corporado na minha personalidade. “Zelig” 2 Woody Allen, em entrevista a Rui Henriques

é uma ideia intrigante paraum f_"me1 onde O coimbra para dornal Independentd 9 de Fevereiro
complexo de projeccédo — identificac&do se en- de 1999
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muitas vezes nao corresponde exactamente pequeno circulo que o rodeia, regressando,
imagem que dela se tem — o actor de cinemaem cada histéria a si mesmo. A persona-
Ou a personagem que 0 mesmo representa. gem de Harry € uma perfeita fantasmagoria

Quanto a “Zelig” — e ndo nos cabem aqui do proprio criador. No reencontro com to-
preocupacgdes estéticas ou da qualidade dodas as personagens que criou, Harry do filme
enredo — Woody Allen prop6s-se contar a revisita toda a obra de Allen, transcrevendo
histéria de um homem que sofre de uma es-um mundo pessoal e reinventado as coorde-
tranha doenca — o homem camaledo. A cri- nadas e os valores de cada existéncia indivi-
tica catalogou “Zelig” como um filme no li- dual. No filme, os acontecimentos sucedem-
miar do documentario. Extenso, sem perso- se envolvendo Harry num turbilh&o labirin-
nagens dignas desse nome, o filme foi visto tico onde decorrem os acontecimentos que
como a famosa fantasia de que todo “o Eu marcaram a sua vida pessoal. As cenas Vi-
é Outro”, e “ser famoso por ndo se ser nin- vidas e as cenas imaginadas interligam-se e
guém em concretd’ Falso documentario tal como cada personagem passam a estar
ficcional, “Zelig” é um filme que serve os num limbo entre verdade e fic¢éo, realidade
nossos propositos, porque subjectiva rela- € imaginacdo. O mundo que se abre, apre-
coes de alteridade e mesmidade. Numa ansiasenta a realidade muito embora ndo estejaem
permanente de agradar, Leonard Zelig co- conexdo directa com ela. Trata-se de uma
meca a assumir caracteristicas ndo so fisi-visdo pessoal, “uma auto reflexdo, uma re-
cas como psiquicas e intelectuais das pes-flexdo sobre si proprio, no decurso da qual
soas com que socializa, facto que o catapul-a consciéncia que conhece examina as suas
tou para os pincaros da fama em meados derelacdes com o objecto do conhecimefito”
1920. Sem duvida o filme mais conceptual Mais recentemente, “Sweet and Low-
de Woody Allen, “Zelig” € uma crénica so- down”, o Ultimo filme de Woody Allen, com
bre a ambiguidade de qualquer realismo ci- Sean Penn na pele de um mdusico de Jazz,
nematografico. funciona como uma sintese de alguns aspec-

Habil a desafiar fronteiras muito especifi- tos fulcrais da sua obra. De novo, Allen
cas, em “Deconstructing Harry” Woody Al- desdobra-se a si proprio, mascarando a per-
len obedece também ao principio de projec- sonagem de Sean Penn, que evolui como um
cao artistica subjacente a muitos dos seus fil- “alter ego” de Woody Allen, participando do
mes: Harry, interpretado pelo préprio rea- Seu gosto pelo Jazz. O estatuto do prota-
lizador € um escritor em crise, numa clara gonista, dada a sua criagdo ficticia, remete-
aproximacao ao seu filme de 1980 “Stardust NOs para “Zelig”, num “contexto historico re-
Memories”. A narrativa de “Deconstruc- construido com rigor e contendo, inclusive,
ting Harry” é uma reflexdo das relacées de algumas referéncias e uma breve representa-
Harry com os outros e o mundo em geral, ¢a0 do arqueétipo do guitarrista de Jazz, o “ci-
e a forma como essas relacdes interferem egano” francés, Django Reinhardt™Sweet
ianU(_enciam o seu trabalho. Acaba por d_es- “Monteiro, Paulo FilipeD que é o Cinema — Re-
cobrir que todo o seu trabalho nunca sai do yista de Comunicagéo e Linguagepdg. 85

5 Torres, Mario JorgeJornal Diario de Noticias
3Kael, Pauline, Reviews, Microsoft Cinemania 96 6 de Setembro de 1999, pag. 23
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and Lowdown” é uma andlise da ascens&do emagia, Santos Guefrdala-nos de encanto,
gueda de um artista que nunca chega a atingirnum certo universo misterioso, incontrolavel
notoriedade, sendo no seu proprio discurso,onde se diluem as fronteiras entre a realidade
instalando o registo autobiografico num tom e a irrealidade, a presenca e a auséncia, o in-
burlesco e claramente falso. consciente e o consciente. Se remontarmos
Desvirtualizando as barreiras que normal- ao grego “eikon”, imagem é retrato e em ul-
mente se erguem na percepcdo do eu e daima analise, iconografia, icone. Do ponto
outro, Woody Allen é uma referéncia no que de vista semioldgico, icone é um signo que
diz respeito a dualidade da personalidade, opera por relacdo de semelhanca com o ob-
atribuindo ao actor as principais caracteris- jecto representado.
ticas do autor e brincando com as fronteiras A ambiguidade do real permite que cada
que separam a historia, tal como a conhece-espectador, diante de um quadro de concei-
mos, da realidade ficcionada das suas narratos e imagens que se lhe apresentam, possa
tivas cinematograficas. E com sabedoria queinterpretar a realidade de acordo com a sua
regista autobiograficamente os seus desejospropria sensibilidade.
anseios e personagens preferidas (ainda que Exjstem dois tipos de imagens, as mentais
um reflexo da sua propria pessoa) em obrase s técnicas: as imagens técnicas possuem
que transcrevem o mundo de forma singular, yma realidade fisica que nos proporciona re-
reinventando a nossa percep¢ao da existéncigyresentacdes dos objectos, cujas caracteristi-

individual. cas dependem quer dos meios de producéo,
guer dos meios em que se apoiam. Por seu
2 A metaforizacdo da ideia de turno, observou Sartre, a imagem mental €

um certo modo que a consciéncia tem de se
dar a um objecto. A consciéncia de um ob-
jecto com imagem, donde, as imagens men-
tais sdo elaboradas interiormente, mediante
) a percepcédo directa da realidade, seja essa
da realidade percepcdo a partir de experiéncias directas
“As coisas desaparecem. Temos de nos € actuais, ou de algo que néo esta espacio-
apressar, se queremos ver alguma coisa”. temporalmente presente —as imagens de me-
Cézanne morias e as imagens de imaginacao. Os efei-
tos de ficcdo de que o cinema é capaz tém
Partindo da raiz etimologica da palavra, 0 em si uma forte aparéncia de real. Tal como
conceito de imagem pode ter varios senti- afirmou Bazin, “o cineasta vai criar um ci-
dos, dos quais aqui se destacam trés: a imanema da hipérbole e da realidade” S&o ima-
gem enquanto reproducao ou representa(;éogens em movimento, que preservam a me-
do termo latino “imago, imaginis” que da mgria colectiva da sociedade, desafiando o
origem a palavras como imaginario e ima- esquecimento caracteristico do tempo. Uma
ginacdo. A imagem, € imagem de qualquer
coisa, ou seja, signo da coisa representada. sguerra, Santos, M.A.Jmagen y Educacign
Uma vez que a raiz da palavra € a mesma deAnaya, Madrid, 1984

