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conditions que pour la fig. 1 par une né-

vropathe qui voyait « tourner des yeux pleu-
rant des larmes de sang ».

[lustragdo da capa: representagdo grafica de uma alucinagdo por um nevrotico,
num artigo publicado na Revue Internationale de Filmologie. “O sujeito vé, por
exemplo, “olhos”, “craneos”, “homens vestidos com impermeaveis”. Estes
objectos sdo miltiplos, mas semelhantes, distribuindo-se em espiral ou em longa
procissdo; as imagens substituem-se continuamente no campo visual, dando a
impressdo de uma “cena cinematografica”, “como se tudo se passasse num écran”,
afirma um dos pacientes.”

Analogia entre esquemas da percepg¢ao nevrotica e da percep¢ao
cinematogréfica: é a percepcio/experiéncia cinematografica a
internalizagio/normalizagdo moderna de uma experiéncia nevroética?
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Introducio

O que ¢ isso do poder da imagem em movimento, discurso que na actualidade tem
atravessado um certo debate politico e uma opinido piblica bem pensante sobre o cinema,
a televisdo e agora o multimédia?! A noglio do poder da imagem em movimento presta-
se a muitos equivocos. Alids, tem ja uma rasteira na sua formulagdo: esta implicito no
acto da sua enunciacdo que a imagem em movimento tem realmente poder de influéncia
sobre o espectador, porventura, ou tanto ou mais poder que uma imagem fixa (fotografia,
pintura), ou que uma misica, ou que um discurso politico ou filosofico. Uma das
questdes de partida da nossa investigagdo € entdo como explicar e recortar historicamente
0 espago das teorias e das praticas de atribuigdo desse poder a imagem em movimento?
Sobre que bases se erige a importéncia dada aos chamados «meios audiovisuais«, que
tem originado, nos tempos mais recentes, politicas europeias de gestao concertada dessa

area como estratégia de ataque ao chamado gigante americano?? Porqué esta

1 £ também sintomatice que essa nogdo do poder da imagem em movimento
esteja, sobretudo em Portugal partir dos anos 70, indissocluvelmente
ligada & sua proclamagdc como veiculo fundamental para uma nova
educacdo mais alargada e universal, que a todos chegaria
indistintamente da classe e da raca. A nivel internacional, sdo
inimeros os estudos que tratam da eficicia do cinema, da televisdo e do
multimédia no ensino, como algo gue superaria uma eventual complexidade
mais associada ao ensino pela cultura livresca. Em Portugal, veja-se
como a filosofia de criacdo da Universidade Aberta radica nestes
pressupostos. Esta valorizagdo do ensino pelo cinema estd desde logo
presente nos estudos da Filmologia, corrente histérica que é objecto do
nosso presente estudo.

2 Mais concretamente, referimo-nos ao programa Média da Uniao Europeia,
nas suas varias facetas de apoic a produgio, distribuigdo e difusde do
audiovisual europeu e que inclui, cada vez mais, ©0s suportes
multimédia.



centralizagio do discurso politico, cultural e mediatico sobre o audio-visual®, o que
equivale a questionar de que modo € que esse discurso se tornou numa espécie de
ideologia da contemporaneidade.

O que aqui propomos ¢ tratar essa problematica de um suposto poder da imagem,
para ja fazendo um recuo histérico e, por outro lado, fazendo apelo a discursos de variada
origem, ensaisticos, (Baldzs, por exemplo) arreigados na propria pratica, visando uma
sistematica (Eisenstein ¢ o mais representativo), académicos (a Filmologia, ou a
psicologia cognitiva), ou mesmo possuindo uma dimensio poética € programatica
(Canudo, Epstein, Sheffer) ou ainda filosofica (Deleuze). Interessa-nos quem 0 disse, a
forma como o disseram, e de que forma se pode constituir a partir dai uma linhagem de
uma certa ideia do cinema e da imagem em movimento, a que metaforicamente
chamamos de cinema total. Portanto, a questdo do poder acabara muitas vezes por estar
no interior de uma problematica muito mais alargada que engloba a especificidade do
cinema, a sua historicizago, o modo como comunicou com varias areas disciplinares, a
experiéncia cinematografica, o espago do espectador. Pontos de discussdo que, por se
correlacionarem, demonstram que o mais sensato é determinar o espago de
problematizagdo desse poder, em vez de defini-lo cabalmente.

A nossa tematica sera trabalhada através de objectos historicos concretos, naquilo
que para nés é uma atitude metodologica fundamental: a teoria constroi-se trabalhando
com conceitos que se inserem no fluxo historico, mais do que a partir de uma grelha

tedrica pré-concebida. A historia parece-nos um seguro e bom terreno de interrogacao e

3A separagio do audio e do visual por um hifen é propositada, no
sentido de sugestionar essa sua dimensdo fisica de separagdo/fusao de
sentidos, gque ndo surge noutros médias.



experimentagdo. E sera a muito esquecida Filmologia? - uma ciéncia do cinema que
nasceu em Paris, em 1946, e simbolicamente ai se finou nos finais dos anos 50, tentando
responder historicamente & ideia do poder da imagem que emerge no poOs-guerra — 0
objecto historico que constituira o micleo fundamental da nossa investigagdo. Mas, nao
antes sem perceber que a inquietagdo de onde emerge a Filmologia nasceu a beira da
concepedo tecnologica do cinema, logo nos discursos dos primeiros tedricos como
Eisenstein, Epstein, etc. E isso que faremos na primeira parte da nossa exposigdo,
tratando na segunda parte a Filmologia. Finalmente, na terceira parte, fecharemos o arco
com uma reflexdo que inclui algumas teorias contemporaneas correlativas. E, sobretudo,
colocaremos novas questdes que derivam da toda a nossa inquiric,::io.5

Falamos recorrentemente de discursos, e reconhecemos o quanto engachados
numa certa dimensdo verbal, estes vém perdendo o seu valor tetorico e politico em
confronto com a solidez tecnologica das imagens. Uma solidez que se pede a quem hoje
defende argumentos, e faz investigagdo ainda para mais sobre cinema. No entanto,
suspenderemos intencionalmente do nosso estudo a analise de filmes. Porque acreditamos
que, de facto, milhares de filmes estio nos olhos destes discursos, muitos deles

produzidos no laboratério da experimentagdo cinematografica (caso de Eisenstein, de

4 Depois de uma pesquisa exautiva, que passou por contactos com
investigadores como Loig Le Bihan, doutorado sob a orientacdo de
Jacques Aument, com publicagdes nas revistas Vertigo, Cinergon, nio
obtivemos nenhuma noticia de estudos sobre a Filmologia em Franga, a
nio ser a obra do americano Edward Lowry, citada na bibliografia. A que
correspondera este esquecimento? A um sentimento de recusa da face
positivista da Filologia, como iremos ver?

5 As vezes, parece que muito do desassossego de onde derivaram muitas
destas questdes ainda alimenta © nosso quotidiano e reflexdo na
contemporaneidade, a medida que a tecnologia dos média e as suas formas
de uso se foram complexificando.



Epstein, de Balazs, etc) ou na cinemateca (caso de Deleuze) e da visio desses filmes fica
um eco que reverbera na teorizacio.

Desde ja, inspirados em Foucault, reivindicamos uma solidariedade entre
discursos e praticas, por nés solicitada no sentido de dar a reconfiguragdo da propria
experiéncia cinematografica. Por exemplo, parece-nos pertinente colocar em relagdo o
discurso da Filmologia com as praticas da imagem pelo neo-realismo ou a Nouvelle
Vague. Como a seu tempo constataremos, a Filmologia poderd ser vista como um
discurso preventivo em relagio aos abusos da manipulagdo cinematografica,
consignando-se como pilar de uma certa ética da imagem. Ora, isto ndo nos parece longe
de formar terreno para a emergéncia do neo-realismo ou da Nowvelle Vague, que
postulam uma nova relagdo com as imagens, uma experi€éncia do cinema mais auto-
reflexiva.

Cremos que este é o caminho mais interessante: o da exploragdo da histona ¢ a
leitura cruzada de um conjunto de materiais de campos diferentes, de um modo
sintomatico, ancorados numa conceptualizagdo, num vaivém permanente. E neste sentido
que se podera afirmar que apesar de Deleuze ser identificado como um filosofo do
cinema, a sua teoria releva de uma compreensdo e de uma reflexdo pragmatica sobre o
media, ou da linguagem cinematogréfica, se quisermos usar um jargio de duvidosa
adequagio mas de facil partilha, que a reflexdo académica sobre o cinema tem ascetizado
e abstratizado com iniimeros contributos de disciplinas como a psicandlise, a semiologia
e que afastam o objecto de estudos mais parcializados e controlaveis. Enfim, a atitude

reflexiva de Deleuze parece vingar de dentro para fora, a que néo € estranho o facto de
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ser Fisenstein um dos autores fundamentais para a construgio do seu conceito de
imagem-movimento®, e, por outro lado, basear-se em Peirce.

A motivagdo para a escolha deste tema de tese nasceu depois de um estudo sobre
as politicas para o cinema entre 1974-767, onde nos apercebemos da carga politica posta
sobre a imagem em movimento para a edificagdo daquilo que entdo muitos projectaram
como um novo pais, mais consciente ¢ mais livre. Perante um cenario de forte
analfabetismo, os agentes de produgio cinematografica viram no cinema e na televiséo
veiculos que alcangariam uma maior e mais rapida penetragdo cultural do que, por
exemplo, os livros e a escola. E obvio que havia experiéncias historicas (como a
soviética) que inspiraram esta ideia e dinamizaram mesmo a criagdo dos chamados
grupos de animagdo cinematografica que, com uma distinta mobilidade, chegariam as
aldeias (e as mentes) mais reconditas do pais.

Interessou-nos que dimensdes historicas, tedricas, praticas e mentais que
sustentariam esta forca que pds muitos realizadores e técnicos a viajarem pelo pais
recolhendo imagens e exibindo-as depois a audiéncias, no intuito de com 1550
transformarem profundamente os modos de pensar e agir de um pais. N&o € tempo de
discutir os resultados dessa dinimica, mas de perceber o que é que alimenta ainda hoje

essa ideia de poder de imagem em movimento.

® peleuze foi um muito atento leitor de Eisenstein o que, em certa
medida, lhe conferiu essa pragmaticidade.

7 A referida investigacdo deu origem ao texto “A imagem aoc poder - as
politicas para o cinema entre 1974-76”, no ambito de uma bolsa de
estudo de pés-gradua¢do proporcicnada pela Fundagdo Calouste
Gulbenkian. O texto, ainda para publicagdo, encontra-se disponivel para
consulta na Cinemateca FPortuguesa.
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Parte I

O espaco da
questao: a
especificidade do
cinema como
entidade complexa
e polimorfica



1.1 Padrdes de interrogacao

Quando se comegou a teorizar o cinema, nos primeiras décadas deste século,
como se reclamou a sua especificidade em relagdo s outras artes e de que modo € que se
disse isso? Num primeiro passo da nossa investigagdo, interessou-nos precismante
responder a esta questdo, em ordem a constituir padrdes de interrogacio sobre o cinema
ou paradigmas que servirdo, para em trabalho posterior, confronta-los com as préprias
indagacdes da Filmologia. Assim, didicaremos esta primeira parte & exposigdo de
algumas linhas no pensamento mais fortes de autores como Canudo, Munsterberg,
Eisenstein, Epstein, Defluc ou Baldzs - alguns dos que ainda s&o consensualmente
sinalizados como os grandes fundadores da primeira teoria de cinema. Veremos como,
segundo determinado ponto de vista, essas inquietagdes se agrupam sob a capa de um
mesmo conceito ou de um mesmo fundo mitolégico: o de cinema total, que serve de
titulo 4 nossa tese. Do mesmo passo, € isto ndo nos parece menos importante, mas até
implicado, aqui daremos conta de como, logo ai, foi outro o caminho que se abriu para
pensar o0 cinema numa area radicalmente diferente daquela onde se colocaram as outras
artes: o espago ja ndo apenas do Belo, da fruigdo estética, mas de uma rela¢do ao mundo,
a realidade e a técnica (ou & reprodugdo técnica, para usar a nogdo de Walter Benjamim).
Em suma, veremos de que maneira é que o cinematografo se enquadrou num imaginario
de fenémeno polimorfico e quinestésico atingindo todos os «registos da sensibilidade e
todos os mecanismos do espirito, tal como diria mais tarde Cohen-Seat nas aus ligdes de
Filologia (Cohen-Seat 1952-211)?

Para isso vamos constituir um roteiro de problematicas surgidas do cruzamento de
dois pontos de vista: o nosso, ligado a0 modo como queremos indagar 0 nosso objecto e

os dos referidos pensadores. Chame-s¢ a atenglio para o facto de que havia, nesses



precursores, uma urgéncia no trabalho tedrico de dar forma a algo que nd@o ttnha
legitimidade estética, nem tdo pouco social. Que nem era, como hoje, declarado enquanto
instrumento de politica cultural fundamental para a definigdo de uma identidade cultural
nacional8, segundo um jargao politico tornado comum - a ndo ser no caso muito visivel
da Revolugdo de Outubro e construgio da Unido Soviética.

Ao procurar-se respostas para determinados problema, demarca-se também um
modelo de interrogagio e abordagem - digamos que toda a teoria € prospectiva. Assim,
este serd um roteiro que recortard ¢ iluminara padrdes, figuras ou regularidades
discursivas. Muito resumidamente, alguns desses padrdes de interrogagdo passam pelo
questionamento do cinema como forma de linguagem - isto ¢€, sistema de relagbes de
significagio a sistematizar e a performatizar - instrumento de uma percep¢io
moderna, alargada e desestabilizadora, que tanto solicita a mente como metdfora do
funcionamento do fenémeno filmico, constituida seu centro nevrilgico de projeccao
e ataque; como inclusivamente um ideal de sujeito cinematogrifico, fragmentado e
derivante. Por outras palavras, como é que essas teorias engendram a figura de um

cinema que se dirige ao corpo € a mente?, t3o complexa quanto constrangedora, ligada a

Bgeria interessante estudar de que modo & sobre que contingéncias é que
na actualidade, se constituiu um discurso peolitico que defende o cinema
como modo de projectar uma cultura no exterior. Esse discurso que é
recorrente em Portugal e, porventura, muito préprio de uma certa Europa
que tenta reagir & ideia do potentado cultural americano.

94as Gltimas décadas, o interesse pela relagdc entre a mente e o cinema
ressurgiu com grande forga nos Estados Unidos, tendo Munsterberg como a
grande referéncia pioneira.

A chamada abordagem cognitiva do cinema tem representantes em autores
como Ndel Carrol, David Bordwell e Joseph Anderson. Esta abordagem vai
contra a maré do pés-modernismo, postulando uma cientificidade dos
estudos filmicos, baseada numa suposta universalidade das operacdes
mentals. '

Joseph Anderson, de quem falaremos mais adiantc, prefere por exemplo,
discutir o cinema classico americano em termos de percepgdc € Rao em
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um imaginario que o concebe como fabulosa maquina perceptiva que, por 1SS0, T€quer um
homem-magquina, afectivo e corporal, construido contra a hegemonia da palavra e, acima
de tudo, contra o racionalismo cartesiano?

Estas maneiras de dizer e questionar o cinema entreteceram um mapa de
reconhecimento para a época do que €é a experiéncia e o conhecimento
cinematogrificos. Nesse sentido, no passo metodologico seguinte tentaremos
compreender como ¢ que no interior desse mapa, que desenha uma nova forma de
experimentar o mundo através do cinema, melhor enquadraremos a irrup¢do do cinema
no sistema filmologico dos anos 40, enquanto objecto validado cientificamente -
prestando-se a um esquadrinhamento cientifico positivista - construido ndo num
laboratorio cinematogrdfico (referimo-nos, sobretudo ao caso de Eisenstein e, em geral,
aos cineastas soviéticos que realizavam em laboratorio verdadeiras esperiéncias sobre as
formas filmicas), mas cientifico, recorrendo a métodos e especialistas de varios campos

disciplinares.

termos politicos. Ou seja, para este autor a tao criticada
acessibilidade de leitura que esse filmes oferecem ao espectador,
funda-se no facto de responder a profundas solicitagdes bioldégicas,
fisiolégicas. Esta serd uma das questdes centrais para a nossa
discussio na terceira parte (uma questdo fisioldgica, mas também uma
questdo politica}, até porque um fildsofo francés que parece longe
desses campos, Deleuze formula uma interessante hipétese de estudar o
cinema a partir dos circuitos cerebrais formados pelo continuo
visionamento de terminadas formas filmicas.

Ora, as recentes investiga¢des psicofisiolégicas, nomeadamente scbre a
inteligéncia emocional, tém demonstrado uma correlagdo entre
determinadas emogdes e seus correspondentes quimicos cerebrais. Assim,
podia-se seguir o raciocinio de Anderson e dizer que ver sempre os
mesmos filmes implica ficar com os mesmos circuitos cerebrais. Em
contraposigio, o chamado cinema menos acessivel ao espectador, o cinema
mainstream pode criar novos circuitos cerebrais. Havera questdo
biolégica mais politica que esta?
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A recepgdo académica do cinema no final dos anos 40, fundamentalmente em
Franga, ¢ depois em ltalia, prendeu-se com situagdes historicas determinadas como o pos-
guerra e o valor politico e estratégico que o média tinha adquirido enquanto instrumento
de propaganda no conflito, que mais tarde melhor exploraremos. Avise-se j&, que as
diferengas entre os discursos dos precursores, de que trataremos nesta primeira parte, € 0
discurso filmolégico de especialistas da psicologia, sociologia, psicandlise, residem na
proveniéncia e formagdo dos protagonistas, nas suas intengdes e metodologias.
Classificadas como teorias classicas pela mais recente historia da teoria do cinemal9, as
primeiras possuem em comum o tom legitimador de um discurso fundador e o
cardcter prospectivo e prescritivo implicado no desejo de controlar um futuro ainda
incerto. Sio sobretudo teorias ontoldgicas, preocupadas com a esséncia do fenomeno,
formuladas por quem estd interessado primeiro no cinema, na sua divulgagio e pratica,
misturando 4reas que sdo hoje estanques como a critica, a cinefilia, a producéo e a
realizago, o cineclubismo, o prazer de passatempo e o dever profissional. Assumem, por
vezes, 0 aspecto do manifesto politico mais encarnigado, sem a disténcia exigida por uma
sistematizagdo e universalizagdo criticas. Num quadro em que avultam os nomes de
Canudo, espécie de homem renascentista que organiza frequentemente ciclos,
acumulando as actividades de critico e agitador cultural - ou os de Epstein, Eisenstein e
Balasz que realizam filmes e ensinam em escolas de cinema, - s Munsterberg,

investigador e professor universitario em Harvard, foi a excepgdo. Isso ndo exclui, no

10 propdsito da divisdo entre teorias classicas e modernas do cinema,
estas ultimas marcadas pelas abordagens estruturalistas, semidtica,
marxista e lacaniana, cf. o artigo de JARVIE. I. - “Qual & o problema
da teoria do cinema?”, Revista de Comunicagdo e Linguagens, 23, pp. 9-
20 e RODOWICK, D. - The Crisis of political modernism: criticism and
ideology in contemporary film theory, University of California Press,
1994 e o muito util livre de CASETTI, Francesco - Teorfas del cine,
Madrid, Catedra, 1954



entanto, que muitos dos outros baseassem as suas praticas e teorias num saber de pendor
cientifico e académico. E disso exemplo Eisenstein, que estudou algumas teorias

psicologicas ou Epstein que se interessou pela filosofia vitalista de Bergson.

