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“Héa Platéo e Virgilio dentro das maquinas e revista, “O que € o cinema?”, gostaria de dis-

das luzes eléctricas” cutir como o cinema veio reformular o con-
Alvaro de Campos texto mais vasto da cultura e as implicacoes
filoséficas que esse movimento acarretou.
indice Ja no inicio dos anos 90, J. Hoberman
1 Ontologia e experiéncia 1 [1991:2] escreve: “se a inver_lc;_éo da foto-
_ . grafia obrigou a uma nova definicao da arte,
2 Cinema e realidade 2 o cinema reinventou a cultura”. E Wilhelm
3 A experiéncia do espectador 24 Wurzer [1990:xiii-xiv, 23 e 98-104] argu-
4 Como a cebola 28  menta: “subitamente, a filosofia tera acor-
5 Merleau-Ponty e Husserl 30 dado num sitio radicalmente diferente atra-
6 O cinema como medo 32 vés do medium do cinema”, com “uma nova
7 Afilosofia do cinema segundo lan Jar- consciéncia do fim da filosofia”. O cinema
vie 35 “delicia-se a imaginar imagens para clarifi-
8 Bibliografia 42 car o caminho para uma nova literatura do

juizo (Ur-teil). Florescendo na luta do juizo
longe do caminho préprio para o velho edifi-
1 Ontologia e experiéncia cio da filosofia, filmar percorre diferentes lu-
_ _ gares para o pensamento, mesmo, e especial-
O cinema, nos seus jovens cem anos, admente, nos filmes.” “Filmar trilha o carreiro
constituir-se em “sétima arte” tornou-se um esquecido da imaginacéo de volta a caverna
campo privilegiado de reformulagao do pré- de Plat5o”: “pondo em dificuldade a herme-
prio conceito geral de arte, e, por isso, de ngutica, a ironia do prazer de filmar reside
toda a estética: € esta uma questdo a meqg facto de o juizo se libertar do olhar sin-
recer discusséo aprofundada noutro texto egular e exclusivo do logos”, libertacdo em
contexto. Por agora, e procurando respon-rejacdo a qual o pensamento de Heidegger
der tao directamente quanto possivel a ques-ja tinha procurado abrir “uma saida ‘ontol6-
tdo ontologica formulada neste nimero da gica’ para fora da modernidade logocéntrica
— , da cultura ocidental.” Para compreendermos
*Universidade Nova de Lishoa . p
OArtigo publicado enRevista de Comunicag&o e melhor O que aqui esta em causa, e que lan
Linguagens23, O que é o cinema?1996, Edicdes  Jarvie desenvolvera, temos de antes explo-
Cosmos, Lisboa, pgs 61-112. rar o terreno em que ocorre a primeira liga-
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cdo do pensamento filos6fico ao cinema. — cotomia, quando diz que “h& duas categorias
ele a fenomenologia, e duplamente: quando, basicas de cineastas: uma compreende aque-
como veremos, defende ou procura uma liga- les que procuram imitar o mundo que 0s ro-
cao privilegiada do filme com o real, presta- deia; a outra integra 0s que procuram criar o
se a uma ontologia; quando encara o cinemaseu proprio mundo. A segunda categoria € a
como um lugar de organizacao de novos esti-dos poetas do cinema”.
mulos sensoriais, de choques e de gozo, pede O que torna, porém, esta questdo do natu-
uma reflexdo sobre a experiéncia do espectaralismo ou anti-naturalismo mais complexa
dor. Uma privilegia a realidade prévia que no interior do cinema é o facto de, sobretudo
0 cinema regista; a outra, a nova realidade a partir dos anos 50, as caracteristicas de re-
gue ele cria no espectador. Como veremos,gisto que este medium possui levarem os que
em ambos os casos a fenomenologia do ci-mais defendem o cinema enquanto arte — 0s
nema (que ganhou recentemente um grande‘poetas do cinema”, se retomarmos a termi-
impulso) retoma e reformula as mais antigas nologia de Tarkovski — a reivindicarem uma
ideias sobre o cinema. relacdo privilegiada com o real, mais verda-
deira ou mais intensa do que a do cinema na-
turalista — o0 que vem a colocar o cinema, no
dizer de Marina Zancé&n“entre verdadeiro e
Comecemos pela primeira destas questdes, delo, documento e arte”. A realidade parece
darelacao do cinema com o real. Georg Sim- inscrever-se no cinema por via da técnica,
mel [1912:202] chamava a “realidade” “uma por obra de uma pelicula que € impressio-
categoria metafisica”, e ja teremos muitas nada pelo real, onde, ao contrério das outras
oportunidades de lhe dar razéo. artes, o objecto deixa as suas marcas com (al-
Poderia esperar-se que, como nas outrasguma) autonomia em relagdo ao artista.
artes ficcionais, houvesse no cinema umadi- Arnold Hauser escreve em 1958 [p. 402]:
visdo entre os que decidem levar, naturalisti- “o0 caracter essencialmente fotogréfico do ci-
camente, a ilusdo da realidade o mais longenema impde que deva conservar por alterar
possivel, num jogo convencional em que o alguns pedacos da realidade e permitir que a
espectador esquece que esta perante o logrovoz da natureza’ seja ouvida mais directa-
de uma ilusdo (e paga, justamente, para sermente do que no caso das outras artes. Pois
enganado), e, por outro lado, aqueles que,por ‘naturalistas’ que estas possam ser na sua
para ndo abrirem mao das potencialidades ar-escolha de meios, nunca podem fazer mais
tisticas ou politicas do seu trabalho, recusamdo que imitar objectos naturais, e nunca po-
esse ilusionismo naturalista, procurando que dem usa-los num estado bruto e original inal-
ndo se perca de vista que o cinema € umaterado. (...) O cinema € a unica forma de
construcdo e uma arte. — dentro desses paraarte que toma posse de consideraveis frag-
metros que Andrei Tarkovski faz uma di-  mentos inalterados da realidade; interpreta-

2 Cinema e realidade

ICitado no catalogo da Homenagem a Andrei Tar- 2Marina Zancan, 1990. - certo que o texto de
kovski, Cinema Quarteto, 25-27 de Outubro de 1994, Zancan se insere huma reflexdo sobre o neo-realismo:
gue faz uma pequena antologia de excertos de entre-mas ndo sera precisamente esse o0 contexto das teorias
vistas do cineasta a vérias revistas de cinema de Bazin?
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0s, evidentemente, mas a interpretacdo per-sica” pelo cinema. — que, por um lado, como
manece fotografica. Uma paisagem fotogra- escreve Christian Metz [1968:108], “a ma-
fada, ou uma rua, uma frase ou gesto foto- nipulagéo filmica transforma num discurso o
grafados permanecem muito do que sdo emque poderiater sido apenas o decalque visual
si proprios.” Esta incorporacdo do que é re- da realidade”; pode acrescentar-se, por outro
gistado, independentemente da intencao ar-lado, que, ao fazé-lo, transporta mais do que
tistica que presidiu ao registo, acarreta evi- aquilo que pertence a ordem desse discurso,
dentemente o problema do excesso ou imper-isto €, ha elementos no filme que ndo sdo
tinéncia do registado, que tem sido referido criados pelo proprio filme, que lhe preexis-
na teoria do cinema como o problema da “vi- tiam. Mas como essa incorporacao do real
sibilidade total”: “o facto de que a camara é feita numa linguagem, quase todos aque-
pode sem intencéo registar pormenores naoles que Ihe dao crédito ou até preponderancia
requeridos pelo desenvolvimento dramético tedrica reconhecem que se trata de uma in-
do filme, em contraste com o romance, onde corporacdo ambigua e complexa. Nao é facil
apenas aqueles pormenores que o romancistdidar com o fascinio e as armadilhas da rea-
guer incluir encontram lugar na pagina im- lidade no cinema. O que € importante aqui
pressa’. sublinhar é que, nos anos 50 e 60 (recupe-

Mas, para alguns autores que referirei, rando algumas reac¢des dos primeiros tem-
como Bazin, é justamente esse excesso dopos do cinema), a inscricdo do real foi eri-
registado que constitui a maior virtude do ci- gida em principio maximo e exclusivo, em
nema: o facto de a cAmara, mesmo contra aprejuizo dessa ambiguidade e complexidade
vontade de quem a manipula, captar sempre,do cinema, e os efeitos dessa atitude sentem-
em bloco, um pedaco integral de realidade, se ainda hoje.

e manter essa integridade, significaria a im- Estas questdes estdo muito inteligente-
possibilidade de falsificagdo na sétima arte. mente colocadas e discutidas no livro do bra-
Essa relacdo com um real que a técnica, sileiro Ismail Xavier, O Discurso Cinemato-
ao mesmo tempo que parece conseguir degréfico (de 1977, revisto em 1984 e com-
forma inédita captar, afecta inevitavel e ime- plementado por uma antologia de 1983), o
diatamente de artificio, ndo deixa de inqui- qual, segundo o proprio Xavier [1977:9], se
etar a reflexdo sobre o cinema até aos nos-estrutura, justamente, em torno da “concep-
sos dias. — o problema daquilo a que Kra- ¢do assumida por diferentes autores e esco-
cauef chamou “a redencéo da realidade fi- las quanto ao estatuto da imagem/som do ci-

3winston, 1973:61, que acrescenta: “no entanto n?ma frent-e a realidade (dentro das c?ncep-
esta chama(;Ia visibilid1ade total do cinema néo é um;a GOES Nconflltuantes que SNe tem quta) . Em
limitag&o intrinseca e pode ser controlada”. relacdo a uma concepgéo do cinema como

4Siegfried Kracauer, Theory of Film: the redemp- mero registo do real, a que chama “ingé-
tion of physical reality, de 1965, republicado, em nua”, Xavier [1997:12] lembra que, “se ja
1971, con/1 o significativo nome The nat'u're o~f Film é um facto tradicional a celebragéo do ‘re-
(sem subtitulo e sem qualquer outra modificagdo, nem _ . , . g
sequer na paginacéo). Sobre otema, veja-se ainda Mi-allsmo dfri Image_m fotografica, tal CeI_Ebra'
chel Marie, “Impression de réalité”, 1980, pp. 125- Ga0 € muito mais intensa no caso do cinema,
136. dado o desenvolvimento temporal da ima-
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gem, capaz de reproduzir, ndo s6 mais umagque nao admitiria dois graus de realidade fe-
propriedade do mundo visivel, mas justa- nomenal, o ‘verdadeiro’ e a copia. — muitas
mente uma propriedade essencial a sua natuvezes por referéncia implicita ao sentido tac-
reza — 0 movimento”, daqui resultando uma til, supremo arbitro da ‘realidade’ — o ‘real’ &
“multiplicacdo enorme do poder de ilusdo.” irresistivelmente confundido com o tangivel
Ja em 1932, Rudolf Arnheim reconhecia que — que sentimos como reproduc¢des as repre-
a fotografia, a qual falta o tempo e o vo- sentagBes dos objectos”. Fugindo por defini-
lume, produz uma impresséao de realidade ¢do a essa prova da materialidade do tacto,
muito mais fraca do que o cinema, o qual dis- todo 0 movimento € percebido como verda-
pde por seu lado da dimenséo temporal, bemdeiro e, assim, “0s objectos e personagens
como de um equivalente aceitavel do relevo que o filme nos da a ver so ali parecem em
(obtido nomeadamente pelo jogo dos movi- efigie, mas o movimento de que estdo ani-
mentos). Ou seja, comenta Metz [1965:24], mados ndo € uma efigie do movimento, ele
na fotografia, “esse material tdo semelhante aparece realment&”.Ou seja, “no cinema,
ainda o ndo era suficientemente: faltava-lhe a impressao de realidade é também a reali-
o tempo, faltava-lhe dar conta do volume de dade da impressao, a presenca real do movi-
um modo aceitavel, faltava-lhe a sensacao demento.”
movimento, comunmente sentidacomo sind- Nao admira entdo, lembra Xavier
nimo de vida.” [1977:12, 58], 0 modo como o cinema foi
No cinema, escreve Morin [1958], “a con- recebido quando surgiu. “Nos primeiros
juncédo da realidade do movimento e da apa-tempos, sdo numerosas as crénicas que
réncia das formas leva ao sentimento da vidanos falam de reaccfes de panico ou de
concreta e a percepgdo da realidade objec-entusiasmo provocadas pela confusdo entre
tiva.” ldeia que, diz Metz [1966:17-19, 21], imagem do acontecimento e realidade do
tinha ja sido desenvolvida por A. Michotte acontecimento visto na tela. Os primeiros
van den Berck, em 1948. Para este autor, “o teéricos fizeram deste poder ilusério um
movimento contribui para a impresséo de re- motivo de elogio (ao cinema) e de critica
alidade de modo indirecto (dando corpo aos (aos exploradores do cinema), que lhes
objectos), mas contribui também de modo consumiu boa parte de suas elaboracdes”.
directo, na medida em que aparece, ele pro-Foi o caso de grandes criticos do cinema
prio, como um movimento real. Com efeito, mudo, como Louis Delluc, com os seus
é uma lei geral da psicologia que o movi- elogios “as revelacdes profundas do instan-
mento, a partir do momento em que € per- taneo fotografico e de sua defesa da ‘poesia
cebido, € na maior parte das vezes perce-das ruas’, cuja riqueza e espessura humana
bido como real, contrariamente a muitas ou- clama pela representacao cinematografica”.
tras estruturas visuais como, por exemplo, 0  Mas aquilo que rapidamente caracterizou
volume, o qual pode muito bem ser perce- - : o
bido como irreal mesmo quando é percebido “Amputado, evidentemente, de uma das trés di-

p mensdes espaciais nas quais ele normalmente se de-
(é o que acontece com os desenhos em pers:

) ) - o senvolve. Mas trata-se aqui do seu caracter fenomenal
pectiva). (...) O movimento € ‘imaterial’, de realidade, ndo da sua riqueza ou da sua variedade”.