écran: caixa para as imagens,
janela ou espelho?

2.1 O cinema enquanto espelho
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espécie de reproducao da vida, tal como elaO cinema é de todas as artes, a mais precep-
é. tiva, por ser a que mais se aproxima da re-
Os poderes da imagem remetem-nos paraa“dade, assim como a conhecemos. E con-
um dominio delicado e quase secreto: per- tudo, a mais deceptiva, porque facilmente to-
feicBes técnicas a parte, como explicar que Mamos consciéncia de que aquilo a que as-
uma imagem nos fascine e outra apenas nossistimos ndo é o objecto real, mas apenas a
desperte interesse pelo seu contetido? “Sesua sombra, uma reproducao, aquilo que re-
a imagem é misteriosamente atraente, é por-flecte o pensamento e a experiéncia do autor
que nos conduz a um mistério. E é o mistério da obra. Neste contexto, o cinema funciona
dos seres e das coisas. (...) Tudo pode ser unfOmo uma especie de espelho, reproduzindo
mistério: mas é necessario e bastante que dudo excepto o corpo do espectador. As ima-
verdade do mistério seja respeitada. O que é,9€ns que vemos no cinema tém um forte sen-
porém essa verdade? Ea apreenséao da Vidat,imento de realidade, pois dela estdo muito
sem qualquer artificio, no préprio instante Préximas, muito embora se trate sempre de
em que nasc€A imagem é sempre uma Uma realidade estética pessoal e subjectiva
alteracdo voluntaria ou ndo, da realidade e do cineasta, onde o belo e o feio sao facil-
constitui um segundo mundo, com caracte- mente misturados num mundo de magia e so-
risticas préprias, pelo que nos coloca SemprenhO criando um casamento entre as verdadei-
perante processos de derivacdo. A ideia queras formas do universo e aquilo que somos
fazemos da realidade, resulta de uma cons-capazes de inventar. Dizia A. Bretton que a
trucdo do espirito, que por sua vez é resul- vida € um criptograma que os cineastas de-
tado da nossa percepgéo sensivel. “A “re- cifram a sua maneira. Filmar imp()e-se-lhes
alidade”. N&o existe praticamente nenhum €OmMo uma parte da sua vida, algo do qual ra-
outro conceito que seja mais oco e indtil em ramente se conseguem afastar. Numa entre-
relacdo ao cinema. Cada qual sabe por si oVista, Wim Wenders explicava que “alguma
gue isto quer dizer: percepcéo da rea”dade_COisa acontece, vémo-la acontecer, filmamo-
Cada qual vé a sua realidade, com os seus@ enquanto acontece, a camara observa,
préprios olhos. Vemos os outros, sobretudo conserva-a, podemos contempla-la repetida-
as pessoas gque amamos, vemos as coisas Bente, contempla-la mais uma vez. A coisa
nossa volta, vemos as cidades e as paisageni Ndo esta la, mas a contemplagao € possivel
em que Vivemos, vemos também a morte, a- a verdade da existéncia desta Coisa, essa,
condic&o mortal dos homens e a efemeridadendo se perdeu. O acto de filmar € um acto
das coisas, vemos e experimentamos o amorhierdico (n&o sempre, nem sequer frequente-
a solidao, a felicidade, a tristeza, 0 medo; em mente, mas por vezes). A progressiva des-
resumo: cada qual v&, por si mesmo, a vida. truicdo da percepgéo exterior e do mundo é,
(...) Tornou-se raro no cinema actual que tais POr um instante, suspensa. A camara € uma
instantes de verdade tenham lugar, que pesarma contra a miséria das coisas, nomeada-
soas ou coisas se mostrem tais como 80" mente contra o seu desaparecimehtéer-
rio de viagem filmado (Tokyo-Ga) rodado em 1983/84

7 WeyergansTu e o Cinemapag.170 in Wenders Wim, A Logica das Imagens
8 Comentario falado de Wim Wenders sobre o dia- 9 In: “Porquoi Filmez-Vous? 700 Cinéastes du
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petuar a realidade, mostrar o mundo tal como que se reconhecam téao facilmente os filmes
ele se apresenta é algo que qualquer um dede Bresson, Fellini ou Welles. Correndo o
nos pode facilmente fazer com uma camararisco de fazer ecoar a estética do naturalismo
de filmar. A riqueza do cinema esta na capa- do século XIX, na qual a arte deveria ser o
cidade de interpretacdo que dessa realidadamais fiel reflexo da realidade, cabe-nos pen-
fazemos, tanto pelas méaos do cineasta comosar até que ponto a obra do cineasta reflecte a
a posterioriem cada espectador. A experién- realidade tal como a conhecemos. André Ba-
cia do publico nao se fica por aquilo que lhe zin considerava inadmissivel o facto do reali-
€ apresentado, porque o uso que faz das imazador, ao ordenar os planos da filmagem du-
gens organizadas numa dada narrativa ndorante a montagem da sua obra, influenciar o
pode deixar nunca de estar relacionada comespectador, “obrigando-o a ver o que ele quer
o passado cultural de cada espectador. O sig-que veja’?. Muitas vezes seguindo a légica
nificado do filme vai sendo construido sub- da associacdo de ideias, a montagem relaci-
jectivamente na consciéncia do espectador,ona os dados da memadria com as imagens
de acordo com as categorias do tempo, do es-que compdem o filme, e perante o resultado,
paco e da causalidade organizadas pelo cine-0 espectador integra as cenas no contexto ge-
astd®. O mais importante é a forma como o ral da narrativa através da sua memoria de
realizador vai traduzir a sua visao do assunto, acontecimentos anteriores, quer digam res-
transmitindo de uma forma concreta aquilo peito ao cinema ou a vida real.