1.2 Ponto prévio: a massa polimoérfica do cinema, na
confluéncia de Deleuze, Eisenstein ¢ Kracauer

Nio avangaremos mais na nossa expsoicdo, sem esclarecermos primeiro sobre
que lastro tedrico fizemos a nossa analise e, no fim de contas, erigimos grande parte da
argumentacgio destes capitulos inciais ¢ de toda a nossa tese.

O que esbogamos como nosso olhar para a historia e praxis do cinema enquadra-
se na atitude de principio da obra de Gilles Deleuzell e Eisenstein sobre as imagens em
movimento. O que, por conveniéncia de trabalho e posicionamento tedrico, nos coloca
em contraposigio a abordagem de inspiragdo linguistica que dominou, durante alguns

anos, boa parte dos estudos sobre o cinema. Leiamos André Parente'?: «Segundo Roger

11 sera muito dificil resumir em poucas palavras os grandes tragos do
trabalho de Deleuze sobre cinema. No entanto, poder-se-& dizer que uma
das suas virtudes fol a de considerar o cinema comc fendémeno em si,
desenredado da sua mitologizagdo e genealogias tecnolédgica e estética,
de caricter evolucionista e categoricamente arrumado para repensar
aquilo que se podera chamar de conceiteos-cinema como o movimento, o
tempo, a matéria e o préprio pensamento.

Ora, Deleuze posiciona desde loge o nascimento do cinema na
consciéneia, cavando-lhe um novo lugar ontolégico: o do fluxo continuo
da consciéncia, ou o mesmo é dizer, do agenciamento maquinico das
imagens-movimento. 56 seqguindo e empatizando com esta refrescante e
radical viragem compreenderemos todo o alcance da sua obra. Deleuze
ndo propde uma nova historicizacdo "histérica” das imagens, mas uma
histéria natural e uma légica do cinema, partinde dos fundamentos
"naturais" de Henri Bergson (1859-1941}, principalmente aqgueles
propalades em "L' évolution Créatrice" e Matiére et Mémoire,
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Odin, que fez uma classificagio historica e metodologica dos estudos sobre a «linguagem
cinematografica», 0s modelos gramaticais e linguisticos sio os dois principais modos de
analise dessa «linguagem». O primeiro, de inspiragdo «sintatica» ¢ «cientifica», porque
tende para uma aplicagio metaforizante e normalizante. Dessa perspectiva cabe a Metz o
mérito de ter acabado com as tendéncias normativas, aplicacionistas e metaforizantes dos
modelos anteriores e de ter definido como € que o cinema se relaciona com a linguistica.«
(Parente, 2000:18)

Deleuze estabelece um outro terreno ndo linguistico e ndo semiologico para os
estudos filmicos, um largo campo onde queremos colocar o presente estudo. E importante
que se diga que nas fundagdes do trabalho de Deleuze (sobretudo no seu primeiro livro
sobre cinema L 'image-mouvement) esta um esquema logico e mental, com muitas
semelhancas ao de Eisenstein. Qu seja, muito centrado sobre um vocabulario
exclusivamente cinematografico, explicando o cinema do interior para o exterior de
outros campos disciplinares, onde a grande plataforma rotativa é o conceito de
montagem. O cineasta soviético com a sua teoria de tons e subtons, analisa o cinema
como grande massa significativa, onde entram varios materiais, som, cor, volumes e
niveis grafico, ritmico, conceptual, mas todos integrados numa mesma logica filmica.
Uma logica das formas filmicas, que Deleuze constrdi a um outro nivel, mas que tem
em comum a de Eisenstein o facto de ser aberta e polimérfica, radicando em principios
cinematicos como o plano e a montagem, vistos na sua dimensio afectiva,

«fisiolégica, ndo reduzidos a um modelo linguistico.

12 pndré Parente fez o seu doutoramento sobre cinema na Universidade de
Paris VIII, sob a orientacdo de Gilles Deleuze. Resultado disso é a
obra Narrativa e Modernidade, com prefdcio de Raymond Bellour, citada
na bibliografia. Dirige actualmente a Escola de Comunicagde da
Universidade Federal do Rio de Jdaneiro.
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Ora, os elementos constitutivos da imagem cinematografica sdo, segundo
Deleuze, «matéria sinalética que comporta tracos de modulacdo de toda a sorte,
sensoriais (visuais e sonoros), quinestésicos, intensivos, afectivos, ritmicos, tonais e
mesmo verbais (orais e escritos). Eisenstein primeiro comparou-os a ideogramas,
depois, mais profundamente a0 monélogo interior. Mas, mesmo com o0s seus elementos
verbais, nio ¢ uma lingua nem uma linguagem. E uma massa plastica, matéria a-
significante, a-sintdxica, uma matéria ndo linguisticamente formada, ainda que néo
seja amorfa e formada semidtica, estética e pragmaticamente. E uma condigio,
anterior aquela que condiciona. Nio ¢ uma enunciagio, ndo sio enunciados. E um
enuncidvel« {Deleuze 1985:44).

Para Deleuze a imagem nio € o mais pequeno enunciado narrativo, como
Christian Metz - o autor referéncia da semiologia aplicada ao cinema - pretendia, pronto
em entrar em relagdo sintagmatica com outros enunciados, fechado e pressionado pelos
constrangimentos linguisticos univocos. Isto porque a imagem € uma maténa de partida,
aquilo de que a linguagem se apropna para transforma-la em emunciados - por isso,
Deleuze diz que € enunciavel. Quando se assimila a imagem a um enunciado esta-se, no
fundo, a retirar uma das suas caracteristicas constitutivas que ¢ o movimento. Por outras

palavras, esté-se a impor uma grelha que lhe esfria o fluxo, que enregela o objecto. 13 E

Um dos resultados da aventura deleuziana é ¢ de que o cinema ndo podera
ser, doravante, pensado nos termos tecnicistas de grandezas de plano e
efeitos visuais exteriores, mas sob a perspectiva mais interior das
imagens de sucessbes e afec¢des, ou seja, em reverberagdc no
pensamento.

13 grelha, ou ncoutro sentido, a analogia linguistica & a grande
armadilha da semiclogia: “Porgue a imagem—movimento ni3o & analdgica no
sentido de semelhancga: ela nido se assemelha a um objecto que
representaria. E iste gque Bergson demonstra loge no primeire capitulo
de Matiére et mémoire: se extrairmos o movimento do mdével, ndc haverd
mais disting3o entre imagem e cbjecto, porque a distingdo sé existe
quando se did a imcbilizagdo do objecto.” (Deleuze: 1985:41)A imagem-—



19

foi na capacidade do cinema constituir uma imagem-movimento e nfo uma imagem em
movimento, que Deleuze viu a superagdo do idealismo e do materialismo que separaram
sempre a identidade do objecto do seu proprio movimento. Neste sentido, também o uso
da semiotica de Peirce por Deleuze se adequou mais ao seu modo de abrir o fendmeno
cinematografico para uma pragmatacidade e materialidade originais. E que Peirce
concebeu os signos a partir de imagens e suas combinagdes, de uma maneira mais logica
e dindmica - como Rodowick o sublinhal4 - do que a linguistica de Saussure.

Assim, no campo deleuziano, a imagem ¢ uma entidade a descodificar por um
conjunto de relagdes logicas de transformacdo continua, ora € acgdo, ora afecgdo ou
movimento, ora se constitui pura situagdo Optica — por exemplo, em relagio a esta
ultima, o espectador assiste a expansdo ou espacamento do espago em Antonionils,
assiste & vida dando-se como espectaculo em Fellini e ja ndo é estimulado a seguir o
desenvolvimento de uma acgdo no espago, no regime da imagem-acgdo. Combinagdes e
reacgOes. Em termos simples, para Deleuze a narrago € uma consequéncia e nio uma
causa da ligagdo das imagens. E verdade que ¢ um principio das imagens, que esta la,

mas nfio € um dado, antes decorre da sua articulagdo. Ora, a tudo isto Deleuze antepde

movimento & o objecto ele mesmo, pois come é fundamento de toda a
teorizacio de Deleuze existe uma identidade absoluta entre matéria,
imagem e movimento.

14 RODOWICK, D. Gilles Deleuze's Time Machine, Duke University Press,
1997. © livro de Rodowick &€ um inteligente e precioso sinalizador da
obra de Deleuze.

15 N3o se trata de falar apenas e s6 de incomunicabilidade na obra de
Antonioni. A questdo pdem-se doutra forma, muitc antes de uma
referéncia as rela¢Bes entre perscnagens, ocu entre estas e ©
espectador. Trata-se, sobretudo, de nela ver espag¢os desconectados,
espegos gue constroiem o préprio vazio das perscnagens, que determinam
© seu lugar no mundo. Iriamos mais longe, dizendo que as personagens
s&o o negativo do espago e ndc o oposte. 0O espacgo nic é funde, é uma
entidade &ptica filmavel e, peor isso, viva.



essa massa polimorfica que nos reenvia a nogio de monédlogo interior de Eisenstein que,
como a seu tempo veremos, esta ligada a uma espécie de proto-linguagem, lingua
primitiva ou infantil. 16

Em suma, o cinema tem para Deleuze uma natureza imagética ¢ ndo linguistica.
André Parente segue o seu orientador nessa assungdo, mas acaba por incluir o narrativo
no imagético, no que € uma inteligente superacio dessa dicotomia pouco sensata entre
narrativo e ndo-narrativo. Para Parente o filmico e narrativo sdo consubstanciais.
Importando o conceito de acontecimento de Deleuze e apoiando-se na nogio de voz
narrativa de Blanchot, Parente introduz na imagem um principio de ficg8o ou um
principio de narrativa, pois tal como a imagem € um enuncidvel também a narrativa ¢ um
enuncidvel. Vejamos: «Na nossa opiniao, a narratival’ niio € um enunciado de facto que
representa um estado de coisas, mas um enuncidvel. Ou seja, é, antes de tudo, um
movimento de pemsamento que precede, ao menos em direito, os enunciados de facto«
(Parente, 2000:35). Doravante, quando falarmos de narrativa estaremos a seguir Parente ¢

ndo o seu sentido mais semioldgico, que adquiriu junto dos seus detractores uma carga

16 o5 signos cinematograficos estardo porventura perte deo modo de
significagio de um logotipo, a "imagem” de uma instituiclo ou de um
acontecimento. Uma crianca gque ndo saiba ler nem escrever depressa
"lerd” o ncme da empresa ou da instituiqgdo, a palavra que ouviu
associada a essa imagem grafica.

17 ¢ interessante ver com Parente se apropria da nogdc de narrativa
para lhe imprimir esse cardcter de movimento. Diz Blanchot: “No
«Encontro com ¢ imaginidrio», Blanchot (18959, p.14) diz que a narrativa
nioc & o relato do acontecimento, mas o préprio acontecimento ainda por
vir e por cujo poder de atracgdc a narrativa pode esperar, também ela
realizar-se. (..) A narrativa & um movimento em direccgdo a um ponto,
nic apenas desconhecide, ignorado, estrnho, mas tal que parece ndo ter,
antecipadamente e for a desse movimento, gqualquer espécie de realidade,
e tdo imperioso, no entanto, que é somente dele que a narrativa tira
seu encanto, de tal modo que ela ndo pode sequer «comegar» antes de o
ter atingido.” (FParente,2000: 34-35)
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pejorativa. Para estes a narrativa € algo de menos cinematografico e algo a que resistir, de
modo a fazer funcionar apenas o filmico (¢ neste espago de manobra que se podera, em
certa medida, entender a Nouvelle Vague).

Siegfried Kracauer ¢ outro dos tedricos que na sua obra Theory of Film; the
redemption of physical reality, publicada em 1960, entende a experiéncia cinematografica
numa vertente fisica, psico-fisiolégica, colocando-a numa dimensio pré-racional e pré-
linguistica, apelando a uma teoria das sensagdes que dé conta desse fenomenol8. Isola
materiais filmicos como o actor, musica, som, didlogo relativamente a componente
narrativa do filme a que normalmente sio subjugados, para fazé-los brilhar na sua
singularidade e corporalidade. Teriam, por essa sua imediata presentificacio, a
capacidade de nos colocar no tempo interior das coisas e de fracturar os nossos habitos
estruturadas pelas conveniéncias e convengbes. Ora, 0 que ressoa nestas ideias de
Kracauer é a proclamagio ¢ a crenga de Epstein de que o cinema reconciliaria o homem
com a vida, do mesmo passo que desestruturaria os seus habitos preceptivos.

Resumindo, os primeiros tedricos do cinema foram, de diferente maneira,
sensivels a uma especificidade cinematica pré-linguistica ¢ polimérfica. Riccioto
Canudo relevara o caracter de velocidade do cinema em fazer significar qualquer coisa
relativamente a palavra. Munsterberg dira que o que ndo pode ser expresso pela palavra
pode sé-lo pelo cinema. Por isso, tera compreendido o cinema menos a um nivel

discursivo e mais mental. Por sua vez, 0s cineastas soviéticos encontraram-no mais num

180 sentido visual seria, no entanto, paradigmitico. A visualidade do
filme contamina os outros sentidos do espectador, tanto gue Kracauer
expde relatos de espectadores gue recordande um filme mudoc na era do
sonoreo, garantiam gque o mesmo tinha som. Eles "viam" os sons no écran.
Ora, Eisenstein pretendia precisamente dotar o seu cinema com a mesma
qualidade que o kabuki tinha de fazer "cuvir movimento" e "ver som".
Tudo em direcgdo a um «é€xtase criativo» de «ouvir e sentirm os planos.
(Eisenstein, 19590: 29 e 74)
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espago emocional do que racional - o cinema dirige-se primeiro as emogdes e sO depois

a0 intelecto.
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2. Uma linguagem aquém-além do Logos

A demonstragio do cinema como nova linguagem visual, abstracta, complexa,
pré-logica e mental, em contraposigdo & palavra racional, é uma das formas centrais de
legitimagio do média como nova arte. Para estes autores, conceber o cinema como arte
equivalia a liberta-lo da sua fotografibilidade mecanica e mera reprodugdo de pegas
teatrais, para provar a sua natureza construtiva e abstracta, tomando possivel o
isolamento de elementos significativos.

Muito imediatamente estes primeiros tedricos estabelecem uma analogia entre o
cinema € a lingualg, mesmo que refiram as suas importantes diferengas e afirmem a
supremacia da nova forma de expressdo sobre a palavra, porventura no intuito de lhe
atribuir estatuto no interior de uma cultura literaria, compensando assim o seu
desprestigio entre os intelectuais20. Essa analogia — de aplicagiio metaforizante, tal como
Odin o explicava — € usada pelo menos em dois niveis distintos: um, o da analogia do
cinema com a lingua, enquanto naquele se podem detectar unidades equivalentes a
palavras e frases, (Canudo usa a expressdo muito curiosa de cinema como «pronunciagéo
optica« -Canudo, 1995:199) e, outro, o da analogia do cinema com a linguagem, ou, a

qualidade do cinema se poder constituir como linguagem, no sentido de um conjunto de

19 analogia da lingua aplicada & arte era recorrente, derivandc
sobretudc de Kant. Sobre isso cf. o artigo de José Gil na Revista de
Comunicagdo e Linguagens: " A lingua é o modelo de classificacdo das
belas-artes por duas razdes essenciais: a. porque contém em si o
principio de unidade dos diferentes modos de expressdo dos conceitos e
das sensacgdes; b. porque é a melhor forma de exXprimir e comunicar
conceitos e sensagdes.” (Gil, 199%2:61)

20por exemplo, o professor Munsterberg receava ser visto a entrar numa
sala de cinema [(Andrew, 1989:24).
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elementos que tal como na lingua, se relacionam entre si ¢ sdo susceptiveis de uma
sistematizagao e performatizacio.

Para Riciotto Canudo2! havia uma razio préatica para alcandorar o cinema ao
lugar de novo sistema estético e nova linguagem. A compreensdo desta linguagem
particular implicaria certamente a deposigdo dos dramas e folhetins importados
directamente do teatro para o écran, em favor de ideias e de uma escrita concebidas
exclusivamente para o cinema, ainda que isso pudesse incluir adaptagdes teatrais ou
literarias. Apela, por isso, em acalorados manifestos a mobilizagio dos homens de letras e
artistas para invengdo de formas filmicas. SO assim a nova arte poderia ter o epiteto de
«sétima arte«, tal como Canudo pela primeira vez a baptizou. Canudo alia
visionariamente uma perspectiva poliédrica do cinema como «festa« (Canudo, 1995: 35),
a ideia de expressdo culminante da cultura vanguardista: ainda que sujetto aos canones da
produgdo industrializada, o cinema é ao mesmo tempo religido futura, sintese das artes do
espago - arquitectura, escultura e pintura - e das artes do tempo - musica, danga, poesia; é
conjugacio de arte e ciéncia, real e ideal, maquina que exprimira o homem e lhe alargara
os horizontes, ponto culminante da modernidade cientifica e vanguarda artistica. O
artista-pensador reserva-lhe assim o espago da arte total.

Embora refira a sua defini¢do de cinema & ideia de uma linguagem verbal - o
cinema € «pronunciagdo optica« (Canudo 1995:125), «cada gesto sera uma palavra, a
cadeia de gestos um discurso« (Canudo 1995:43), Canudo acaba por da-la como

provisdria: a palavra constitutiva de uma cultura meramente literaria sera algo que a

21 Ricciotte Canudo {1877-1923), identificado como fundador da teoria
do cinema e nomeadamente de uma ideia de linguagem cinematografica,
nasceu em Italia e passou grande parte da vida em Paris, como poeta,
romancista, filésofo, criticeo de arte, critico literadrio e musicélogo,
organizando tertulias sobre a sétima arte e projecgdes
cinematograficas.
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evolucio do média dispensara. E na articulagéo e variagdo de planos pelo cinema que vé
a possibilidade de criagBo de unidades significativas que dispensardo o uso de
intertitulos- «pouco a pouco o cinema atingira a sua finalidade. Através do estudo dos
valores da iluminag3o, das proporgGes dos objectos diferenciadas pelos planos, apropriar-
se-a daqueles atributos da linguagem que encadeiam os pensamentos pela intensidade
variada e modula¢des da voz« (Canudo 1995:42) Com efeito, o cinema € «uma renovagio
da escrita« {Canudo, 1995:125) e a escrita ndo ¢ sendo estilizagdo, esquematizagdo por
imagens, fixagdo do efémero. Encontramos o mesmo tipo de ponderagdo em Eisenstein
que explica 2 imagem cinematografica no dmbito da cultura das linguas ideograficas,
enquanto equivalente ao hierdglifo, a imagem de um conceito, aquilo que apelida de
ideograma.

Num admiravel ensaio de 1922, Du langage cinématographique (Canudo
1995:124) Canudo esboga a ideia de montagem quando afirma as potenciais relagdes de
valor de significagdo na conjugagdo das diferentes grandezas de plano e ntmo da sua
associagdo. As possibilidades representativas desta linguagem primordial, universal, 22
sintética, simultinea, permitirdio renovar a «propria figuragio da vida« (Canudo
1995:126)

Por outro lado, esta linguagem tera um caracter abstracto - «o filme ¢ uma
abstraccio« (Canudo 1995: 65) - complexo, caleidoscépico e serial, pela capacidade de
representar séries sucessivas de quadros em movimento. A musica €, ahas, eleita por
Canudo como matriz da linguagem cinematografica, pela sua abstracgio, desenvolvendo-

se num tempo determinado, mas espacialmente varidvel a semelhanga do cinema. Por

22751 como a escola soviética Canudo tem a perspectiva optimista do
cinema como salto gqualitativo da expressdo humana pela imagem,
construinde uma possivel plataforma de entendimento no munde - uma
linguagem universal.
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essa mesma qualidade, o cinema tera o conddo de provocar emog¢des que se atinham
apenas a0 dominio da misica e do som.