oferece-se a vista, nunca ao toque. — por iSSONota de Metz.
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a maior parte da pratica e da teoria que vem fragmentos de um filme por montar ndo sao
do cinema mudo foi, pelo contrario, a pos- mais do que reprodu¢des mecéanicas da reali-
sibilidade de manipulagdo que existe no ci- dade; como tal ndo podem ser considerados
nema, e nao a sua captacao do real. — certoarte. S6 quando os fragmentos séo devida-
gue um realizador como Stroheim, ao fil- mente articulados em padrdes de montagem
mar Greed (1924), insistiu em ter décors na- é que o filme se torna arte.” — que, comenta
turais, dizendo: “Formei-me na escola de Eduardo Geada [1985:12], “0 que estd im-
D. W. Griffith e tencionava fazer um pouco plicito nas teorias eisensteinianas da monta-
mais do que o Mestre, no sentido do rea- gem é uma vontade inabalavel de controlar
lismo filmico. Filmar em verdadeiras ci- 0 pensamento do espectador através de cho-
dades e ndo em pracas desenhadas por Cegues emocionais que nédo se prendam ape-
dric Gibbons ou Richard Days, em alamedas nas com o nivel tematico do drama, do real
reais, com eléctricos, autocarros e automo- representado, mas dependam radicalmente
veis reais, andando em reais avenidas ven-da formalizacdo abstracta de uma hipotética
tosas, com poeira e sujidade reais, em ca-cine-lingua.” Dai “que no ensaio dedicado
sebres ou em castelos e palacios verdadei-aos métodos de montagem Eisenstein insista
ros (...). la povoar as minhas cenas com tanto na analogia do cinema com a musica,
homens, mulheres e criangas reais, comovisto que a masica € uma das raras praticas
0s que encontramos todos os dias na vidaartisticas néo legitimada pela representacéo
real” [cit. in Grilo, 1993:111]. Jodo Mario do real capaz de desencadear fortes estados
Grilo [1993:122] destaca em Greed um de- emocionais a partir da sua matéria pura”.
sejo de “aproximar o cinema do seu funda- —, pois, se ndo uma novidade absoluta,
mento ontoldgico”; e cita declaracdes feitas pelo menos uma ruptura radical aquela que
por Stroheim em 1924: “o publico tem que se da quando, a partir sobretudo dos finais
saber que tudo o que von Stroheim produz € dos anos 40, a técnica de reproducao que é
feito com a maior honestidade e é téo fiavel constituinte do cinema comeca a ser vista por
como o National Geographic ou a Enciclo- varios autores, de variadas tendéncias, como
pédia Britanica. (...) Porque cada coisa que aquilo que faz o cinema tornar-se arte, gra-
pde diante dos olhos do publico tem de ser acas a uma relagéo privilegiada com a reali-
prépria coisa — a coisa real.” dade, e ja ndo pela composicao formal dos
Mas, mesmo na obra do proprio Stroheim, seus fragmentos. Como escreve Henderson
esse caso de rodagem inteiramente fora do[1971: 78 e 94], s&o “dois tipos de teoria do
estudio foi excepcional, e o certo é que, filme”. “As principais teorias filmicas exis-
ainda nos anos 50, gracgas a teorias que véntentes sédo de dois tipos: teorias da relacdo da
desde Eisenstein até Malraux, o cinema eraparte com o todo e teorias da relagdo com o
visto sob a perspectiva privilegiada da mon- real. Como exemplos das primeiras, temos
tagem. Para Eisenstein, € gracas a montagenas de Eisenstein e as de Pudovkin, que tra-
gue o cinema se afasta do seu lado mecanicaam das relagdes entre as partes e 0s conjun-
ou técnico e comecga a ser arte. Como es-tos cinematograficos; como exemplo das se-
creve Brian Henderson [1971:79], “para Ei- gundas temos as de Bazin e as de Kracauer,
senstein, como para Pudovkin e Malraux, os que tratam da relacdo da realidade com o ci-
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nema.” “Estas teorias-tipo ndo sdo nem no- mudo reprimem.” — sob a influéncia da fe-
vas nem unicas no cinema. As teorias da homenologia sartriana que Bazin, para quem
relacdo da parte com o todo e as teorias datoda a técnica remete para uma metafisica,
relacdo com o real (por vezes chamadas te-vem defender a ideia de que a especificidade
orias da imitacdo) tém tido uma longa vida do cinema nao reside na capacidade de ma-
na histéria do pensamento estético em ge-nipulacdo da montagem mas no seu oposto,
ral. Durante o século dezoito eram as princi- ou seja, no ajustamento plastico da imagem
pais abordagens e as mais largamente defencinematogréafica ao sentido da realidade [cf.
didas.” Leia-se Monroe C. Beardsley, “que Geada, 1985 c:12]. Esta perspectiva ontolo-
sugere que, devido ao atraso da teoria fil- gica passou, ja nos anos 50, a marcar a teoria
mica, elas sédo ainda as abordagens principaise a pratica do cinema, afectando muito forte-
neste campo.” mente, por exemplo, o arranque da Nouvelle
Noél Carroll [1988a:7-8], por seu lado, Vague francesa e o Cinema Novo portugués.
pensa estes dois tipos de teoria com os con- Note-se que algo dessa valorizagcéo onto-
ceitos de “paradigma do cinema mudo” e légica do cinema se encontra ja naquilo a
“paradigma do cinema sonoro”: “Apresento que Xavier [1977:54] chama o “realismo cri-
Arnheim como o maior representante do que tico”, de tipo marxista, apesar do seu pen-
pode ser (livremente) pensado como o ‘para- dor ideoldgico, na medida em que ele pro-
digma do cinema mudo’ no pensamento so- cura devolver o real a nossa atencdo: néo
bre o cinema.” Arnheim defende a especi- ja por técnicas microscépicas, como se pen-
ficidade deste medium, e um dos capitulos sava no inicio do cinema, mas fazendo-nos
de Film as Art chama-se mesmo “Um novo conhecer a realidade de todos os dias, tor-
Laoconte: compdsitos artisticos e o cinema nando visivel e audivel 0 que na percepcao
sonoro”. “A tendéncia dos tedricos do ci- quotidiana passa despercebido. — certo que
nema mudo — incluindo, além de Arnheim, se trata de uma realismo “apto a colocar os
S. M. Eisenstein, Lev Kuleshov, V. I. Pu- factos narrados em perspectiva e capaz de or-
dovkin, Hugo Munsterberg, Bela Balazs e os ganizar suas relacées de modo a que se pro-
impressionistas franceses — é considerar queduza um efeito especifico: aimagem e o som
a caracteristica esteticamente mais significa-ndo se combinam com o objectivo de mostrar
tiva do medium cinema € a sua capacidade algo mas com o objectivo de significar algo”,
de manipular a realidade, isto €, de rearranjar “em nome de uma compreensao do seu sig-
e assim reconstituir o acontecimento profil- nificado histérico. O que esti admitido ai €
mico (o0 acontecimento que transpira diante que tal significado existe objectivamente no
da camara).” proprio real, sendo papel do reflexo artistico
André Bazin é o maior representante da justamente a explicitacdo de tal significado
outra tendéncia, o paradigma do cinema so- através de instrumentos especificos de repre-
noro, em que a defesa do cinema se funda nosentacao.”
seu estatuto ontolégico. Porisso Carrol pode O ponto de viragem situa-se quando co-
dizer que “os tedricos do cinema sonoro — meca a ser considerado menos importante
incluindo Kracauer e Cavell tanto como Ba- marcar o significado das coisas do que deixa-
zin — celebram o que os tedricos do cinema las falar por si proprias. Encontramo-lo, so-
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bretudo, no neo-realismo italiano do fim dos dizer-se que Zavattini sonha com um filme
anos 40, que ja nao procurava a manipula- num anico plano.
¢cao politicamente correcta das imagens, por- No mesmo sentido, Rossellini escreve, em
gue criticava a prépria ideia de manipulacéo: Abril de 1959, nos Cahiers du Cinéma: “A
“comparando, pode dizer-se que, enquantomontagem ja ndo € essencial. As coisas es-
a critica do realismo critico a montagem do tdo ai (...). Porqué manipula-las?” O neo-
cinema classico visava a natureza das rela-realismo critica a découpage classica por ser
cOes ai representadas, a critica de Rossellinimanipuladora e por criar “um mundo ima-
visa o caracter manipulatério dessa monta- ginario que aliena o espectador de sua rea-
gem. (...) A montagem é o lugar da in- lidade”; se a découpage classica pde o falso
tervencdo que pode destruir a revelagcdo doa parecer real, “0 neo-realismo propde-se a
essencial (aquilo que emana de cada ima-substituir tal artificio pelo trabalho de obten-
gem)”. E assim essa “ideologia da imagem ¢&o da imagem que, além de parecer, pro-
nao-ideoldgica’ inverte uma antiga oposicao: cura ‘ser real’. Ha uma ética da ‘confianca
de um esquema em que a imagem € tomadana realidade’ e da sinceridade”, nota Xavier
como lugar da ilusdo e o pensamento arti- [1977:61], que sublinha ainda como se co-
culado em palavras como lugar do discurso mega a valorizar a ambiguidade dos filmes e
racional e dos conceitos verdadeiros, passa-a criar finais inconclusivos, como fidelidade
se a um esquema em que a imagem torna-a abertura e ambiguidade do real. Repare-se
se lugar da revelacdo verdadeira e a lingua-que, em geral, toda a arte modernista cami-
gem articulada torna-se obstaculo, conven- nhou no sentido da assuncao e defesa da am-
cdo, ideologia.” “A estratégia neo-realista, biguidade [cf. Monteiro, 1996:39-48], mas,
tendo como ponto de partida o facto banal, como bem nota Xavier [1977:61, 79], “uma
estabelece que “a observacao essencial desteoisa € dizer: a arte € ambigua. Outra € dizer:
pequeno facto sera captada pela observacéa arte deve ser ambigua porque a realidade &
exaustiva, pelo olhar paciente e insistente” e ambigua.” Umberto Eco, no seu famoso li-
gue “cada fragmento representa o todo; o ex- vro A Obra Aberta, de 1962, oscila entre fi-
pressa” [Xavier, 1977: 60, 61, 63]. car pela primeira afirmacédo e caminhar em
Duas figuras importa destacar na teoria do direc¢do a segunda. Na mesma época (quase
neo-realismo italiano: Zavattini e Rossellini. nos mesmos anos), “0 que vemos em Ba-
“Para Zavattini, a imaginacao é lugar da su- zin ou Mitry € uma admissao que vai mais
perposicao de férmulas mortas a factos soci- adiante: a ambiguidade ndo é o traco ex-
ais vivos, de negacao daquilo que a prépria clusivo definidor do objecto artistico; ela é
realidade j& tem de espectacular e maravi- um elemento definidor da prépria realidade.”
Ihoso”; ele propde uma radical “reducdo do E nisso parecem-me mais proximos de cer-
espaco que separa a coisa da sua descricdo’tas posicoes heideggerianas sobre a necessi-
num cinema em que, “ndo somente posso medade de nos voltarmos para “o Aberto”, de
deter na observacao de qualquer fragmento,deixarmos respeitosamente espaco a emer-
como devo detalhar o maximo possivel tal géncia do ser, de permitirmos que ele brilhe
mergulho no fragmento” [Xavier, 1977:60]. e ressoe no seu siléncio e mortalidade (em-
E devo evitar a montagem: no limite, pode bora Heidegger soubesse que isso s6 podia
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ser feito na linguagem, casa do ser, e esti-mas em matéria real. Entdo talvez possa-
vesse preocupado tanto com o afastamentomos comegar a orientar-nos.” — essa pas-
como com a proximidade excessiva em rela- sagem, ambigua, pouco transparente, da re-
¢cao ao mistério — cf. Monteiro, 1996:passim, alidade fisica a realidade metafisica ou on-
sobretudo p. 287). tologica, que constitui o centro da obra de
Entretanto, em 1951, surgiram os famosos André Bazin. Como nota Henderson [1971:
Cahiers du Cinéma, de que um dos funda- 95], “Bazin procura provar que a fotografia
dores, e primeiro impulsionador, foi André e o cinema sao descobertas que, pelas suas
Bazin, que ja desde 1945 defendia, para o ci- proprias caracteristicas técnicas, satisfazem
nema, o respeito pela “integridade fenome- a obsessao humana do realismo, libertando a
nolégica” dos factos. Na sua obra mais mar- pintura dessa tarefa”. (O nosso Almada Ne-
cante, Qu’est-ce que le cinéma?, publicada greiros, como se pode ver na recensao que
em quatro volumes entre 1958 e 1962, Ba- faco no fim desta revista, argumentava no
zin escrevera, sobre os neo-realistas: “elesmesmo sentido.)
nao esquecem que, antes de ser condenavel, Em Qu’est-ce que le cinéma? [1958:43],
o mundo, simplesmente, é”. Bazin vai sis- Bazin escreve: “sé a objectiva fotografica
tematizar a perspectiva ontolégica ndo ape- nos da do objecto umaimagem capaz de des-
nas como uma possibilidade do cinema, maspertar do fundo do nosso inconsciente esta
como a esséncia a que o cinema deve manternecessidade de substituir o objecto por algo
se fiel. — que no cinema, ao contrario das melhor do que um decalque aproximado:
outras artes, nao existe uma separacao doo préprio objecto, liberto das contingéncias
mundo, uma heterogeneidade em relacdo atemporais.” Mas, de necessidade ou voca-
physis: o cinema € o “estado estético da ma- ¢do do cinema, essa inscricdo do real no ci-
téria”, escreve Bazin. Por isso, segundo estenema passa, para Bazin, a ser um facto con-
tipo de concepcéo, “no cinema, ha um ilu- sumado (e vie-versa): “a imagem pode ser
sionismo legitimo que constitui base para o nebulosa, deformada, desfocada, sem cor,
verdadeiro realismo, tanto mais verdadeiro sem valor documental, mas ela provém, atra-
guanto mais a realidade vista (ou que se su-vés da sua génese, da ontologia do modelo;
pde vista) através da janela cinematograficaela € o modelo.” Por isso, no dizer de Ba-
permanecer integral, respeitada, intocavel, zin, no cinema o objecto ndo é “represen-
porque a sua simples presenca é reveladoraado”, mas sim, “na verdade, reapresentado,
— 0 que legitima, redime a ilusdo (pecado) ou seja, tornado presente no tempo e no es-
original” [Xavier, 1977: 70]. paco. A fotografia beneficia de uma trans-
Nesta perspectiva, a inscri¢cdo técnica, fo- feréncia de realidade da coisa para a sua re-
tografica, da realidade no filme permite abrir produc&o.” Isto deve-se a propria “ontologia
para um conceito de cinema em que o real daimagem fotografica” (titulo de um dos en-
deixa de ser pensado na sua acepcao fisicasaios de Qu’est-ce que le cinénfafye pela

para adquirir uma dimensdo propriamente —; — .
Este ensaio ja saira em 1945, no volume de varios

OntOIOQ!C_a’ quando nao m(?‘ta-flsma. Para autores Problemes de la peinture. Ou seja, 0 essencial
Rossellini, ha que procurar “rever as coisas da argumentacéo de Bazin ja vem dessa data.

tal como elas sdo, ndo em matéria plastica,
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Fenomenologias do Cinema 9

sua natureza pode patrticipar do real: “a fo- dores preferidos de Bazin sdo os que sabem
tografia e o objecto em si proprio partilham preservar os principios estético e psicolégico
de uma existéncia comum”. “A existéncia do axioma da objectividade, recusando a tru-
do objecto fotografado participa da existén- cagem e alinhando tanto quanto possivel o
cia do modelo como de uma impresséo digi- olhar da camara pelo olhar do homem. Da-
tal”, porque opera “uma espécie de decalque qui a valoriza¢ao sistematica das objectivas
ou transferéncia”, como “o Santo Sudario de que ndo deformam a perspectiva, da profun-
Turim”; “a moldagem das mascaras mor- didade de campo que permite a liberdade da
tuarias apresenta também um certo automa-circulacdo do olhar do espectador e o efeito
tismo na reproducéo. Neste sentido, podia de montagem no interior do plano, do plano-
considerar-se a fotografia como uma molda- sequéncia que regista fielmente o tempo real
gem, um registo das impressfes do objectoda filmagem, do respeito pela unidade do
por intermédio da luz.” Se juntarmos a essa espaco cénico entendida como o garante da
ontologia da imagem fotogréafica” a “reali- verdade na relagédo da cAmara com os actores
dade suplementar” do som, temos que, parae com o real”; “Bazin toma o partido da re-
Bazin, o cinematoca a realidade, tira alguma alidade porque o cinema ideal ndo fara mais
coisa dela, opera uma “descamacéo” no real.do que conservar, pela escolha paciente e in-

Neste sentido, para Bazin, todos os gran- teligente do cineasta, o espago e o tempo que
des filmes, mesmo ficcionais, sdo um re- as coisas habitam” [Geada, 1985c:12-13].
tomar da arte do documentario.Mas, se Dai também a defesa do plano-sequéncia,
“Deus € o autor dos documentarios” (como em que a camara se mantém fixa a registar
Hitchcock diz a Truffaut), a sua marca sobre 0 que vé, e a condenagao dos filmes e séries
a face das coisas deve, para Bazin, permaneque fazem a montagem com raccord no eixo,
cer um mistério. Na concepcéo de Bazin, re- isto €, a montagem naturalista que quer fa-
tomada e criticada por Bonitzer [1982:128], zer crer na realidade e continuidade de um
o filme é, assim, “uma abertura sobre o mis- acontecimento, quando de facto esta a co-
tério das coisas. Tudo se passa como se dar diversos planos. “Bazin quer um cinema
mise en scéne devesse descer em direccdo que SO conhega a imanéncia (...); uma pas-
essa humildade, despossuir-se dos seus posividade no olhar, cuja isengéo Ihe torna ca-
deres manipuladores para se tornar, por suapaz de ‘receber’ o que emana dos seres e do
vez, humilde espectadora das coisas”. mundo. O mergulho radical na aparéncia fica

Bazin compara “os realizadores que acre- Sendo a condi¢do para a acumulagéo de da-
ditam na imagem” com “aqueles que acredi- dos sensiveis capaz de provocar a ascensao
tam na realidade”: defendendo uma “auto- (desencavagdo) das ideias justas — néo ide-
anulacdo perante a realidade”, “os realiza- olégicas” [Xavier, 1977: 75]. E parece-lhe
gue a tendéncia do cinema, depois do rei-

"Louisette Fareignaux [1991: 109-118] procura nado da montagem (tanto no vanguardismo
ver a propria personagem de cinema como algo que ad~5mo na découpage naturalista classica), ca-
mesmo tempo que é ficcional transporta uma parte de _ . . . .

minha justamente no sentido do respeito pela

documental. Christian Zimmer [1984] também pro- o ) ; .
cura assentar num presumido realismo do cinema amateria e o tempo; Bazin cita em seu apoio

propria questdo do “regresso da ficgéo”. nao soO o neo-realismo, como as obras de Or-
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10 Paulo Filipe Monteiro

son Welles, Jean Renoir e William Wyler, nao acredita, uma fé irracional na verdade
isto é, de todos os que, a multiplicidade dos da imagem, uma fé que viria do fundo do
planos cortados e montados, preferiam a pro-psiquismo do espectador” e “que se mante-
fundidade de campo e o que ele baptizou deria no cinema desde que se garantisse a ndo
plano-sequéncia. intervencdo da montagem (...). Garantido
Repare-se que, apesar de ser contra a reisto, Bazin nos diz que, devido a esta cre-
organizacao dos fragmentos num todo ideo- dibilidade, o poder fundamental da imagem
I6gico ou dramatico que lhes dé um sentido cinematogréafica estd em projectar um ‘valor
determinado, Bazin ndo se opde a narracdode realidade’ sobre a representacéo, sobre a
ficcional — embora goste que ela seja do tipo mentira ou seja la o que for que se passe di-
“objectivo” e “de reportagem” como em cer- ante da camara”.
tos escritores americanos (Hemingway, John Ou seja, de facto, o grande inimigo, para
dos Passos). Pode mesmo dizer-se, comoBazin, € a montagem, e nisso inverte “a
Xavier [1977:71], que “Bazin é um apolo- formula dos tedricos russos: a montagem
geta da narracao ficcional e sua estética ndoseria o lugar da ruptura com o especifico
poderia desembocar na proposi¢ao exclusivacinematografico, mostrando-se um procedi-
de um cinema documentario, um cinema ver- mento literario, porque instituiria um relato
dade”, embora incluisse tal proposta. — que composto de imagens (fragmentos de factos
“h& manipulacbes e manipulagdes; seu jul- ou de coisas), ndo a reproducao efectiva do
gamento depende do nivel em que elas se sifacto na sua integridade. Somente esta re-
tuam.” Bazin aceita e defende a constituicdo producédo atingiria o especifico cinematogra-
de mundos ficcionais, sejam eles criados emfico, ou seja, a atribuicdo do ‘valor de reali-
primeira mao pelo cinema, ou adaptados dadade’ aos factos apresentados”. Sao de dois
literatura; o que ele exige € que eles sejam grandes tipos as traigées ontoldgicas que, se-
filmados com o respeito por esses mundos,gundo Bazin, existem na montagem. Por um
sem manipulacfes, como se eles fossem redado, ao seleccionar e ordenar os aconteci-
ais; é aquilo a que ele chama “documentario mentos, impondo que vejamos primeiro uma
imaginario”, como se a camara estivesse acoisa e depois outra, a montagem opde-se
tornar visivel, e por isso aparentemente real, “essencialmente e por natureza a expressao
aimaginacao. “Deste modo, em principio ar- da ambiguidade™: ela é a “criacdo de um
bitrario, ele considera legitima a manipula- sentido que as imagens nao contém objec-
cdo que salva a inocéncia do cinema — 0 quetivamente e que provém tao-s6 de seu rela-
se passa diante da camara nao pertencerizionamento”. Por outro lado, “ela impossi-
ainda propriamente a ele — e condena a ma-bilita a captacdo do que seria uma propri-
nipulagéo especificamente cinematografica —edade essencial das coisas e dos factos: a
a montagem (esta mexe na santa imagem ob-sua duragéo concreta; (...) quando, no ci-
tida pelo processo cinematogréafico). As ra- nema, a duracao concreta ndo esta expressa
z0es para tal tratamento diferencial vém do naimagem, s6 tenho uma ideia intelectual do
facto de que nem Hollywood levou tdo a sé- tempo transcorrido. Na montagem, os frag-
rio como Bazin a necessidade de se man-mentos combinados sdo capazes de ‘signifi-
ter, para além das deducbes da razdo quecar um espaco, assim como de sugerir, Sig-
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nificar um tempo. Mas, isto ndo substitui significacdo. Isto significa, porém, que as
a sua percepcdao efectiva’, a experiéncia dosuas posi¢cdes jA ndo podem reclamar um
tempo como duracdo (“aqui Bazin inspira- estatuto ontolégico ou epistemoldgico; séo,
se totalmente em Henri Bergson”). Essa s0 isso sim, uma aspiragcao estética e ética, uma
sera garantida quando, contra a montagem,estilistica, que seria mais legitima se se apre-
for assegurado o “reinado da continuidade, sentasse como tal. O que desde logo pde em
tomada em seu sentido mais absoluto: ndocausa esta fundamentacdo ontolégica do ci-
apenas no nivel logico (consisténcia no de- nema num registo fotografico é que apenas
senvolvimento das ac¢des), mas também nopodemos recorrer mais ou menos aos planos-
nivel da percepcéao visual (desenvolvimento sequéncia, mais ou menos longos; mas o
continuo da imagem sem cortes).” A décou- filme, no seu conjunto, tera sempre de re-
page classica “é eficiente do ponto de vista correr a montagem de varios desses planos.
narrativo, mas nao do ponto de vista da fi- De modo que, como ja nos anos 20 defen-
delidade a percepcao natural.” Bazin parte dia Eisenstein [cit. in Henderson, 1971: 82,
“sempre da hipotese de que nossa experién-86], ainda que os fragmentos do filme se fun-
cia natural corresponde a percepcao continuadam com a realidade, sejam “fragmentos de
de uma realidade também continua e sem la-realidade”, a identidade dos fragmentos do
cunas. Esta hipOtese € decisiva no seu esHfilme com arealidade € invidvel: este vinculo
guema, uma vez que toda a sua perspectivaé “dissolvido quando o fragmento se com-
estética pode ser sintetizada numa regra fun-bina com outros fragmentos nas sequéncias
damental que define as condi¢cdes necessade montagem”, dando-se uma alteracédo qua-
rias e suficientes para o realismo no cinema: litativa do fragmento: “o resultado distingue-
um espaco ‘a imagem do real’ (tridimensio- se qualitativamente de cada elemento com-
nal, continuo, lugar de factos aparentementeponente visto em separado”. Essa altera-
naturais) € ‘captado’ pela camara de modo a ¢céo qualitativa, evidentemente, ndo preocu-
gue se respeite a sua integridade e de modo gava Eisenstein, que via nela, precisamente,
gue aimagem projectada na tela forneca umaa possibilidade de o cinema ser Arte, pela
experiéncia deste espacgo que é equivalente anontagem: “definir desta forma a arte ci-
experiéncia sensivel que temos diante da re-nematografica implica a rejeicdo dos frag-
alidade bruta. Esta equivaléncia sera obtidamentos ndo montados do filme, aquilo a que
guando os meios especificamente cinemato-poderiamos chamar plano-sequéncia, como
gréficos estiverem mobilizados, ndo apenasnao sendo arte; é precisamente o que faz Ei-
para reproduzir uma certa logica ‘natural’, senstein”, que considera o plano-sequéncia
mas para reproduzir ‘certos dados psicolégi- como pertencente “ao periodo préhistérico
cos ou mentais da percepcao natural” [Xa- nos filmes” e um “conceito totalmente anti-
vier, 1977: 72-73]. filmico” [Henderson, 1971: 80].