que até ai era apenas dominio da sua ima- A histéria, o0 enquadramento, as persona-
ginacdo. Alguns autores que afirmam que gens, os planos e os cenarios formam um
um bom cineasta tende a perseguir proble- conjunto de significantes de uma obra que
mas que ainda nao conseguiu superar, temasicaba por ser muito propria e por assim di-
que o preocupam, assumindo um estilo parti- zer, (inica do realizador. O cinema é muito
cular, como Bergman e a homossexualidade, mais que um simples registo fotogréafico e no
0 amor e 0 sexo; 0 suspense sempre presentgonjunto dos seus varios planos, o filme ne-
em Hitchcock, o tema do recinto fechado em cessita sempre de recorrer a montagem, dai
Bresson ou os westerns de John Ford. Talque o realismo estético apontado por Bazin
como qualquer criador, o cineasta tem a li- reflicta uma manifestacéo de olhar, mais do
berdade de escolher o tema e a forma Coquue a expresséo de um pensamento. Bazin
o trata, mas € incapaz de se exprimir sem re-ignora toda a parte técnica subjacente a re-
velar a sua personalidade. "Um autor € um producéo do real. Trata-se no seu caso, de
individuo que possui um mundo particular uma reproducéo literal, num plano continuo
e uma visdo pessoal desse mundo particu-do quotidiano, pertencente a um mundo sem
lar’'l. O uso de uma dada estilistica revela qualquer relacao e significado. Walter Ben-
quase sempre o realizador, e € talvez por issojamim debrucou-se sobre a complexidade da
reproducéao, concluindo que as aparelhagens
técnicas foram penetrando na prépria reali-

Monde entier répondent”Libération, caderno espe-
cial de Abril de 1987
10 Geada, EduarddQs Mundos do Cinemaag.
158 12Escudero, Garcia/amos Falar de Cinemaag.
11 Weyergans, FranZu e o Cinemapéag. 156 72
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dade a ponto de a tornar quase artificial, tor- Pasolini relativa ao cinema de poesia e ci-
nando impossivel a montagem residual, semnema de prosa, que defendia a natureza me-
instituir nenhuma relagdo. Emocdes, dese-taforica do cinema vaticinando a exploracéo
jos e angustias sdo-nos transmitidas pelo ci-do irracional e do mitico, podemos relembrar
neasta através dos seus filmes. “Na reali- que, no cinema de poesia P. P. Pasolini falava
dade, podemos dizer que ele estd como queclaramente numa secundarizacdo da intriga
encerrado numa redoma: nela evolui livre- pela primazia da visdo subjectiva do autor
mente, mas ndo pode escapar nem tam —que influencia, toca e sensibiliza o especta-
pouco se subtrair ao olhar do observador: dor, como o fizeram Bresson ou Godard.
como Albee, nunca termina de explorar as

fronteiras do mundo totalmente fechado em 22 0O espectador e a dualidade
gue esta — em que todos estamos — encerra- ntr im n scran
dos™3. O processo de identificacdo com a entre as imagens € o ecra

histéria e as personagens decorrem do esti- onde estas se projectam
mulo que as imagens despertam no espec- consideracoes teoricas sobre
tador, num processo de criacdo de expec- a oscilacdo entre percepcao

tativas que abre asas a imaginagdo através

do reflexo das sensacdes e pensamentos das do real e a ficcao

personagens. Estas sdo vulgarmente aspira- “A arte estd no modo de dizer ou de
cOes e desejos do comum mortal, transpos- representar, ndo no que é dito ou
tas a um nivel superior e encarnadas pelo representado®®

herdi, num sistema de participagéo afectiva.

Christian Metz debrucou-se sobre o desejo Desde o inicio do cinema que se procura a
que o cinema desperta nos espectadores: infeproducao da realidade para nos dar a sen-
fluenciado pela ficcdo romanesca e figura- sacao de “viver”, “sentir” e fazer parte da
tiva, o filme é como uma impresséo da re- histéria que comodamente assistimos senta-
alidade: cenérios perfeitos, o detalhe apro- dos na cadeira da sala de cinema. A forca
ximado & vida do quotidiano, as grandes di- dramatica do cinema provém da sua capaci-
mensdes da tela, imagens nitidas e agora, di-dade para desencadear sensagdes e emogoes
gitais, tém focado sempre os efeitos do que que sentimos como reais. “As imagens filmi-

é real. Negando a realidade, os filmes de fic- Cas tornam-se imagens mentais e, como tal,
céo criam uma ilusdo referencial pela nega- tém uma existéncia prépria na consciéncia
c30 do significante na constituicdo da figura do espectadot®. As emogdes libertam an-
do sujeito. A ficcdo ndo é apenas a capaci- gustias e o espectador cansado de si, procura
dade de inventar histérias, mas a existéncianovas relacoes de alteridade, revelando os
de “um sistema de funcionamento psiquico S€US proprios sentimentos. “O personagem
socialmente regulado, que se chama precisa-£ & estrela — néo raro fundidos e confundidos
mente ficcdo™. Retomando a distingdo de ha mesma entidade mitica — configuram-se