Essa sua natureza em contraponto ao comtinuum espacial e temporal do teatro,
valida a formacdo de uma estética como um «sistema« de regras que esclarecam o
funcionamento do cinema (Canudo, 1995:59). E de salientar o desejo de Canudo em
operar um deslocamento em relagdo ao uso instrumental do cinema, ao concebé-lo como
escrita de luz, produzindo uma retengdo no tempo, uma estiliza¢do. Contudo, essa € uma
escrita de natureza ndo verbal, desligada do Logos ordenador da filosofia e da cultura
ocidentais, pois é regressiva, infantil, ligada ao sonho e a festa.23

Sublinhe-se que apesar das analogias com a linguagem, Canudo, e, alias os
autores a seguir analisados, entendem o cinema enquanto entidade que superara essa
comparagio rigida e redutora que o fixa a um determinado tempo muito romantico e
pouco moderna,

Com Serguei Eisenstein (1898-1948) o especifico cinematografico - o cinematico
- adquire uma subtileza e complexidades dada por uma elaboragdo conceptual mais funda
do que a que vimos noutros pensadores. O especifico cinematografico € a capacidade de
gerar e gerir sentidos através de combinatorias que libertam conceitos que ndo estdo
directamente no material filmado, que ndo dependem da fotografibilidade do cinema,
mas transcendem-na. A montagem ¢ o principio cinematico nuclear, no entanto, nio

¢ exclusivo do cinema. As outras artes também operam com elementos materialistas-

23 figura de um principic cinematiceo prenunciada na teorizagio de
Canudo, amplia-se na nocdo de fotogenia de Louis Delluc (1850-1924).
Trata-se da capacidade da camara cinematografica de representar a
realidade, sem copiid-la nem impdr-lhe uma fabricagdo artificiosa. A
fotogenia joga com as relacdes significativas do espage e do tempo,
orguestrando os seus elementos de modo a fazer encarnar um sentimento
ou pensamento.
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factuais retirados a natureza - a palavra e o som para a literatura, os tons para a pintura -
mas sdo muito menos duros, transformando-se por combinagdo, numa unidade orgénica e
em novos significados. No cinema esse processo tem de ser intensificado, pois o
fragmento materialista € «mais resistente que o granito« (Eisenstein 1990:16).

Nesse sentido, Eisenstein desvela um principio cinematico que atravessa
sincronica e diacronicamente todas as artes e, manifestamente, a cultura imagistica
japonesa (Eisenstein 1990: 35) e que o cinema patenteia na sua forma de funcionamento.
Por outras palavras, e isto é fundamental, o cinema é o préprio principio cinemitico
universal, que atravessa a natureza e a cultura, finalmente tornado visivel. E essa € a
sua linguagem. Universal, porque porventura ¢ a arte na sua ac¢io descarnada, na sua
laboragdo tornada perceptivel: a de dissociar e associar, a de conflituar continuamente.
Sintética, porque diz o todo pela parte e na parte resolve o todo.

O polo central dinamizador dessa linguagem € o conflito. Eisenstein produz um
balango entre o material arrancado a realidade e a construgdo artistica, tendo em conta o
grau de conflitualidade de cada elemento. A referencialidade do fragmento da realidade ¢é
neutralizado para, desse passo, se descobrir 0 seu potencial filmico, ou seja, o que nele
pode colidir com outro fragmento, libertando-se desse choque ndo uma acg¢do, mas um
conceito ou ideia. Ora, Einsenstein preconiza o estabelecimento de uma sintaxe, que
inventariara todos esses conflitos e seu grau performativo, uma espécie de cilculo da
capacidade visual de cada combinatéria. Porque, em ultima instincia, a matéra
constitui-se sempre nesse caracter combinatorio - todas as coisas possuem uma genese

dialéctica. 24

24 g aqui evidente como Eisenstein cruza o materialismo dialéctico
histérico com a fundagdo de uma teoria especificamente cinemdtica.
Poder-se-& dizer que para Eisenstein o cinema participaria da propria
natureza do munde material e conflitual, no que era um gesto de
rebaixamento do munde e das artes relativamente 4 sua espiritualizacgdo
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A linguagem é metonimica. Einsestein esforga-se por demonstra-lo no ensaio
Dickens, Griffith e nos para precisamente fundamentar o conceito de um discurso
cinematografico. Na base da palavra esta a metafora, a apresentagdo de uma imagem pela
coisa, Na origem, todo o idioma ¢ imagistico € 0 filme sera um novo idioma funcionando
apenas pela imagem. Essa sua potencialidade serd actualizada sempre que o cineasta
souber passar de uma ordem de representagio das coisas, linear ¢ narrativa para uma
ordem visual e conceptual. E, alias, a auséncia de consciéncia da existéncia desses dois
niveis distintos que Eisenstein critica em Dovjenko e Griffith. Por exemplo, Dovjenko em
a Terra intercala planos de um funeral e com planos de uma mulher nua. Operagdo
estéril, se a intengdo era denotar um contraste panteistico entre morte € vida, justamente
porque nio abstraiu com um grande plano (a linguagem do plano) o corpo do meio
natural que a rodeava. Por outras palavras, ndo isolou e construiu filmicamente essa ideia.
Eisenstein diz o mesmo da indiferenga com que é construido e relacionado o plano do
berco no filme Mntolerdncia, que ndo chega a, digamos assim, metaforizar tal como
Griffith desejaria.

Essa ordem visual tem uma dimensio emocional - dai, que se possa falar da
performatividade das combinagbes sintacticas, de uma retorica (Grilo, 1997:276). O
discurso cinematografico nio € escrito, nem falado, ¢ um discurso interior, conceito
corolario de toda a demanda de Eisenstein. Tal remete-nos para uma gestacio de
associacdes que estio no interior do plano e da mente do espectador, enfim, para um
trabaltho mental, entre a materialidade das imagens e os seus sentidos, onde a mente
¢ chamada a preencher os espacos em branco, deixados a interpelagio do

espectador.

anterior. A camara tera essa capacidade de desvelar a materialidade do
mundo que funciona por opostos, trazendo a percepgdo para um nivel que
rasava as coisas e 0s seres.
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A originalidade de Eisenstein € a de ter inventariado as formas do cinema, de o ter
dotado de um corpo de conceitos - imagicidade, cinematismo, plano, colisio
cinematica - que permitem a0 mesmo tempo uma pratica da imagem, ou seja, 0 desenho
e manipulagio de combinages significantes num determinado filme, e uma teoria da
imagem, no sentido de uma reflexdo sobre o cinema a partir de uma sua organizagio
interna. Essencialmente a montagem, tal como a teorizou e praticou, ¢ um dos mais
visiveis ascendentes da teoria contempordnea do cinema: a maneira como Eisenstein
torna a passagem do nivel da representagdo das coisas para o de conceptualizagio
cinemitica na placa giratéria de toda a sua teoria, cava o espaco, onde Deleuze
identificou a passagem de uma imagem em movimento para a imagem-movimento.

Bela Balazs2 retoma implicitamente a amplitude da nogdo de discurso interior
de Eisenstein na sua concepe¢do de montagem, como motor que desencadeia um conjunto
de imagens de associagdes mentais que ndo estdo representadas na pelicula. A montagem
tanto faz compreender aquilo que ndo se vé directamente no écran como pode recriar e
projectar sobre este o processo interno de associagdo de ideias, guiando o espectador nas
suas operagbes de memoria e consciéncia, muito 4 semelhanga do psicanalista que
estimula o paciente a descobrir ligagdes de ideias aparentemente desconexas (Balazs,
1978: 91).

Na esteira da escola soviética, Balazs nomeia a montagem como fundadora de
uma linguagem cinematogréfica, a par da incluso expressiva da distincia variavel entre
espectador ¢ objecto cinematogrifico, a grandeza, o enquadramento e a composigio

variaveis dos planos. Uma questio que ndio tem o mesmo tratamento isolado em

23Hingaro de nascimento, Bela Balazs, adere na juventude ac partido
comunista hungaro. Entre 1919 e 1926 de exilio em Viena, desenvolve as
suas ideias sobre comunismo e cinema, publicando em 1924 © seu livro
Der Sichbare Mensch {0 Homem visivel). Toma conhecimento muito préximo
do cinema na U.R.S.3., onde ensina de 1931 a 1945.
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Eisenstein, o enquadramento, constroi, por um lado, a relacdo entre o espectador ¢ a
imagem e, por outro, a relagdo entre o realizador € 0 objecto captado. Esta formulagéo de
que a escolha do enquadramento ¢ um investimento de sentido € ¢ manifestagido objectiva
do posicionamento do sujeito cinematografico, representa para este autor, um salto
qualitativo relativamente a indiferenca com que era posicionada a cidmara na filmagem do
espectaculo de teatro, apenas obedecendo ao requisito técnico de melhor reproduzir o
ponto de vista de uma plateia. A imagem pode constituir-se como imagem ou simbolo e,
mesmo quando se procura a sua neutralidade ¢ impossivel fugir 4 formagio de um sentido
- «dar significado ¢ uma fungdo inerente & consciéncia humana.« (Balazs 1978.88)

Balazs situa assim as condi¢des de subjectividade da nova arte no ponto em que a
tecnologia ¢ dobrada para dai surgir uma significagdo. No seu universo, o cinema possul
um funcionamento auténomo e vias de exploragdo propriamente cinematicas: o
enquadramento, o plano € a montagem - atente-se, sobretudo, na interessante defini¢do
espacial, tridimensional da montagem como «arquitectura dindmica do material«- Balazs
1978:39.

O que releva da leitura sintomatica destes autores € a crenga ¢ a proclamagdo de
uma singular linguagem cinematografica, que foge ao dominio do Logos estruturador da
vida intelectual ocidental localizando-se ao invés numa sua antecimara, onde as
relacdes sdo velozes, engrenada como esta a maquina na velocidade do modus vivendi
moderno. Balazs referia, a esse propdsito, a maior lentiddo e fragilidade das palavras na
expressdo mais imediata e visual do cinematografo. Nessa antecimara, onde 0s corpos
perderam o seu peso (Munsterberg) e as coisas sdo mais fluidas, distendidas ou
compactadas no espaco e tempo, assumindo um perfil subversivo, a-religioso, pagio
- Epstein deu, muito a propésito disso, o titulo Cinéma du Diable a um dos seus

livros publicado em 1947) - é mais propicio pensar o pensamento. Nés
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acrescentariamos, pensar € sentir sem a motivagio de uma accio, que agarraria o
corpo 4 automaticidade fisica e funcional do quotidiano do trabalho ou de lazer.
Trata-se agora de pensar melhor o pensamento, precisamente porque as dimensdes dos
sentidos e da razio, separados por uma questdo de operatividade cientifica e filosofica, se
misturam na criagio e recepgio da imagem cinematografica. Porque o que estaria
separado pelo discurso enquanto algo de distinto e autonomo, como 2 técnica € as

paixdes, se encontraram de um modo mais visivel do que nunca.
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3. Maquina da percep¢éio, miquina do pensamento

O cinema ¢ uma forma moderna de pensar o mundo. Este modo radical de atribuir
a0 cinema uma identidade proxima da filosofia foi posta recentemente por Deleuze. E
possivel pensarmo-nos a nos e aos limites do pensamento, através do modo como 0
cinema foi trabalhando o plano, os movimentos de cimara, a montagem, 0$ sons, €
também a historia, a narrativa. Colocando as coisas douto modo, podemos delinear no
cinema determinadas categorias puras, como a ac¢io, 0 tempo, 0 espaco, a afeccio, nas
quais se joga a representagao de nds e do nosso mundo e entdo falar de uma imagem do
pensamento — e, na acepgdo deleuziana, a imagem ja é pensamento assim COmMo O
pensamento é matéria - e do cinema como méquina do pensamento.

O axioma deleuziano nio é radicalmente novo, mas inovador e muito produtivo
na forma como ¢ encadeado na historia do pensamento ou, com a ac¢do do pensamento, 0
ir pensando. Os primeiros que debateram a esséncia do cinema, com destaque para
Epstein, tinham o pensamento cinematogréfico como aparelho clarividente, que quebraria
a opacidade do mundo. A tal é inerente uma consciéncia que encontra analogias na teoria
macluhaniana de internalizagdo das condigdes de existéncia e funcionamento do novo
média nos sentidos. A maneira como véem a irrupgio do cinema no mundo ndo parece
longe da problematizagdo de McLuhan de que «medium is message/ message is

massage«20.

26 McLuhan coloca no mesmo espago de problematizagéo a técnica, a
cultura e a comunicacdo. Retira & técnica o seu sentido de
"instrumentum” e demonstra-a como constitutiva da prépria experiéncia e
sujeito modernos.

Neste primeiro pensamento sobre o cinema também ecoa a grande aculdade
com que Heidegger reflecte sobre a técnica: "A técnica ndoc & a mesma
coisa que a esséncia da técnica" (Heidegger, 1986:9). Poder-se-& dizer,
grosso modo, que na construgao tebrica heideggeriana, a técnica surge
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De Canudo, que afirmava que o cinema seria uma representagdo plastica do
pensamento, a Epstein que o classificava de nova filosofia, o que se abre é um espaco
que apresenta o cinema como um novo modo de armar a realidade ¢ de uma
nascente relacdio com o mundo. Afigura-se, por isso, essencial que vejamos como tal
pressuposicio ¢ defendida por Deleuze para perceber a pertinéncia desse lastro
epistemolégico langado na primeira teoria do cinema.

O que capacita o cinema a pensar o pensamento € essa sua caracteristica
irredutivel de movimento, seu ser proprio, que o transforma em imagem-movimento ¢ ja
nic imagem em movimento, proporcionando-lhe a capacidade de percorrer
simultinea e complexamente todas as cambiantes da experiéncia com uma
mobilidade polimérfica. E, para perceber visualmente esta ideia, pode-se até estabelecer
para essa poliformidade cinematica uma comparagio com a figura da aranha ou do
camaledo, que nos ajuda a entender a sua capacidade tentacular de distensdo e
mimetizagdo, um outro modo de apreender o espago e o tempo, um olhar absorvente que
se ramifica pelos mundos.

Nizo podemos perceber todo o alcance da atitude deleuziana sem dizer que a
imagem cinematografica perde com Deleuze o estatuto de tradugdo. Nao € uma imagem

que tem por detras de si um objecto. A imagem-movimento € o proprio objecto porque sO

do lado interior do homem, pois apresenta-se-lhe como uUnica
possibilidade de ser, como desvelamento do Ser. Pelo agir técnico a
verdade é provocada, acontece o Ser, o sentido é produzido, pelo que a
esséncia da técnica ndoc é mais do que a de armar a realidade como
matéria-prima & disposigdoc do homem. O modo como este age sobre o real
é em si mesmo uma forma de desvelamento.

0 Humanismo concebe uma ess&ncia humana a que a técnica se val adequar
ou nio. Para Heidegger o homem nd3o possui um estatuto diferente dos
instrumentos que o rodeiam. A técnica ndo é neste sentido um mero meio
para efectivar determinados fins, ndo & um acto puramente humano.
Porque o homem j& esta no meio das coisas, dos instrumentos, antes de
pensa-los.
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a imobilizagio estabelece uma disting@o entre a imagem e o objecto e uma relagdo de
semelhanca entre eles. Ent3o a imagem-movimento ja da em si as coisas. 27

Porque possui a imagem-movimento este estatuto? Para responder a questdo
recuemos & argumentagdo de Deleuze apoiada em Bergson: o movimento possui trés
niveis, as partes, a relagdo entre estas € O todo mutavel28. Ora, este todo é aberto e
relacional. O todo cinematografico tal como Eisenstein o evidenciou é também aberto e
relacional pelo que o modelo cinematografico tem as caracteristicas abertas e relacionais
exigidas a um modelo da percepgdo consciente. Essa natureza do cinema, ja de si
movimento, exponenciada pela montagem, pelos movimentos de cimara, é dividual, de
natureza movel e variavel29.

Em contraste com a ciéncia antiga e moderna, ou as ideologias que sempre

procuraram um Todo,30 um centro de onde deduzir as partes, a imagem cinematografica

27N30 podemos prosseguir mais sem compreender também o caracter
especifico da imagem em Bergson, desenvolvido em "Matiére et Mémoire".
No bergsonisme, a imagem nao & uma traducdc ou projec¢do da mateéria.
Ou, na paré&frase de Deleuze, "esse ser proprio da imagem & a matéria:
nio qualquer coisa que estaria escondida atras da imagem, mas ao invés
a3 identidade absoluta da imagem € do movimento."{Deleuze 1983:86-87 }.
Por outras palavras, a imagem € ja matéria em movimento. A imagem e a
matéria tém a mesma identidade, tém de ser entendidas nesse seu espaco
indissociavel. Assim todas as coisas, isto &, todas as imagens se
confundem com as suas acgdes e reaccdes. O universo material é o
agenciamente maguinico das imagens-movimento.

28petenhamo-nos mais amiudadamente na descricio destes trés niveis: no
primeire encontram-se oS conjuntos ou sistemas fechados, definindo-se
através de objectos discerniveis ou partes distintas; no segundc, ©
movimento de translagdo gue se estabelece entre esses objectos,
modificando as suas posigdes respectivas e finalmente, no ultimo,
estaremos perante a duragdo ou tode, realidade espiritual em constante
mutagio.

29a definicdo deleuziana de planoc como corte mével de uma duragdo
(durée), reportande o movimente a um tode que muda, da bem o alcance
dessa ser propric <o cinema.
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ndo possui centros, ndo se cumpre num todo que seja dado, mas institui-se num todo
aberto, ou seja, sempre enquistado na duragdo - o tempo ¢, neste sentido, o todo das
relacbes entre as partes. A imagem tormna entdo visiveis as relagdes de tempo que a
percepgdo natural ndo capta, pois cria signos para elas.

Esta visto que o cinema produz relagbes de pensamento - nds pensamos
«através« de signos e imagens. Porque se consolida entdo como modemo? Porque
configura um modelo fluido que suprime a ancoragem do sujeito no mundo, indo ao
encontro de um estado de coisas acentrado. Poder-se-2 referir o cinema como maquina da
percepgdo e o sujeito modemob como um auidmato espiritual. E possivel contrapor que
esse principio cinematico sempre foi buscado nas outras artes. Contudo, justamente no
cinema ele é automatico. «E apenas quando o movimento se torna automatico que a
esséncia artistica da imagem se cumpre: produzir um choque sobre o pensamento,
comunicar vibracBes ao cortex, tocar directamente o sistema nervoso e cerebral .«
(Deleuze 1985:203)

Essa ideia de automatismo cinematografico transformador das relages humanas
surge esbogado logo em Canudo. O novo dispositivo tem 0 poder de atingir 0s nossos
sentidos pelo movimento: «é implacdvel como uma musica« (Canudo 1995:51) Isso € um
sinal de triunfo de um pensamento mecanico, que no écran faz a vida ganhar velocidade
e, por efeito de ricochete - evidéncia modema em Canudo - muda a propria percepgao e
modo de pensar as coisas. A sétima arte tem a mobilidade de passar do muito comovente

para o muito cémico - € o efeito comico reside justamente no agravamento da velocidade

30yeremos como a ideia de Kracauer sobre a irrupgdo do cinema na
histéria moderna pode ser incluida neste ponto de vista. A ideeclogia
deixou cair um véu sobre as coisas e sobre a nossa relacdo ao mundo € €
o cinema, na sua indeterminabilidade e indecibilidade gque resgata as
coisas de uma existéncia padlida, adormecida, desvendandoc a sua
corporalidade.