Perante a evidéncia de ninguém fazer um Querendo defender uma posicdo contra-
filme inteiro num s6 plano, Bazin é forcado a ria, mas sem poder assentar numa analise,
admitir que a montagem tem de continuar a que invalidaria a carga ontoldgica que pre-
existir, mas apenas residualmente, sem ins-tende dar aos seus argumentos e o obrigaria
tituir nenhuma relacdo essencial, nenhumaa apresenta-los como uma outra estilistica,
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um outro jogo de linguagem, Bazin conse- mente literal da reproducdo que seria feita
gue defender as suas posi¢cdes com veeménpela imagem fotografica, como se ndo exis-
cia e interesse, mas com muitas fragilidadestisse, por exemplo, uma lente na captacéo e
e inconsisténcias: em muitos aspectos, a suaoda uma parte de técnica, e uma parte de
obra é mais um exorcismo do que uma teoria. convencao, nessa reproducdo. Jaem 1936 [p.
Como nota Xavier [1977: 73-77], “em vez 31], Walter Benjamin tinha analisado com
de se dirigir ao exame da percepgdo como muito mais atengédo a complexidade dessa re-
actividade e ao exame das condic¢des e impli- producao: “a aparelhagem, no estudio, pene-
cacoes presentes nesta actividade — o que letrou tdo profundamente a propria realidade
varia Bazin na direccdo de uma auténtica fe- que, para lhe restituir a pureza, para a despo-
nomenologia —, ele pressupde razoavelmentejar desse corpo estranho que a aparelhagem
conhecida sua natureza (dentro do modelo daconstitui, € preciso recorrer a um conjunto de
contemplagdo) e concentra seus esfor¢cos ngprocedimentos especificos: variacdo dos an-
expulsdo de qualquer actividade estranha agulos de filmagem, montagem que redna va-
ela.” Enquanto Arnheim, por exemplo, logo rias sequéncias de imagens do mesmo tipo.
em 1932 tinha feito “uma descricdo de cer- Despojada de tudo o que a aparelhagem |he
tas diferencas de imediato dadas na configu-acrescentou, a realidade torna-se aqui a mais
racdo da imagem projectada na tela (superfi- artificial de todas, e, no mundo da técnica, a
cie plana, os limites do quadro, a escolha do captacao imediata da realidade enquanto tal
ponto de vista, a descontinuidade instituida ndo passa de uma ingenuidade”.

pela montagem)”, “a estética realista de Ba-  Alias, como lembra Bonitzer [1982: 121,
zin julga-se auto-definida sem que haja mai- 124], o que torna ainda mais inviavel a po-
ores explicitagdes sobre o elemento chavesjczo de tipo baziniano é que, mesmo no
por onde comecam as discussdes neste terp|an0_sequéncia’ ha sempre montagem, por-
reno: a nogao de realidade. As coisas ‘estdoque “o lugar da prépria camara no campo,
af’, disponiveis para a nossa percep¢ao; elasyma vez que recorta de modo interessado um
duram e sua existéncia tem seus mIStérIOS”, peda(;o do espaco Visua|’ é Jé uma monta-
e basta. Nesse sentido, 0 seu “realismo es-gem” — tal como a profundidade de campo é
tético ndo € a expressao de um pensamentojg uma organizacdo dos planos na rodagem.
mas um exercicio do olhar. (...) O que im- por isso, diz Bonitzer, na férmula de Ros-
porta € a manifestacéo de um estilo de ca- sellini “ha toda uma batota histérica: a mise
mara, de uma nova narracao”, seja em Wel- en scéne esforcando-se por mimar o especta-
les, em Wyler ou nos neo-realistas.

Os p,reSSUpOStOSNfISICO_S em que a t(:fion,a 8Ingenuidade que faz lembrar aquela histéria em
de Bazin assenta sao muito mais dISCu'['V.e'sque um cliente protestava com Picasso porque o qua-
do que aquilo que ele esta disposto a dis- dro da sua mulher, que este pintara, ndo se parecia
cutir. Desde a ideia da percepcdo natural com ela. Picasso perguntou entéo como era realmente
continua que existiria no quotidiano, como 2 mulher do senhor, e este |med|atamente tirou a car-
se percebessemos o mundo sem monta emtelra do bolso e mostrou furiosamente uma fotogra-

P " 9€My2 da mulher; ao que Picasso retorquiu: “ah, ndo me
como fragmentos que n&o remetem para re-jemprava que era assim tio pequenina. ..”
lacBes e significados, até a ideia absoluta-
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culo passivo, aplicando-se gentilmente a re- A queda dos antigos credos é apontada por
alidade nua.” O préprio Bazin ndo podia dei- ele como correlata a expansdo da ciéncia,
xar de conhecer os multiplos aspectos do ar- cuja legitimidade reconhece e aplaude” mas
tificio cinematografico; ele queria era fundar que coloca grandes desafios, “concentrados
uma ontologia que, em vez de partir dessesem torno de duas questdes basicas: a da im-
aspectos, os ignorasse. Nas suas proprias papossibilidade de uma visao integrada do uni-
lavras [1960: 124], “é preciso, para a plena verso (...) e a da crescente abstrac¢ao que o
realizacdo estética do empreendimento, queconhecimento cientifico acarreta (...) Para
possamos acreditar na realidade dos aconteKracauer, imerso num oceano de instrumen-
cimentos, embora saibamos que sao truca-tos sofisticados e representacées generaliza-
dos”. Da mesma maneira, Bazin [1960:128] das, o homem teria se desengajado da rea-
estava consciente de que, ao contrario da pin-lidade concreta. — como instancia privilegi-
tura, que é “centripeta”, aimagem do cinema ada da resposta a estes desafios que o cinema
é “centrifuga”, isto €, os seus fragmentos vi- sera abordado. Em principio, sera funcdo
vem de uma relacdo extrinseca com um es-nao s6 do cinema mas da arte em geral, pro-
paco exterior, off (aspecto que Noel Burch duzir experiéncias aptas a fornecer o retorno
[1969] ira desenvolver), que ndo é fotografi- ao mundo concreto, a provocar a reactivacao
camente reproduzido. N&o é por acaso que,da percepc¢ao directa e vivida dos eventos.
como vimos, Bazin acaba por centrar muita (...) No caso especifico do cinema, esta mis-
da sua argumentacdo nas vantagens de opséo fundamental adquire importancia maior
tar, tanto quanto possivel, pelo respeito pelo em funcéo das proprias caracteristicas deste
tempo concreto das accoes filmadas: € que,veiculo. Aqui, entra em cena a admissao da
ao contrario do que queria fazer querer a pro- ‘esséncia realista’ do processo cinematogra-
fissdo de fé na imagem (em que claramentefico como técnica de reproducao.”

assenta esta ontologia fotografica), o espaco Xavier sublinha a necessidade de anali-
do ecra de cinema, evidentemente, nunca re-sar que tipo de realismo qualifica esta pers-
produz o espaco real; s6 o tempo pode serpectiva ontolégica: o que permite, no caso
respeitado, e mesmo assim apenas em partedge Kracauer, “qualificar seu realismo de em-

do filme, mais ou menos longas. pirista séo trés aspectos articulados, que se
Em 1965, escassos anos depois da obradestacam em sua formacao:
magna de Bazin, surge Theory of Film, - (1) a revelacdo cinematogréfica corres-

de Siegfried Kracauer, um aleméao exilado ponde a uma leitura do ‘livro da natureza’; a
nos Estados Unidos, que também pugna porrealidade penetrada €, em principio, o tecido
um cinema aideoldgico e ndo naturalista, a dos fendmenos fisicos, inclusive nos domi-
gue Xavier [1977:55-59] chama “empirista”. nios inacessiveis ao olho natural (. ..)

Mas Kracauer parte de um novo argumento: — (2) este nivel, natureza fisica, consti-
o fim das ideologias. “A primeira de suas hi- tui o nivel substancial do mundo que nos
poteses, de nivel mais geral, é fornecida pelacerca: ele ndo simbolizaria nenhuma reali-
sua visao da sociedade e da cultura contem-dade transcendente. Em relacdo ao seu co-
poraneas, a seu ver, dominadas pelo que elenhecimento, os homens estariam agora numa
chama de ‘desintegracédo ideoldgica’. (...) posicdo privilegiada, pois a desintegracéo
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das ideologias e a auséncia de preconceitogposta de Kracauer implica na extensao de tal
oriundos destas ideologias estaria abrindo incompatibilidade a qualquer representacao
espaco para um corpo a corpo directo com do mundo como totalidade organizada.”

a natureza (...). “Dentro desta moldura ideoldgica de Kra-
Combinando (1) e (2), emerge um cinema cauer”, continua Xavier, “as regras gerais do
redentor: ‘O cinema torna visivel aquilo que bom cinema estardo bastante afinadas com
ndo viamos — e talvez nem pudéssemos ver -0 sistema da montagem invisivel e da re-
antes do seu advento. Ele efectivamente nospresentacao natural que caracteriza a decu-
ajuda na descoberta do mundo material compagem classica. No seu esquema, a mon-
suas correspondéncias psicofisicas. Literal-tagem ndo € nada além do que uma ‘rota
mente, redimimos este mundo da sua inér- de passagem’ (...). Seus pontos de atrito

cia, de sua virtual ndo existéncia, quando com Hollywood serdo o aparato convencio-
logramos experimenta-lo através da camara.nal e a manipulagéo que caracteriza a produ-
E estamos livres para experimenta-lo porque ¢ao industrial. Em oposicao a realidade fa-
estamos fragmentados. O cinema pode serbricada”, Kracauer prefere “a afinidade com
definido como o meio particularmente equi- 0s espacos abertos e ndo compostos, a afi-
pado para promover a redencéo da realidadenidade com o ndo encenado, com o fortuito,
fisica.” com o sem fim, com o indeterminado” (como