5Caillois, RogerEsthétique Generalisée
13Betton, Gérardep. cit, pag. 87 16Geada, EduardoQs Mundos do Cinemaag.
YChristian Metz 160
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como duplos dinamicos e fantasticos do es- mir o que pertence a um universo mental, ao
pectador anénimo, reduzido a passividade dosonho ou a fantasia”, aponta Vincent Minelli.
seu lugar sentado, espectante. Na luz do al-Ora, o que acontece no cinema néo € propri-
tar - écran, os deuses; nas trevas da terra enamente uma transformacéao da realidade.
clausurada, os fiéis". Cada filme compde- A riqueza do cinema esta na possibilidade
se tanto na cabeca do cineasta, que podede aliar a realidade a prodigiosa imaginacéo
mostrar-nos o real através dos olhos de di- humana, criando uma aura de sonho como
versas personagens, como na cabeca do esa de Hollywwod, onde se projectam os so-
pectador. A histéria que € contada, € nar- nhos e fantasias do homem vulgar. Muitos
rada de acordo com um determinado tempe-seriam os exemplos de filmes tdo sofistica-
ramento, e se imaginarmos a mesma histé-dos do ponto de vista técnico e por isso ca-
ria contada por duas pessoas diferentes, esspazes de nos enredar num aura mitica onde
incidente pode tornar-se interessante ou en-ndo somos capazes de discernir onde comeca
fadonho. Tudo depende da vivacidade, que e acaba a ficcdo. Mas limitemo-nos aos fil-
traduz a personalidade de quem esta a contarmes tomados para exemplo deste trabalho e
ou da discrigéo e delicadeza de uma persona-assim, relembramos mais uma vez o filme
lidade menos vincada. O mesmo acontece node Woody Allen, “Zelig” que, excelente do
cinema. ponto de vista técnico, muitas vezes nos faz
Durante a projeccdo do filme, a camara perder a nocdo do que é real e do que é
é substituida pelo projector, levando o es- ficgdo. O cinema “apresenta o0 mundo néo
pectador a identificar-se com as imagens dosé objectivamente mas também subjectiva-
filme, antes de o fazer com as personagensmente. Cria novas realidades, em que as coi-
ou os actores. Esta posicdo omnipotente sas podem ser multiplicadas; pode inverter
e omnipercepcionante do espectador atribui 0s seus movimentos e accdes, distorcé-las,
ao filme um coeficiente de ilusdo que sé atrasa-las ou acelera-las. Da vida a mundos
tem equivalente na alucinacgéo ou no sdfiho magicos onde ndo existe a gravidade, onde
Trata-se aqui de uma espécie de sobre — re-forcas misteriosas fazem mover objectos ina-
alidade, sem ser verdadeiramente uma surre-nimados e onde objectos partidos voltam a
alidade, uma vez que o método de percep-ficar inteiros. Cria relagdes simbdlicas en-
cdo do mundo surrealista se funda na crencgatre acontecimentos e objectos que ndo tém
da resolucéo da contradi¢do sonho/realidade, qualquer ligagdo na realidade” (Arnheith)
libertando o homem pela imaginacdo. Para- Neste contexto, podemos sustentar uma ou-
fraseando André Bretton, esta libertacdo do tra condicéo do real/fic¢céo que deriva das ca-
homem néo se pode limitar a transformar a pacidades técnicas colocadas a disposi¢ao do
nossa visdo da realidade, mas sim conjugarrealizador.
esta nova visdo com a transformagéo da pr6- Sao proficuas as realizac6es em torno da
pria realidade. O surrealismo permite explo- ficcao cientifica que normalmente transpor-
rar uma vasta gama de emocgdes, por “expri- tam o espectador para contextos que dificil-
mente vera realizados para la da sétima arte.

17 Geada, Eduard®p. Cit, pag. 50
8Geadajdem ¥Geada, Eduard@s Mundos do Cinemaag. 10
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Invasdes de marcianos em “The War of the corrompido, a forca da escolha do momento,
Worlds” de Byron Haskin, a cidade futurista da luminosidade, da direc¢do ou da veloci-
“Alphaville” de Goddard ou o épico “2001: dade da camara, que sO dependem do cine-
A Space Odissey” de Stanley Kubrik, sdo fil- asta. Algo se perde do real, quando o cap-
mes que através da arte da ilusdo nos fazemtamos com uma camara. Mais do que isso,
crer que o perigo e a magia existente naquilo o real que nos chega nunca é o real, pois 0
gue nos parece fisicamente impossivel é nada'nosso olhar é demasiado pensativo, dema-
mais nada menos que pura realidade. siado inteligente® O cinema permite que o
N&o se afastando radicalmente daquilo espectador se encontre a si proprio, objecti-
gue todos percepcionamos como sendo a re-vando aquilo que nédo é e revelando os seus
alidade, o cinema cria “realidades” diferen- desejos insuspeitos, por nos decifrar aquilo
tes, consoante a histéria do filme, as suasque mais profundamente sentimos. “Para
personagens e actores. Reunidas as mesmasada filme h& tantas interpretacées quantos
condicOes de filmagem, cada cineasta apre-espectadores. Isso se deve a complexidade
senta o seu filme, da mesma maneira queda vida, onde nada é absoluto, e a relati-
cada espectador o interpreta de uma formavidade das coisa¥. Parece que objecto e
muito pessoal. Godard, o criador que veio sujeito, ndo se invertendo ou canabalizando,
redefinir a forma de olhar para um filme, afir- se tornam aspectos de uma mesma realidade,
mou que os filmes nascem quando alguémanulando as contradi¢cdes.
olha, pois eles sdo o invisivel. “O que ndo  Escreve Eduardo Geada que a projecgao -
vemos € o inacreditavel — no cinema o que identificacdo € uma técnica de participagcdo
interessa € mostrar isso. Estou aqui sentadoafectiva. O cinema é uma das bases da ma-
diante da camara, mas na realidade estou, nariz do dispositivo de ficcdo da televisao, re-
minha cabeca, atras dela. O meu universo presentando a sintese de todos os desejos hu-
€ o imaginario e este € uma viagem de tras manos: viver os sonhos e sonhar a vida.
para a frente, de |14 para ca. E, como o Wim g por isso que o mundo da ficcdo é mais
(Wim Wenders), eu sou um bom viajant®”  desafiante que o real, pois nele tudo é inten-
N&o se podera falar em transformacao da re-cjonal. A participacdo activa do espectador
alidade, mas em “formas” de percepcionar — quando este vé o que acredita estar a ver
essa realidade, pOiS tal como afirma Metz, o _ transporta_o para um simulacro da reali-
filme tem algo em comum com o sonho que dade, um sentimento de actualidade convicta
€ a capacidade de ficcdo. Claro que o real, que se desmonta s6 no final do filme quando
enquanto algo que existe de verdade e ndo €apandona esta realidade ficticia para se afas-

imaginario, ao ser reproduzido natela ja pas- tar dos acontecimentos e regressar a sala de
sou por uma série de contradigbes que obri- cinema.

gatoriamente o alteram. Independemente da prante a projeccdo de um filme, o
montagem dos planos, ja antes o real estaggpectador oscila entre o “estar” e o “ndo