36

- subvertendo hierarquias, dando «a extraordinaria impressdo de misturas de mundos
separados, os mais inflexivelmente separados na vida quotidiana.« (Canudo 1995:38)

Canudo di-lo claramente que a acg¢do, modo do ser do mundo moderno por
contraste com o modo contemplativo da vida oriental, ¢ elevada ao paroxismo no cinema,
aceleradora da percepgao, em que reflui a velocidade do modo de ser moderno (Canudo
1995:26). Este sentido de imanéncia do mundo e do cinema faz ressoar a tese deleuziana
do cinema como maquina do pensamento, que nio reflecte uma €época como é corrente
dizer-se na literatura historica a proposito da importancia de determinado filme, mas é
uma época a reflectir-se sobre si propria. A imagem-movimento ja é o proprio rasto
deixado, impresso pelo movimento do pensamento.

A intuigdo de que o cinema constitui um modo do homem moderno se auto-
percepcionar e auto-Tepresentar, atravessa toda a reflexdo de Canudo, como se a ciéncia
tivesse inventado um espelho gigantesco para o homem de si ter consciéncia. Esse
espetho tem uma organicidade especifica, passivel de ser localizada na genealogia de um
principio cinemdtico, que Eisenstein desfiou e a que Canudo aludiu como «triunfo do
olho fotografico de Cézanne«, (Canudo 1995:29). Tal fotografibilidade exterioriza ©
interior, predispondo o cinematografo para o conhecimento dos seres, das suas acgdes €
reacgdes, do seu psiquismo, termo usado por Canudo proximo do conceito de uma
espécie de psiquismo filmico de Balazs - o que era invisivel é encarnado, num
movimento do concreto para o abstracto.

Até no alcance da metafora do cinema como festa infantil (nisso ha qualquer
réstea do caos florido dos rominticos) se deduz a capacidade da percepgao
cinematografica reportar-se ao tal estado de coisas por estruturar pelo Logos, dirigindo-se
a0 micleo do movimento vital e complexo dos seres e coisas. Canudo, proclama como

Epstein o fara mais tarde, talvez procurando uma caugdo cientifica, que o filme ao
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«servigo do pensamento« corporaliza a teoria da relatividade de Einstein. (Canudo
1995:167)

Com efeito, Jean Epstein (1897-1953)31 amplia essa linha do pensamento de
Canudo. O titulo de um dos seus livros A inteligéncia de uma maquina - é exemplar do
modo como examina a experiéncia cinematografica: o cinema € um instrumento de uma
nova apreensdo do real, «em que a forma € fung@o de um movimento variavelmente
variado« (Epstein 1946:137) triturador das categorias formadas pela dedugdo e pelo
método cartesiano. E mesmo anti-cartesiano, ¢ desse modo intuitivo, pressentindo a
vida que atravessa todas as continuidades ¢ descontinuidades dos objectos dados na
percepgio natural. Epstein distingue-se de todos os outros pensadores pelo acento
ténico posto sobre a ampliagio da percepgdo pelo cinema, que da uma quarta dimensao
do universo .

«Nada antes do cinema nos permitiu modificar experimentalmente a coordenada
temporal dos fendmenos, de nos revelar o universo de outras e prodigiosas figuras«
(Epstein 134). Desenha-se em Epstein uma figura recorrente nos primeiros discursos - a
de que o cinema é um laboratérioc de experimentacio dos nossos limites da
esperiéncia, fazendo-a avangar por mundos invisiveis e inaudiveis. E-o, sobretudo, pela
maneira como funciona o tempo cinematografico, por meio da cdmara lenta ou da camara

acelerada, na medida em que multiplica as percepgdes sobre a heterogeneidade da vida. E

3lps seus escritos tem uma forte vertente mistica e mesmo cabalistica,
principalmente os iultimos. Filoscficamente, pode-se filiar Epstein no
pensamento bergsoniano, integrado & época na dissensdoc entre os que, de
um lado, viam no cinema a decomposigdo do movimento por cortes iméveis,
pelo que o movimento s6 pede ser reconstruido retrospectivamente, CoOmo
era conviccdo do prépric Bergson e, do outro, aqueles para quem O
cinema produziria cortes moveis no movimento, sendo, por isso, um dado
imediato da consciéncia, como Epstein acreditava. Deleuze retomaré mais
tarde esta contenda, perfilando-se na ultima posicgéo.
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desse passo, em inquietagio permanente, pde a nu o caos que a ciéncia tentou
dissimular, estilhacando as coordenadas temporais e espaciais carteéianas. Em seu
lugar, emerge um universo diverso e assimétrico, em que o efeito nio tem causa nem
a causa produz efeito e o efeito é causa e vice-versa. E aqui revela-se aquilo que Freud
tinha demonstrado sobre a consciéncia: que a razdo tem limites. O cinema, nas
intengdes de Epstein, é historicamente mais uma contribuigdo para tirar o tapete de um
mundo solido e estavel, artificialmente construido pelas conveniéncias € convengdes,

A semelhanga de Epstein, tal como ja dissémos, Eisenstein ndo apenas exprime
um elogio i nova maquina da percepgdo, mas descreve as praticas laboratoriais que
permitem pensar subversivamente o mundo. Explica como através dos seus materiais, do
plano, dos seus fragmentos interiores e da montagem se forma um raciocinio
cinematografico sobre as coisas e se dé essa ampliagdo da percepedo. Entre outras fontes
de inspiragio, Hegel e Marx, conduzem-no & formulagdo dialéctica do pensamento
cinematografico. Afinal, «o realismo absoluto nio ¢ de modo algum a forma correcta
de percepgio. E simplesmente a fun¢do de uma determinada forma de estrutura
social« (Eisenstein 1990:39).

O que se jogara entdo no cinema ¢ a possibilidade de fazer gerar uma outra visao
das coisas ¢ de introduzir o espectador numa nova historia e consciéncia. A montagem
ndo ¢ apenas comunicagio de conceitos e ideias, permite que se chegue a interionidade do
tempo, ele proprio de caracter dialéctico. Ou ampliando 0 nosso raciocinio, o cinema ¢
um instrumento da dialéctica para dilucidar o principio dialéctico que ja esta nas coisas.

Existe no processo cinematografico um elemento identificavel que opera o salto
de uma consciéncia alicergada na percepgdo natural ou no «realismo«, para uma

consciéncia mais elevada: o chogue, ou na terminologia deleuziana, o patético, que € a
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nova qualidade surgida na passagem de um termo 2o outro, entendendo-se termo como
fragmento compositor da imagem.

Ora, «o cinema intelectual serd aquele que resolver o conflito-justaposi¢do das
harmonias fisiologica e intelectual. Construindo uma fonﬁa completamente nova de
cinematografia - a realizagdo da revolugdo na historia geral da cultura; construindo uma
sintese de ciéncia, arte e militancia de classe.« (Eisenstein 1990:84) A teoria e pratica do
cinema de Eisenstein assentam na ideia de conhecimento da fisiologia do espectador
para unir o corpo e intelecto, através da mente, onde estardo localizadas todas as suas
operagdes de comando.

O cinema decompde para recompor, para dissolver fronteiras e estabelecer
sinteses que ndo sdo produzidas no continuum quotidiano. Sinteses entre 0 humano e

inumano, entre o individual ¢ o colectivo32, entre a matéria e a imagem. As sinteses

32F0i na sua experiéncia de engenheiro, participando no trabalho de
construcdo de pontes que Eisenstein observou a fusdo do individual e
colectivo no planc de imanéncia da técnica: "G senso da medida de tempo
e de espago, os movimentos cambiantes de fluxos separados de gente; a
natureza e as pessocas unidas pela cadeia da técnica, num movimente de
ligagdc gue se amplia com rapidez cada vez maior.

Com toda a certeza & isso que estd na base da fusdo de diversos
objectos do meio ambiente com as pessoas, do ser com o comportamento,
do movimento com o tempo - seja no filme como um todo e na combinagao
de seus fragmentos, as pegas de montagem, € também naquela engenharia
toda especial de espago-tempo, que eleva a mais complexa encenacgdo de
uma multidido ou a gesticulacgdo de uma personagem diante das lentes;
entrelacando as acgdes das colectividades, entrelagande ¢ acto
individual com acgdo geral (tantos segundos para abaixar~-se, tantos
para apanhar algo, tantos passos a dar, tanto tempo para ficar de pé),
entrelacando a acgdc com o tempo calculado, a qualidade do
comportamento com o espago apreendido, o gesto com a palavra, a musica
com a cena, a tese com a imagem sensual, a conclusdo ideolégica com a
excitagio emocicnal!” {Eisenstein 1987: 102}
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fabricam-se no movimento que vai da condensagdo & fragmentagio ¢ vice-versa, numa
nova logica anterior33 4 logica cartesiana, mais movel e variavel.

Neste movimento, o cinema é um dispositivo técnico que imanentiza imagem,
mundo e espectador. As multides do filme Outubro, de Eisenstein estdo fundidas numa
imagem, sem individuagdo. Nao existe um objecto distinguivel, como uma camara, que
as regista em pelicula e depois as da a ver a0 conjunto de espectadores a doutrinar, como
uma imagem que traduz uma realidade em relagio a qual ha que manter uma distancia
reflexiva. Os pressupostos deste cinema s3o outros. A expectativa ¢ de que a maquina,
toda a maquina do cinema funda as massas que participam da Revolugdo de Outubro com
as massas espectadoras, para assim prosseguir a revolugdo. Ou de que todos sejam
integrados no interior de um mesmo organismo dialéctico. O mundo a imagem da
maquina cinematografica eisensteiniana passa a construir-se segundo um projecto total,
«sinaptico« e envolvente.

Eisenstein recusa o realismo em nome da reconstrugio da realidade - uma

realidade mais real - porque o cinema tem essa qualidade sinestésica de nos fazer

33Note-se como Eisenstein reflectiu sobre esta légica e o seu "método™:
"t como o processo inverse daquilo que ocorre no desenvolvimento do
pensamento, de sua forma primitiva para sua forma consciente, a forma
de pensar no nivel de «nosso circulo». Com efeito, se abrirmos gqualquer
livro sobre a histéria da evolugdo do pensamente, encontramos nele uma
definicdo muito precisa desse fenémeno. Assim, o desenvolvimento da
consciéncia caminha passo a passo €m direcgio a condensagdo. Portanto,
o «métodow» de meu cinema intelectual consiste em retroceder, partindo
de uma forma mais desenvolvida de expressao da consciéncia veltando
para uma forma anterior dessa mesma consciéneia; do discurso de nossa
légica, geralmente aceite, para uma estrutura de discurso com outro
tipo de légica. (...)

E entio nasceu em mim uma suposicdo - uma apreensdo: € se essa
translagdo retroactiva do nivel actual de nossa consciéncia para formas
de consciéncia e pensamento de um tipo anterior ndo for apenas ©
segredo de meu cinema intelectual, mas da arte em geral?"” (Eisenstein
1987:285)



retroceder a uma espécie de «hall« de entrada naquela. Como veremos adiante, nas
concepgdes de plano de Eisenstein estd patente a vontade de que o trabalho
cinematografico toque ndo apenas a razio, mas o COrpo do espectador, com uma
instantaneidade desarmante: «Sua constante curiosidade em relagdo aos processos
mentais das culturas primitivas ¢ das criangas relaciona-se com a sua crenga de que,
evitando as cadeias da logica verbal &s quais estamos subjugados, aquelas estdo
naturalmente ligadas a um mundo mais real, no qual a mente naturalmente padroniza o0s
estimulos exteriores. Quando todos os membros de uma aldeia ajudam o nascimento de
uma crianga abrindo as suas portas, de seu ponto de vista eles aproximam-se mais entre
si e desse processo natural do que nds, com nossa cultura iluminada, podemos jamais
esperar, excepto, talvez, através do poder da arte e especialmente do cinema.« (Andrew
1989:82)

Munsterberg dira que o mundo perdeu O seu peso, agora que esta liberto pelo
pensamento cinematografico das categorias que nos atém a experiéncia real, como as do
espaco, tempo e causalidade. Entramos num estado de fluidez, de associagdo livre das

imagens que ¢, em alguns aspectos, semelhante ao do bom selvagem de Rousseau.
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4. A rosticizac@o das coisas: o grande plano

Todo o cinema é um grande plano. Poderemos levar esta metafora muito longe.
Retenhamo-nos apenas nesse ponto: o grande plano como grande corte do corpo humano.
O grande plano € também a metonimia de uma grande aspiracdo: a de que o cinema
pudesse chegar onde nenhum outro meio de expressdo chegou, a0 microcosmos, as
micro-relagdes, revelando o mapa interior. Apesar de desmesurada, esta ideia da conta do
quanto o grande plano foi a grandeza técnica e unidade significativa, mais explorada nos
discursos da primeira teoria do cinema. Epstein viu no grande plano o animador das
coisas ocultas, Balazs considerou-o o operador fundamental da visibilidade do homem
oculto pelo véu da cultura verbal ocidental Porque o grande plano, quebrando os
nossos esquemas preceptivos e fragmentando a realidade com a forga de um novo
pensamento complexo, opera mais ostensivamente do que outra grandeza de plano, uma
desterritorializacio do objecto e do sujeito, desligando-os das suas coordenadas
espacio-temporais (se quisermos, enquanto subversdo das categorias kantianas de espago,
tempo e causalidade como Munsterberg o referiu). E, por assim dizer, o grito de guerra
contra a unidade construida sobre um ponto de perspectiva, a reivindicagdo de que
camara pode escolher e montar esse real.

O grande plano € essencialmente afec¢do na dizer de Deleuze -“o grande plano
faz do rosto a pura matéria do afecto« (Deleuze 1985a:134) - paradigma dessa
virtualidade do cinema em atingir primeiro as emogdes e so depois o intelecto, como os
tebricos soviéticos o proclamaram, que ndo estara longe da ambigio de representar no
écran a pura qualidade ou potencialidade das coisas, sem o impacto transformador de

uma reflexdo mediadora. A importante filosofia inerente ao grande plano € a
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possibilidade de dar o espago ndo nas suas relagoes métricas, mas na sua potencialidade
para produzir determinadas significagdes e afeccdes.

Epstein viu no grande plano ndo apenas a mente dirigindo a atengido para
determinado objecto ou ser, seguindo a analogia de Munsterberg, mas uma
personificagio da matéria, investindo-a de uma «autonomia amimal«34 (Epstein,
1946:13) e, nesse sentido, o grande plano € a alma do cinema: «o grande plano do
revolver ndo ¢ um revolver, ¢ a personagem revolver, ou seja, o desejo ou remorso do
crime, da falha do suicidio.« 35

E essa natureza personalistica do grande plano de Epstein que depois € importada
por Deleuze: a de tornar qualquer objecto um rosto que nos interpela, que nos olha, no
sentido em que o rosto € sempre uma unidade reflectora que eleva a si todas as partes. O
todo passa pelas partes ¢ as partes elevam o todo. Assim Deleuze argumenta que para
Eisenstein o grande plano seria Poténcia pura, precisamente porque eleva a poténcia da
imagem, produz uma nova qualidade, através do salto patético.

Foi, contudo, Balazs lhe dedicou muito da sua reflexdo e fez do grande plano o
simbolo, por exceléncia, da revelagdo das coisas pelo cinema. Tenhamos em conta que o
seu exame releva de uma analise do filme mudo, onde a palavra falada era substituida
pela mimica do rosto, do corpo € mesmo dos objectos enformados pelo grande plano que
fazia «falar« as coisas. Nio obstante, estas suas observagdes tem ainda pertinéncia se
partirmos da ideia de um grau zero do cinema, o cinema cinematico.

O grande plano nio apenas atribuiu um rosto ao homem - nio s6 no sentido
literal da sua fisicalidade, mas no de uma fisionomia interior «gelada« pela

descoberta da imprensa que «tornou ilegiveis os rostos humanos« (Balazs 1978: 32) -

35Epstein, cit. em Cinémaction, 60, 1991, pp. 20
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como fez os objectos sairem da uma obscuridade de sentido, projectando sobre eles
as «nossas sensacoes inconscientes.« (Balazs 1978:47) Por outro lado, também foi capaz
de separar as coisas da existéncia humana, mostrando-as na sua naturalidade e crueza,
pelo que se pode falar de uma «poesia das coisas« (Balazs 1978:49).

A virtualidade do grande plano ¢, como ja dissemos, a de isolar os rostos e
objectos, indicando-nos a sua expressao interna, desligada que esta das coordenadas
espaciais, apesar do nos ser dada por signos espaciais, apesar de nos poder transmitir uma
ideia de espago (no rosto da rapariga que vé o mar, podemos perscrutar a infinidade do
que vé através do éxtase interior nela reflectido). Isto conduz Balazs a formular um
mundo da microfisionomia de onde se pode deduzir uma microdramaturgia, ou seja, um
sistema de relagdes de leitura dos rostos, na qual todos deverdo ser educados. A questao
de uma educagio de uma cultura visual ja nos remete para o conceito de sujeito

cinematografico.
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5. O sujeito cinematografico

A questio de um determinado sujeito cinematografico convocado por estas teorias
tem sido indirectamente tratada, mas ndo queremos de melhor aclara-la. Aquela confere
um fechamento a esta nossa incursio e da a medida do quanto a globalidade da
experiéncia humana, corpo ¢ mente, sujeito e objecto (Deleuze acolhe na actualidade esse
modo de questionar o sujeito a partir da conjungiio do sujeito/espectador e do
objecto/imagem36) estavam inclusos no mesmo empreendimento destes autores. Balazs
via o fenomeno cinematografico como construtor de uma nova forma de experienciar o
mundo e anunciava o nascimento de uma cultura visual. O seu fundamento, de indole
marxista, é o de que a produgio do objecto artistico néo cria apenas um objecto para um
sujeito, mas também um sujeito para o objecto. Que sujeito € entdo este?

E justamente um sujeito educado para os sinais expressivos do corpo, Ja imerso
numa cultura visual historicamente restaurada. O espirito visivel das catedrais da Idade
Média, fornecendo uma linguagem visual que ensinava universalmente o lugar dos fieis
ha terra, com a propagagdo da imprensa, foi substituido por um espirito conceptual, que
fazia ainda perder mais a «voz« ancestral do homem.