— (3) “a nocédo de experiéncia — basica Bazin, que no entanto estendia a sua critica
na sua propria concepcao do papel da artea découpage classica). Neste aspecto, é pos-
num mundo dominado pela ciéncia — reapa- sivel aproximar Kracauer e o neo-realismo,
rece como nucleo e limite da verdade hu- que ele elogiava “como um dos modelos do
mana a ser revelada pelo testemunho do ci-bom cinema em oposi¢éo a propostas néo re-
nema. (...) Dentro do fluxo da vida, em alistas de vanguarda e a certos géneros con-
seus horizontes indeterminados, o0 apreensi-vencionais tipicos a Hollywood.” Mas note-
vel € a experiéncia do momento singular e se que, no caso do neo-realismo, homeada-
do ‘pequeno facto’, a observacgéo directa dasmente no contexto do pds-guerra italiano,
accoes elementares que definem o homemnéo se tratava apenas da redencao da reali-
em sua relacdo com o ambiente. (...) N&ao dade fisica, mas sim da realidade humana,
surpreende que Kracauer seja categorico nafosse esse humanismo de pendor mais mar-
afirmacdo da incompatibilidade radical entre xista ou mais cristdo; era uma denuncia do
a tragédia (no sentido classico) e aquilo que mundo industrial capitalista que, embora nédo
ele chama de abordagem cinematografica daesteja fora do horizonte tedrico de outros tex-
realidade. A concepc¢des de um cosmo orde-tos de Kracauer, amigo de Adorno, ja ndo
nado e finito, de uma realidade plena de sen-surge quando ele, no exilio americano, es-
tido, que emerge da representacao classicacreve Theory of Film: tal como em Bazin,
nao teria lugar na tela, pois o filme constitui “a concepcéo que Kracauer tem da fotogra-
um fluxo de acontecimentos aleatérios que fia estabelece uma camisa de forca a envol-
envolvem homens e objectos, captando umaver o seu olhar dirigido aos filmes e néo ve-
modalidade de existéncia imersa num uni- mos aqui o critico da cultura mais lacido e
verso infinito e contingente. No limite, apro- aberto”; “sua aceitacédo enfatica da ‘verdade’
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inerente a técnica o enreda no ‘ilusionismo’ se tratava) num artigo de 1965 em que Ch-
num momento em que a discussao tedrica jaristian Metz [pp. 22-23] sublinhou a impor-
atingira maior complexidade, seja na refle- tancia de distinguir “entre dois problemas di-
xao sobre a ‘impressao de realidade’ feita pe- ferentes: de um lado, a impresséo de reali-
los fenomendlogos franceses, seja na criticadade provocada pela diegese, pelo universo
ao naturalismo feita por diferentes cineastas, ficional, pelo ‘representado’ préprio de cada
notadamente Eisenstein.” arte; e, de outro lado, a realidade do mate-
Além disso, a perspectiva de Kracauer, rial empregue em cada arte para os fins da
como alias a de Bazin, cinge-se as questdesrepresentacao; de um lado, é a impresséo de
da reproducéo do real, sem considerar a cri- realidade, do outro a percepgéo da realidade,
acdo de real que é feita no filme — sobre- isto &, todo o problemas dos indices de reali-
tudo, mas ndo exclusivamente, no filme a dade incluidos no material de que cada uma
que explicitamente se chama de ficcdo. Ou das artes da representacéo dispde. (...) Na
seja, falta nesta discussédo aquilo a que, logoverdade, a questdo € mais que ha um ponto
no inicio dos anos 70, se comecou a cha- optimo, representado pelo cinema, aquém ou
mar a diferenca entre o efeito de realidade além do qual a impresséo de realidade pro-
e o efeito de real. “Tomando por base a duzida pela ficcdo tem tendéncia a decrescer.
tradicdo da pintura figurativa ocidental e os Além, temos o teatro, em que um material
seus codigos de representad@an Pierre- demasiado real faz fugir a ficgéo; aquém, te-
Oudart [1971: 19-26] fez a distingdo entre mos a fotografia e a pintura realista, em que
efeito de realidade, como produto de uma um material demasiado pobre em chamadas
tecnologia e da utilizacdo dos seus cédigos a realidade acaba por ja néo ter for¢a sufici-
pictdricos especificos (a perspectiva artifici- ente para sustentar e constituir um universo
alis, por exemplo) e efeito de real, que per- diegético. (...) Entre esses dois escolhos, o
mite a transformac&o da representacdo emcinema encontra um equilibrio precioso: traz
ficcdo, pela inscricdo, na propria economia consigo suficientes elementos de realidade —
figurativa da representacdo, de um lugar des-respeito textual dos contornos graficos e so-
tinado a ser ocupado pelo espectador. No pri- bretudo presenga real do movimento — para
meiro caso, o0 que estd em causa é, principal-nos dar sobre o universo da diegese uma in-
mente, a natureza geométrica da imagem, noformacéo rica e variada, que o material da fo-
segundo, a sua eficacia cénica e dramatica”tografia ou o da pintura ndo autorizam; mas,
[Grilo, 1993: 34]. Esta diferenca ja estava, tal como a fotografia e como a pintura, ele
alids, muito bem tratada (embora sem utili- permanece feito de imagens: a percepgao do
zar as expressoes efeito de realidade e efeitoespectador trata-o como tal e nunca o con-
de real, era da passagem de uma a outra quéunde com um espectaculo real”. Assim, “a
porcao de realidade que esta disponivel para
%E na sequéncia, alids, do trabalho de Michel Fou- g ficcdo é mais forte no cinema do que no te-
ca}ult sobre “As [nenir]gs”, dg Velasque;, como tam- 5trg. Em suma, o segredo do cinema é con-
bém lembra Jodo Méario Grilo em “As imagens de . . P .
Morel”, Revista de Comunicac¢éo e Linguagens, n. tsegun‘ meter mu!tos '”‘?"Ces O_'e rea_lldade na§
4, Dezembro de 1986, pp. 77-80. imagens, as quais, assim enriquecidas, conti-
nuam no entanto a ser percebidas como ima-
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gens. Imagens pobres ndo alimentam sufi- vos significados no discurso filmico. No di-
cientemente o imagindrio para que ele ganhezer de Xavier [1995: 78-79], “a imagem de
realidade. Inversamente, a simulagéo de umaMitry carrega consigo a presenga das coi-
fabula por meios téo ricos como o real, por- sas e tem como missédo fundamental mos-
gue reais — € 0 caso do teatro — arrisca-setrar um ‘aspecto do mundo’, tornar presen-
sempre a surgir como a simulacdo demasi- tes os objectos como produto de um ‘olhar’
ado real de um imaginario sem realidade.” que define um ‘campo’ e uma ‘intenciona-
Entretanto, entre a publicacdo de Bazin e lidade’. A realidade da tela é, a diferenca
a de Kracauer, ja Jean Mitry dera a estampado mundo real, orientada (tendente a realizar
Estética e Psicologia do Cinema, de que emuma finalidade). Nela, a presenca das coi-
1963 saiu o primeiro volume e, em 1965, 0 sas marca uma certa necessidade e o frag-
segundo. Ai, como sintetiza Xavier [1977: mento do mundo natural apresentado é ins-
77-78], “num primeiro momento de seu dis- crito num novo espaco-tempo”: “a monta-
curso, emerge uma critica radical as cren- gem, justamente com as caracteristicas pro-
cas de Bazin. Mitry quer repor a fenome- prias do enquadramento (ponto de vista, li-
nologia em seu devido lugar.” “Buscando mites do quadro), é responsavel por aquilo
suas bases nas fenomenologias de Husserlgue Mitry chama reforma dos elementos re-
Merleau-Ponty ou Sartre, ou na filosofia da ais dados. (...) Mitry dird que, no cinema,
‘duracao’ de Henri Bergson, ou nas formula- o real torna-se elemento da sua propria afa-
¢Oes mais modernas no campo da logica, Mi- bulagdo. ‘O tempo do romance é construido
try reline ecleticamente tudo o que é possivelcom palavras. No cinema, é construido com
para, no fundo, esbocar uma nova filosofia. factos. O romance suscita um mundo, en-
(...) E esta se traduz numa idéia do cinema quanto que o filme coloca-nos em presenca
que fica a meio caminho entre o realismo re- de um mundo que ele organiza conforme
velatorio de Bazin (cinema amarrado ao real uma certa continuidade. O romance € uma
gue ele duplica) e o cinema-discurso do se- narracdo que se organiza em mundo, o filme
midlogo (cinema francamente irreal porque é um mundo que se organiza em narracao”.
discurso inscrito nas convengfes das varias Repare-se que Mitry “continua a usar a ex-
linguagens nele presentes). A formula de presséo ‘cinema = arte do real’, admitindo
Mitry sera: no cinema o real se organiza em a presenca de uma ponte essencial que liga
discurso.” E, nessa transformacéo, inevita- tal imaginario a realidade. Dai a utilizacao
velmente, “algo se acrescenta (uma intenci- da ideia de reforma e ndo da ideia de cons-
onalidade) e algo se perde” (do real ndo me- tru¢do: o imaginario é composto por Varios
diado). ‘tijolos’ extraidos do real, e estes, na nova
Assim, com uma perspectiva mais com- ordem, ndo perdem o0 seu peso de ‘coisi-
plexa, que nao renega a linguagem, Mitry dade’. Tal ponte com o real fica mais evi-
inflecte o pensamento de Bazin no sentido dente quando Mitry, enfaticamente, promove
dos neo-realistas ou, mesmo, no do rea-um ataque a qualquer construcdo franca-
lismo critico, juntando a materialidade resul- mente artificial apta a denunciar a ndo natu-
tante do registo cinematografico com o re- ralidade do material visado pela camara. Ele
conhecimento e defesa da producdo de no-vai combater o expressionismo (preestiliza-
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cao dos cenarios e uso ostensivo de pinturas),gue ndo hesita em recuperar obsessivamente
Eisenstein (metaforas impostas ao mundo di- as ideias de objectividade e de real, ao arre-
egeético, o uso simbdlico de objectos, monta- pio do melhor pensamento contemporaneo,
gem intelectual seguindo uma ideia e ndo os dentro e fora do cinema: “a teoria corrente,
factos) e Bergman (cujos simbolos artificiais — escreve Currie, — baseia-se numa séria in-
se misturam arbitrariamnete aos factos).” compreensao do medium cinema e dos seus
Outras vezes, Mitry admite a existéncia efeitos em quem vé. As raizes dessa incom-
de dois cinemas (sendo clara qual a suapreensdo remontam aos primeiros escritores
preferéncia, embora nunca assumida comocomo Munsterberg, que pensaram que 0 Ci-
mera preferéncia entre dois cinemas possi-nema era preeminentemente um medium de
veis, tal o essencialismo que tem caracteri- subjectividade. Esse erro esta hoje tao for-
zado grande parte da teoria do cinema):“um temente entrincheirado na teoria do cinema
cinema realista fiel a imanéncia, as coisas como em qualquer outra época. Podia ter
gue existem, aberto, captando o mundo con-sido de outra maneira; a obra de Bazin con-
tingente — 0 aqui e agora —, o ser situado quetinha em si as sementes de uma perspectiva
vive diante da camara. E um cinema irre- melhor. Mas o ‘realismo’ de Bazin era exa-
alista, em busca de esséncias, que procurggerado, e areaccao a ele era inevitavel.” Cur-
libertar-se do contingente e procurar verda- rie propde-se regressar a ele, com mais nu-
des atemporais. Este ultimo seria o lugar da ances e sobretudo com novos fundamentos.
obra fechada, cuja harmonia e perfeicdo esta-Declara [1995: xxiii-xxiv, xvi, 283] dever
riam vinculadas a constituicdo de um espac¢o muito, “pelo menos em espirito, a linguistica
dramatico semelhante ao teatral. O cinemade Chomsky, e nada a de Saussure; muito a
realista seria, tal como o0 cinema contempo- filosofia contemporédnea da mente e a ciéncia
raneo (em torno de 60), o lugar da desdra- cognitiva, e muito pouco a Freud e aos seus
matizacdo, da perda de perfeicdo e o lugar seguidores. Mas a influéncia mais forte neste
da informidade. Um cinema capaz de se sur- trabalho € essa preocupacéo quase obsessiva
preender com as coisas, onde 0 acaso se insieom o realismo que tanto distingue o melhor
nua e o desenvolvimento logico e coerente é da filosofia australiana.”
abandonado em nome de uma maior ‘auten- Tal obsessao leva-o a eleger dois grandes
ticidade’ e de um maior ‘realismo’ a0 mos- inimigos que, ao conceberem o cinema como
trar o instante, o momento vivido” [Xavier, construcdo simbdlica, se afastam da objecti-
1995: 78-79]. vidade: a filosofia da linguagem e a psica-
O facto de, ja em 1963, a ideia de re- nalise. Defendendo aquilo a que chama um
alidade no cinema ser integrada por Mitry “realismo perceptivo”, Currie insiste “que 0s
numa complexa concepcao de cinema comofilmes em geral, e as imagens cinematografi-
construcdo e linguagem nao significa que cas em particular, s&o em aspectos significa-
deixem de surgir esforcos de recuperacao dagivos como as coisas que representam” (ape-
teorias em que o cinema s6 pode ser visto, desar de ndo serem iguais a essas coisas, Como
modo essencialista, a partir da relagéo privi- quer a “transparéncia”, caso particular das
legiada com o real. — o caso bem recente da“teses da apresentacéo”, que no entanto Cur-
obra do australiano Gregory Currie [1995], rie combate muito menos do que as ideias
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de “ilusdo”). Currie rejeita que exista “algo reservas a sua posicao: “é importante ndo se
de fundamental em comum entre as imagenscriar aqui uma falsa dicotomia entre aque-
e a linguagem”, e propde o regresso a pers-les que pensam que os trabalhos nos media
pectiva “fora de moda de que, enquanto as pictoricos podem ser inteiramente compre-
palavras operam por convencao, as imagensendidos em termos de aptiddes perceptivas
operam por semelhanca. Na perspectiva se-universais em toda a humanidade e aqueles
miotica, todas as representacdes sdo convengue pensam que as imagens requerem um
cionais, e a ideia de que as imagens possamacto de interpretacdo que de modo algum ga-
nalgum sentido ser como as coisas que re-rante 0 mesmo resultado para todas as pes-
presentam € parte de uma obscurantista ide-soas. Se as imagens fazem apelo a aptiddes
ologia do realismo. Esta suposicao (...) tem perceptivas basicas que sdo vastamente par-
largo apoio na comunidade intelectual. Uma tilhadas nas comunidades e, segundo creio,
versao dela foi defendida por Nelson Good- até certo ponto sdo partilhadas por varias
man, e ha pistas dela no trabalho do histo- espécies, ha ainda assim uma boa quanti-
riador de arte Ernst Gombrich e no psico- dade de trabalho interpretativo para ser feito
logo perceptivo Richard Gregory, cujas pers- quando as aptiddes perceptivas sao desen-
pectivas se relacionam com a ideia de Karl volvidas”; pelo que existem “alguns aspec-
Popper de que as percepcdes sdo ‘hipéte-tos comuns e fundamentais entre a interpre-
ses’.” Preferindo ignorar que se trata de mais tacéo de obras linguisticamente codificadas
do que pistas soltas, quer na teoria das ar-e a interpretacdo do cinema ou de outros me-
tes (visuais ou ndo visuais), quer na prépria dia pictoricos, apesar da existéncia do golfo
teoria das ciéncias (conforme procurei sin- natureza/convencao que os divide” —mas, ao
tetizar em 1996: 28-29, 69-81 e 179-193), reiterar esse golfo, remete tal reserva para a
Currie [1995: xvi, 281, 282] lamenta a ca- insignificancia e coloca claramente o cinema
pacidade que a “suposicdo semiodtica” tem do lado da. .. natureza!
tido para “persistir, particularmente nos estu- A partir daqui, Currie [1995: xiv-xv] pro-
dos cinematograficos”. E procura contrapor- cura também encontrar uma alternativa ob-
Ihe uma alternativa, adequada pelo menosjectivante para a psicanalise: “os tedricos do
ao caso do cinema (que ele precisa, para ocinema compreenderam mal a relagéo entre
efeito, de conceber como medium predomi- as ordens simbodlica e pictérica, e ndo conse-
nantemente visual e pictérico): defende que guiram produzir uma psicologia plausivel da
as imagens do cinema “séo tipicamente ima- experiéncia do cinema.” “E quando a énfase
gens realistas: imagens que sao, de modoga teoria do cinema se deslocou da linguis-
significativos, como as coisas que represen-tica pura e dura para a psicanalise, o impeto
tam. E é em parte em virtude da sua seme-para este movimento parece nao ter vindo de
Ihanca com essas coisas que nés podemos redma rejeicdo do modelo linguistico, mas sim
conhecer o contetdo descritivo dessas ima-da ideia de que os modelos psicanaliticos sdo
gens. Por essa razao o cinema ndo € um me<les préprios como a linguagem” (aqui a béte
dium linguistico, nem &, em qualquer sentido noire € Lacan e a sua ideia do inconsciente
interessante, como um medium linguistico.” “estruturado como uma linguagem”). Currie
O proprio Currie acrescenta logo algumas rejeita “que a psicanalise, ou alguma versao
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dela, seja correcta, e que seja capaz de ilu- Ha mais de 20 anos, o0 cineasta Ro-
minar a nossa experiéncia do cinema. Acon- bert Bresson [1975: 139], nalguns aspectos
tece que eu nao acredito nisso, porque acre-proximo da concepcao baziniana, estava ja
dito que a psicanalise é falsa, ndo apenas nomuito mais consciente do que se perde de
sentido de ter umas quantas coisas erradasreal ao capta-lo com as maquinas e organiza-
como a teoria da relatividade provavelmente lo em discurso, e do que €é preciso ganhar em
tem, mas no sentido de ser selvatica, pro- estrutura cinematografica; por isso adverte
funda e irrecuperavelmente falsa, como é a para a necessidade de “ser escrupuloso. Re-
fisica de Aristoteles. (...) — claro que a ex- jeitar tudo aquilo que do real ndo se torna
periéncia do cinema, como qualquer outra, verdadeiro. (A horrivel realidade do falso).”

€ assunto para a investigacao psicolégica, eBresson enuncia assim o dilema: “Fazer ver
ndo pode ser entendida em termos filosofi- o que tu vés por intermédio de uma maquina
cos a priori. Mas a psicologia de que preci- que ndo vé como tu vés. E fazer ouvir 0
samos néo € a psicanalise — sobretudo ndo @ue tu ouves por intermédio de outra ma-
a versdo de Lacan (...). A psicologia empi- quina que ndao ouve como tu ouves.” Em con-
rica contemporanea e os filésofos da lingua- sequéncia, Bresson distingue entre “duas es-
gem e da mente encontraram um modo de pécies de real: 1) O real bruto registado tal
conjugar 0s seus recursos no projecto cha-qual pela camara; 2.0 que nés chamamos
mado ciéncia cognitiva. O objectivo é cons- real e que vemos deformado pela nossa me-
truir modelos plausiveis da mente e das suasmoria e os falsos calculos.” Bresson prefere
funcdes, mais pormenorizados e especificoso primeiro: “o teu génio ndo esta na contra-
do que os filésofos por si s6s poderiam con- fac¢do da natureza (actores, cenarios), mas
ceber, e mais flexiveis e abstractos do que ana tua maneira pessoal de escolher e coorde-
neuropsicologia por si s6 poderia gerar. Em nar os pedacgos a ela tomados directamente
contraste com o programa psicanalitico, a ci- pelas maquinas.” Tem, no entanto, conscién-
éncia cognitiva combina uma argumentacédo cia de que esse real é dificil de preservar e
clara e rigorosa e um compromisso com os de fazer funcionar cinematograficamente: “o
padrées mais exigentes de testabilidade em-real chegado ao espirito ja ndo é o real. O
pirica que podemos conceber”. N&o creio, nosso olhar é demasiado pensativo, demasi-
porém, que exista na prépria psicologia cog- ado inteligente.”

nitivista contemporanea qualquer possibili-
dade de sustentar um objectivismo como o conceito central da psicologia — ndo estimulos e res-
de Currie: pelo contrério, os modernos cog- pOIStaf’ nao °I Cf’mptgrtl"’}miemo abe”a”t“regti ?%seryé-
nitvistas dedicam-se a factores que o ‘fea- /%, '39 2 pIsGes ol e & ua ransiomacio
lista australiano” proibiria como subjectivos,  yiorismo com o objectivo de o transformar num modo

tais como a construcdo, a narrativa, a meta- melhor de fazer psicologia pela adicdo, ao behavio-

fora, o inconsciente. 10 rismo, de um pouco de mentalismo. (...) Era uma

revolucdo absolutamente mais profunda do que isso.
44 mesmo quem defenda que esse era o objec-(...) O seu objectivo era levar a psicologia a juntar

tivo inicial da revolucdo cognitiva. Jerome Bruner forcas com as suas irmas, as disciplinas interpretati-

[1990: 2] define a viragem cognitiva de final dos anos vas nas humanidades e nas questdes sociais”.

50 como um “esforco para instalar o sentido como
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7

Assim, 0 que podemos é apenas ir ver ¢cao para o perigo de a pensar como “narra-
como 0s cineastas se situam nessa tensdgdo invisivel”, e preferem falar em “narragédo
problematica, trabalhando mais sobre a mon- modesta”, porque essa invisibilidade é cons-
tagem ou mais sobre os planos-sequénciatruida, como muito bem mostram, através de
e, consequentemente, como resolvem (ouprocedimentos como a causalidade e a moti-
acentuam) os problemas levantados pelo quevacgao através das personagens, como se fos-
tem sido chamado a sutura dos varios ele- sem os impulsos e ac¢des das personagens
mentos, entendida, por autores como Oudartque encadeassem a narragao sem interven-
ou Dayan, enquanto processo simbodlico de ¢cdo de um narrador, que s aparece, com al-
montagem dos fragmentos de modo a as-gum grau de auto-referencialidade e omnis-
segurar ao discurso uma continuidade, cujaciéncia, no inicio e no final do filme — ou en-
classica eficicia, lembra Metz, consiste pre- tdo, mais sistematicamente, em certos géne-
cisamente em apagar as marcas da enunci+os especificos, como o filme de mistério.
acdo e disfarcar-se em histétta. Ndo se Todos estes desenvolvimentos da teoria do
pense, porém, que maior montagem implica cinema obrigam a colocar de outra forma os
sempre maior sutura, porque esta pretende-problemas pensados pelas perspectivas on-
se imperceptivel e a montagem pode ser as-tolégicas, ainda que se reconheca pertinén-
sumida: justamente, “ao cinema da sutura, cia, ndo digo a necessidade, mas a possibi-
gue desde Griffith se foi impondo como o lidade de defender um tipo de cinema que
codigo matriz do cinema espectaculo, opds queira aproveitar a relacdo ambigua que este
Eisenstein o cinema da ruptura fundado na medium tem com a captacédo do real e que
descontinuidade dos cortes de montagem, naprocure potencia-la através, por exemplo, de
colisdo entre os planos, na heterogeneidadeuma coincidéncia entre o tempo filmico e o
espacio-temporal’ [Geada, 1985:13]. A pla- tempo real, sabendo embora que isso so pode
nificacao classica, pelo contrario, procurara- ser feito na duracédo de um plano. A questéo
surar incessantemente as pegadas dos seudo real tal como Bazin a coloca é, porém,
préprios passos, da montagem que efectuou;sem solucdo: quando muito, a manipulacéo
por isso alguns disseram que a harracao clas{eita pelo cinema pode tornar-se mais visivel
sica de Hollywood tem um estilo transpa- ou mais invisivel — mas, ainda assim, havera
rente e ilusionista; No‘l Burch chamou-lhe sempre uma parte de visivel na manipulacéo
“o estilo de grau zero do acto de filmar”. que se queirainvisivel, e uma parte de invisi-
Bordwell, Staiger e Thompson [1985, sobre- vel na manipulacéo que pretende ser visi-vel.
tudo pp. 24-41 e 174-193] chamam a aten- A manutencdo de uma fundamentacao onto-

l6gica global de tipo baziniano, como argu-

LA partir de Benveniste, Christian Metz [1977] Menta Henderson [1971: 90 e 94], manteria
distingue entre o modo histérico, em que o filme ndo “0 cinema num estado de infancia” (o pro-
nos olha, e o modo discursivo, quando nos olha. Tanto prio Bazin defende que o plano-sequéncia
Bgrdwell [1985: 21—26]~c0mo Ca[roll [1988b: 152] “serve para manter o cinema numa espécie
crltlcam_ essa a_lproprlagao-dlstor(;ao da_s Categquas_dede inféncia ou adolescéncia sempre depen-
Benveniste, feita por Metz e, de maneiras muito di- ) ’
versas, por outros autores. dente do real, ou seja, de uma outra ordem