20 Robert Bresson, Retirado da introdugo falada estar” perante um écran de cinema. O €cran

do autor e dos statements feitos no filme com o
mesmo nome, rodado en Maio de 1982Venders, 21 Robert Bresson
Wim, Op. Cit. 22Betton, Gérard, pag. 100
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estd sempre presente, independentement&ueremos ser Bonnie and Clyde, Mickey e
da tomada de consciéncia da sua existéncia.Mallory de “Natural Born Killers” ou Vivian
Mesmo quando totalmente absorvido pelo Ward, a prostituta encarnada por Julia
filme, o espectador nunca deixa de ter nocdoRoberts em “Pretty Woman”. Violéncia,
do facto de estar numa sala de cinema, finais felizes, doencas graves, o adultério e
assistindo a imagens projectadas numaa morte sdo temas que habitualmente tocam
tel?®. Como diria Freud - o sonhador tem mais facilmente o espectador. Sentados
sempre consciéncia de que esta a sonhar. (na sala, o efeito catartico das imagens
sonho, por ser a esséncia da subjectividadepermite a passagem da atitude reflexiva a
€ o0 sistema de projeccdo - identificacdo uma atitude mais existencial que muitas
no seu estado mais puro. A transposicdovezes se mantém para la da apresentacdo
do filme para a realidade depois da sua do filme. Em “Purple Rose of Cairo” de
projeccdo é um fendmeno frequente, que Woody Allen, acontece o inverso: nao é
resulta da identificacdo com a histéria ou as o espectador que se deixa absorver pela
personagens. N&o separar o filme da reali- historia, adoptando aqueles acontecimentos
dade é resultado deste estado ora conscient€omo seus, mas 0 protagonista que “sai”
ora inconsciente que também participa para a vida real. O paradoxo é explorado
para a magia do cinema. No seu estadopelo realizador, na medida quem que o
consciente, o espectador vé as imagens eprotagonista ndo consegue fazer a ponte
percepciona a linguagem do filme ao passototal para a vida quotidiana. Ha cenas que
gue no seu estado inconsciente, 0 espectadonos mostram a sua incapacidade para lidar
vive um universo ilégico, onde assume os com o0s detalhes mais prosaicos da vida,
seus desejos e frustracdes. A tendéncia écomo ligar a ignicdo de um automével. A
para o espectador adoptar as personagensiualidade ficcdo — realidade mistura-se: as
e situacdes que Ihe sédo apresentadas. Popersonagens principais pertencem a mundos
semelhanca a vida real, o cinema mostra-nosdiferentes e ajudam-se em cada um desses
muitas vezes algo que nos € préximo e que mundos, provando que nenhum dos dois €
por derivacao identificamos como nosso. As perfeito.

emocdes misturam-se e a dado momento o

espectador passa a protagonista, transpondo

para a sua vida quotidiana a historia que o “l just met a wonderful new man! He’s
realizador Ihe oferece. De facto, quantas fictional, but you can’t have everything...”
vezes ja ndo nos deparamos com situagdes Purple Rose of Cairo

em que um filme nos faz ver a nossa vida

— simples e andnima — de outra forma? A  Na maioria das vezes, 0s espectadores es-
monotonia parece absurda, o que € erradotdo no cinema para experimentarem vidas
passa a ser certo e sem darmos contague ndo as suas, para sonharem um pouco
e vestirem a pele dos protagonistas, ainda
gue por uns breves momentos. Woody Allen

28 Rascaroli, Laura, Strange  Visi- ) ; )
ons: Kathryn  Bigelow's  Metafictign ~ consegue habilmente brincar com os concei-
http://www.ucc.ie/ucc/depts/italian/Ir.html tos de realidade e fantasia, mostrando clara-
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mente gque os filmes ndo nem mais nem me-a historia tecnologia. Afirmando-se o “Pai
nos que um fiel reflexo das nossas vidas, cau-Natal do sub - consciente”, aproveita as me-
sando quase de certeza, grandes decepcOemorias e emocdes de cada um para as vender
para muitos espectadores. a quem quiser revivé-las. “It's not like TV,

Hoje, os cineastas deixam na méao do es-only better” € o mote desta rede ilegal de ne-
pectador a descoberta do real a partir do gécio. Um dia, Lenny recebe um disco com
mundo tal como ele €, com as suas muta¢cdesas memaorias de um assassino que matou uma
e ambiguidades, a partir das imagens queprostituta. O ex-policia vai investigar o caso
lhes séo apresentadas. Mamoulian afirmae vé-se envolvido numa rede de raptos, chan-
gue “é o espectador que se torna o directortagem e morte .
do filme, é ele quem o cria”. Ao relacionar
a si as imagens, o espectador permite que a \oyeurismos a parte, em “Strange Days”
dialéctica de distanciamento e identificacdo assistimos, através dos ‘clips’ a imagens pu-
gue se sucede a primeira emocao influencie aras de pedacos da vida de outras pessoas
sua personalidade, abolindo as fronteiras en-sem a intervencdo de uma camara de filmar.
tre a obra e a vida. O espectador vive o filme Trata-se no fundo de um visionamento di-
de dentro e assume a personalidade do pro-recto, tal como se fosse feito pelos préprios
tagonista como se fosse sua, esquecendo-selhos. Ovoyeur “veste” a pele do outro.
de que tudo nédo passa de espectaculo e qudeixa de sewvoyeure passa a Ser a perso-
depois das luzes acesas e da maquina de pronagem. Enquanto se esta ligado, esta-se apa-
jeccao desligada, raramente a vida deixa derentemente la, com todas as sensacfes que
ser o que é. este “transporte” acarreta: o simples facto de
ver e ouvir sdo excitagdes sensiveis que se
dilatam para outras como o odor ou o tacto,

) . que néo estdo de todo presentes. O prazer,
Strange Days guando o protagonista “re - vive” um ro-
3.1 As personagens: corpo do mance, transforma-se num estado psicorga-
nico intenso, e o medo no momento em que
actor e pensamento do autor g cyidado pela integridade fisica é posto em
Negro? Sim. Excitante? De certa forma. causa, € a principal emogéo presente neste
Novo? filme. E o que acontece quando chega as
maos de Lenny - 0 nosso ex policia, um ‘clip’

A histéria decorre nos ultimos dias de onde uma jovem é forcada a testemunhar a
1999, numa zona de tenséo racial na qual Lossua proépria violacdo pelos olhos do seu vio-
Angeles se transformou. Algo que em 1995 lador.
parecia ser o futuro. Visto com a distancia
gue nos separa de 1995, hoje nos primeiros Perante uma realidade virtual completa-
dias do ano 2000, “Stange Days” transforma- mente ilegal que grava e reproduz a experi-
se num filme futurista e apocaliptico, com a éncia sensorial de qualquer pessoa, viver e
cidade de Los Angeles no centro desta histo- e reviver experiéncias, com 0s sons, as ima-
ria de morte e destruicdo. O filme conta-nos gens e as emocdes de quem as estiver a “re —