O cinematografo gerou, de novo, essa cultura visual, o que nio exclul a
existéncia necessaria da cultura racional da palavra. Existem € vivéncias interiores que

melhor se revelam nos corpos cinematograficos, visto encontrarem-s¢ numa dimensdo

36com a concepgdo deleuziana gue declara a imagem como matéria, € a
préopria posigdo do sujeito que se modifica: ndo sou ja um sujeito
cartesiano, apenas reactor a imagens exteriores. Eu prépric sou uma
imagem. Como entdo falar de um Aparecer (o emprego da maidscula
justifica-se por traduzir graficamente a qualidade transcendental,
idealista a gue o conhecimento cartesianc estava referido} se nem mesmo
h& olho? O olho j& estd nas coisas.
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que as palavras ndo alcangam. O cinema resgatou o que estava oculto e dividido pela
lingua e desenvolveu um novo modo de compreensio. De facto, a mente adaptou-se as
articulagdes metaforicas e simbélicas do cinema, de tal modo que um espectador
educado na nova cultura, nio vera um filme como a rapariga da Sibéria, que ndo sabia
ainda decifrar a ligagdo de um grande plano a um outro plano e dizia que no cinema se
«partiam as pessoas em pedagos, a cabega, 08 pés e as mios estavam fora de lugar«. O
cinema ndo separa a humanidade, antes une-a num €spago de compreensdo mutua.
Configura-se como «um dos mais uteis instrumentos de preparagiio do humanismo
mundial.« (Balazs 1978:36)

Da projecgio deste futuro sujeito ja Canudo esboga uma figura - um sujeito néo
adstrito a concepgio de espago habitual e & catalogagio de raga. Num do seus €nsaios,
elogia uma espécie de categoria de espectador - 0 espectador abstractor, que responde as
exigéncias de interpretagdo das associagbes abstractas e complexas do espectaculo
cinematografico, por outro lado, desprendido de um territorio de habitos e tradigdes,
bloqueadoras da uma visio despojada e atenta. Esse especiador-modelo integrara uma
nova raca sem raga, de que o melhor exemplar € o americano. Canudo elogiava o plblico
americano como mais receptivo e menos preconceituoso do que o europeu que vivia
ainda sob o peso de uma cultura secular, porventura, porque conjugava individuos de
diversos origens, imigrantes desenraizados, a quem O cinema ofereceria valores de
integragdo num prometedor novo mundo .37

O sujeito cinematografico projecta e intui-se no écran COMO um SuJeito

fragmentado. Canudo diz que o novo aparelho da vida a todas as figuras que o habitam,

37 guantos migrantes ndc vieram para as cidades modernas com ¢ desejo
de tornarem reais as representagdes projectadas pelo cinema e pela
televisdo: um novo sujeito ndo apenas com mais bens materiais, mas
pairando acima de muitas convengdes a gque estaria sujeito no interior
rural.
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mas é Epstein que, diante da imagem devolvida pelo cinematdgrafo, pde a questdo mais
radical e filosoficamente: «Quwem sou en? Onde estd a minha verdadeira identidade?
Este é um rebaixamento singular da evidéncia da existéncia, do «eu penso, logo
existo», a que se deve juntar: mas, eu nio me penso aquilo que en sou.« (Epstein
1946:12) As fracturas do mundo moderno insinuam-se no espelho-écran da nossa

existéncia: o cinema,



6. Arte do corpo, arte da mente

Conexa da ideia do cinema como maquina da percepgdo - solicitando a existéncia
de um homem-méaquina, portanto, adaptével a um novo ritmo e de resposta adequada aos
estimulos de um criador38 - estd uma outra metafora do cinema: a de uma arte que se
dirige a todo o corpo, atingindo directamente a mente. Foi Munsterberg quem mais se
aproximou dessa figura, distinguindo a pintura cemo arte da visdo, a misica como
arte auditiva e 0 cinema como arte da mente.

Este mito, a ligagéo do cinema a imagem da méaquina, por um lado, e a imagem da
mente, encontramo-la em Canudo que reivindica preferencialmente para a nova arte o
papel de representagdo do inconsciente. Alias. so 0 dispositivo dotado das qualidades de
simultaneidade, variabilidade, e, abstracgdo, com o seu fluido jogo de luzes, dar conta das
tonalidades do inconsciente.( Canudo 1995:107)

Por seu lado, o que a Eisenstein interessava potenciar numa imagem eram
«vibragdes psico-fisiologicas de cada fragmento« para com eles fazer uma «provocacgio
total ao cérebro«. O conflito radicava no uso planeado dessas vibragdes, actuando assim
como carburante das operagdes mentais. Eisentein explica o processo cinematico
engendrado na actividade da mente humana. Assim é com o conflito: a memaéria tem em
si impressa uma imagem que depois entra em colisio com a imagem que surge
seguidamente mo écran, dai resultando uma explosdo. De onde se deduz um
principio: a tensdo ¢ tanto maior quanto é o grau de incongruéncia entre os

elementos dados.

385 jdeia da arte como maguina, nog¢io antiga discutida pelos retdoricos
classicos, irrompe com grande alento no construtivismo soviétice, no
qual se entronca a educagdo artistica de Eisenstein.
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A logica dessas operagdes sdo a de um discurso interior, formulado como ja
vimos por Eisenstein. A propoésito desse conceito, Dudley Andrew estabelece um paralelo
muito interessante entre os estudos de Piaget e as teorias de Eisenstein (Andrew 1989:
64-65) 39 Foi, no entanto, l‘s/lunsterberg40 quem muito precocemente se concentrou no
analise da relago entre os processo cinematico e 0s processos mentais, tendo publicado
em 1916 o admiravel estudo The Photoplay: a psychological study 41

Munsterberg argumenta que a experiéncia cinematografica ultrapassa e subverte
as categorias fenomeénicas kantianas de espago, tempo € causalidade que organizam a
experiéncia real. O cinema reelabora-as, no sentido de uma organizagdo auténoma. Nessa
sua dimensio, a liberdade cinematografica ¢ comparavel a da mente e ¢ precisamente por
ai que se compreende a relagdo entre e€sses dois processos. Assim a tecnologia
cinematografica encorpou os procedimentos mentais, mimetizou-os, ou melhor,
internalizou-os. A nossa atengdo corresponde no cinema ao é&ngulo, composicao e
profundidade focal que isolam e demarcam a realidade. A um nivel mais complexo, a
memoria e a imaginagdo tém o seu equivalente na montagem que atribui ao trabalho da
cAmara uma articulago de sentido. No mais alto nivel mental estdo as emogdes, que tém
o seu analogo na histéria (ou estoria). Neste sentido, o «filme nfo é mero registo do
movimento, mas registo organizado do modo como a mente cria uma realidade

significativa.« (Andrew 1989:28)

39 para mais desenvolvimentos sobre esta questdo consultar ainda
BORDWELL, David, Screen XVI, 1, 1975

4OMunsterberg nasceu na Alemanha e foi professor em Harvard. E
identificado como um dos fundadores da moderna psicologia. Para ele o
cinema tornar-se-ia num dominio privilegiado de trabalho do psicdloge.



50

O dispositivo isola o espectador num mundo através do enredo e da forma
pictérica, mantendo-o numa atengio excitada pela subversido das categorias da
realidade, pelo seu efeito sugestivo proporcionado muito manifestamente pelas
elipses, enquadramentos ¢ fora-de-campo, que fazem ficar de fora o que ¢ visivel
mas transferem a sua impressio, o seu poder associativo, para o interior da mente.

Numas das suas principais conclusdes, Munsterberg afirma, fazendo-se
interlocutor de um humanismo progressista, que O Processo cinematico representa o
triunfo da mente sobre a matéria. 42 A essa posigdo progressista estara subjacente a ideia
de que se as operagbes mentais sdo universais logo o filme sera uma forma de linguagem
universal, que a todos chegard, sem distingdo de ragas e hiera_rquias.""*3

Desse optimismo também faz eco Bela Balazs, para quem a ciAmara exterioriza o
interior, numa espécie de grafologia da mente. A compreensdo constitui-se através da

representagdo do corpo e do gesto dos outro, entidade de maior inteligibilidade que a

palavra. Corpo (matéria ) e mente (imagem), duas entidades que o cinema coloca em

42peconhecendo Munsterberg come o pioneiro da abordagem das relacbes
entre o cinema e a mente e reputando-o de interesse para a reflexéo
tebrica recente (pressagia inclusive as incursdes de Christian Metz e
Jean-Louis Braudy), No&l Carrol coloca varias obijecgbes as suas
analogias, sobretudo porque se conhece ainda pouco sobre o
funcionamento dos processos mentais.

CARROL, No&l, Theorizing the moving image, Cambridge, Cambridge
University Press, 1996, pp 293-304

13p0 esquecimento a que foi votado Munsterberg ndo serd estranha a
relacdo propalada, nomeadamente por Jean-Louis Comolli, nos finais dos
anos 60, entre o cinema e a ideoclogia que afasta uma suposta
universalizacdo do modo de producéo de sentidos como alge indossoluvel
de wm sujeito universal. O cinema, segundo estes autores, deve ser
entendidc sob o ponto de vista dos seus constrangimentos culturais e
ideoldégicos. Mais largamente, para isso também terdc contribuido as
teorias de cinema de inspiragdo marxista, althuseriana ocu
psicanalitica.
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inter-comunicacdo, abolindo a distancia entre 0s dois conceitos tal como construidos por
Descartes.

Sera partindo dessa base - se filme é um estimulo, entdo hi que estudar as
reacgdes ao filme, ha que perceber as reacgdes do corpo individual, enquanto ser fisico &
psicossocial, mas também do corpo social, composto por células de contagio de ideias de

propaganda - que a Filmologia elege 0 cinema para seu objecto cientifico.



Parte I
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o projecto da
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1. A ciéncia do cinema:
inauguracio e institucionalizagao

E verdade que muito do pensamento em que acabamos por fazer uma incursao se
abalangava no ideal de um cinema vanguardista. No entanto, na sua linha de honzonte
estava todo o cinema, todo o publico. O nascimento da Filologia de que iremos tratar
nesta segunda parte, pode perspectivar-se nessa fenda aberta por estes teoncos sem
catedra. Eles opuseram o pensamento cartesiano linear a um novo pensamento
cinematografico complexo, a precisar de respostas a altura da sua engrenagem. Vimos
que eles a construiram enquanto maquina e arte total de poderosa solicitagdo do
espectador, que estilhaga a percepgio costumeira dos seres e das coisas.

De facto, nesta primeira parte, desenhamos uma linhagem ¢ ¢ na sua
continuagio que vamos situar a Filmologia. Esses homens da acgéo e da palavra sobre
o cinematografo deram a primeira imagem do cinema. A Filmologia veio delucidar o
fenomeno cinematografico, enquadra-lo, esquadrinha-lo numa grelha cientifica, dividi-lo,
observa-lo, instrumentalizando-o. Mas, fi-lo no eco do cinema como arte total e
experiéncia complexa, fisica e sensorial, no pressuposto de que tem impacto — ¢ uma
provocacio total ao cérebro humano, diria Eisenstein - ¢ de que surte efeitos sobre o
espectador e ndo é apenas mais um objecto estético, mas um operador da realidade
(Epstein).

Diremos, grosso modo que & Filmologia ¢ a tentativa cientifica, sistematica e
institucionalizada ~ uma resposta total - que tenta determinar que choque psicolégico e
fisico ¢ esse infundido pelo cinema e de que Eisenstein muito intuitivamente falava. A
ciéncia Filmologia, tem uma data de fundagdo - 1946 - e um local de nascimento -

Franga, Sorbonne, seu centro académico, onde se forma a Association pour la Recherche



Filmologique*®. A Associagdo congregava tanto universitarios como personalidades,
técnicos, industriais e especialistas de cinema que, reunidos em assembleia constituinte,
estabelecem como objectivo «assegurar a criagdo e funcionamento de um Centro de
pesquisa e documentagdo cientifica consagrada a Filmologia (estudo do filme
cinematografico e dos seus efeitos sobre o individuo e 0s grupos ¢ sua apresentagiao e
comunicagdo ao piblico).« (AA VV, 1947: 92)

Além da investigagio pura e aplicada, a Associagdo visava promover a
informagio da Opinifio Publica dos resultados alcancados e, nio apenas isso, mas
também a formagdo da sua consciéncia relativamente 2os efeitos do meio
cinematografico, que completava meio século de existéncia, «A margem dos trabalhos do
Centro de Filmologia, a Associagdo deseja suscitar, por meio de conferéncias,
publicagdes e manifestagdes de toda a ordem, uma «tomada de consciéncia» progressiva
do publico face aos meios de expressdo cinematografica« (AA VV, 1947:92)

Esta tomada de consciéncia passaria primeiro pelos proprios investigadores, sob a
forma do estudo do cinema, ndo de «forma directa« das suas técnicas de produgdo, mas
«considerado nos seus resultados¢, (AA VV, 1947: 92) ou seus efeitos. A Filmologia
demarcava-se assim do ensino técnico do cinema ou da discussdo estética das suas
técnicas, em fungio de sistemas absolutos do que deveria ser uma sétima arte, muita
referenciada a nogdes tdo cientificamente fugidias como o gosto ou a moral, de que a

reflexio corrente entio se ocuparia. O salto epistemolégico faz-se em direccdo a

44p pssociacdo tinha como presidente Mario Reques, professor do Collége
de France e como vice-presidentes Henri Wallon e Léon Moussinac. Do
comité fundador faziam parte personalidades que ajudaram a credibilizar
a apresentagio da Filmologia como Gaston Bachelard, Raymond Bayer e
realizadores comc René Clair, Jean Dellannoy e Marc Allegret,



centralizacio do cinema sobre os fenémenos psiquicos e sobre a construcio da
propria realidade.

«Qual é o caracter desta pesquisa?« - pergunta-se no relatorio elaborado pelo
comité fundador, integrado por Cohen-Séat, figura cimeira do movimento ¢ seu relator
nesta assembleia constituinte - «O seu problema inicial resulta do facto filmico4> afectar
directamente os elementos da vida psiquica. O facto filmico dirige-se de uma forma que
lhe é propria, manifestamente enérgica, a sensibilidade e actividade elementares,
portanto, a fonte de todo o psiquismo humano. Numa espécie de estado hipnagogico
determinado pelo conjunto do sistema cinematografico, o facto filmico ¢, com efeito, um
agente de toda a sorte de excitagdes, mesmo de irritagdes; impde um conjunto singular de
adaptagdes sensoriais e mentais, algumas inéditas; atinge movimentos ¢ reflexos €, cria
tendéncias; mas, sobretudo, fa-lo com uma diversidade, multiplicagdo e aceleragdo que
nunca antes o homem foi submetido a tal ginastica mental.« (AA VV, 1947: 92)

O relatério menciona o grande poder de afectagdo dos factos filmicos para,
depois, referir a necessidade de examinar os factos cinematograficos, ou seja, a forma
como esses primeiros factos tomam uma forma social e cultural, na determinagdo de
«maneiras universais de sentir, pensar e agir« entre as massas ¢ as varias classes de
grupos (AA VV, 1947: 93). Lanca-se assim uma via metodologica, e, sobretudo, a
atribuigio de prioridade na hierarquia dos conhecimentos a obter no futuro. O que

importa estudar sdo esses factos filmicos, ou seja, a base psico-fisiologica dos efeitos

450 facto filmico é definido por Séat como "expressdc da vida - vida do
mundo ou da mente, da imaginacdo ou dos seres e das coisas - por um
determinado sistema de combinagic de imagens"(Cohen-Séat, 1946:57) A
sua diferenciagdo relativamente ao conceito de facto cinematogrdfico -
este englobando ¢ aparato institucional cinematografico - permite o
manuseio cientifico dessa camada mals profunda afectada pelo cinema,
que Séat tanto desejava evidenciar.
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filmicos para dai deduzir maneiras mais ou menos globais de comportamento social,
ligadas ao cinema. Isso tornar-se-a de tal modo central que, ja no final da década de 50, a
Filmologia seguira mais a investigagdo dos factos filmicos, acentuando a sua vertente
psico-fisiologica, em detrimento das dimensdes sociologica e estética, para as quais
também se projectou um lugar importante.

Com efeito, reclamou-se um estudo interdisciplinar e experimental do cinema, a
levar a cabo ndo apenas por psicologos, mas também por sociolégos, antropologos e
linguistas. Logo & partida, delimitou-se cinco areas preliminares de estudo: as pesquisas
experimentais de laboratorio; a evolugdo da técnica e das praticas cinematograficas; um
espago em que surgiam as disciplinas da estética, psicologia, filosofia e sociologia assim
enfileiradas; os estudos comparativos com a linguagem verbal e outras artes, ¢ a
investigagdo normativa aplicada.

A assembleia fundadora tragava assim as linhas do projecto filmologico:
interdisciplinaridade com uma forte vertente cientifica e experimental, institucionalizag¢do
académica da reflexdo sobre o cinema, incremento da cooperagdo internacional feita a
partir de um Centro de Filmologia, que coordenaria toda a actividade da nova ciéncia.
Depois das deliberagdes, M. Vermorel em representagao dos industriais de cinema em
Franga, deixa algumas linhas do seu discurso que nos parecem sugestivas do que estava
em causa no langamento historico da Filmologia. Primeiro, um episodio em que conta
como no filme La derniére chance, um espectador ndo tinha deixado passar despercebida
uma inscri¢do meio apagada na parede -«Vive Mussolini«, na qual, segundo Vermorel, a
sua empregada doméstica ndo repararia e pela qual se deixaria influenciar. Vermorel
reitera a partir do incidente, a necessidade de conhecer e determinar os efeitos filmicos.
Uma visio determinista que o haveria de seduzir, pois logo ali viu uma «ciéncia de

aplicagao imediata« no uso de projecgOes-teste, que diriam do grau e da qualidade da
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recep¢do dos filmes: «Charles Chaplin, como vocés sabem, ensaria 0s seus filmes numa
sala popular de preferéncia, para ver as reacg0es comuns de um negro, de uma crianga, de
um intelectual, pois o cinema dirige-se a todos os publicos, explicava Vermorel (AA
VV, 1947:98).

Depois deste gesto inaugural, a institucionalizagio da Filmologia foi fulgurante.
Em Julho de 1947 ¢é criada a Revue Internationale de Filmologie, onde serdo publicados
trabalhos de investigadores internacionais renomados: alguns cuja projecgdo ultrapassou
os limites do meio académico, como Roland Barthes ou Edgar Morin, outros ocupando
postos destacados no campo universitario, como Henri Wallon, professor do Collége de
France, que dirigia um laboratorio de psicologia experimental desde 1922 ou Etienne
Souriau, responsavel pela cadeira de Estética e Ciéncia da Arte na Sorbonne, desde 1945,
co-fundador da Revue de Esthétique, ou ainda Léon Moussinac, director da Ecole
Nationale des Arts Décoratifs, além de outros professores da Universidade de Paris.

Em Setembro de 1947, decorre o Primeiroc Congresso Internacional de Filmologia
que consigna Paris e Franga como pdlo dinamizador da Filmologia, atraindo académicos
de varios paises europeus. A coroar este esforgo de langamento da Filmologia, em
Setembro de 1948 é criado o Instituto de Filmologia na Universidade de Paris,
dependente da Faculdade de Letras da Sorbonne, marcando assim a institucionalizagdo de
um plano de estudos filmicos de dois anos, conducentes a um grau académico na
Universidade de Paris. No interior desta rede institucional, forma-se também o Centre
Francais de Recherches Filmologiques e o Bureau Internationale de Filmologie. Da-se
assim a tdo desejada recepgdo académica do estudo do cinema, com o apadrinhamento do

Estado francés. Tinha assim eco o grito de guerra de Gilbert Cohen-S$éat40 nos seus Essai

46cohen-5Séat foi o grande criador do edificio filmolégico. Ao mesmo
tempo que projectou imprimir-lhe um caradcter interdisciplinar, baseado
nos conhecimentos da sociologia, estética, filosofia, biologia,
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sur les principes d'une philosophie du cinéma, publicado em 1946, que alertava para a
necessidade dos académicos estudarem o fendmeno cinematografico, sob pena do mundo
ficar de tal modo enredado na influéncia do média que néio perceberia o alcance e
extensio dos seus efeitos. O movimento filmologico surge assim unido a publicagéo do
Essai, que teve um bom acolhimento junto do meio universitario - pela nunca tentada
teorizagdo sistematica do cinema, de teor filosofico-cientifico - e & propria figura tutelar
de Cohen-Séat que sera empossado como administrador do Instituto de Filmologia. A
pesquisa filmologica iria radicar-se na universidade ¢ no j& na actividade cineclubista ou
nas praticas, a0 mesmo tempo artisticas e reflexivas, de pensadores anteriores.