gue ndo a sua”); ora, argumenta Henderson,
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“ja ndo relacionamos uma pintura de Picasso por se perceber ao que podia conduzir o re-
com os objectos que ele usava como modelosalismo nos filmes televisivos ou seus apa-
nem mesmo uma pintura de Constable com arentados), “essa reivindicacao de um cinema
sua paisagem original. Por que razéo € que apreferencialmente em relagcéo directa com a
arte do cinema é diferente?” vida (e por isso mais realista) transformou-
E o facto é que, conclui Bonitzer se numa reivindicacdo da liberdade da es-
[1982:130-132], “todo o cinema parece ter- crita, da libertacdo da mise en scéne relativa-
se voltado, em 1968, para a questao da pro-mente ao tema, ao guido, a propria realidade.
ducdo das imagens. E férmula de Rosse-Godard fez muito rapidamente esta viragem,
lini responde a de Godard: ce n’est pas une desde o seu terceiro filme (A bout de souffle
image juste, c’est juste une image. Tudo e Le petit soldat ainda continuam muito pré-
se passa entdo como se as coisas, a realiximos de um thriller classico). O jogo das
dade, e a crenga que elas implicam, fossem‘citagdes’ nos filmes da Nouvelle Vague im-
subitamente evacuadas em proveito de umaplicava ja, pelo menos virtualmente, um re-
interrogacdo sobre a imagem, sobre as ‘re-torno do cinema sobre si proprio, um assumir
lacbes de producdo’ da imagem. A ima- que o objecto ja ndo era apenas a representa-
gem godardiana j4 ndo é (se € que algumacédo da realidade, mas também a do proprio
vez o foi) transparente em relacdo as coi- cinema”.
sas, ela opacifica-se e simplifica-se perigo- Como escreve Hoberman [1991: 4],
samente para ja so6 se significar a si propria.” “vindo da Cinemateca francesa no fim dos
(O mesmo se podia, alias, dizer em relag¢édo anos 50, Jean-Luc Godard foi dos primeiros
ao som, de que Bonitzer nado trata.) E isto a compreender que o periodo do cinema clas-
nao aconteceu por acaso. Em grande parte, csico tinha terminado, ou — dizendo de outra
gue se passou foi que se percebeu ao que pomaneira — a ler a historia do cinema como
dia conduzir o realismo nos filmes televisi- um texto. Esta perspectiva era comum no co-
VOS ou seus aparentados. Creio também quemeco dos anos 60, particularmente nas gran-
a introducao da cor foi importante: € muito des cidades americanas, onde a televisao ofe-
curioso como o realismo ontolégico, embora recia um quadro, colocando uma cinemateca
assente no mimetismo fotogréfico, parecia em miniatura em cada sala de estar.” As-
ser defensavel enquanto esse mimetismo nacsim, diz ainda Bonitzer [1982: 131], o ci-
era completo, isto €, quando a imagem estili- nema depois de 1968, reagindo contra “o re-
zava a realidade num preto-e-branco, mas sealismo nas suas formas cada vez mais trivi-
tornou suspeito de nao artistico nem ontolo- ais, cada vez mais baixas” dos filmes e te-
gico quando se conseguiu reproduzir a cor. lefilmes naturalistas, “caracteriza-se por um
Assim, e regressando a Bonitzer, “a Nou- perda de confianga nas virtudes do realismo,
velle Vague comecou por definir-se pelo rea- ou por uma constatacdo do seu esgotamento.
lismo dos seus temas e da sua linguagem, emTudo se passa, no periodo recente, como se,
oposicao ao artificio dos mots d’auteur, das ao contrario do que queria Bazin, o cinema
intrigas, do jogo e da realizagdo afectados moderno caminhasse no sentido de um irrea-
da ‘qualidade francesa’. Mas rapidamente, e lismo cada vez mais patente, como se a ima-
gracas sobretudo a Godard” (e em boa partegem, desde Godard, se afirmasse resoluta-
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mente falsa.” O mesmo Godard que afirmara tir a vida, vé-se suplantado pelo acento to6-
ser o cinema “a verdade vinte e quatro vezesnico posto na diferenga. A mimésis tinha
por segundo” desenvolve rapidamente essadurado demais. Ora, como falar de autono-
concepcao de verdade para longe do “rea-mia intelectual sem prestar nenhuma aten-
lismo” baziniano, a favor de um trabalho de céo a esta organizacdo imanente? O inte-
investigacdo que nao parte da verdade, masresse acrescido pela linguagem filmica, pela
procura chegar a ela através da provocacaosua estrutura, explica-se por esta pretenséo
do real e da linguagem. a uma independéncia interna. Alimenta-se
As mais recentes aquisi¢des da tecnologiada consciéncia que o0 cinema possui da sua
do cinema vém tornar ainda mais relativo o autonomia, a qual rejeita tanto a tirania do
realismo que Bazin absolutizava: Wim Wen- naturalismo como a influéncia benéfica das
ders, por exemplo, lembra em 1995 que, com outras artes. Neste sentido, podemos falar
a digitalizacdo das imagens, a nocao de “ver- de uma segunda revolugcao do cinema” (Biro
dade” deixa de poder estar associada a umaemprega esta expressao “por analogia com
imagem, e confessa que, enquanto no inicioa segunda revolucéo industrial”, e considera
dos anos oitenta ainda lhe era possivel acre-como primeira revolucéo do cinema a desco-
ditar que o essencial do cinema era a ima- berta da técnica cinematografica): “a partir
gem, hoje “j& a imagem bela ndo é prova ou de agora, a forca expressiva da sua lingua-
garantia seja do que for”. gem ja ndo se realiza em certos pormenores
Assim, para Yvette Biro [1982:15-17], técnicos, mas no conjunto da estrutura, na or-
“enquanto o primeiro periodo do cinema dem das proporcdes e das relacdes internas.”
era expansionista e procurava integrar novos“Este processo libertador coloca a interven-
meios de expressdo (som, cor, cinemascO-¢do humana, a presenca do realizador, acima
pio), o periodo de maturidade é caracterizado de todos os outros factores da criagcéo cine-
por uma violéncia de sintese. Estes meios matografica. No mesmo movimento, a du-
de expressao ja ndo servem para controlarvida e o questionamento obtiveram direito de
se o filme é capaz de acolher novos fen6- cidadania. Com efeito, o filme contemporéa-
menos da vida, se esta suficientemente pertoneo ndo é apenas uma visédo pessoal; é tam-
da physis. O que esta em jogo € mais im- bém uma auto-reflexdo, uma reflexdo sobre
portante: trata-se de saber se o cinema € susi préprio, no decurso da qual a consciéncia
ficientemente maduro para construir, a par- que conhece examina as suas relacées com o
tir dos elementos de que dispde, uma estru-objecto do conhecimento.”
tura organica e coerente, criando assimo seu De algum modo, como nota Hauser
proprio modo de expressdo autonoma. En-[1958:398-399], esta auto-reflexividade e
guanto mediadora pura, a técnica cumpriu perda de transparéncia € inerente ao desen-
a sua missao. Ja ndo nos interrogamos so-volvimento de qualquer arte. “S6 uma arte
bre a sua fiabilidade, nem sobre os seus su-bastante nova podera ser geralmente inteligi-
cessos a transmitir os pormenores. Conhe-vel sem ser necessariamente superficial; uma
cemos a sua precisédo e a sua omnipresencaforma de arte mais altamente desenvolvida
Mas, nesta fase de evolucéo, o desejo de autequer para sua compreensao uma familiari-
tenticidade, o desejo de ver o cinema reflec- dade com fases anteriores que, embora subs-
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tituidas, deixaram os seus vestigios.” Assim, kovsky, por exemplo, afirma: “procuro se-
ndo admira que também no cinema se tenhaguir o fluir do tempo no plano...A monta-
desenvolvido “um formalismo no qual as an- gem junta, liga planos cheios de tempo e ndo
teriores unidades de forma e conteudo, modode no¢des.” Segundo Deleuze [1983 e 1985],
e objectivo de representacdo, meios visuaiso cinema passou da exploragcdo do movi-
e tema narrativo, se perderam.” De algum mento para um trabalho sobre o tempo: nao
modo, excepcional foi o primeiro periodo da porque a imagem-tempo suprima a imagem-
sua histéria, em que, lembra Hauser, a lin- movimento, mas porque “inverte a relacao de
guagem do cinema pdde ser imediatamentesubordinacdo. Em vez de o tempo ser o nu-
apreendida, mesmo pela geracao mais idosamero ou a medida do movimento, isto €, uma
“sem a minima educacdo ou a minima di- representacdo indirecta, 0 movimento nao €
ficuldade. E é ainda, digamos, propriedade mais do que a consequéncia de uma apresen-
intelectual comum, embora os modos de ex- tacéo directa do tempo”.
presséo “filmicos” — especialmente desde a Justamente, a ideia de montagem, que,
invencao do cinema sonoro e da sua apropri-como mostrou Damisch a propdsito das
acao indiscriminada das técnicas do palco —composi¢cdes de Mondrian, remete ao
estejam gradualmente a decair e a ser restrin-mesmo tempo para uma légica aparente-
gidos a determinados fins especiais, chama-mente decisional, dependente do sujeito,
dos “artisticos”. A proxima geracgao dificil- mas, paradoxalmente, ndo pode distinguir-se
mente compreendera todos os meios de ex-do automatismo maquinico e combinatorio
presséo que foram criados na época herodicados préprios materiais [cf. Miranda, 1986
do cinema, e a clivagem que em outros ramos:26-27], e que no cinema vimos inicial-
da arte divide connaisseurs de leigos, serAmente erigir-se em principio estruturante
também evidente nos publicos do cinema.” visando alcancar o choque revelador e o
Aquilo a que pelo menos a parte do ci- estatuto de arte, essa ideia de montagem

nema que se continua a reivindicar como arte vai complexificar-se e ligar-se a ideia de
procura aceder, como alias é caracteristicotempo, mais do que a de real. Assim,
da arte modernista e neo-modernista, é aumaescreve Braganca de Miranda [1986:28],
|inguagem que, mais do que sobre o “rea|”, “como mostra Adorno, a montagem aponta
toma como objecto de procura a sua pro- para uma resisténcia ao real ndo-belo,
pria esséncia (dela, linguagem), — aceder aanunciando a sua superagdo, mas, parado-

ideia de cinema, como & de romance ou de Xalmente, pois ‘o principio da montagem,
pinturd? — e a esséncia do “tempo”. Tar- €ngquanto ac¢ao contra a unidade organica
obtida subrepticiamente, estava fundado no
1240 que o vanguardismo trouxe de novo foi ailu- chogue. Depois deste se ter suavizado, as
séo de que era possivel aceder directamente a ideia dgnontagens tornam-se de novo uma matéria
“pintura”, ou a ideia da “escrita”, ou a ideia da “mu- indiferente; o procedimento ja ndo basta
sica”, o que ndo admira, pois isso resultou de uma cri- para operar por contacto a comunicacio
tica radical de todos os motivos, de modo que o des- - - .
carnamento abstracto tiosestético ficou a mostra, entre o estetl_co €o eXtraeStetICO’ O 'f‘t_e'
e ele mesmo se esgagou no enormismo vanguardista’€SS€ Nneutraliza-se em interesse historico

— Braganca de Miranda, 1986: 27. cultural’ (Adorno, 1970: 178). Nem uma
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mera técnica, nem um transcendental damatico e inocente exercicio. O documentéa-
arte: 0 principio da ‘montagem’ torna-se rio foi uma invencéo, e foi justamente uma
explicito nas artes modernas, na pintura, invencao que reagiu aos extremos de mani-
mas também no cinema, ou na literatura. pulagdo em que o cinema caiu quando em
Mas segundo lbgicas diferentes, pois ela busca da sua autonomia. O documentario-
prépria se divide intrinsecamente, podendo projecto nasceu quando o termo foi agarrado
ser uma agregacdo (arte moderna) ou umpelos autores da lingua inglesa em plena dé-
dispositivo (vanguarda), se é que ndo é cada de 20 face ao percurso da ficcdo e da
base mesmo da obra de arte, enquantoarte para os terrenos mais fechados da mon-
condensacdao pura (arte ‘pés-vanguardista’). tagem. Quando nasceu, foi o contrario da
S6 neste Ultimo caso a composicao se tornainocéncia (ja entdo impossivel), foi o veiculo
elemento interno da obra. — 0 que mostra de um olhar, ou de um poder, que dirige a
Gilles Deleuze em relagcdo ao cinema, mas camara sob regras préoprias.” “O documen-
a sua ambicdo é muito maior: ‘le montage, tario teve um segundo e Ultimo momentum
c’est la composition, l'agencement des através do que, normalmente, se designa por
images-mouvement comme constituant une cinema-verdade, ou cinema-directo, cujo ad-
image indirecte du temps’ (Deleuze, 1983: vento assentou na incorporacao de nova tec-
47); mas essa constituicdo é o resultadonologia — as camaras e gravadores de som
imaterial da logica composicional, uma portateis — a partir de 1958/60.” E também
determinacdo do todo da obra de arte queaqui se vai encontrar, como na ficcdo, uma
pressupondo o todo onde se articulam asevolugédo no sentido de um trabalho sobre o
imagens, posicionam essa pressuposi¢cdo ndempo. “Na verdade, se ha algo que me pa-
tempo, mas apenas indirectamente, comorece essencialmente distinto entre a primeira
um produto. Se ha ‘montagem’, isto ndo e a segunda épocas fortes do documentario,
invalida que ‘la seule généralité du montage, esse algo, derivando embora directamente da
c’est qu’il met I'image cinematographique incorporag¢do do som sincrono, pode ser en-
en rapport avec le temps concu comme contrado na prépria imagem e é a relacao
'ouvert’ (Deleuze, 1983: 82).” desta com o tempo.”

O entrechoque destas varias questdes e
perspectivas no curtq espaco da vida do ci- 3 A experiéncia do espectador
nema e da sua teoria, bem como a ascen-
séo e declinio da fundamentacéo do cinemaA segunda vertente da fenomenologia do ci-
no real, estdo, evidentemente, bem paten-nema, isto é, a questédo da experiéncia do es-
tes na ideia de documentério (e mesmo com pectador, surge, de algum modo, como alter-
uma certa antecipacao cronologica em rela- nativa e refutacdo da primeira; ou, mesmo
cao as teorias do cinema). Leia-se a estequando, frequentemente, parte da incorpora-
propésito o historial feito por José Manuel céo da realidade, transforma-a num efeito de
Costa no numero 9 desta Revista [1989: 97-ilusdo que leva o conceito de cinema para
101]; ai se sublinha que o documentéario ndo um territério completamente diferente. — as-
deve “ser identificado com o primeiro im- sim que a encontramos, por exemplo, em
pulso do cinema, ou com o0 seu mais auto- Balazs, para quem o cinema “pode apresen-
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tar a realidade mas ndo tem nenhuma cone-aspectos que perspectivas como a de Bazin
xao imediata com ela. Precisamente porque (ou, mais recentemente, Currie) se recusam
ele a representa, esta separado dela, ndo poa aceitar, porque € o real, e ndo a ilusédo, a
dendo ser a sua ‘continuacdo’. A conclu- pedra de toque da sua teoria e a razao da sua
sdo a que Balazs procura chegar é que a jaduta. Indiquemos entdo, agora, essas ques-
nela cinematografica, abrindo também para tdes.
um mundo, tende a subverter tal segregagcdo Em “Uma nota sobre o filme” [apéndice
(fisica), dados os recursos poderosos que oa 1953: 427-431], Susanne Langer fala da
cinema apresenta para carregar o espectadofpoderosa ilusdo que o filme realiza, ndo de
para dentro da tela” [Xavier, 1977:16]. Uma coisas que estdo acontecendo, mas da dimen-
argumentacdo como a de Bazin ndo tem emsao em que elas acontecem — uma imagina-
conta “o nucleo do problema: o mecanismo ¢&o criativa virtual; pois parece nossa propria
de identificacdo. Este tem justamente seu criacdo e experiéncia visionaria directa, uma
principal reforgo na manipulagdo dos pontos ‘realidade sonhada’.” “O facto de um filme
de vista propria a decupagem classica. (...)nao ser uma obra plastica, mas uma apresen-
A ‘impresséo de realidade’ ndo € um pro- tacao poética, explica o seu poder de assimi-
cesso simples e linear que vai da fidelidade lar os materiais mais diversos e transforma-
da imagem a fé do espectador, mas um pro-los em elementos n&o-pictoricos. Como o
cesso complexo onde a disposicdo emocio-sonho, ele cativa e mistura todos os senti-
nal deste contribui decisivamente para a pro- dos; a sua abstrac¢cdo basica — aparecimento
ducéo do ilusionismo, retroagindo, portanto, directo — é feita ndo s6 por meios visuais,
na sua credibilidade” [idem: 72]. embora estes sejam de suprema importancia,
Basta pensar, como lembra Metz [1966: mas por palavras, que pontuam a visao, e
30], que “a percepc¢éao da narracado como realpor musica, que sustenta a unidade de seu
— isto é, como sendo realmente uma narra- ‘mundo’ mutante.”
cdo — tem como consequéncia imediata irre- A partir daqui, Langer poderia ter partido
alizar a coisa contada.” Mas nessa propria para uma interpretacao psicanalitica, que foi
irrealidade outra coisa nasce. — que, escreveuma das primeiras leituras do fenémeno ci-
ainda Metz [1965: 15-16], na fotografia, “a nematografico — o cinema como maquina de
parte de realidade deve ser procurada do ladosonhos. A autora prefere, porém, nos seus
da anterioridade temporal: o que a fotografia breves comentarios, tratar a interaccado que
nos mostra foi realmente assim, um dia, di- existe entre autor (ou autores) e espectador
ante da objectiva”. Mas, justamente, “a foto- na constituicdo daquilo a que podemos cha-
grafia € muito diferente do cinema, arte ficci- mar a experiéncia do filme. Como é sabido,
onal e narrativa, de que conhecemos o consi-“a caracteristica formal do sonho mais digna
deravel poder projectivo; o espectador de ci- de nota é que o sonhador esta sempre no cen-
nema néo visa um ter-estado-la, visa um vivo tro do sonho.” Langer cita, a este respeito,
estar-la.” E o estatuto desse espectador queEisenstein, que escreveu: “o espectador é
0 cinema cria ndo € meramente passivo. Es-atraido para um acto criativo em que a sua
tas questdes da identificacéo e da projeccaoindividualidade ndo esta subordinada a indi-
afectiva do espectador constituem, porém, osvidualidade do actor, mas que € explorada
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através do processo de fusdo com a inten- Neste sentido, podemos afirmar, com
¢ao do autor, da mesma forma em que a in- Adriano Duarte Rodrigues [1991: 31], que,
dividualidade de um grande actor é fundida “ao contrario da pretensao de Walter Ben-
com a individualidade de um grande drama- jamin, a irreprodutibilidade da arte ndo é
turgo na criacdo de uma imagem cénica clas- necessariamente anulada pelo facto de uma
sica. De facto, cada espectador (...) cria obra original poder dar origem a multipli-
uma imagem de acordo com a orientacao re-cacgdo técnica de réplicas. Tem antes a ver
presentativa, sugerida pelo autor, que o levacom o facto de cada uma das suas réplicas
a compreender e experimentar o tema do au-se abrir para uma experiéncia estética origi-
tor. Essa € a mesma imagem que foi plane-nal”, de cada vez que um receptor dela se
ada e criada pelo autor, mas essa imagem éapropria. Alias, o proprio conceito de cho-
ao mesmo tempo, criada também pelo pré- que, que é tdo decisivo no conceito de arte
prio espectador.” em Eisenstein e Benjamin como em Heideg-
Muito mais recentemente, também Fran- ger, abre para a consideracdo da experiéncia
cois Jost [1992] argumenta que, “se as ima- [cf. Monteiro, 1996: 108-110, 204, 270-
gens nos retém, se somos capazes de discu283]. Como sublinha Vattimo [1989: 80],
tir por causa delas a saida do cinema ou aoo choque “antes de mais, ndo passa, funda-
vermos televisdo, € que, longe de as tomar-mentalmente, de uma mobilidade e uma hi-
mos por imitacdo ou duplicacdo do mundo persensibilidade do sistema nervoso tipicos
filmado, ndo paramos de fazer delas um do homem das grandes cidades. A esta exci-
mundo a nossa imagem. Um mundo sub- tabilidade e a esta hipersensibilidade corres-
metido as narracdes que temos na nossa caponde uma arte centrada ja ndo sobre a obra
beca, onde compreendemos as personagensas sobre a experiéncia, pensada no entanto
confrontando o seu ambiente cognitivo com em termos de variagdes minimas e continuas
0 nosso, um mundo, sobretudo, que interpre- (segundo o exemplo da percepgao cinemato-
tamos em funcédo das intencdes que atribui-grafica).”
mos ao responsavel da comunicacdo narra- Pode dizer-se que o cinema tem especial
tiva”.13 atencdo a essa experiéncia activa da recep-

13Com esta perspectiva, Jost procura combater néogao' em primeiro lugar, por ser a0 mesmo

apenas as teorias da obra como reflexo, que excluemt€MpoO arte e 'nd_usma, € po_rtanto S€ preocu-
a actividade do receptor, mas também a semiologia, par com as receitas provenientes do niumero

na medida em que Jost reclama que o filme ndo € umde espectadores. Basta lembrar o sistema
objecto neutro nem uma coisa. A sua intencdo, que americano da preview retake que, como es-

€ também a sua dificuldade, consiste em articular esta o L. . ] N
abordagem dos efeitos no espectador, que remete paré:reve Jodo Mario Grilo [1993: 85-86], “con-

uma teoria da recepcdo, com a sua defesa da ideia ddfontava a tltima montagem com uma plateia
autor, a que pretende devolver o lugar a que consideratipica do mercado em que o filme ia funci-
ter direito na teoria da narrativa. Por seu lado, Gre-
gory Currie [1995:xv, 284], preocupado como esta em ocupar a posi¢cao da camara por um processo de iden-
rejeitar todas as concepc¢des do cinema como iluséo etificacdo”. Mas acaba por admitir um “intenciona-
identificacdo, nega que o ponto de vista da camara re-lismo implicito do autor: que a interpretacdo narrativa
presente “um agente perceptivo — uma personagem,requer que descubramos as inten¢ées narrativas do au-
um suposto narrador ou o espectador, que se presumeor implicito da obra”, diferente do seu autor real.

www.bocc.ubi.pt



Fenomenologias do Cinema 27

onar, submetendo-o depois — e consoante ados mais respeitados (e respeitadores) reali-
reaccao do publico a essa projec¢do —a umazadores da MGM”.