3 0O jogo de espelhos em
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7

viver” é um salto quanticd numa profunda  acontecer com elas Sentem a sua integridade
disparidade de emocdes, sentidos e no¢desiolada, muito embora estejam plenamente
de identidade. “Eu” ou “Outro”? Levanta-se conscientes do que se trata. Donde, se sen-
a questao. tem a sua integridade a ser violada, € por-

Em “O Mistério de Ariana”, G. Deleuze que assumem o lugar de sujeito, ainda que
fala da obra de Klossowski, que tende para por breves instantes. N&ao existe contudo,
a afirmacéo da perda da identidade pessoalum sujeito consciente da sua identidade por-
uma dissolucdo do eu ndo apenas porque oque essa identidade tende a ser um simula-
eu é olhado e perde a sua identidade sob ocro. O que existe € um acontecimento e uma
olhar, mas também quem olha e que dessefigura que o vive, em momentos diferentes
modo se coloca fora de si e se multiplica ao e de formas também elas diferentes. Quem
olhar®. E precisamente o que acontece em “re — vive” ndo é tdbua rasa, ja tem um deter-
“Strange Days”, quando se abre uma nova minado conjunto de caracteristicas que for-
possibilidade tecnolégica que é a de gravar mam a sua singularidade enquanto sujeito e
pedacos da vida como se tivéssemos uma ca{or isso estas “re - vivéncias” de “Strange
mara de filmar no nosso cérebro. Aguela Days” sdo flutuagdes com intensidades e ten-
parte da nossa vida deixa de nos pertencer,sionalidades diferentes, esplendor do impes-
deixa de fazer parte do dominio intimo da soal com uma infinidade de modificagoes.
nossa memoaria para quase se tornar dominio’A intensidade torna-se intencionalidade, na
publico, sujeita as leis de mercado e a pos- medida em que a intensidade toma por ob-
sibilidade de ser negociada. A transferéncia jecto uma outra que esta compreendida nela
destes pedacos de vida real pode circular in-mesma, e na medida em que se compreende
definidamente, acabando por ficar diluida a a si mesma, na medida em que se toma a si
nocéao de sujeito. mesma por objecto, até ao infinito das inten-

Quem é o sujeito: a pessoa que viveu a sidades pelas quais pas¥a” A identidade
cena pela primeira vez ou quem a estéa a “re- do Eu perde-se, em favor de uma capacidade
viver’? Afinal, o sujeito pode ser qualquer de metamorfose s6 possivel na transmutacéo
um, uma vez que cada nova “viagem” per- de corpos perante as mesmas imagens.

mite emogﬁes sempre diferentes. Ou nao? Tal como nas redes actuais1 em “Strange
Este facto torna-se claro com o ‘clip’ mais Days”, ha uma enorme poluicéo das fron-
dramatico da histdria, aquele em dus tes-  teiras, dos limites que separam o suijeito.
temunha a sua propria violagdo. Outras duasA manipulacdo de contetdos, facto corrente
pessoas visionam o ‘clip’ e apesar de vive- quando se trabalha em rede, ndo permite a
rem exactamente o mesmo medo e ansie-nogao clara, exacta e definida de emissor —
dade, fazem-no como se aquilo estivesse areceptor, tal como acontece com os ‘clips’ do
filme. Na maioria dos casos o0 sujeito nem &

24 . A . .. .
Teoria Quantica: teoria introduzida por Max . L .
Plank, segundo a qual a emissdo ou absorcéo de ener—conheudo’ logo, o sujeito € quem vive, neste

gia se faz de maneira descontinua e por mltiplos CasSO “re - vive” o dito ‘clip’.
inteiros de uma mesma quantidade, para a mesma
frequéncia, @uantum

2Deleuze, GillesD Mistério de Arianapéag. 15 26 Deleuze, GillesPp. Cit, pag. 41
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O Eu afirma-se perante os acontecimentos,nagem, por forma a que o actor revele senti-
independentemente da sua origem inicial.  mentos semelhantes aos da personagem que
Em “Strange Days”, a narrativa cronolo- representa. O método do Actor’s Studio, que
gica da-nos a sensacédo de uma duragdo conseguia 0s ensinamentos de Stanislavski, pro-
tinua e descritiva, fornecendo sentido e sig- curava desenvolver no actor qualidades que

nificado ao filme através de informac6es que Ihe permitissem comportar-se na histoéria tal
motivam o espectador e estimulam a sua cu-como se estivesse na vida real, atenuando, a
riosidade. Esse sentido e significado, cola- nosso ver, as barreiras que separam o real do
dos através de uma montagem de fragmen-imaginario, e a vida real do filme. “Ao reve-
tos que asseguram continuidade ao discursolar a capacidade de agir e de sentir de acordo
deve, como afirma Metz, disfarcar-se em his- com as circunstancias sugeridas num guiéo,
téria. O cinema enquanto arte do real, ex- como se o mundo da ficcao fosse a realidade
pressao utilizada por Jean Mitry, constitui 0 do mundo, o actor descobre novos horizontes
seu tempo com factos e organiza 0 mundo dede si proprio: € a exploracédo do eu enquanto
acordo com uma certa continuidade. O guido exploragdo de ser outr®”. Os siléncios, as

do filme esta muitas vezes sujeito a pequenasexpressdes e a movimentacao do actor Sao 0s
alteracdes, j4 que o subtexto s6 ganha vidaindicios mais preciosos do subtexto filmico e
no momento da representagao, no corpo e nague em “Strange Days” ganham grande re-
voz do actor, que toma posse das palavras elevancia. As cenas nas quais as persona-
as faz parecer suas. O encadeado de acongens visionam o0s ‘clips’ transpéem o con-
tecimentos da narrativa vai dando espessuratexto do ‘clip’ mesmo antes do espectador
humana as personagens, restituindo as moti-o ver. A direccdo de Kathryn Bigelow por
vacdes dos seus gostos, a profundidade dos/ezes assemelha-se a filmagem de Elia Ka-
seus sentimentos, revelando e aprofundandozan, que em muitos casos prefere mostrar
a sua caracterizacdo. Mais do que a narra-o rosto de quem escuta em vez do rosto de
tiva, este € um trabalho que depende inteira- quem fala, invertendo a ordem e invadindo
mente do actor e do que o cineasta colocaas fronteiras da intimidade da personagem.
ao seu dispor. Marlon Brando, paradigma O contexto verbalizado é fotografado pelas
mitico de uma geracdo de actores, introdu- reaccdes e actividade dos personagens na re-
ziu um método de aproximacao a existéncia lacao fisica entre os actores, no magnetismo
da personagem que o impelia para represen-de siléncios e de palavras em suspenséo no
tar a partir do interior e ndo do exterior da plano: “A camara revela o acontecimento in-
personagem. De facto, por mais auténticos terior que um olhar humano néo teria notado,
que sejam oslécorse os aderecos, € tam- tornando o cineasta cumplice dessa revela-
bém importante o reconhecimento da iden- ¢do'8.