A Filmologia gozou assim de uma inauguragdo auspiciosa, com uma curva
ascendente até aos anos 60, traduzida em meios disponibilizados pelo Estado francés,
entre os quais varios laboratorios de hospitais e universidades. Diferentes especialistas na
vanguarda dos seus campos de investigagdo, deram o seu contributo a nova ciéncia que,
rapidamente, teve bragos em toda a Europa e no mundo.47 Os dois congressos realizados
na Sorborme?® marcaram uma ascensdo com a marca francesa até 1961, quando a

Filmologia passou o seu centro para Mildo, em Italia,. Aqui, onde decorreu o Primeiro

psicologia, reivindicou, de uma forma muito vincada, uma especificidade
discursiva do cinema, sem qualguer comparagdc cCOm as outras artes.
Apesar de vir do exterior da academia - ndo era professor, mas fol
jornalista, fundador de de duas companhias de produgdo de filmes,
presidente do comité de Cinema Interministerial em 1936- a sua
aceitacdo pelos professores da Sorbonne foi imediata, explicada
porventura pelo caracter filoséfico do seu Essal e por uma
respeitabilidade grangeada também entre os politicos e a indistria do
cinema. Veja-se ainda como Edward Lowry traga no seu The Filmology
movement and film study in France, as relagdes de pensamento de Seat
com o positivismo de Auguste Comte.

474a vizinha Madrid, no Outonc de 1948, foi criade o Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas.

489 Segundo Congresso decorreu em Fevereiro de 1855 no Grand
Amphithédtre da Sorbonne, onde se reuniram 350 delegados de 29 paises.



Congresso Internacional de Pesquisa de Informagdo Visual, a Revue Internacionale de
Filmologie adquiriu o nome de /kon, sinal de uma nova tendéncia de estudo que
submergia o cinema em fenomenos de comunicagio/informagdo, como a televisdo € o
radio, pressagio de que o cinema seria incluido na grande area de estudos universitarios
de comunicagdo social.

Na década de 60 a dimensdio psico-fisiologica e experimental da Filmologia
adquiria o seu maximo, ja visivel no programa de estudos do Instituto de Filmologia que
dividia em quatro areas. Os Estudos Psicologicos, tendo como director Henri Wallon,
incluiam os seminarios de Psicologia Fisiologica e Experimental, Psicologia da crianga e
Psicologia da Educagdo, Psicologia Médica (em que sao professores Georges Heuyer, da
Clinica de Neuropsiquiatria Infantil e Serge Lebovici, dos Hospitais de Paris), Psicologia
Colectiva e Social (leccionada por, entre outros, Georges Friedmann). Os estudos
técnicos estavam a cargo do historiador de cinema Georges Sadoul, Cohen-Séat e
Moussinac. A terceira area - Filmologia geral e filosofia - consagrava seminarios em
morfologia geral, estética geral dos efeitos. antropologia filmica e €tica e ideologia (em
que leccionava Merleau-Ponty). Finalmente, a quarta divisdo correspondia aos Estudos
Comparativos (do cinema com a literatura ou artes plésticas).

Apesar da preponderdncia as questdes da fisiologia e psicologia no tragado do
curriculum, ¢ dado algum destaque aquilo que poderia constituir o nucleo mais
propriamente filmologico, ou seja, a sistematizagdo das formas unicas do discurso
filmico, na sua estrutura e funcionamento internos, nas bases minimas de constitui¢do do
tempo e espago filmicos, (por exemplo, os conceitos de plano e de continuidade). Estaria
no horizonte uma ideia que se esvaneceu no decorrer dos anos: a de relago entre formas

filmicas e formas mentais, partindo dos registos, digamos que ideograficos, na mente e
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corpo humanos da acgdo do cinema. Isso ¢ comprovado pela inclusdo de um seminario de
Estética Geral dos Efeitos, no programa do Instituto de Filmologia.

Na idade da fundagdo, a Filmologia interrogava-se sobre 0 que deveria ser, como
deveria ser. Os artigos dos primeiros nimeros da Revue dio caminhos. Ndo sera uma
estética, nao é desse modo que se deve compreender o fendomeno cinematografico,
degustando as maravilhas do nova méagquina, como o tinham feito, ainda no encanto da
descoberta, Canudo, Epstein ou Delluc. Por essa altura, surge uma VvOZ de uma
radicalidade que se deve, talvez, ao entusiasmo de uma fundagdo: «A filosofia do cinema
ndo é uma meta-logica ou metafisica, mas uma metabiologia«, (Anzieu, 1947:19) escreve
Didier Anzieu no artigo «Filmologie et Biologie«, precisamente porque iria dar conta do
lugar do novo dispositivo na historia natural dos seres vivos.

Muitos viram nestes pensamentos meras especulagoes diletantes. Nos Cahiers du
Cinéma, Florent Kirsch criticava a diplomacia oportunista de Séat que tinha conseguido
instalar a Filmologia na universidade, com a ajuda do Estado, «recolhendo entusiasmo de
Buenos Aires a Moscovo« (Kirsch, 1951: 33-34), de uma ciéncia que falava de cinema,
sem falar dos filmes. E se de facto, os ensaios iniciais que debatiam o projecto e as
metodologias da filmologia continham poucas referéncias a filmes concretos, ja 0s que
versavam experiéncias feitas sobre a compreensdo ¢ a memoria dos espectadores tinham-
nos como referéncia. A filmologia néo era o estudo do filme em si, mas do seu efeito,
completamente dirigida a situagdo filmica em que o cinema era apenas um dos polos da
relagio que incluia o espectador.

Como Casetti demonstrou, a Filmologia fez irromper o lugar do espectador na
teoria do cinema (Casetti, 1993:113-121). Mas, fundamentalmente, a nova ciéncia
marcou uma diferenca historica, atribuindo um brago académico a reflexdo sobre o

cinema. O seu lastro descentralizou-se. J4 nfo ¢ na actividade cineclubista, nem nas



Os doutores emproados da Filmologia. Ilustracio que abria o artigo
«Introduction i une filmologie de la filmolgie» de Florent Kirsch.



priticas artisticas, onde se fundem pensamentos, praticas e lazer, mas a teona feita a
partir das universidades. De um ponto de vista mais alargado, a Filmologia representou a
primeira grande preocupagio historica de explicar, na confluéncia dos saberes cientificos
institucionalizados, o fenomeno das hoje chamadas «tecnologias de informagdo«. Em
toda sua produgdo encontra-se uma vontade de compreensio da experiéncia moderna
tocada no seu nucleo pela técnica. Técnica ndo apenas concebida como extensdo de
sentidos, mas, principalmente como desestruturadora/reestruturadora dos sentidos,
das linguagens e dos cbmportamentos, que recentraria toda a ideia humanista do
homem.

O que nos interessa € perceber o que movia o projecto filmologico, as suas
fundagdes, as condigbes do seu surgimento, ndo apenas historicas, mas sobretudo,
politicas, em sentido lato. Dai que recenseemos muito do que se disse no dealbar da sua
formagio, os discursos que, muitas vezes, ficaram pelas intengdes, no desejo de

apreender o objecto que, no desenvolvimento da Filmologia, acaba por ser redefinido.
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2. Projecto e fundamentos: a sua projeccio
imaginaria

Em muitos pontos, a Filmologia ndo deixou de ser um projecto inacabado. O que
examinaremos de seguida sio aqueles pressupostos que foram langados no periodo
formativo da Filmologia. Sdo questdes que se relacionam com o que deveria ser a
Filmologia e os seus métodos, que ndo poderiam deixar de se imbricar na questdo
ontolégica do que ¢ o cinema. E esse modo de se problematizar e de langar determinados
espagos de problematizagdo que nunca tinham sido recortados pela teoria do cinema, que
nos interessa na Filmologia. Enfim, entender que condigdes presidiram a formagdo de
uma certa ideia e politica da imagem, a emergéncia dos conceitos de efeitos, de
espectador, da imagem como matéria a-linguistica.

Até a0 ponto 5, «A imagem: exterior do interiore, trataremos assim de constituir
uma espécie de imagindrio da nova ciéncia e do cinema por ela concebida, ou seja,

onde a Filmologia se disse e se projectou.

2.1 O cinema como modo de ser

Logo no inicio da formagdo da Filmologia, o aviso & navega¢do de Séat: € preciso
uma ciéncia que nio radique no erro de alinhar o cinema apenas como mais uma arte, a
sétima, e, mais gravemente, uma arte de contemplagdo. Neste ponto a argumentagdo de
Séat ¢, em todos os artigos da Revue Internationale de Filmologie, a mais politica e
consciente das condigdes historicas que a rodearam: «De facto, no principio fomos

atraidos pelo espectdculo cinematografico. Assim, logo o inscrevemos na linha da Arte e
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das Belas-Letras, e acomodamo-nos duma vez por todas a esta analogia, quando sob o0s
efeitos dos meios hiperbolicos da expressao do filme, @ realidade filmica é tratada como
um epifenémeno. A gravidade desta inconsequéncia preocupa a critica subjectiva ou a
técnica cinematografica? (..) Trata-se de técnicas e procedimentos, cuja fungdo €
organizar ideias ¢ sentimentos, € de fazé-los viver pela expressio. Toda a realidade
filmica é normalmente elaborada e apresentada em fungdo de uma significagdo, e,
portanto, «quer dizer» qualquer coisa. Por outro lado, ¢ incontestavel que da um
sentimento de compreender .« (Cohen-Séat, 1948: 239).

No entanto, para Séat esse trago narrativo e discursivo dos procedimentos
cinematograficos ¢ dissimulador, por esconder questOes mais profundas, mentais,
sensiveis, uma espécie de subtexto, mas mais profundo ainda que um subtexto, porque
este conceito ainda estd referido a um texto, a um esquema organizado de signos. O
cinema, que parece apelar a uma «simpatia desinteressada«, possui um poder que actua
abaixo das comrentes, «que n3o sabem sendo combater-se, abaixo das linguas,
interpretagdes e dos grupos humanos.« (Cohen-Séat, 1948: 243) Séat respondia assim as
tais vozes de combate que tinham na Filmologia uma ciéncia de «elucubragOes
transcendentais«, e ao mesmo tempo, demonstrava como a discussiio racional e logica
deixava passar o que realmente transtornava a experiéncia e o mundo. Essas vozes presas
pela sugestibilidade do dispositivo, ndo viam o quanto era urgente perceber como o
cinema ia reconstruindo representagdes do mundo, por todo o mundo, atraves de uma
capacidade de dissociagio mental unica que se dirige aos «sincretismos primarios
habituais«. (Cohen-Séat, 1948: 243)

Enfim, para Séat antes de ser posto no compartimento das artes, 0 cinema deve ser
concebido como «prdxis, um fundamento prtico, quer dizer, suficiente para determinar a

vontade« (Cohen-Séat, 1948: 243), M. Caveng acusa igualmente essa heranga
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heideggeriana49, ja manifestada por Séat, ao declarar que «considerar essencialmente o
cinema como um modo de ser do homem no mundo e do mundo no homem, € sublinhar a
sua especificidade, € também resgatd-lo ao empirismo, porque significa dizer que ¢
susceptivel de se transformar em saber, logo que se torne plenamente consciente de si; €,
entdo, responder a intengdio profunda da Filmologia: o conhecimento de uma realidade
especifica.« (Caveing, 1947: 73)

Uma realidade que esta relacionada com os «comportamentos «cinematograficos»
no homem da rua e esta cabotinagem generalizada que coloca o beijo de fabrico
hollywoodesco sobre os bancos dos Campos Eliseos e o somriso da «starlet» sobre os
labios da empregada de balcdo.« (Caveing, 1947 75) Com esta constatacdo do seu
quotidiano, M. Caveing remata a sua teorizagdo e coloca-se na linha de partida da
produgio da Filmologia: a de que o cinema ndo seria mero produto de
entretenimento, mas produtor de comportamentos. Na constitui¢do da Filologia este €
assim o grito de alarme, a mais profunda exclamagao historica que surge nos primeiros
artigos da Revue e que baliza todo o seu gesto fundador. Este € um dos seus pontos de
fuga e no qual vale a pena insistir. o cinema deixa de ser apenas olhado como
espectaculo, porventura, na éptica dos industriais e dos politicos, como conjunto de
praticas de uma vanguarda artistica, renovando e rompendo os horizontes da criagéo,

conforme os discursos dos primeiros teoricos, mas passa a ser interpretado como um

49Nas teorizacdes de Séat e Caveing ressoa o pensamento de Heidegger,
gue abriu espago para aquilec que teria sido obliterado pela concepgéc
cartesiana da técnica enquanto instrumentum visando uma finalidade: a
tecnicidade como constitutiva da prépria experiéncia humana. Tode o
agir é uma producdo de sentido, assim como o agir técnico. Enquanto
atribuo um uso a uma coisa estou a dar-lhe um valor, um sentido.
Portanto, pelo agir tecnico a verdade é provocada, ¢ sentido &
produzido, pelo que a esséncia da técnica ndo & mals do que armar (Ge-
stell) a realidade.



65

agente transformador que atravessa todas as dimensdes da existéncia e todas as esferas
da comunidade.

Ora, ¢ verdade que foi a primeira vez que o cinema foi estudado por varias
disciplinas do saber e adquiriu o estatuto nobre de investigavel pela academia. Mas, a
condicio do pensamento, do discurso e da experiéncia que torna isso possivel ¢ essa
ligagio do cinema i evidéncia de um impacto sobre a experiéncia e sobre a
sociedade. Ja discutimos como Epstein, Munsterberg ou Eisenstein conceberam o cinema
no espago de uma experiéncia totalizante, mas na Filmologia existe uma consciéncia
social e cultural do fenomeno e a vontade de o decompor a partir do exterior para o

interior. Veremos como.

2.2 O cinema como tecnologia dos afectos

O cinema ¢ uma prdxis e, como tal, deve ser concebido enquanto instituidor de
refagbes. Explicar os efeitos filmicos passa assim por conceber o cinema como relagdo
entre filme e espectador, relagio circular e complexa. E a partir dai constituir um
vocabulario proprio para uso cientifico: ou seja, encontrar conceitos como relagdo
filmica, estado filmico, situagdo filmica, ou identificacdo filmica. Releva das primeiras
especulagdes da Revue, esta ambigdo que hoje classificaremos de positivista, de estudar,
identificar e classificar toda a experiéncia cinematografica, sob a ideia de um perigo
iminente. O de que 0 nosso saber ndo cobre todo o saber, toda a complexidade do cinema.
Ou seja, uma das ideias, diriamos que uma das sensagdes de perigo que enforma a criagdo
da Filmologia, é a de que o cinema se situa num outro espago que ndo o do processo
racional, mas, mais recuado e primario, porque ndo verbal e logico. E, nesse sentido,

também mais universal, podendo-se deduzir impressdes universais em diferentes grupos
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humanos, cujo dizer-se e cuja identificagdo, por exemplo, pela Lingua, ndo excluem um
mesmo sentir face a determinada sequéncia filmica.

Uma universalidade aliada a uma mecanizagio que, quando mal
instrumentalizadas, podem pdr em risco a humanidade ou, se quisermos ser rigorosos, a
ideia progressista da humanidade implicita na Filmologia. O cinema ¢ tecnologia
transformadora da esséncia humana, dos seus limites e o assalto da técnica afigura-se
incontrolavel, dirigindo-se ao «psiquismo profundo«, ao dominio das emogdes, também
fluido e incontrolavel. Porque avanga pela mais vulneravel de uma das nossas formas de
comunicagdo com o mundo, a dos afectos e das emogdes, hd que circunscrever essa
tecnologia. E neste sentido que vai o anigo «De quelques problémes psycho-
physiologiques», de Henri Wallon, no primeiro mimero da Revwe. Partindo das
modificagdes fisiologicas que sio uma espécie de primeiro garante, mais visivel e
verificavel para a ciéncia, Wallon estabelece termos de comparagdo com as tecnologias
que entio eram mais recentes. «Por exemplo, a velocidade de um avido e a sua
capacidade centrifuga ultrapassam muito as capacidades dos reguladores labirinticos,
acarretando problemas para o aparelho circulatorio, colocando o risco de provocar
sincopes inevitaveis. Por ser menos brutal, mas sem duvida mais complexa, a acgdo do
cinema ndio pde menos problemas que serd tempo de estudar para sair do empirismo,
onde ainda os criadores vo buscar a sua inspirag3o.{...) N&o € prova que o cinema suscita
reacgdes apenas dependente dele, reacgdes que atingem certas fontes profundas e
elementares da sensibilidade e, talvez, da fisiologia, a semelhan¢a daquelas provocadas
pela ascensdo de uma montanha ou o uso de drogas?« (Walllon, 1947 : 15).

Assim, o cinema pertence mais ao dominio dos afectos, da afec¢io ou da
afectacdo do que ao do gosto ¢ da contemplagio. Nesta sequéncia, vem uma hipotese que

acaba por ser uma questdo politica, posta por Wallon: sera possivel prever uma reac¢io
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do espectador e construir o filme de modo a provoca-la? Esta indagacdo pode ser
respondida através da investiga¢do das mudangas perceptivas e fisiologicas: por exemplo,
o0 objecto que no écran se aproxima do espectador sem que este se mova, quebra a
unidade perceptiva-motora normal em que o sujeito, para ver mais proximo, faz uma
aproximagio fisica. O grande plano da afecgfio torna-se afectacio. A finalidade ¢,
entdo, perceber a mudanga perceptiva e fisiolégica e, percorrendo a cadeia de causas
e efeitos, chegar a questdo dos afectos. Seria esta a ambigdo cientificista e positivista da
Filmologia, fundada num evolucionismo teleolégico optimistaSO: no limite, mapear o
que sujeito sente e pensa quando vé num determinado filme e que memérias dele
ficam. Marc Sonano prevé, pouco depois da fundagdo da Filmologia, que o cinema
podera constituir um mapa da mente humana, porventura, por essa capacidade de
estabelecer «um quadro de referéncias, verdadeiramente inesperado, que vai além do
pluralismo da realidade social«, como Séat ndo se cansava de destacar (Soriano, 1952:
212). A nova ciéncia constituia-se como uma espécie de sismografo das emogles. Esta
ideia de registo das afectividades, de inventariagio imediata das reacgdes e da
possibilidade de as representar objectivamente ndo parece andar longe do moderno
recurso a estatistica das audiéncias, que, a sua maneira, € um sistema de medi¢do dos

afectos.”1

S0Edward Lowry (ja citado) contextualiza exaustivamente esta marca
positivista e evolucionista da filmologia, nomeadamente em Cohen-Séat.