ou a varias outras montagens e, ate, a refil- Independentemente, porém, desta dimen-
magem de certas cenas que, ou nédo ‘funci-séo industrial/comercial, o cinema, mesmo
onavam’ simplesmente, ou eram considera- enquanto arte, tem particularmente incorpo-
das ‘subaproveitadas’ no quadro da econo-rada uma atencao as reaccdes dos especta-
mia narrativa-espectacular do filme em ques- dores em cada momento do filme, vivendo
tdo. Em rigor, o sistema de previews re- em grande medida daquilo a que, a partir de
monta, pelo menos, a 1914, quando a Mu- Hitchcock, se tem chamado a “direccéo de
tual organizava projeccdes de controlo junto espectadores”, tanto ou mais do que da “di-
do publico antes de dar luz verde a tira- reccdo de actores” [cf. Casetti, 1990]. Vi-
gem de cépias para distribuicdo. Tornou- mos que ja nas teorias de Eisenstein se en-
se, a partir dessa altura, numa prética bas-contra um forte interesse pelos “efeitos emo-
tante usual dentro da industria, abrangendocionais” do cinema (da montagem) no espec-
uma grande variedade de filmes e realizado-tador: por vezes eles parecem mesmo ser “a
res (de Griffith a Harold Lloyd, de Chaplin a categoria central da estética de Eisenstein”
Stroheim). Eileen Bowser conta como Grif- [Henderson, 1971: 88]. Também Fassbinder
fith assistia a estreia de Intolerance nas prin- afirmava: “o realismo que tenho em mente
cipais cidades, cortando as copias nas pro-e que quero conseguir € 0 que se passa na
prias cabinas de projec¢do, consoante as re-cabeca do espectador e ndo 0 que se encon-
accoes do publico: “o resultado era que a co- tra no ecrd — esse nao me interessa absolu-
pia mostrada em Boston ndo era necessariatamente nada, € 0 que as pessoas conhecem
mente igual a cédpia mostrada em Nova lor- todos os dias.” — que, enquanto herdeiro do
gue, nem nenhuma delas igual & montagemsistema de representacédo da figuracéo oci-
feita no negativo original”. A este respeito, dental, com a distingdo que vimos entre um
Koszarski escreve que ‘Griffith via os seus efeito material de realidade e um efeito fic-
filmes como obras abertas e, por essa razaogcional de real criado em funcdo do especta-
o copyright do negativo era feito fotograma dor, o cinema “intensifica (pela découpage
a fotograma’. Antecipando muitas das prati- e a montagem) os procedimentos de sutu-
cas modernas e correntes, Harold Lloyd che- racdo, isto é, de fechamento do enunciado
gava a fazer graficos das reaccdes do publico,cinematogréafico sobre um sujeito-espectador
de forma a articula-las melhor com os dife- interpelado como sujeito da representacao
rentes momentos do filme.” Mas sera Irving (como personagem, ainda gue como um per-
Thalberg “o primeiro produtor a estabelecer sonagem especial, que Oudart nomeia, na
a preview como um passo essencial, e obri- sequéncia de Jean-Claude Milner, como Au-
gatorio, da pés-producéo (...) ‘Filmavamos sente” [Grilo, 1993: 34].

sempre com a ideia de que teriamos de refa- Por isso Jean Louis Schefer [1979: 6 e
zer pelo menos vinte e cinco por cento do 1980: 14-15] pode interrogar-se: “sera que
filme. Para eles um filme rodado e mon- o cinema como dispositivo se faz em rela-
tado ndo estava acabado. Era apenas um pri¢do a um espectador ideal que recebe os efei-
meiro esboco’, referiu Clarence Brown, um tos, que € o lugar do calculo dos efeitos,
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que ¢é a realizacio retardada dos registos do4 Como a cebola

real?...Nao sera que o espectador é a ma- . . A
quina, de uma certa maneira? (...) N&o sera A partir desta especial importancia do espec-

que a questdo reside inteiramente ai, tendot@dor no fenomeno do cinema, vao articular-
em conta a criagdo de um dispositivo com- S€ Uma serie de concepcdes que importa dis-
plexo de que o espectador faz parte?” EssgCutir. Comecemos pelaideia de que o cinema
experiéncia do espectador é real: o cinema&linge 0 espectador de uma forma emocio-
“ndo compde e ndo ordena uma qualquer es-nal, mais brutal e preponderante do que nas
trutura de alienacdo: trata-se de uma estry-oulras artes. Ja _Thoma‘l‘s Mann [cit. in Biro,
tura de realizacdo e de apropriagdo de um1982: 11]se queixava: “como & possivel que
real, ndo de um possivel. O real de que NO Cinema se esteja sempre pronto a chorar,

se trata é aquele que vive ja e momentane-2& C&rPiIr COMo uma criadinha? Esta matéria

amente como espectador. N&o dessa vidaPruta que ndo sofreu nenhuma tra}nsforn:a-
é quente

momentanea e suspensa, mas dessa memd:a0; que Vive ‘em primeira mao’,
ria misturada de imagens e de afectos expe-€ @liNge-nos no coragao, como a cebola”.
rimentais”. Grilo [1993: 53] comenta: “na Mann fala em choro, mas note-se, com Bo-
inveng&o do cinema, o que interessa, sobre-Ntzer [1982: 138-144], que no cinema a
tudo, Schefer, ndo é a invengdo maquinica de conquista das lagrimas” (de uma tradicdo
um dispositivo de ‘ilusdes’: é a invencao de melodramatica) foi muito mais tardia e com-

um novo suijeito, de um novo homem (de um plexa do que a “conquista do riso”; no inicio
homem imaginado) e a sua inscrigio numa © ¢inemaera guente devido sobretudo as gar-

arqueologia do corpo e numa historia das ci- 9alhadas: Seja para rir ou seja para chorar,
vilizagdes”. Ou seja, é um “homem vulgar © due aqui importa € que, como diz Edgar
do cinema que é necessario opdr ao dominioMorin [1956: 105], “o que ha de mais sub-

exercido, na antropologia do cinema, pela jectivo — o sentimento — infiltrou-se no que
figura de um hipotético homem imaginario d€ mais objectivo rla.“umg imagem fotogra-
(Morin)” fica, uma maquina”: “o cinema, a0 mesmo

tempo que é magico, é estético e, a0 mesmo
André Helbo [1984:98] escreve: “Quando tempo que é estético, € afectivo. Cada um
tentamos definir o discurso espectacular, di- desses termos pressupde o outro. Metamor-
ficilmente escapamos & categoria do para-fose mecanica do espectaculo de sombra e
doxo. Uma primeira aproximacao abordaria 1Uz, surge o cinema no decurso de um pro-
0 processo teatral em termos de delegagéo decesso milenario de interiorizagdo da velha
Sz.i.ber por um autor a um meio ceénico -qu,e € Nos primeiros tempos do cinema, José Régio
_d'”ge a_o eSpeCta_‘dor' Uma segunda hIpOtese[1927: 248], por exemplo, escrevia: “ao's grandes co-
inverteria 0 movimento do mandato: 0 €S- nicos do cinema se deve a mais completa realizacéo
pectador transmite a instancia cénica (e aodo maravilhoso moderno. (...) S&o eles quem me-
autor) um poder especular, o de Ihe comuni- Ihor nos ostentam o homem moderno: o homem com-
car aimagem do seu préprio desejo. Em am- pleto e omnipotente: 0 honjem com asas, com m9to-
bos os casos se perpetua o duplo constrangi-L%ShZ%TDbfjégi ﬂiﬁfxﬁjﬂ\gﬁs com quatro pes: o
mento de uma interaccéo logica”. ’ '
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magia das origens.” rece um tratamento a parte, noutro teXto.
N&o deixa de ser curioso notar como, ape-
sar de o cinema fazer exclusivamente apelo
Note-se que, com um essencialismo prati- & visdo e a audicdo, que Hetfekituava
camente simeétrico ao de Bazin, Edgar Mo- no campo dos sentidos intelectualizantes,
rin tinha assente no processo de identifica- quando se pensa o cinema como arte dos sen-
cao/projeccao o seu livro O Cinema ou o0 Ho- tidos e sensagdes se faca rapidamente uma
mem Imaginario, de 1956, onde argumen- associacéo as emocgdes, ao coragdo, mesmo
tava que, se o cinematografo primitivo era as tripas, como se ele vivesse da sensibili-
uma simples técnica de duplicac¢éo e projec- dade material, dos “sentidos inferiores”. O
cao da imagem em movimento, o0 cinema, que apenas me parece explicar-se pelo facto
esse, € “a constituicdo do mundo imaginario de o cinema ter comecgado por ser concebido
que vem transformar-se no lugar por exce- em comparacdo com outros géneros de fic-
léncia de manifestacdo dos desejos, sonhos;do, de tipo literario. Bergman [cit. in Wins-
e mitos do homem, gragas a convergénciaton, 1973: 60] argumenta: “a palavra escrita
entre as caracteristicas da imagem cinema-¢ lida e assimilada por um acto consciente da
tografica e determinadas estruturas mentaisvontade em alianga com o intelecto; pouco a
de base. Dentro da literatura sobre cinema, pouco afecta a imaginagdo e as emocgées. O
Morin corresponde a um exemplo extremo processo é diferente com um filme. Quando
da vinculagéo essencial entre o fenébmeno datemos a experiéncia de um filme, dispomo-
identificagéo e o proprio cinema como insti- nos conscientemente para a ilusdo. Pondo de
tuicdo humana e social. Para ele, a identifi- lado a vontade e o intelecto, abrimos espaco
cacao constitui a ‘alma do cinema’. A parti- para ele na nossa imaginagdo. A sequéncia
cipacéo afectiva deve ser considerada ‘comode imagens actua directamente nos nossos
estado genético e como fundamento estrutu-sentimentos.” E Pasolini [1965: 55] compara
ral do cinema’ (...). Dada sua perspectiva, também: “enquanto os instrumentos da co-
vinculada a uma certa antropologia, Morin municagédo poética ou filoséfica estdo ja ex-
nao parte para a defesa ou ataque de tal fe-tremamente aperfeicoados, formando verda-
nomeno, do ponto de vista ideoldgico ou es- deiramente um sistema historicamente com-
tético (a sua propria definicdo do esteético vai plexo, que alcancou a maturidade, os da co-
passar pela nocao de participacao afectiva).
Ele esta convicto de que esta relacdo, que ™Veja-se, para além dos trabalhos ja classicos de
um citema paricular rum momento part- et s Sah ® s b e My S
cular .eStabeleceu com o0 0 eSp?Ctador’ € 1M jista e a(l quzst(”)es da personagem e ga resposta emo-
perativa, fazendo parte da esséncia do NOVOgjonal a ela. Smith procura construir uma interessante
veiculo. Em 1966, a posicdo de Metz € alternativa ao modelo da identificacdo global, seja ele
basicamente a mesma”, mas na década searistotélico ou brechtiano, com um “modelo de en-
guinte ja questiona as fissuras e desvantagen°!Vimento com as personagens” que se desdobra em
dessa identificagéo [Xavier, 1977: 16-17]. catlgg?rlas e,n_lvels dlferenuaglos.cie |dent|f|ca<_;ao.,
. o ; r. Estética, vol. ll, seccéo I: “Da forma simbo-
Este problema da identificacdo no cinema |ica da arte”.
tem continuado a ser tdo debatido que me-
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municacéo visual, que estdo na base da lin-torna-se visivel’ [Geada, 1985: 10].
guagem cinematografica, esses, sdo comple-

tamente brutos, instintivos. (...) O instru-

mento linguistico sobre o qual se fundaoci- © Merleau-Ponty e Husserl

nema é por isso de tipo irracional. Isto ex- , . :
Nao surpreende, assim, que surjam tentivas

plica a natureza profundamente onirica do L . )
. . de aplicacdo ao cinema da fenomenologia
cinema, assim como a sua natureza absoluta

S ) de Merleau-Ponty® Foi o que fez recen-
e inevitavelmente concreta, digamos o0 seu . T
. B temente Vivian Sobchack [1992:xii-xvii, 25
estatuto de objecto.

Além di . _ € 290], defendendo “uma “incorporagao” da

em disso, o cinema fe_m uma recepcao experiéncia subjectiva na teoria do cinema”.

que é colectiva, ao contrario do romance ou Quando, nos anos 80, se pretendeu dinami-
da poesia, e contlrjua. Winston [1973: 57] zar o estruturalismo (que tinha mudado os
lembra que quem |é tem com a obra um con-

tacto d i it tent | q estudos de cinema nos anos 70), reconhe-
da_lc 0 descontinuo, Intermitente, a0 1oNgo 0€ ¢anqq 3 importancia da linguagem e do dis-
las, semanas ou Mesmo MEeSES, a0 passQ;gq “ng constituicdo da economia ‘libidi-

gue “o contacto emocional de quem vai ao nal’ do ‘eu’ e do ‘inconsciente’ politico da

cmemalll € (;:ontlnuq, ? que torna tmals fa(?'l formacg&o social”, incorporou-se tanto o mar-
a0 realizador manipular a resposta €mocio- yis g como a psicanalise numa anélise pos-

nzillbcﬁo sgu DUblf'_Clo (mas,lpor (tautrtz lado, "0 ostryturalista. Mas, comenta Sobchack, “a
publico de um Hime geraimente nao conse- psicanalise neo-freudiana ndo esgotou a mi-

gue digerir e absorver tanto como o leitor de nha experiéncia, apesar de ter muitas vezes

um romance, que pode vqltar atras a algum?‘esgotado a minha paciéncia”, e o marxismo
parte que esteja a ler e ajustar a sua veloCi-wenqey 4 negligenciar a experiéncia corpo-
El)adefld_e Ielturqadlflculdade das ;\)aft_sszigens. )ral [embodied] que vivo como ‘minha”, ig-
oru timo, o_cme[nadacrescentaa ICGa0 UMa 1y 5rando ou destruindo a subjectividade, ou
m~a|or cprpc()jrlzagao oqueo romsnce (mas entdo veio “dissecar, abstractizar e fetichi-
nao maior do qu7e“ no teatro...). Or €XeM- 7ar certas partes do corpo como se elas tives-
plo, Bela Ba}lazé, desde os Seus primeiros  go 1 vida propria”, em vez de dar conta da
textos, publicados nos anos vinte, defende a“integridade, mutabilidade e materializag&o

|de|a_ de,que durante seculos a imprensa tqr'sensual do corpo-vivido”. Por isso Sobchack
nou ilegivel a face dos homens. Com o ci- vai procurar na fenomenologia existencial de
hema, o corpo € o.erst'o do hqmem podgm Merleau-Ponty e na “sua semiética radical
traduzir uma experiéncia espiritual visuali- do corpo-vivido um método pratico para des-