tidade imaginaria da personagem que se vai  Podemos levantar agora outra questao:

representar, a favor da persuasao e do reaguem sdo, ou o que sdo, as personagens deste
lismo. N&o se trata de recalcar a identidade, fiime?

mas de explorar o préprio eu para favorecer
0s comportamentos e reacgdes espontaneas 2’Geada, Eduard®p. Cit, Pag. 343
gue vao definir a existéncia virtual da perso- 28 Elia Kazan
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A primeira vista, temos Lenny, o policia; 3.2 A dicotomia entre o real e o
Faith, a sua ex namorada; Iris, a sua amiga imaginario na historia: a
prostituta e Mace, aNam|'g§1 de Lenny. No en- colisdo de dois mundos
tanto, todos eles sdo vitimas de uma outra
identidade que n&o a do seu sujeito, quando “l wish my life was a non-stop Hollywood
visionam os ‘clips’. H4 como que um aban- movie show ‘cause celluloid heroes never
dono da alma da personagem, que incorpora feel any pain...” The Kinks
novos sentimentos por adoptar um momento
da vida de outro sujeito. A concepc¢édo tra- Do ponto de vista estético, “Strange Days”
dicional do cartesianismo relativa ao corpo e esta longe de ser uma obra prima e do ponto
a mente separa-os em matéria e espirito, nade vista da historia, nunca se tornara num
forma como o primeiro esta submetido ao se- classico do cinema norte americano. No en-
gundo e na forma como interagem e depen-tanto, ao contrario do que a primeira vista
dem um do outro. E através do corpo que se possa pensar, € mais do que um simples
nos ligamos a alma e ao mundo exterior. Na filme de accéo e aventura, focando um ponto
cultura ocidental ha muito que o corpo foi fulcral da existéncia humana, que é a ques-
relegado para segundo plano, escondendo-ddo da identidade do ser. Desconcertante, o
e afirmando em todos os aspecto, a supre-tema € evidentemente a permanente dialéc-
macia da mente sobre a carne. Esta ideia detica da mesmidade e da alteridade, a partir
transcendéncia deixa ao corpo um papel mu-da qual decorrem as inUmeras possibilidades
tante onde s6 o exterior pode ser adornado,de identidade.
modificado ou transgredido. “Strange Days” Com “Strange Days”, muitas das nossas
vai contra esta ideia por modificar - ainda certezas caem por terra.
gue temporariamente — 0 aspecto mais espi- Numa época em que os sistemas de refe-
ritual do nosso ser, que é a mente humana.réncia se apresentam cada vez mais ocos (a
Quando em ‘viagem’ o sujeito assume com- era do vazio que G. Lipovetsky tdo bem defi-
portamentos ja anteriormente adoptados peloniu) as possibilidades da técnica, a inteligén-
outro, modificando a sua forma de agir. O cia artificial, a engenharia genética e neste
gue é a realidade naquele momento deixa decaso, a realidade virtual assentem um real to-
0 ser, pois o individuo embarca numa ‘via- talmente fabricado pelo homem, esbatendo
gem’ que pode ter como cenario uma paisa- as fronteiras do real e do irreal, do possivel e
gem completamente diferente daquela ondedo impossivel. O homem ocidental esta de-
se esta. masiado habituado a ideia de que pode domi-