51 medicio das audiéncias nomeadamente por parte das estacgdes
televisivas, poderd no futuro ser t&oc imediata que o programador, como
parece ser o caso de alguns programas de canais do Brasil, responde
imediatamente ao gosto do publico. Chegar-se-a assim a um regime de
identidade absoluta de estimulc, por parte do publico, e de reacgio,
por parte da televisdo, em que nido haverd qualquer ma interpretacao,
hesitacio, © chamado "ruido" na comunicacgdo?
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Assim, se é verdade que a musica emociona, que o romance promete evasoes nas
suas palavras, mais verdade € que o cinema faz tudo isto de uma forma mais compressora
e multisensorial, o que prepara o terreno para a tecnologia atingir os dominios dos
afectos e das emocdes ainda mais profundamente que um livio ou uma musica.
Porque o desconhecido € inimigo - e aqui desconhece-se como funciona o acto
cinematografico no centro do nosso ser, (que € psico-fisico, € nio tanto social ou cultural)
que ¢ logo o que ¢ visado pelo cinema: o corpo € as emogoes, € ndo apenas, a visdo, para
a pintura, ou a audigo, para a miisica - € urgente estabelecer uma relagdo entre o corpo ¢
os seus registos cientificos e o conhecimento da nossa mente. Porventura, superando a
dicotomia do objectivo para o subjectivo, a divisio corpo e pensamento, pretendia-
se uma fusdo que permitisse a absolutizaciio do conhecimento. Superacdo que nos
parece-nos ainda hoje irresolivel, como, por exemplo, o problema do
estabelecimento de relagdes objectivas entre o quimico produzido pelo cérebro,
registado objectivamente e o sentimento, a emogio vivida num especticulo. Mas, era
nessa ambicio de ligar todos os niveis da sensibilidade e da experiéncia
cinemtogrificas que, em tempo de inauguracio, a Filmologia media a sua existéncia

e expectativas.

De gualquer modo, releve-se que essa maneira de responder aos publicos
com o que mais satisfaz os seus gostos, é um modo de aumentar ¢ grau de
afectacio sobre eles.
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3. O cinema: crise e salvacio

Compreender a irrupgdo historica da Filmologia, ja o dissemos, corresponde
também a situar a primeira exploragdo relativa ao impacto dos meios de comunicagao
sobre o homem, de forma sistematica e académica, com a mais forte cobertura publica e
institucional. E ja vimos como esse impacto comportava para a Filmologia um aspecto
negativo - a tecnologia cinematografica chega a dominios onde nenhuma outra técnica
chegou - e um aspecto positivo - a universalidade do cinema poderia promover consensos
humanos profundos. E neste contexto que ¢ compreensivel o seu bom acolhimento estatal
e publico, na Franga do pos-guerra: em certa medida, a Filmologia actua como um
modelo que da ordem ao caos traumitico da Segunda Guerra. A guerra trouxera a
consciéncia da possibilidade da manipulagio do humano através da gestdo técnica e
planeada das imagens.

A narrativa como nogdo-chave do pensamento de Jean-Frangois Lyotard, usada

para distinguir o saber tradicional do saber moderno>2, ¢ uma figura adequadamente

525 saber tradicional caracterizava-se pelo uso da narrativa, do mito,
como fundador de todo o conhecimento do homem, de si e dos outros,
vinculande o sujeito ao espago social e atribuindo-lhe uma identidade.
A primeira vista, o saber moderno parece excluir de todo a narrativa.
Lyotard demonstra, no entanto, como o saber narrativo permeia o saber
nio narrativo: através de um discursoc sobre os discursos cientificos,
que é a filosofia da histéria e das ciéncias. Este discurso, esta
narrativa, tem um sempre um grande perigo, um grande objective e um
grande herdi: o povo. "O nome do heréi é o povo, o sinal da
legitimidade é o seu consenso, o seu modo de normatividade é a
deliberacdo. Daqui resulta infalivelmente a ideia de progresso: ela néo
representa mais do que o movimento pelo qual se pressupde que o saber é
acumulado, mas este movimento é alargado ao novo sujeito
sociopolitico." (Lyotard, 1989a:66)

Nas grandes narrativas permanece um fundo mitico: "Implicam seguramente
que o futuro permanega aberto enguanto objectivo tltimo da histéria
humana, sob o nome de emancipag¢do. Conservam, no entanto, o principio
do mito sequndo o qual pode ser concebido o desenvolvimento geral da
histéria ." {Lyotard, 1989a:75)
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sintética que para aqui convocamos no sentido de dar conta do aparecimento imediato e
do gesto calculado da nova ciéncia. Sob esta perspectiva, a Filmologia ndo € apenas um
conjunto de disciplinas e metodologias que visavam dilucidar o fenémeno filmico, ela é
também um discurso que legitima o discurso cientifico, um mefadiscurso, pelo modo
como baliza uma determinada ideia da historia da humanidade, atribuindo-lhe um grande
perigo a enfrentar e um grande objectivo a prosseguir.

O grande perigo seria o de continuar numa inconsciéncia do poder do cinema e
das suas consequéncias, a mercé de instrumentalizagbes politicas e culturais perigosas,
como as do regime nazi ou soviético. Depois de conhecer 0 média e os seus efeitos, a
grande finalidade seria coloca-lo ao servigo do desenvolvimento (dos povos primitivos,
por exemplo) e de fins pedagogicos e curativos (de doengas mentais, por exemplo), tal
como foi largamente exprimido nos artigos sobre a articulagio da psicologia ¢ da
Filmologia. 3

O bindémio perigo/salvagio que nos ajuda a entender o fundo de onde dimana a
filosofia filmologica, sera melhor compreendido a luz da teoria do cinema de Kracauer. A
obra publicada em 1960, The theory of film: the redemption of physical reality, ¢ bem
significativa dessa necessidade de repor uma situagdo original maculada pela guerra e

pela sociedade moderna que pode ser vista em articulagdo com o vazio € uma crise aberta

53 Edward Lowry explica o aparecimento da Filmologia pelo ressurgimento
institucional e culturalmente livre do cinema, no pdés-querra. Aponta
factos como a aboligdo da censura imposta pela ocupagdo alemd e a livre
exibicdo de filmes com entusiastica recepgao pliblica, a re-dinamizagédo
do movimente cineclubista, a criacio de um Comité frangais du Cinéma
pour la Jeunesse (dirigido por Henri Wallon). O livro de Lowry
apresenta alias um desenvolvido panorama histérico da comunidade
cinematografica francesa, de onde emerge a Filmologia, {Lowry, 1985)
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pelo exame do uso propagandistico do cinema, pelo autor em From Caligary to Hitler - a
psychological history of the German film.

Para Kracauer, a moderna sociedade de massas estilhaga os limites estaveis e
unitérios da vida interior do sujeito. O ciclo da secularizagdo da esfera publica, o declinio
da religido, a par de uma crescente importdncia da ciéncia abstratizam e distanciam o0s
esquemas perceptivos humanos da corporalidade das coisas. Depois da faléncia do
regime nazi e dos fascismos, os véus das ideologias 54 foram afastados. Era imperioso
niio deixar um novo véu cair sobre as coisas; a do pensamento esquematico, frio e incolor
da ciéncia. E isso seria possivel através do cinema, ou de um certo cinema que fizesse
brilhar a imponderabilidade, indeterminabilidade, infinidade e fluidez da realidade>.
Para Kracauer isso é possivel porque o cinema é um média fisico, por exceléncia, ou seja
faz-nos empatizar com a sensorialidade das coisas, fragmentando a sua coloragio
perceptiva habitual, arregimentada em morais e convengdes sociais, e
fragmentando-nos enquanto sujeitos convictos, digamos que, ideologicamente

convictos, ainda formatades pela sociedade que vivia sob o peso das ideologias. Por

54 A este propdsito, devemos agui encarar a definicio de ideologia
formulada por Hanna Arendt. A ideclogia opera uma suspensio na
complexidade do real, para projectar e esculpir nele uma ideia, mesmo
gue para isso se recorra a violéncia. Por outras palavras, a realizagédo
das instancias ficcionais, de que que fala Lyotard, como o grande
perigo, o grande objectivo e o grande heréi solicitaram da vicléncia a
sua base para construir a realidade de acordo com essas pré-definigdes.
Os regimes nazi, fascistas e marxistas, que continham em si as tdo
virtuosas promessas libertadoras do homem, criaram situacdes de horror
e guerra. Cf. Arendt, Hanna - 0O sistema totalitdrio - Lisboa,
D.Quixote, 1978

55 por uma identificacdo da contingéncia do real com a prépria natureza
do cinema e pelo apelo a sua inclusdc nos proprios procedimentos
cinematograficos, o pensamento de Kracauer & normalmente colocado na
galeria das teorias realistas do cinema, onde figura André Bazin. Cf.
Andrew, 1388
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outras palavras, a materialidade do média coloca-o numa esfera do pré-racional, da pré-
linguagem, o dontinio mais fluido das emogdes e das impressées e, por isso, de uma
genuinidade do mundo ji perdida. Esta linha fisica do cinema, ja vista no primeiro
capitulo, tem paralelo no modo da Filmologia conceber o cinema.

Os métodos e motivagdes de Kracauer e da Filmologia s&o diferentes. No entanto,
une-os a mesma nogdo de crise; o cinema insere-se numa crise da experiéncia, dando-se
como paradoxo. E, a0 mesmo tempo, sinal da crise do mundo modemo - o cinema €
mesmo a projecgdo visual dessa crise do sujeito dividido e da experiéncia moderna,
através da fragmentagdo do corpo e da realidade, por exemplo, na ideia e na pratica do
plano cinematografico - € hipotese da sua reformulacdo. Através dessa fragmentagéo,
que é uma fragmentacdo de habitos de percepgio, poder-se-a reeducar os sentidos e as
ideias: «N@io nos deveremos esquecer que o cinema detém um tal poder sobre a
afectividade, porque nio age mediatamente sobre os sentidos (por arrastamento, a
inteligéncia) mas imediatamente. Na atengdo-ao-cinema, 0 processo ¢ sensagdo-emogao-
ideia, e ndo como no processo de atengdo ao livro: ideia percebida através dos signos,
depois representagio de uma realidade sensivel - emogéo.« (Soriano, 1948:125). Assim,
como demonstra o grande interesse de Marc Soriano em usé-lo para fins pedagogicos, o
cinema pedera transformar as dimensdes onde a cultura racional e literaria ndo chegou
ou, doutro-modo, abrir a porta para o trabalho desta.

Tanto Kracauer como a Filmologia colocam historicamente o surgimento do
cinema no cemtro da crise da experiéncia moderna, demonstrando que pelas suas
caracteristicas fragmentadoras, por um lado, e totalizadoras dos sentidos e dos
comportamentos, por outro, aquele configura a propria episteme moderna. No entender
da Filmologia, para o cinema ser reformulagdo desse estado de crise - a salvagdo - a sua

naturalidade ¢ aparente neutralidade tém de ser desmistificadas e a sua natureza
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explicada, tarefa que cabe a nova ciéncia, tal como a de formular um saber aplicado a
partir dessas conclusdes. M. Caveing sintetiza assim esta logica, num artigo publicado no
ano fundador: «Assim, por um método indutivo, a Filmologia constituir-se-a como
ciéncia e definira o seu objecto. Por sua vez, esta ciéncia indicara os possivels e,
orientando a ac¢io, tornar-se-4 uma disciplina normativa. E para responder a um «Que
fazer?» que M. Séat pde de antemdo a questdo «0 que é»?« (Caveing, 1947: 71) Essas
prescrigdes destinavam-se as instituicdes sociais, como escolas, hospitais, e, mais
importante, aos politicos.

E deste fundamento politico e retérico - a extrema necessidade de intervir
imediata e institucionalmente sobre uma realidade em transformacie acelerada, de
uma velocidade que cega, seniio for pela acciio, pelo menos que seja mediante uma
consciencializacio do homem - que releva o gesto de urgéncia histérica da

Filmologia.
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4. A Filmologia como laboratério

«A industria do cinema acreditou, a primeira vista, que estaria no bom caminho,
instituindo trabalhos sobre a quimica, a mecdnica, as emulses, as lentes e as rodas
dentadas. Pois 0 que se afigura é que a matéria mais primaria, 0s mecanismos ¢ aquilo
que corresponde no dominio do filme  resisténcia dos materiais, nio se confunde apenas
com a engrenagem da pelicula, mas também com as formas do espirito humano. Que ndo
se duvide, o cinema apela a um laboratério do espirito humano, mas um laboratorio que
forneca aplicagdes.«( Cohen-Seéat, 1948: 239)

Esse laboratorio a que o cinema apela é, em primeira insténcia, a Filmologia e,
podemos num exercicio provocador, alargar a metafora. A Filmologia concebe-se
segundo a imagem de um laboratério cientificista de experimentacio do fenémeno
cinematografico: ora, isto projecta-se justamente sobre o seu modo de compreensio
do cinema, de todo o cinema. Como se este fosse um grande laboratério da prépria
espécie humana, onde esta se reinventa e revé as suas formas psicolégicas e sociais
até entiio ocultas. A nova velocidade e o universalismo do média, a fragmentacio da
realidade pela linguagem cinematografica, requerendo capacidades de compreenséo e
sintese inauditas, o paradoxo filmico realidade/iluso pedindo uma nova fenomenologia,
eram efectivamente quimicos de combustdo, que transformariam o humano no nucleo
mais intimo do seu ser.

O cinema constitui-se assim como principio a explicar, enquanto transmutador
do homem, e principio de explicagio. De um lado, segundo Anzieu, a tecnologia
cinematografica manipula o espirito humano para dele retirar uma nova configuragio de

vida superior, como veremos de seguida, naquilo que ¢ uma leitura de claro pendor



75

evolucionista®®. Do outro, o uso dessa tecnologia aplicada em experimentago cientifica,
nomeadamente psicofisolégica, permite surpreender os estados de progressio ou
estagnagdo dessa vida. A Filmologia daria conta desta evolugio da vida, através da
realizagdo de estudos sobre o anormal que lhe permitisse majorar o progresso do normai.
Cabem. neste ambito, as investigagBes sobre doentes mentais, inadaptados ou criangas —
por exemplo, colocando sobre o écran o objecto da fobia de um doente fobico para
estudar as suas reaccdes, ou confrontando a crianga com uma determinada situagio
narrativa para compreender o seu «nivel mental«>7. A partir dos resultados apurados
nestas experiéncias, ir-se-ia construindo uma Psicologia Diferencial.

O cinema surge assim como novo e prometedor método de experimentagdo
psicologica. «A novidade ndo esta nos objectos que serdo oferecidos ao sujeito, mas nas
condicBes em que poderemos colocar o sujeito e, que dependem apenas do cinema. Em
lugar de oferecermos um objecto entre outros, nés desligamo-lo, pela obscuridade, do
resto do mundo (...). Obtemos assim 0 maximo de precisio, de claridade, de «densidade»
nas observagdes, pelo menos a priori. Tudo se passa como se a cdmara nos permitisse
observagdes privilegiadas, isolando e precisando os factores. De um lado, isolamento
perfeito do objecto, do outro, estado particularmente receptivo do sujeito. O cinema, do
ponto de vista psicoldgico - neste ponto da nossa reflexdo - parece constituir um elemento
novo para a investigagdo, e a sua invengio promete tantos resultados para a psicologia
como o microscopio deu s ciéncias da natureza.« (Anzieu, 1948:118)

Existe aqui uma vontade de fazer uma cartografia definitiva e universal do

humano e, nesse impulso, vem ao de cima o fantasma da tecnologia absolutamente

S6cf, o ponto 4.1. da parte II

S7René Zazzo apelava a realizacdo desses estudos nas suas conferéncias
no Instituto de Filmologia, intituladas «Niveau mental et compréhension
du cinéma» (Zazzo, 1949-50:295-36)
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dominadora. Por uma ironia do tempo, ndo deixam de aqui se repercutir a ideia dos
efeitos da guerra e de uma imagem da tecnologia manipuladora. Precisamente quando
mais do que nunca a tecnologia se torna ameagadora do humano: esta auto-compreensio
da Filmologia enquanto laboratério remete-nos para uma concepgio do cinema
enquanto tecnologia concentraciondria. Tanto isola o objecto que ¢ filmado -
iluminando as suas inter-relacdes com o espago e com o humano — como isola o
sujeito-espectador - receptivo e vulnerivel na sala escura do cinema. A época da
nova ciéncia é uma oportunidade optima para definir e moldar o humano, embora o
problema recaia sobre quem a usara de um modo humanitario. Qu seja, para a

Filmologia, a quest&o esta na maneira COmo se usa a tecnologia do cinema.

4.1 Um laboratorio de transformag@o do humano: na direcgéo
do progresso

Era recorrente a Filmologia definir o estado filmico como hipnético ou
ligeiramente hipnéticoss. Essa passividade induzida pelo dispositivo cinematografico - a
escuriddo e a direccionalidade arquitecténica da sala, o relativo isolamento e a situagdo
de «irrealidade« socialmente aceite - faz do humano uma matéria moldavel. Como ja
vimos, ao saber competiria indicar que caminho essa transformagéo tomaria e prevenir
possiveis desvios  ideia de boa evolugio humana. Nos primeiros nimeros da Revue, sai,
por alturas da formacgdo da Filmologia, o artigo «Filmologie et Biologie», de Didier
Anzieu, que é representativo de uma ideia optimista e salvifica do cinema enleado na

evolugdo biolégica do ser humano.

SLIG ponto 7 da parte II
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Para Anzieu como se pode reconhecer dois niveis de desenvolvimento
biolégico, a integracdo e a mutacio, na historia dos seres vivos, ha que, chegados a
este momento crucial da passagem de um estadio da evolu¢io humana para um
outro, marcado pelo cinema, identificar claramente «a que provas 0s nossos nervos
sio submetidos numa sala de projecgio? Como foi a adaptacdo i obscuridade da
sala? Que perturbagdes eléctricas e glandulares a experimentagio cientifica nos
revelara?« {Anzieu,1947; 20)

Anzieu repete a posigio de outros filmologos ao caracterizar a mutagdo
cinematografica como diferente de todas as outras, operadas ao longo da historia, por se
alojar no nucleo da existéncia humana, no seu psiquismo: «Mas, a integragdo
cinematografica difere das precedentes por ser de esséncia psiquica. Ela ndo cna Orgaos
novos, mas amplifica-os e diversifica o seu funcionamento; ela cria uma consciéncia
nova, O cinema ¢é o sinal de que a evolugdo continua, mas que depois de retirar a vida da
matéria e do espirito da vida, ja ndo elabora formas animais e concentra-se no intertor da
espécie humana, para ganhar niveis superiores de consciéncia.« (Anzieu,1947: 20)

Uma consciéncia sobre-humana, pois seria possivel tornar visivel e, de um
mesmo passo, elevar as representagdes individuais de modo a sintetizA-las numa grande
imagem. Uma autoconsciéncia, com a capacidade de gerir a sua propria existéncia, em
que existéncia e representagiio se tornariam imanentes. Anzien nio deixa de fazer eco
de posigdes que véem no cinema a alavanca para o surgimento do super-homem de
Nietzsche, que seria ndo o «privilégio de uma elite; ele € de natureza democratica, com
efeito, todos os seres humanos tém ao seu alcance 0 mesmo cinema.« (Anzieu, 1947 20)

Aos olhos de Anzieu nasce entdo uma nova espécie. A este proposito, traga uma
historia linear, cujo primeiro motor é a economia e, depois, o desgjo: resultando das

mudangas historicas da revolugio industrial, o homo oeconomicus, dara lugar ac homo
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cinematographicus, porque aquela era uma mutagdo inacabada. De facto, o homo
oeconomicus ¢ uma realizagio instavel e provisoria, porque apenas ancorada na
satisfag3o de necessidades materiais. Além do principio da realidade que rege o homem,
existe o principio do prazer formulado por Freud que solicita ndc uma técnica do real,
mas uma técnica do imaginario, da afectividade: o cinema, que € a exploracio e a
cristalizacio do desejo, que 0 homo oeconomicus nio calou.