zada sem a medicao da palavra — o indizivel

8Em relagdo ao conceito de cinema do préprio

1Esta traduzido em portugués o ensaio, de 1945, Merleau-Ponty, que adiante referirei, ele encontra-se
“A face do homem”, in Geada, 1985. Esse texto tratada por Xavier [1977: 75-76], que o considera um
encontra-se também, juntamente com outros de Ba- antecessor de Mitry (e ndo de Bazin) e que, na an-
lazs, Munsterberg, Puvodkin, Vertov, Eisenstein, Ba- tologia de 1983 [pp. 101-117], publica a conferéncia
zin, Metz, etc., na antologia organizada por Ismael que Merleau-Ponty proferiu em 1945, com o titulo “O
Xavier [1983]. cinema e a nova psicologia”.
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crever a estrutura existencial da visao cine- nologia, a transcendental, podemos situar
matica”, que permita “desenvolver uma se- Henri Agel [1957, 1961, 1973] e o ja citado
midtica e hermenéutica radicais, de funda- Bazin de Qu’est-ce que le cinéma?. Ja nos
mento existencial”. O objectivo é “conside- anos 90, Allan Casebier (nunca citando Agel
rar a natureza corporal da viséo, a contribui- e pouco usando Bazin) procura regressar a
cao radical do corpo para a constituicdo da Husserl para construir uma teoria realista
experiéncia do cinema”, tendo em conside- que afaste a grelha “idealista/nominalista”
racao “nao apenas a visao tal como aparecedominante nos estudos sobre cinema. “Uma
aos outros na sua modalidade objectiva en-pedra angular do tratamento realista que
guanto visivel, mas também a visado tal como Husserl faz da representacéo artistica € a ca-
aparece na sua modalidade subjectiva: invi- pacidade de quem percebe de transcender os
sivel aos outros que ndo sdo o seu sujeito.” seus actos perceptivos ao reconhecer o que
A chamada de atencdo assim feita por um objecto de arte como a gravura de DY-
Sobchack é pertinente e atil: os proble- rer retrata”, isto €, um cavaleiro de carne
mas que se lhe colocam pertencem as objec-e 0sso, € ndo as linhas pretas que o dese-
cOes gerais que se levantam a fenomenologianham. A mesma coisa pretende estabelecer
(nomeadamente aos trabalhos de Merleau-Casebier em relagdo ao cinema, recusando
Ponty) [cf. Monteiro, 1996: 245-270 e Mi- as analises generalizadas que lhe sublinham
randa, 1994: 28-30, 54]. Bastara sublinhar os signos e codigos, sem atender ao que €
gue a sua concepc¢ao de corpo remete paraepresentado. Para isso recorre a distin¢ao,
uma concepcédo muito forte de sujeito e para que também era usada por Husserl e pelo
um referente natural (a natureza da relacdomeio filoséfico em que escreveu, entre “aper-
de percepcéao do corpo), ambos muito discu- cepcao” e percepgao: apercepcao (appercep-
tiveis e discutidos; ainda por cima, acaba por tion), que vem de aperceber, “é um modo de
cair nos erros que apontava ao marxismo, aoapreenséao diferente da percepcdo mas inti-
fetichizar a visdo como parte do corpo com mamente ligada a ela. Quando alguém que
vida prépria e, dir-se-ia, absoluta. A este res- percebe apercebe, ele ou ela ‘vive através’ ou
peito, a ironia de naturalizar e fetichizar a ‘passa através’ dos sentidos (ou outros objec-
visdo é tanto maior no cinema quanto este tos) sem fazer deles objectos de percepcao.”
se funda, ndo propriamente sobre a capaci-— 0 que se passa, por exemplo, quando vemos
dade da visdo humana, mas sobre o defeitoatravés de 6culos, mesmo que estejam sujos,
da vista conhecido como “persisténcia da vi- sem nos determos nas lentes; “de modo se-
sdo”, que leva a ver como um continuo o melhante, ao seguir uma conferéncia, posso
gue, de facto, sao fotografias separadas. .. Ocentrar a minha aten¢cdo no som da voz do
resultado do trabalho de Sobchack €, aléemorador (...) ou simplesmente viver através
do mais, como muitas vezes acontece na fe-dela, experimenta-la aperceptivamente, e fa-
nomenologia, exclusivamente programatico, zer do significado do que esta a ser dito o
esgotando o seu esforgo a anunciar uma ma-objecto da minha acgao.”
neira de colocar as questdes, sem nunca che- Esta concepcdo dos procedimentos per-
gar a por-se a prova. ceptivos incorre noutro dos grandes riscos
No campo de um outro tipo de fenome- da fenomenologia: ja ndo € o de se esgo-
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tar na chamada de atencéo para os mecanissao efectiva. Tal processo de recepcéao eli-
mos da consciéncia, mas é o problema quasemina o funcionamento dos vazios analisado
oposto de pretender aceder aos fenOmenogor Iser, na medida em que, ocupando 0s
passando por cima de qualquer reflexdo so-vazios, produz um sentimento de continui-
bre o funcionamento da consciéncia ou da dade plena equivalente ao proprio real. O lei-
linguagem. Dir-se-ia que essa concepc¢ao dotor deixa-se fascinar por este real que o ab-
cinema acredita a tal ponto na identificagdo sorve, a recepgao acaba por suprimir o papel
criada pelo filme que a erige em principio ex- que ele, leitor, desempenha na construgéo da
clusivo, fazendo esquecer todos os outros, talobra, e estabelece-se um efeito de verosimi-
como nos esquecemos das lentes dos Oculoshanca sem falhas. A recepcdo competente
através das quais olhamos; e assim ndo chegailtrapassa este estadio primario da recepcao.
a reflectir sobre ela. Mas isto ndo significa que certas formas de
Karlheinz Stierle, em 1975, pensou esta literatura (a maior parte dos romances, por
guestdo (em relacdo a literatura, mas seriaexemplo) ndo exijam uma recepcao prévia
atil comecarmos a aplicar as suas ideias aoquase pragmatica. Dai a importancia que Sti-
pensarmos o cinema) de uma forma mais cri- erle atribui & segunda leitura, que é aquela
tica, e por isso mais fértil, “criando uma anti- que, indo além das ilusées da linearidade e
nomia fundamental: aquela que separa a re-continuidade, permite apreender o texto na
cepcao dos textos pragmaticos da recepcacespessura das suas estruturas sobrepostas, e
dos textos ficcionais. Os textos pragmati- converté-lo, pelo trabalho da leitura, em vo-
cos sao centrifugos: a sua meta encontra-sdume e espaco textual’ [Eduardo Prado Coe-
além deles, no campo da accao onde eles detho, 1987: 487].
sembocam. Os textos ficcionais sdo centri-
pe~tos:. ne'lc'ia gxste para além qleles proprios.c 5 cinema como medo
N&o significa isso, segundo Stierle, que eles
existam fora de uma situacdo de comunica- Muitas das ramificacdes mais desenvolvi-
¢cao; acontece que a ficcdo tem uma situa-das destas perspectivas dos efeitos sensori-
¢cdo comunicacional implicita que parte da ais, emocionais e identificatérios do cinema
propria ficcdo. Uma das originalidades de tém convergido na analise dos mecanismos
Stierle consiste em considerar a hipotese dede medo ou horror gerados pelo filme —umas
uma recepcao quase pragmatica do texto fic-vezes apenas nomeando esse fenbmeno, ou-
cional, quando a obra é ultrapassada em di-tras tentando reflectir sobre as suas razdes.
reccao a um campo de ac¢ao que é mera ilu-No cinema parecem juntar-se os medos cor-
sdo despertada no leitor pela prépria ac¢dorespondentes as artes dramaticas com os me-
do texto. Todas as modalidades ‘primarias’ dos associados as imagens, tudo isso no qua-
de recepcéo do texto se situam neste plano.dro novo e especifico que € o seu. Em re-
Tudo aquilo que é designado como literatura lacdo ao drama, varios autores, como Mi-
de consumo consiste nesta fusdo da ficcdochael Goldman [1981:50], consideraram que
com a ilusdo, criando um espaco extratex- “o teatro surge dos jogos que fazemos com o
tual, exterior a obra, ilusério, mas que ndo medo e com a perda. Toda a arte é assim,
deixa de ser vivido na sua verdade como ilu- mas o teatro esta mais perto da raiz (...).
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N&o porque os temas do drama sejam ine-pre baixar o som, aumentar a cor ou mudar
vitavelmente desagradaveis, ou que as mai-de canal”). “O espectador de cinema nédo
ores pecas contenham os maiores horroresg tanto o her6i da caverna de Platdo como
Mas a fonte da excitacéo teatral reside muito o doente da Janela Indiscreta ou o herdi da
préximo da nossa mais primitiva percepcéo Laranja Mecéanica, amarrado ao seu lugar e
do medo; a vitalidade do artista dramético constrangido a manter os olhos abertos di-
vem da natureza inerentemente ameacgadoraante de um ecrd de cinema onde desfilam
dos materiais com que lida. Tanto no pro- abominac¢des.” “Se o cinema tem uma rela-
cesso de personificacdo como na sua relacaa;ao privilegiada com o erotismo por causa da
com o publico, a arte do actor nunca cessavisao parcial (voyeurismo e fetichismo), tem
de lidar — com uma imediaticidade sem pa- uma relacdo privilegiada com o horror por
ralelo — com a volatibilidade do espectro de causa da visao blogqueada”.
um mundo ameacador” — mesmo que seja 0 Jean-Louis Schefer vai procurar reflectir
amor. sobre 0 medo provocado pelo cinema ultra-
Por sua vez, em relacdo as imagens, ja Lu-passando a discussao do dispositivo a favor
crécio falava do terror que elas podem gerar de uma abordagem que se reivindica da fe-
[cf. Wurzer, 1990:xiii]. Ora, no cinema, 0 nomenologia. “Houve ha dez anos uma re-
regime em que sdo apresentadas as imagenfiexdo por parte dos Cahiers, de Cinéthique,
vai permitir potenciar esse terror. Por duas sobre o dispositivo, que me parece proce-
razdes, argumenta Bonitzer [1982:115-116]. der de uma iluséo tecnicista, completamente
“Sabemos desde André Bazin que o ecra deligada a toda a reflexdo de vanguarda, isto
cinema nao funciona como a moldura de um €, ao um poder de manipulacdo eficaz dos
guadro, mas como “um cache que s6 mos- signos, a uma ciéncia da linguagem, que
tra uma parte do acontecimento”. O espaco nunca seria uma ciéncia ligada a espécie,
do quadro é centripeto, o do ecrd € centri- como lugar mesmo do terror que esta ci-
fugo. (Desde André Bazin, é certo, 0 espaco éncia nunca conhece.” “Pergunto-me se a
do quadro sofreu ele préprio modificacdes, resposta que podemos esbocar a tais ques-
sob a influéncia manifesta do cinema, e cer- tdes ndo consistird em tomar o fenémeno do
tos pintores, Schlosser, Cremonini, os hiper- cinema ndo como um fenémeno técnico li-
realistas, simulam nas suas composi¢coes agado aos seus aparelhos, aos seus dispositi-
existéncia de um espaco off.) O campo vi- vos, mas sim ao seu efeito geral de sidera-
sual desdobra-se sempre num campo cego”,céo, e ao facto muito preciso de que é a pri-
gue potencia por um lado o erotismo e por meira maquina no mundo, muito mais do que
outro lado o horror, tanto maior quanto, e € a tragédia grega, que impregna a humani-
essa a segunda razao, a esse horror se juntajade de guides, de forma indelével e em mo-
“no que respeita aos espectadores, uma vi-vimento.” “Mesmo 0 que encontramos has
sdo bloqueada, correspondendo ao disposi-primeiras imagens iméveis de que fala Ben-
tivo do ecré e da projeccao”: a camara é livre jamin: ha ja um efeito de sideracdo que co-
“mas o espectador, esse, sé tem um direito, omanda a posi¢do do modelo”. “Sob todas as
de manter os olhos fixos no ecra ou sair” (en- formas possiveis de denegacéo, € certo que
guanto que, diante da televisdo, “pode sem- se vai ao cinema — toda a gente — para simu-
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lagcdes mais ou menos terriveis, e de maneiraas outras artes fazem vacilar alguma coisa
nenhuma para participar num sonho. Paraem nds, e a crianca que leu um romance fica
uma participagéo no terror, no desconhecido, a viver segundo o que leu, porventura toda
para coisas assim... E de uma certa maneiraa vida, e ndo apenas trés horas (ndo pode-
o efeito de educacédo impossivel, o efeito de mos reduzir a discusséo a efeitos imediata-
anamorfose que é trazido pelo cinema sobremente miméticos). Resta o argumento de o
0 espectador e que é real (provam-no as cri-cinema ter hoje efeitos mais fortes, ser mais
ancas que saem do cinema e ficam cowboysactual. .. Mas isto era precisamente o que se
durante trés horas): os comportamentos co-tratava de provar ou compreender.
mandados, joga ainda assim com um des- O proprio Schefer se encarregara de de-
locamento de qualquer coisa que ainda estasenvolver o seu ponto de vista. Até aqui es-
por determinar no homem e que faz com que tdvamos a citar uma sua entrevista, de 1979.
ele ndo seja um sujeito estruturado, precisa-No ano seguinte, Schefer publica um livro,
mente. A for¢a do cinema reside ai, também, L'homme ordinaire du cinéma, que se apre-
creio. Ou seja, no limite, uma sala de cinema senta como leitura fenomenoldgica da expe-
€ um matadouro. As pessoas vao ao mata-riéncia de ir ao cinema (mas, se em Bache-
douro. Nao para ver as imagens cair uma de-lard tinhamos a fenomenologia como “lei-
pois da outra, mas qualquer coisa nelas caitura feliz’, em Schefer ela € dada como lei-
e é uma estrutura adquirida de outro modo, tura infeliz, mesmo terrifica ). Em grande
possivel de outro modo, dolorosa de outro medida, trata-se de uma leitura tdo pessoa-
modo, que talvez so esteja ligada a uma pro- lizada dessa experiéncia que € quase intrans-
ducédo de sentido e de linguagem”. Por isso missivel, levando a fenomenologia a um grau
0 cinema “ndo é uma arte como as outras. E de solipsismo que esta sempre no seu hori-
iSSo é uma coisa que a mim me prende muito zonte mas que ela raras vezes atingiu. Cite-
no seu poder. Eu sei que a escrita ja ndose [1980: 96, 12]: “vi os meus primeiros fil-
pode, ou nunca mais podera, produzir efeitos mes depois de ter estado mergulhado nas ce-
de educacéao ou de anti-educacao tao fortesnas de guerra (os abrigos nocturnos, os bom-
E ndo é de todo porque isto trabalhe mais o bardeamentos (... ), viagem de noite sozinho
inconsciente, ndo € de todo porque ha ima- num camido no inverno, quatro anos...)".
gens que podem voltar sobre a sua metafora“A catastrofe ndo tinha podido avancar um
como imagens de sonho, é porgue isto traba-Unico passo mesmo através dos escombros,
Iha exactamente individuos na sua soliddo, mesmo através de um luto até ao dia em que
ou seja, ali onde uma tal soliddo ndo pode me levaram ao cinema. Sciuscia: todo o
falar” [Schefer, 1979:7]. medo da guerra e quatro anos de terror e de
Nesta argumentacéo de Schefer misturam-objectos quebrados e de caras desaparecidas
se muitos elementos diferentes, a maior partefixaram-se num instante nessa sala, sobre a
dos quais nédo pode, como pretendido, distin- imagem do primeiro filme. Aqui comecou
guir o cinema das outras artes: porque soli- a primeira doenga de que ele foi culpado e
dao, também a literatura a produz. Que essapunido. A primeira doenca de nervos, isto é
soliddo ndo possa falar, € o que também a primeira identidade incerta e criminal que
acontece, pelo menos, na musica. Tambémuma crianca encontrara no medo (na sua pri-
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meira verdadeira soliddo). (...) Foi assim Por outro lado, essa ordem fisica esta ligada
gue o mundo comecou, isto €, se tornou in- a uma ordem, ou desordem, psicologica, e
descritivel.” “N&o contesto que haja nisso € aqui que o contributo de Schefer pode ser
um prazer”; “é o fundo do que se acredita ser maior: “esta experiéncia, esta memoria, é so-
uma ‘participacdo imaginaria’ nas accoes fil- litaria, escondida, secretamente individual”.
madas: € um gozo do ser moral e é por isso,O cinema cria afectos “sem destino, ou seja
em minha opinido, que esta tdo proximo do sem mundo (ndo ha mundo prévio a essa cor
seu extremo que € o medo (este é o cumulodos afectos)”. “O sentido vem a seguir, sO
de uma simulacao de realizacdo dos afectoschega depois desta instabilidade dos afec-
vivendo uma privacdo de objecto). A reali- tos”. Nao existe “ancoragem de sentimentos
dade desses sentimentos é uma sujeicdo a unmo filme”. “Somos rejeitados para fora dele
mundo que nao é outra coisa senédo a derrisagelos sentimentos ou os afectos que ele faz
deles.” nascer em nos; so os faz nascer estimulando-
— possivel, ainda assim, encontrar, dis- 0s sobre personagens, “bocados de homens”
persos na obra de Schefer, alguns elemen-que devem por isso morrer para assumir essa
tos analiticos sobre os mecanismos que noperenidade fora de si proprios.” “— esse, a
cinema geram o terror. Por um lado, sdo meu ver, o lago imprescritivel entre o ci-
de ordem fisica: alguns deles j& os tinha- nema e o medo — um aumento da afasia de
mos encontrado em Bonitzer, e afinal Sche- sentimentos no ser social”: ha uma “supres-
fer parece néo se distanciar de uma reflexdosdo da humanidade em ndés préprios”; é-se
sobre o dispositivo técnico, que antes recu- remetido para “a espécie desconhecida, na-
sara. — uma experiéncia fisica (porque “a quele que esta a ver o filme” [Schefer, 1980:
significacdo é aqui um corpo”): “experién- 11,18,35,17,12,101].
cia desta noite experimental na qual alguma
coisa vem mexer, animar-se e falar diante
de nés”. Essa experiéncia parece desdobrar-7 A filosofia do cinema segundo
se em varias caracteristicas: entramos neste  |gn Jarvie
mundo “cegamente, por esse ponto de luz
a tremer”; experimentamos a desproporcéo Esta questdo do medo servir-nos-a ainda para
porque estamos perante “um corpo infinita- passarmos a outro nivel, a meu ver mais
mente maior do que 0 nosso”, “invariavel- complexo e rico, das rela¢des entre o cinema
mente situado por tras do nosso, por tras dae a fenomenologia, tal como é elaborado por
nossa cabeca” (é “uma mudanca de propor-lan Jarvie em Philosophy of the Film, de
cdo do visivel de que serei sem duvida o Ul- 1987 [sobretudo nas pp. 127-130, 134-137,
timo juiz mas o corpo, mas a consciéncia ex- 121-125]. Jarvie propde que, por momen-
perimental”); “uma maquina gira, representa tos, consideremos o seguinte: “assistindo a
accoes simultaneas a imobilidade do nossoum filme assustador nés, o publico, temos
corpo”; “a perturbagdo da voz humana (e tal- medo. No mundo exterior, nés, o publico,
vez apenas a suspeita de que ela pode signifipor vezes temos medo. No entanto, no ci-
car) junta-se a imagem” — apenas ndo temosnema, nds, o publico, ndo corremos qualquer
o odor [Schefer, 1980: 102, 10, 21, 103]. perigo: o hosso medo € imaginario. (...) A
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guestdo € se 0 nosso medo no cinema € untemente da frequéncia, o espirito cria um
fendmeno de medo ou é um fenédmeno de idamundo que ndo estd presente em sitio ne-
ao cinema que podemos distinguir fenome- nhum nem nunca esteve. Sesonske coloca
nologicamente do medo propriamente dito. assim a questdo no seu argumento reductio
Por medo propriamente dito podemos sig- sobre Jules et Jim: “Spade e Archer nunca
nificar a emocao experimentada por alguém partilharam um escritério em Sao Francisco;
gue esta em perigo real no mundo vivido, Jules e Jim nunca partilharam uma rapariga
como oposto a observar o perigo na ilusdo no Paris de antes da guerra...Mas suponha-
do cinema.” A questao que interessa a Jarviemos que eu era um experimentado viajante
destacar € a seguinte: “e se se provar ser difi-no tempo e queria testemunhar realmente
cil distinguir o medo num filme do medo no esse breve momento do mundo projectado
mundo real? E se os filmes fornecerem simu- em que Jules observa Catarina e Jim sairem
lacros téo poderosos da experiéncia imediatada ponte arruinada. Para onde me deveria di-
gue a reflexdo e a intuicdo ndo conseguemrigir, e para quando? Para Paris em 19337
abrir uma fenda fenomenoldgica entre eles? Nao os encontraria ali. Entdo, para Paris em
Claramente, isso seria um desastre. Coloca-1961. Poderia de facto encontrar Oskar Wer-
ria a fenomenologia numa posicédo idealista, ner e Henri Serre, mas Jules e Jim? E se eu
incapaz de distinguir o mundo imaginado do observasse na terca de manha, digamos, to-
mundo real. Aqui podemos comecar e en- dos os 17 takes de Oscar Werner junto ao rio,
tender por que razéo Bazin e o0 seu seguidorde onde trés breves planos de Jules a obser-
Cavell estdo tdo preocupados em forjar umavar serdo usados no filme?” Claro que a res-
relacdo forte entre 0 mundo real e 0 mundo posta a estas perguntas retéricas € que nao
no filme. O mecanismo sem condutor, ou 0s vou encontrar ali. Nao apenas porque a
automatismo, € a sua garantia de que o quecamara, a pelicula, os quimicos, os cenarios,
esta no filme é continuo com o mundo real, o guido, o projector, o cinema sao artefactos
ou uma extensao dele. (...) — esse o argu-feitos pelo homem. Acima de tudo, o mundo
mento de Bazin a favor do plano longo con- aparente projectado no ecrd é um artefacto
tra a montagem. Sabemos entdo que o quehumano, um artefacto da mente, ainda que
estamos a ver é parte do mundo ou, para serfortemente assistido por muitos recursos ma-
mais preciso, quando foi filmado era parte do teriais. — um mundo que tem fronteiras no
mundo real.” enguadramento, no corte, N0s genéricos ini-
Ora, essa concepcéao do cinema como re-cial e final. (...) Tal como temos a impres-
gisto do real €, como vimos, ingénua. “Infe- séo de profundidade onde ndo ha profundi-
lizmente para Bazin e Cavell, 0 mundo dos dade, temos a impressédo de um mundo onde
filmes inclui animacéo e abstrac¢cédo, cenasndo ha mundo.”
filmadas em tempo real e outras ndo filma- A questdo tem pois de ser deslocada para
das de todo. Alguns realizadores usam pla- fora do terreno fechado dessa impressao ilu-
nos longos, outros a montagem; e muito ju- séria de um mundo real, embora nao deva-
diciosamente misturam ambos conforme as mos deixar de pensar essa complexa identi-
necessidades da exposi¢cdo. Mas todos corficacdo, nomeadamente pela constituicdo de
tam, e uma vez que ha corte, independen-mundos imaginarios, como parte essencial
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da experiéncia do cinend.George Linden  der para ela. E como os filmes contém pen-
[1970] escreve: “o filme pode dirigir-se di- samento e linguagem, segue-se, ou que hao
rectamente e registar as nossas formas-dedevemos ter confianca neles, ou que devem
estar-no-mundo, e por isso esta mais preo-ser louvados na medida em que nao utilizem
cupado connosco como seres do que comolinguagem”.
personae. O filme ndo nos fornece uma mera Diz Linden: “um filme ndo é pensado,
‘libertacdo da realidade fisica’: fornece-nos € percebido.... Os filmes ndo séo litera-
outras vozes, outros mundos nos quais es-tura. S&o quando muito escrita-por-imagens
tar. Nao é antes de mais uma representacao(image-writing). O critico de cinema litera-
mas uma apresentacao.” “O que Linden pa- rio tem um conceito onde devia ter o cora-
rece estar a dizer”, comenta Jarvie, “é que c¢do...” “As palavras nos filmes deviam ser
os filmes ndo estdo amarrados a uma reali-limitadas ao minimo, expressivas e concre-
dade Unica, antes abrem diante de n6s mui-tas. As criangas mostram e contam (show
tos mundos possiveis que se nos apresentanand tell). Os realizadores, como 0s poe-
tdo vivamente que temos a sensacdo do qudas, deviam mostrar.” Ou seja, comenta Jar-
€ estar neles. Isto distingue Linden de Ca- vie, “Linden contrasta o pensamento e a per-
vell, que usa o artigo definido e por isso pa- cepg¢éo, aparentemente alheado da possibi-
rece ver ‘0’ mundo (filmico) visto e o mundo lidade de a percepcao ndo ser mais do que
real vivido como continua¢gdes um do outro. um modo de pensar, nomeadamente pensar
Cria no entanto dificuldades dentro da feno- sobre aquilo a que chamamos o mundo ex-
menologia: se temos uma sensacao tao in-terno. Como hipétese, imagino que a sua
tensa de estarmos nos mundos possiveis dogdeia é que a percepcao € um processo cau-
filmes, como havemos de os p6r entre parén-sal, que os estimulos no mundo apenas tém
tesis em relagdo ao mundo real em que vive- impacto nos nossos sentidos, que entéo espe-
mos?”, isto &, “diferenciar ndo apenas o real Iham ou reflectem esses estimulos. Mesmo
das aparéncias, em geral, mas também, densem uma educacéao filoséfica, podemos re-
tro dos filmes, o ficcional do factual? Vendo correr a Munsterberg para explicar cuidado-
esse problema avultar, Linden escapa por umsamente como esta visdo do receptor pas-
caminho que é um dos preferidos dos irraci- sivo ndo serve, como a imposicao da ordem
onalistas dos ultimos cem anos: sugere que ono manancial indiferenciado da experiéncia
problema é criado pelas palavras (em vez deé levada a cabo pela mente, pelo pensamento.
formulado nas palavras). De alguma forma, N&do podemos ver filmes sem pensar sobre
a linguagem torna-se suspeita. E na me-eles.”
dida em que a linguagem incorpora o pensa- O gque torna interessante esta perspectiva
mento, esta suspeita pode provir de uma des-de Jarvie é que da conta dos aspectos senso-
confianca em relacdo ao pensamento ou ten—riais e emocionais que provocam a identifi-
cacéo com o filme mas recusa as armadilhas
--90%. IJ] , Y La de acreditar numa identificagdo completa: o
dadora da ilusdo”: é que “a simulacéo, o iniciar do

jogo s6 sdo possiveis gracas ao espectador instigadodY®€ ele destaca no cinema, como sua especi-

do prazer. Perversidade de um olhar que aceita o en-ficidade e sua forga, € justamente esse jogo
gano com a condicdo de ser ele proprio a vitima.” constante, inerente ao medium, entre estar