nar a realidade, controlando-a, violentando

o real e em Ultima analise, reduzindo-a ao

mesmo, para invocar uma expressao de Lé-
vinas. O absoluto dos grandes sistemas clas-
sicos que pretendiam conhecer a totalidade
ou a metafisica enquanto tentativa para co-
nhecer a realidade em si, deixam de fazer
sentido e a consciéncia do homem torna-se
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marginal, um subproduto entre os conflitos “Strange Days” se traduz numa camara es-
individuais e as imposi¢des sociais, suscep- pecial que acompanha a rapidez e agilidade
tivel inclusivamente de ser comercializado e do olhar, para as cenas dos ‘clips’. Para além
vivido por qualquer outra pessoa. Durante da camara, Bigelow recorre at&cor para
o filme e enquanto espectadores, com todasaumentar de forma impressionante a duali-
as contingéncias que tal facto implica, dei- dade das imagens. Segundo Bazin, o poder
xamos de perceber o que é real ou imagina-do cinema, “esta na projeccdo de um valor
cdo. Se retrocedermos a data de lancamentale realidade sobre a representacéo, sobre a
de “Strange Days” e deixarmos de parte os mentira ou seja la o que for que passe diante
cinco anos de conhecimento e experiénciada camara”. A subjectividade do olhar hu-
gue medeiam as duas datas — presente e pagnano € real¢cado nas cenas dos ‘clips’, cri-
sado — facilmente somos levados a pensar:ando uma espécie de reino flutuante no qual
why no® nunca sabemos o que é verdadeiro. As ce-
A tecnologia avanga a uma velocidade es- nas, filmadas sem cortes, mantém-se muito
tonteante e em 1995, ninguém pensaria ace-proximas da accdo, multiplicando-a por to-
der a Internet através de um telefone porta- dos os que a elas assistem. Nao falamos s6
til. Alids, voltando um pouco mais atras no dovoyeurque utiliza o ‘squid’ para visionar
tempo, quem diria que os telefones celulares o ‘clip’, mas de todos os espectadores, dei-
se iriam tornar tdo pequenos e multifuncio- xando cair por terra a barreira que habitual-
nais? mente separa o auditério da acc¢do, anulando
Ha de facto uma coliséo, onde o irreal con- a diferenca entre a ficcdo e a realidade. O
vive com a realidade, num combate cego pe- plano, filmado a partir da visédo do interveni-
rante a fantasmagoria de um outro alicergado ente no ‘clip’ transporta 0s nossos olhos para
no mesmo. “Strange Days” € um testemunho |a, para o coracdo do momento. Contudo,
do paradoxo que esta inerente a percepcacestas alteracdes da percepc¢ao nunca chegam
humana: ver e ser visto, de acordo com os a ganhar a forca de halucinacdes porque o
fendmenos de actividade e passividade gquevoyeurmantém a consciéncia de ndo estar
Ihes estao inerentes. la, muito embora a sensacéo fisica e psiquica
Para conseguir um cinema “transparente”, nao seja essa.
Kathryn Bigelow tenta reduzir o espaco que A cena que abre o filme é uma sequén-
medeia a imagem captada pela camara e acia de um assalto onde vestimos a pele do
visdo humana, que no filme se faz através assaltante. @nicroshipque permite gravar
do ‘squid’, o aparelho que capta as imagens estes pedacos de realidade esta inserido no
directamente do cortéx cerebral, num mo- cortéx cerebral e inexplicavelmente todas as
vimento superior ao da percepcao humana.suas emoc¢des nos séo transmitidas, todos os
A narrativa acompanha esta velocidade dasseus gritos parecem nossos e a excitacao do
imagens, reproduzindo na maioria das vezesroubo sé termina com um grito e a escuridao
a ligeireza do olho humano. total. Teoricamente, woyeurdo ‘clip’ deve-
A propria Kathryn Bigelow, fervorosa ria ficar surpreso e intrigado, sem conhecer o
adepta de experiéncias tecnoldgicas, explorafim da historia. Teria o ladréo fugido? Sera
novas formas de filmagem, que no caso de que caiu e desmaiou?
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Nada disso. as paredes, reflectindo e duplicando o corpo
O sentimento que de nés se apodera é ter-das personagens, para além de multiplicar as
rivel, como se um frio nos invadisse a alma. perspectivas. Os ultimos momentos atingem
“Nada de ‘clips’ de morte”, diz Lenny 0 auge com espelhos que se quebram numa
Nero, no momento em que retira o ‘squid’ alucinante multiplicidade de imagens e refle-
da sua cabeca. X0s perturbantes do movimento delirante das
Os ‘clips’ funcionam como janelas . Uma personagens. A duplicidade do eu perante o
tela onde se desenrola a histéria secunda-outro ganha contornos até ai desconhecidos.

ria. No entanto, sem essa histéria a narra- Lenny aparece enquanto reflexo. N&o sa-
tiva principal ndo avanca. N&o se resolvem pemos a sua posicdo exacta, ou se trata de
as questdes de identidade, sempre patentegima reminiscéncia a partir de um processo
num jogo de espelhos que nao se limita a fo- de derivacdo mental de Faith. Tal como em
car apenas uma personagem. guase todas as outras cenas, visionamos o
As possibilidades da visdo humana séo o ‘clip’ pelos olhos de outrém, mas desta vez
ponto fulcral da histéria, a partir da qual nzo sabemos exactamente de quem se trata.
se vai construindo a narrativa principal. O Aquilo a que assistimos, também reflectido
olho humano tem capacidades fantasticas eatravés do espelho, é desconcertante, pois ao
quando associado ao poder da mente, € capagontrario do que tinha sido feito até aqui, a
de subverter a realidade, criando ConeXGESﬁgura principal do ‘clip’ esta a olhar para o

representativas dos seus anseios, desejos @spelho e a ver-se a si proprio. Afinal, quem
motivacoes, paralelas ao real verdadeiro. Bi- & o sujeito?

gelow fortalece esta relagdo ao colqcar ind- Se até aqui a identidade se transfigurava
meros espelh_os em todos os cenarios, ondeIoara o sujeito que utilizava o ‘squid’ para
se reflectem invariavelmente duas persona-, o, o ‘clip’, fornecendo-lhe apenas através

gens. ) ) de imagens todo um complexo sistema de
O espelho € uma metafora de t0do 0 MO- g gc5es e sensacdes quase fisicas, para fe-
vimento em que o filme nos envolve atraves .4, “Strange Days’, Kathryn Bigelow en-

do jogo da.camara que apresenta os acloregyeqa a0 espectador as dltimas pecas do com-
em dialogo: um deles, reflectido no espelho. plexo puzzleque se vinha construindo. Na

O espelho assume-se como o ponto chave,y4jise sobre “Strange Days”, Laura Rasca-
da cena, sem a qual ndo poderiamos percebeyyji29 ;oncjuj que quando revela a identidade
quem esta presente. Mesmo nos ‘Clips’, 0 €s- 4, g55assino, recorrendo mais uma vez a me-
pelho mantém a sua presenca e Kathryn Bi- (4¢qra do espelho, Bigelow d& ao especta-
gelow chega ao ponto de filmar o reflexo do g 5 impressao de um rosto reflectido em
voyer, que se vé agi préprio no ‘clip’ através ., pequenos pedacos, numa forte ligacio
da imagem reflectida num outro espelho. O oy odo o desenvolvimento da narrativa do

tema do duplo — seja atraves do visonamentOgjme - A verdade finalmente é concretizada
dos ‘clips’, seja através de imagens reflecti-
das nos espelhos — € impressionante Nas ce= 2 Rk <caroli Laura, Strange  Visi-

sequéncia foi filmada tem espelhos em todashttp://www.ucc.ie/ucc/depts/italian/ir.html
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e as personagens nao tém possibilidade deGUERRA, Santos, M.A.Jmagen y Educa-

fuga. O espectador, depois de ter estado tan- cién, Anaya, Madrid, 1984

tas vezes “dentro” da historia, reconhece de

novo a tradicional ficcdo do cinema: o espe-

Iho parte-se, e o filme encerra com imagens

que ndo sdo de todomaybackdos 'clips™  gqysa D, Estética do Conceitdé de Pa-

um ango beijo entre os dois herdis, num ver- gina Editores, Coimbra, 1998

dadeiro contacto humano, algures entre o se-

gundo e o terceiro milénio. TUDOR, Andrew, Teorias do CinemaEdi-
¢cOes 70, Lisboa, 1985

SARRIS, Andrew,The American Cinema
E.P. Dutton, Nova lorque, 1968
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