®Helbo [1984: 99] sublinha a “ambivaléncia fun-
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dentro e saber que se estéa fora, entre aparénexisténcia e sintese de objectivo/subjectivo,
cia e realidade. E nisso inspira-se em Hus- mundo exterior/mundo interior, relagdes uni-
serl (que adiante, como ja veremaos, critica), versais/particulares (...). A participacdo do
para quem “a fundacédo segura para tudo oespectador é descrita como uma experiéncia
gue sabemos reside na experiéncia imediatade ‘excarnacado ou bi-associacao’.”
Ela ndo é sensacao, ou seja, empirica; ndo € “Em termos simples, experimentamos o
I6gica, ou seja, analitica; € um tertium quid, mundo como se estivéssemos fora dos nos-
fenomenoldgico. A tarefa de fenomenologia sos corpos, e no entanto fazemos isso experi-
€ descrever a esséncia dos fenomenos comanentando com 0S NOSSOS COrpos.” — Por iSso
eles se apresentam a consciéncia.” Ora, “osmesmo, diz Jarvie, que o cinema abala seri-
filmes sdo, obviamente, um bom cereal para amente os problemas do conhecimento e do
o moinho do fenomendlogo, porque forne- ser. “No campo do conhecimento cria sérias
cem uma caso ready-made em que a exis-dificuldades a qualquer teoria do conheci-
téncia é posta entre paréntesis [bracketed].mento directamente perceptiva. Estimulando
Isto €, as coisas no filme ndo existem aqui fortemente dois dos sentidos, confronta-nos
e agora tal como parecem existir. E no en- com o problema, de inicio quase insuperavel,
tanto podem fornecer-nos dados suficientesde demarcar este mundo filmico do mundo
para a reflexdo fenomenoldgica, parecendo-real. Mais do que isso, deleita-nos com o co-
se muito com aquela reflexdo que empreen-nhecimento de que esse mundo fimico e nos
deriamos se confrontados pelo Lebenswelt.” estarmos a vé-lo € também, num certo sen-
A aristotélica suspenséo voluntaria da des- tido, parte daquilo a que chamamos o mundo
crenca tem no filme um suporte muito mais real. Se Munsterberg tem razdo, confronta-
ilusionista do que as antigas narrativas, € nos com 0S N0SS0S proprios processos men-
mesmo do que o teatro (e, acrescente-se dais e no entanto torna-nos menos suscepti-
Jarvie, as novas realidades virtuais vém re- veis, e ndo mais susceptiveis, a ilusdo e a
lembrar estas questfes: somos de novo cri-alucinagéo.”
ancas enganadas pela realidade das imagens “Repare-se como a descricdo cartesiana
e sons, estendemos o0 braco para os passado Eu corresponde a ida ao cinema: o ponto
ros que parecem voar para nos e que aindade consciéncia individual olhando desde o
nao aprendemos a perceber como ilusdo). Aseu interior para fora, para um mundo que é
guestao é que, “a0 mesmo tempo, parecemdado e separado, contendo objectos que nos
apresentar adivinhas. Vamos querer saberpermitem vé-los e manipula-los na sua se-
qual é a esséncia dos filmes e distingui-la paracdo uns dos outros e de nés. Nao ad-
com bastante clareza da esséncia de estarmira que Linden queira que nos encaminhe-
no-mundo. - claro, assistir a um filme € mos para uma uniédo afectiva com as imagens
uma forma de estar-no-mundo, mas tambémno ecré: se ali nos mergulharmos, podemos
envolve um fenbmeno a que podemos cha- aprender a entregar-nos aos outros, a tornar-
mar estar-no-filme.” Neste aspecto, Linden nos permedaveis e a quebrar 0 nosso isola-
viu bem o problema, ja que “caracteriza a mento. S6 que isso ndo é possivel; € uma
natureza da experiéncia filmica como ‘dia- fantasia comparavel a daqueles romancistas
dica’, consistindo na “interdependéncia, co- que sonham com a nossa entrada para dentro
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do ecrd. A nossa condicdo epistemoldgica jeito/objecto.” Pode mesmo dizer-se que o
€ exactamente paralela as condi¢cdes em qudilme é hoje a grande escola de aprendizagem
estamos no cinema; somos espectadores que treino dessa distingdo, mesmo para o “ho-
nao se podem tornar participantes. Estamosmem vulgar do cinema” de que fala Sche-
numa permanente condicdo de bracketing, ofer. “Em termos de desenvolvimento, come-
nosso Lebenswelt significa que estamos decamos como crian¢as que vao espreitar atras
fora e nos reflectimos”. da televiséo a procura das pessoas pequenas,
O facto de essa condicdo ser permanenteou tentam enfiar bragos pelo ecra. Um tal re-
€ 0 que separa Jarvie de Husserl: porque,alismo naf evolui gradualmente para uma fi-
para este, “quando conseguimos 0 contactosica mais sofisticada — na pratica, ndo na teo-
com a esséncia dos fenbmenos, podemos ti-ria, porque muito poucas sao as crian¢as que
rar os paréntesis e retomar o contacto com oacabam por saber suficiente fisica para expli-
mundo, ultrapassar a aliena¢cdo. Ao N0SSo es-car 0 que acontece na televisao. Mais madu-
tado chamou Husserl ‘atitude natural’, algo ros, um filme convida-nos a que o tomemos
com que obviamente rompemos pelo brac- como real, seja ele uma ficcdo, um documen-
keting. O problema intrigante é: como have- tario, um registo cientifico ou um desenho
mos de voltar a atitude natural? Suspender aanimado. Este convite é feito e aceite, sa-
atitude natural ndo € um caminho para fora bendo que a realidade consiste de facto em
do nosso dilema: é a perda de toda a possi-sentar-se hum quarto escuro com poderosas
bilidade de estar na atitude natural que cons-fontes de luz e som que nos encharcam. Nos,
titui o nosso dilema (Gellner). Somos seres como publico dos filmes, avaliamos a reali-
cartesianos para sempre. A consciéncia dodade putativa que nos oferecem da mesma
nosso dilema, como a auto-consciéncia in- forma que avaliamos as teorias. Um requi-
duzida na crianca, € um estado irreversivel. sito minimo € que sejam internamente con-
Como A. J. Ayer disse uma vez, € perverso sistentes — 0 que por vezes € um assunto
fazer um tragédia do que ndo podia ser de ou-muito subtil, que envolve exactamente que
tro modo.” “O mundo inteiro estar treinado imagens devem suceder-se umas as outras
na fenomenologia (o0 sonho de Husserl) ndo para manter o sentido consistente do espaco
mudara isso, tal como o mundo inteiro ser no ecrd. Depois, requeremos que sejam con-
psicanalizado (o sonho de Freud) néo resul- sistentes com outras teorias que possuimos,
tara no fim das neuroses e da infelicidade.” ou, se forem inconsistentes, como quando
Alids, nos seus ultimos escritos, Freud acei- 0 Superhomem voa, que 0 sejam minima-
tou a ideia de que a nossa condicao nos é ine-mente. Em terceiro lugar, devem ser con-
rente e tentou explica-la. sistentes com a sua propria prova. Quando
Assim, diz ainda Jarvie, “os filmes sdo um documentario nos mostra, como 0 San
uma metafora ready-made para a inocén- Pietro de John Huston, um soldado a atirar
cia perdida.” De facto, “os filmes preser- uma granada seguido por um grande plano
vam no ambar da experiéncia a nogcédo de da granada a explodir, somos alertados para
um sujeito que vé e de um objecto experi- 0 pensamento preocupante de que a superfi-
mentado, interagindo, é certo, mas ndo decie severa e realista deste filme pode escon-
um modo que possa abolir a distincdo su- der uma grande quantidade de manipulacéo
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de artefactos.” cia com as outras. E este assunto é cinema-
De modo que, sempre que nos damos togréafico por exceléncia. (...) Se, entdo, a
conta de que esse artificio esta presentefilosofia e o cinema estao de acordo, se a re-
mesmo no filme (e no género) que mais nos flexao e o trabalho critico correm no mesmo
parecia real, estamos a praticar a arte da con-sentido, é porque o filésofo e o cinema tém
tinua oscilacdo entre aparéncia e realidade.em comum um certo modo de ser, uma de-
Desta maneira, a medida que vamos “apren-terminada visdo do mundo que é aquela de
dendo a organizar a interaccdo das nossasuma geragcdo. Uma ocasido ainda de cons-
mentes e sentidos de forma a conseguirmostatar que o0 pensamento e a técnica se cor-
dar sentido aos filmes, aprendemos tambémrespondem e que, segundo Goethe, ‘0 que
como distinguir os filmes no nosso meio esta no interior, também esta no exterior’.”
como nao reais. Assim, todos nos torna- O filme, comenta Xavier [1977: 76], é ali
mos como os filésofos de Platdo: aprende- visto como um “objecto de percepc¢éo’ ca-
mos com naturalidade a mapear, ajustar epaz de, pelas suas préprias caracteristicas,
jogar com a fronteira entre a aparéncia e atornar explicitas certas estruturas que orga-
realidade. Tao completa € a nossa mestrianizam 0 Nosso comércio com o mundo: a
gue podemos reflectir sobre ela”. “Os filmes, imagem cinematografica apresenta uma fi-
portanto, trazem de volta o problema da apa- gura do comportamento dos homens capaz
réncia e da realidade, desde a atmosfera ra-de expressar a contingéncia como condi¢cao
refeita da disputa filosofica, devolvem-no as humana (o estar-em-situacéo, inserido den-
pessoas, que o reconhecem como uma preoiro de condi¢cdes determinadas).” Mas, mais
cupacdo basica e que aprendem a resolvé-lado que Jarvie, Merleau-Ponty destaca, no ci-
numa base de rotina e de jogo. Concretizadonema, “a unido entre mente e corpo, mente e
e desmistificado, envolve uma fungdo mental mundo, e a expresséo de um no outro. Nele,
basica, a da cognicdo, e embora os filmes ndctrata-se de tornar manifesta a faléncia da di-
Nos mostrem como a cumprimos, mostram- cotomia interior/exterior e mostrar que o sen-
nos que podemos cumpri-la e de facto a cum-tido € aderente ao comportamento.” Ou seja,
primos.” Neste sentido, “um dos maiores re- 0 seu conceito de cinema “vincula-se a cri-
cursos do privilégio social — um maior dis- tica de Merleau-Ponty a concepc¢éao classica
cernimento intelectual — é desafiado na suada percepcdo — aguela que promove a sepa-
base pelo cinema.” racao entre a sensacdo (desorganizada) e a
— neste sentido que podemos dizer que inteligéncia organizadora. Como a nova psi-
Jarvie retoma algumas das ideias formula- cologia (Gestalt) o mostra e a fenomenologia
das por Merleau-Ponty na sua conferéncia da percepcéo o interpreta, a percep¢éo é uma
de 1945 [p. 117], em que o fenomendlogo actividade e marca uma relacao corporal com
francés defendia a notavel convergéncia, nao mundo, uma decifracdo estruturada, ante-
mesma época, entre o cinema e a nova fi-rior a inteligéncia.”
losofia: esta “ndo se constitui no encadea- O desenvolvimento da linguagem filmica
mento de conceitos e, sim, no descrever a fu-tem até permitido tornar cada vez mais cons-
séo da consisténcia com o universo, seu com-ciente e explicito esse jogo que todos joga-
promisso dentro de um corpo, sua consistén-mos entre a aparéncia e a realidade. Para
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Jarvie, essa é uma prova do poder e flexi- e da consciéncia para as questdes, no entanto
bilidade do medium “o facto de, a princi- aparentadas, da interpretacdo e da conscién-
pio ludicamente e depois cada vez mais se-cia do seu perspectivismo: o filme aparece
riamente, o filme, sem quebrar as suas con-também como lugar privilegiado de consci-
vencoes, se tornar capaz de retratar o pro-éncia do trabalho interpretativo. Possivel-
cesso da sua propria experiéncia. As perso-mente, diz Boyd, “a semelhanca mais signi-
nagens falam para o publico, puxam os bor- ficativa entre os filmes que discutimos aqui
dos do enquadramento para si, empurram ocomo “ficcdes de interpretacdo” € simples-
titulo ‘Fim’ de forma a terem mais tempo; as mente a frequéncia com que 0sS seus varios
personagens dos desenhos animados saltardramas interpretativos acabam em fracasso”,
para fora do tinteiro e desafiam a méo que asséao cronicas de fracasso: mas isto ndo sig-
desenha; recusando-se a ser espartilhadas, asifica “que as conclusdes dos proprios fil-
personagens aludem conscientemente a ouimes sejam uniformemente niilistas” (basta
tros filmes, e até saltam entre filmes; e as- ver Rashomon ou 8 e 1/2); significa apenas
sim por diante. Os filmes mostram-nos como que assumem como central a probleméatica
viver com o bracketing”, e parecem ser um do incessante questionamento interpretativo,
espaco privilegiado para jogar com as ope- a que nao é possivel fugir.
racdes que nele estdo envolvidas, e mesmo Robert Scholes [1976], considerando que
explicita-las. Robert Stam [1985] (apoiando- a narratividade pedida a quem vé o filme é
se, entre outros, em Bakhtine, Metz e Ge- especialmente “categorial e abstracta”, es-
nette) chama “tradicédo reflexiva”, tanto no creve: “um filme bem feito requer interpre-
cinema como na literatura, a esta colocagaotagéo, enquanto que um romance bem feito
em evidéncia das construgdes ficcionais atra-pode apenas requerer compreensao”. Con-
vés de interrupcdes, fracturas ou desconti- clusdo que me parece demasiado esquema-
nuidades, como quando a narrativa realistatica, apenas possivel na comparacdo entre
€ interrompida para realcar os mecanismosfilmes que requerem do espectador um es-
artisticos: os protagonistas saem da personajecial trabalho de interpretacdo e romances
gem para se dirigirem ao leitor, ou a camara que deixam poucos “vazios” para serem pre-
recua para mostrar um microfone em frente enchidos. O mesmo tipo de comparacgéo é
da cara de um actor (Stam estuda essa reflefeito por Peter Ruppert [1980: 63], que com-
xividade em romancistas como Cervantes e para dois filmes de Wenders e Fassbinder que
Nabokov, dramaturgos como Brecht e Jarry, adaptam romances, concluindo que “ambos
realizadores como Hitchcock, Bu—uel, Fel- os filmes procuram um maior nivel de refle-
lini, Godard, Wenders e Woody Allen). xao em quem vé do que as obras [literarias]
David Boyd [1989: 195-197] analisou re- em que se baseiam”. Por sua vez, Currie
centemente um conjunto de seis filmes, mos-[1995: 282] vé assim as semelhancas e di-
trando que “cada filme representa, de umaferencas de interpretacdo na literatura e no
forma ou de outra, mais uma variagdo so- cinema: “Apesar do facto de o cinema ser
bre o tema familiar do circulo hermenéu- essencialmente um medium néo linguistico,
tico”. Isto far-nos-ia ja deslocar das ques- € possivel desenvolver uma teoria geral da
tdes, digamos fenomenoldgicas, da cognicdointerpretacdo que dé conta tanto da literatura
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como do cinema. Segundo essa teoria, a in-Bazin, André, 1958-62Qu’est-ce que le
terpretacdo é explicacdo — explicacao por re- cinéma? Paris, Cerf

feréncia a causas intencionais. Com um ro-

mance ou um filme, a tarefa do intérprete é Benjamin, Walter, 1936, “A obra de arte na
formular hipéteses plausiveis sobre as inten- era da sua reproducao técnica”, in Eduardo
cOes narrativas que produzem a obra. No en-Geada (org.)Estéticas do Cinema.isboa,
tanto, a literatura e o cinema oferecem tipos Dom Quixote, 1985

de possibilidades narrativas bastante diferen-

tes, e, em particular, o papel dos narradoresBiro, Yvette, 1982 Mithologie profane: ci-
em guem nédo se pode confiar € mais redu-néma et pensée sauvagaris, L'Herminier
zido no cinema do que na literatura. O ci-

nema mostra a necessidade de uma categoBonitzer, Pascal, 1982,e champ aveugle:
ria de narrativas em que ndo se pode confiaressais sur le cinémaParis, Cahiers du
mas que nao tém narrador.” N&o podemos, Cinéma/Gallimard

alias, esquecer que a visibilidade e corporei-

dade que o filme da as personagens e situ-Bordwell, David, 1985, Narration in the
acoes restringe o leque de possiveis que te-Fiction Film, Wisconsin, University of Wis-
riamos na simples leitura. Leia-se também consin Press

David Bordwell [1989], em volta das ques- 1989 Making Meaning: inference and
tdes da interpretacdo dos filmes, incluindo o rhetoric in the interpretation of cinema
estudo da “retdrica em accdo” em sete inter- Cambridge, Harvard University Press
pretacdes diferentes do filme Psycho, de Hit-

chcock. Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson,
Kristin, 1985, The Classical Hollywood
Cinema: film style and mode of production
to 196Q New York, Columbia University
Adorno, Theodor W., 1970leoria Estética Press

Lisboa, Edi¢gbes 70, 1982
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