«Que nova dimensdo biologica e psicologica caracteriza esta ultima forma
mutante? E que a vida, depois de adquirir, na criagdo da espécie humana, a dimensio da
consciéncia subjectiva, correlativa da exterioridade espacial, da-se a si mesmo um novo
sentido, que é a consciéncia do tempo.« (Anzieu, 1947: 20) E nisso, adianta Anzieu, o
cinema era uma invencio extremamente moderna, por se colocar ao lado da
filosofia que, com Hegel e Bergson, se vinha debrugando cada vez mais sobre a
compreensio do tempo e ji nio do espago. As especulagdes de Anzieu, que referem o
estudo da matéria e do movimento por Bergson, colocam-no em surpreendente paralelo
com o grande ponto de partida de Deleuze, na sua filosofia do cinema. «Ao dar a tlusdo
do movimento por uma sucessio de imagens fixas, o cinema ndo conduz a resolugdo de
velhas antinomias da percepgio da mudanga?« (Anzieu, 1947:22). O cinema é, para
Anzieu, uma arte do tempo e, nesse sentido, representa o total dominio do espirito pela
matéria, ao dar uma imagem interior da consciéncia. O homem € posto assim no seu
centro e no centro da sua transformaciio, porque se torna visivel o tempo, uma

espécie de tltimo reduto que faltava conquistar a realidade.
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4.2 Um laboratério para o conhecimento do humano

Nio se quis apenas perceber, através de pesquisas laboratoriais, como ¢ que 0
cinema poderia ser um agente de condicionamento do sujeito, como € que enformaria a
sua percepgdo, permeabilizaria a sua mente e influenciaria os seus comportamentos.
Como ja dito, uma das vertentes mais vincadas da Filmologia e do seu empiricismo foi o
uso do cinema como instrumento da propria compreensdo da psicologia geral do homem,
para uma subsequente aplicagdo. O cinema era, ao mesmo tempo, objecto -
nomeadamente, enquanto pélo de uma relagio, causa e estimulo de determinados efeitos,
que urgia identificar - e instrumento de experimentag&o.

Assim, realizaram-se algumas experiéncias59, das quais se deduziam, a partir dos
registos psico-fisiologicos, respiratorios, cutineos, eléctricos e hematolagicos dos
espectadores colocados face a certos filmes-testes, determinadas respostas-tipo. Outros
métodos de ordem empirica usados na pesquisa filmolégica incluiam os inquéritos ou
testes psicoldgicos a espectadores. Ou ainda a produgio de fotografias ou gravacéo de
sons emitidos pelos mesmos, durante a projecgdo de um filme. Estes registos visuais e
auditivos permitiam analisar as reac¢des faciais e sonoras, como carregadas de
significagdes. Esta foi uma das metodolgias muito usadas nomeadamente sobre criangas.

Depois de algum tratamento estatistico, os dados, além de fornecerem informacido
concreta sobre o funcionamento da situagio filmica, nomeadamente dos efeitos, poderiam
ajudar a constituir modelos psicologicos, enfim, a compreender as emogbes € 0s
comportamentos do homem, na sua vida quotidiana. Inciuem-se aqui as investigagbes

sobre a memoria dos filmes, como por exemplo «Sur la mémoire des filmes» de Fraisse ¢

2% exemplo-tipo de uma destas experiéncia & descrita no ponto 6.2 da
parte II
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Montmollin, realizadas no Laboratério de Psicologia experimental da Sorbonne (F raisse,
1952:37-69), ou as «Expériences sur la compréhension du langage cinématographique
par I'enfant», da autoria de Mialaret e Melies (Mialaret, 1954:221-228) ou o «Etude du
comportement émotionel enfantin au cours de la projection d'un film comique», de
Leroy-Boussion, (Leroy-Boussion, 1954:105-123) .

Outro estudo tipico ¢ o de Heuyer, Lebovici ¢ Amado que desenvolveram, entre
48 e 49, um inquérito filmolégico dirigido as criancas e adolescentes inadaptados,
hospitalizados numa clinica psiquiatrica infantil. Aos sujeitos da experiéncia era pedido
que visionassem um filme e depois respondessem 2 um inquérito. Transcrevemos
algumas das conclusdes:

«R... - 17 anos: uma boa inteligéncia. O seu nivel mental ¢ superior & 13 anos. E
um individuo instavel que ndo possui diploma dos estudos da primaria e que tentou
algumas aprendizagens profissionalizantes. R... estd hospitalizado porque no decurso de
uma crise impulsiva e crepuscular, atirou-se a uma rapariga para a violar. R... gosta muito
de cinema. Assiste s sessbes uma vez por semana, ao meio-dia, quando esta sozinho.
Foge do publico, tenta encontrar um lugar isolado. Nos observamo-lo no decorrer de
algumas projecgdes: parece cativado pelo écran, completamente absorvido pelo
espectaculo, perdendo todo o contacto com o exterior. O seu rosto permanece tenso ¢
imével (...). No fim do espectaculo, sente-se perdido, ndo sabe que caminho tomar para
chegar a casa. A vida desilude-o e ele inquire-se se os objectos familiares sdo fic¢do ou
realidade. (...)

Deste interrogatério [sobre os filmes de que R... mais gosta], pode-se deduzir as
seguintes nogdes: o heroi vive sob a ameaga, perseguido numa atmosfera terrifica, muitas
vezes, na floresta, a noite, dentro de uma cave. Sente-se aprisionado, vai desaparecer,

afundar-se na terra, nos esgotos, na ribeira sombria, num buraco, a menos que acabe com
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os policias. Esta angistia parece ndo ter saida facil (...) Ndo podemos deixar de relacionar
as suas descrigdes com as razdes pelas quais estd em observagdo no hospital: o
sentimento de vergonha, o desprezo que o universo tem por ele, a falta de uma saida para
esta situagdo intrincada, conduzem-no & violéncia, & agressdo, a violagdo. « (Heuyer,
1952:63) Os autores do estudo questionam depois se o cinema nio favorecera a impulsio
da violéncia de R... ou se, pelo contrario, ndo sera um modo de libertagéo de tensdes.

Como ja referido, as previsdes de uso do cinema na pesquisa laboratorial foram,
desde logo, animadoras, precisamente pela maleabilidade que se pode imprimir ao
objecto de «agressio« e pela diminuigdo de influéncia de distracgdes exteriores
sobre o sujeito, em estado filmico. No artigo «Perspectives da la recherche
filmologique en biologie», A Alegranza afirmava que «a estimulagio audi-visual podera
agir como agente revelador de estruturas biologicas deficitarias ou particularmente
condicionadas. A este proposito, podemos revelar, que a estimulagdo filmica pode
apresentar vantagens pouco negligenciaveis, em relagdo a outros agentes de agress@o, na
medida em que pode ser variada e graduada - quase 4 vontade - no seu conteudo emotivo,
sendo quase infinita a gama de imagens que podem ser apresentadas. Em patologia,
especialmente em patologia mental, pode servir como teste capaz de mostrar a presenga
de modificagdes orginicas, por exemplo, neuroendocrinologicas, que podem ser de
grande ajuda na avaliagio nosogrifica da forma moérbida do ponto de vista
psicopatologico.« (Alegranza, 1961 20).

Vejamos ainda, numa perspectiva mais psicoldgica, um resumo de uma das
conferéncias da responsabilidade de GHeuyer — «Apport da la psychiatrie a la
filmologiex, no Instituto de Filmologia: «Um filme ndo produz doengas mentais. Mas, em
Filmologia, o que importa 530 as reacgdes afectivas. Primeiro, existe a emotividade.

Todas as reacgdes do filme sobre o individuo sdo em fungdo da emotividade do sujeito e
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da associagdo disso com os problemas motores, sobretudo de ordem tdnica, ou com 08
mais diversos estados intelectuais. Sdo, sobretudo, as disposi¢des parandicas, os estados
esquisoides, todas as formas de emotividade morbida: medo, timidez, ansiedade ou
colera, que sio terrenos patologicos favoraveis para apreciar as reacgdes do sujeito face
ao fitme.« (Heyuer, 1952: 217) Ainda sdo postas dividas por George Poyer quanto a
pertinéncia das extrapolagdes para o real, a partir da situago atipica de um individuo
isolado numa cabine e sujeito a estimulos controlados (Poyer, 2, 1947:111-115) . No
entanto, o autor depressa conirapde a essa situagdo de passividade induzida, o facto do
individuo manter uma atengiio activa e real, relativamente ao que se passa sobre o
écran, tal como no dia-a-dia.

Por isso, o filme podera ter propriedades curativas, por exemplo, quando existe
identificacio do espectador com o filme. No segundo numero da Revue, em 1947, surge
um artigo de Robert Desoille, que defende os paralelismos entre 0 sonho provocado € um
filme. O sonho provocado consistia numa técnica psicanalitica, em que o psicanalista
tentava suscitar no paciente cenarios a partir de uma imagem sonhada, para a partir dai
fazer associagdes de ideias com cenas reais da vida deste. O filme, tal como ¢ sonho
dirigido, faz operar determinados mecanismos de regressao afectiva, despoletando meios
de expressio da imaginagfo ndo controlada. Ora, na regressio séo libertados sentimentos
através de imagens, que nos revelam 0s mitos e crengas mais profundos da humanidade.
Desoille poe entio a hipotese de se produzirem, através do filme, certos «choques
emotivos rigorosamente seleccionados que poderiam ter um efeito salutar« (Desoille,
1947:202) sobre alguns individuos. Estes choques descondicionariam determinados
reflexos no paciente, permitindo que, no seu regresso, reagisse adequadamente a

situacBes analogas na vida real. E, nesta ordem de ideias, sugere mesmo a criagdo de um
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filme puramente simbolico para exibigdo a diversos publicos, no sentido de inventariar as

suas varias interpretacdes (e reacgdes).
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5. A imagem: o exterior do interior

Chegados a este ponto, podemos ser mais minuciosos e determo-nos na nogdo de
imagem, discutida pela Filmologia. Podemos remeter-nos aquilo que nos parece o nicleo
da ideacdo filmoldgica. Até aqui temos indagado e recenseado aquelas que nos parecem
as grandes linhas do projecto, anunciadas logo no inicio da sua formagdo, tentando
constituir também uma espécie de imagem da Filmologia, algures entre o modo como se
previa e como se revia, e como nos a interpretamos na confluéncia das suas politicas,
teorias e praticas. Além disso, queremos que da sua historia fique uma espécie de rasto
diacronico da sua actualidade, que estd no modo como problematiza aquilo que hoje
ainda nos intriga. Como o conceito de imagem em movimento, sobre o qual nos
deteremos de seguida, e cuja problematizagio a-linguistica contraria o uso da linguistica
aplicada aos estudos filmicos posteriores.

Cohen-Seat chamava a atengdo dos alunos, nas suas conferéncias do Instituto de
Filmologia, em 48 e 49, para o facto de que a comunicagio filmica possui tais
caracteristicas que «pdem em causa o discurso que chamamos de logico, ou Logos, ou
outro nome que queira designar os fundamentos do pensamento.« E como tal, «trata-se de
uma inquietude mais vasta, que o filésofo tem o direito de interrogar.« (Cohen-Sé€at,
1949-50: 37) Estas preocupagbes de caricter ontologico sdo sobretudo wvisiveis na
produgdo tedrica inicial da Filmologia e, em particular, de Séat. Como ja vimos, a
fundamentagio politica, retorica e metodologica da Filmologia exigia uma resposta a
pergunta «o que ¢ a imagem filmica - que € diferente de questionar a pura e «isolada«
imagem em movimento, por supor uma situagdo em que existe um espectador que, por
contrato tacito, aceita um quadro de referéncia cinematografico?«, ou «o que € o

cinema?«
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5.1 A imagem-iluséo

Em 1949, Pierre Francastel vem as paginas da Revue dizer em relagdo ao cinema
aquilo que ja tinha enunciado para as artes plasticas: «aquilo que permite atribuir a linhas
imoveis juntas sobre um plano, do qual nasce a sugestio de espago ou movimento
semelhante aquele que nos é oferecido pelos sentidos, € um conjunto de regras que nunca
correspondem & estrutura da natureza, mas a estrutura do espirito activo face a natureza«
(Francastel, 1949:67). Uma dessas regras é a da perspectiva que nio €, como aparenta,
uma realidade exterior ao homem, existente na natureza, mas uma convengdo cultural e
social, a que se atribuiu um valor de representagdo tal como se faz relativamente ao
alfabeto. E entdio aqui que entra a figura do espectador, como nd que se deve interrogar,
em lugar da natureza que se oferece ao othar do sujeito. Ou seja, como a imagem néo €
sendo produgdo cultural e referenciada a um sujeito, ha que perceber como o espectador
usa a perspectiva enquanto fungdo mental e cultural, pela qual da ordem as sensagdes. Ha
que entender que nem todos os espectadores fazem funcionar a visio do mesmo modo,
mas segundo a sua proveniéncia historica e cultural.

O que interessa entdo € analisar a obra de arte enquanto relagdo, na medida em
que estd em causa menos a realidade e mais a mente do espectador, a sua memoria e
imaginagdo. Esta evidéncia foi cegada por uma outra, de ordem naturalista: a arte classica
deu a ilusio de que os objectos eram reportaveis a uma realidade, quando sdo apenas
convengdes de representagdo. O filme é, nesta acep¢do, uma composicdo de espagos
visuais, sonoros e tacteis, provocador de sensagdes quinestésicas geradores de um espago
motor, que o colocam mais proximo de artes como a danga e a musica. Enfim, uma
pluralidade de espagos fragmentados, que deve ser procurado ndo s6 no écran como no

tempo interior do espectador, sob a forma de um espago construido. Ora, se Francastel
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diz que a «imagem tem uma realidade fisica positivac (Francastel, 1949:73) € no sentido
da sua realidade cultural, que cria efectivamente relagbes entre os homens, e ndo
supostamente natural. As imagens constituem-se assim como uma espécie de ligagdes
sensiveis, condutores de representagdes, que nio a tornam segunda coisa, mas primeira
coisa, pelo poder que exercem de ligagdo. Sdo ilusdes, porque ndo directa e
imediatamente redutiveis a uma ligagio com o referente. Sdo ilusdes, porque nao actuam
como espelho fiel do real, mas antes como puras convengdes € ligagdes de ordem
cultural. E ébvio que essa sua natureza de presentificagdo de um objecto real tomam-na
transparente, enquanto portadora de uma verdade que € uma suposta verdade da realidade
_ mas sdo os seus dispositivos de enquadramento, que, muitas vezes, para 1880
contribuem. Como um telejornal, que retira dessa tradugdo do real pela imagem toda a
sua legitimidade e verdade. Ora, Francastel ndo se cansa de preconizar a imagem como
construgdo cultural, com o mesmo valor de um qualquer signo linguistico. Contudo, se
este caracter mentalmente fabricado da imagem é um dos pressupostos fundamentais da
Filmologia, ji a relagio da imagem com o signo linguistico teve em Séat um forte

opositor. Yejamos como.

5.2 A imagem-enformag&o

Séat desejou logo, na fundagdio da ciéncia, livrar-se de vocabulos, metaforas e
analogias que pudessem obscurecer o sentido e o alcance da comunicagio filmica, como
o uso da expressio «linguagem cinematograficax, que so fez sentido politico e
pedagogico para, nos passos ainda titubeantes da teoria do cinema, legitimar a sétima
arte. Tal como é concebida pelos linguistas, a comunicagio € algo secundario

relativamente a uma técnica comum a0 emissor € receptor - a escrita, as palavras,
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vinculadas a convengio de um signo, ou de uma imagem verbal®0. Na imagem em
movimento, a situagio é outra: na falta de um sistema de mediagdo, estamos perante a
«imanéncia do acto de ler e da significagdo« (Cohen-Séat, 1949-50:43), colocando-se o
emissor e o receptor, o que produz e o que é produzide, em idéntico nivel Neste
espaco de identidade total, poder-se-a entio falar de comunicacio mental, e, mais
ainda, de identificacio. Esta é uma diferenca capital, sublinha Séat: «assim, o
espectador nunca ¢ informado de nada, ele ¢ informado por qualquer coisa.« (Cohen-
Séat, 1949-50:43)

Nesta sua declaragio estd grande parte da diferenca epistemologica da
Filmologia, toda a sua fundamentacio filoséfica e politica e a sua pertinéncia para a
discussdo dos estudos filmicos na actualidade. A imagem ndo é signo em termos
linguisticos. Pode ser discurso, mas niio em termos linguisticos, na medida em que, como
explicava Leibniz, o «discurso € «passagem do espirito que pensa de um julgamento para
outro, seguindo uma ordem, seja o da consequéncia, seja qualquer outro».« (Cohen-Séat,
1949-50:38) Quando falamos de discurso, ou melhor, de pensamento discursivo, falamos
entio de entendimento. E, a este nivel, jd4 tocamos muito mais o mental, do que o
légico e linguistico. Vio nesse sentido as afirmagbes de M. Caveing: «[O cinema] ndo
nos oferece a realidade em bruto, mas ja em processo de interpreta¢do; ndo apresenta o
mundo como realidade objectiva, mas tal como se tornou em Espirito. Quando referimos

que cinema ¢ linguagem estamos simplesmente a dizer que € uma forma de

605eat exulta, alias, em referir que M. Vendryés propde dar o nome de
imagem verbal a unidade psiquica anterior a palavra. "0 recurso a esta
nocdo & sugestivo naquilo que faz corresponder representagdes
elaboradas pelo pensamento a mecanismos motores especificos. Seria
interessante imaginar, por comparagdo, uma determinada unidade
psiquica, posterior a esta ou aquele elemento filmico."” (Cohen-5éat,
1949-50:43)
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desenvolvimento da vida do Espirito. Mas, o Espirito apreende-se imediatamente, o que ¢
dizer que é por si mesmo a significagdo do mundo. Néao ¢ discurso, ou pensamento
mediatizado. A significagiio ndo implica um conceito, nem palavra, nem linguagem.
Assim, ndo existe no cinema o processo original de formagao de ideias, ou seja conceitos,
e o seu sistema de imagens ndo é semiologia, nem alfabeto, nem algoritmo. O que a
linguagem faz é mediar a significagio em algo que difere da coisa sigmficada. No
cinema, ao invés, a significagdo e a coisa significada ndo sendo uma € a mesma coisa. Ele
é significativo em si mesmo, imediatamente.« (Caveing, 1949: 74-75)

Nesta sequéncia e neste momento, € central remetermo-nos aos pensamentos
realistas de Bazin e Kracauer. O que neles se discute e se tenta resolver € uma ética e um
modo de experiéncia ndo mediatizada, mas em que 0 mundo e as acgdes sejam
imediatamente mostradas e tocadas pela imagem e nfo iludidas pela sua natureza
fabricada. Poder-se-4 entdo tracar uma genealogia histérica, uma grande linha, a da
imagem concebida como entidade que se engendra e se situa num pragmatismo e
nio apenas numa leitura dramitica e transparente do mundo. Séat situa a sua
teoria do cinema na evidéncia desse pragmatismo, nio tanto no lado da producio do
filme, mas no da recepciio, pois deve-se avaliar a eficiéncia das significagdes filmicas
no modo como desenvolvem e afectam as acgdes dos espectadores.

A Filmologia deve, por isso, percorrer a cadeia de produgdo filmica contrariando
a sua ordem de recepgdio, ou seja, indo das palavras aos pensamentos. Primeiro, a imagem
filmica ¢ dada como significagdo sincrética, que ocupa toda a mente do espectador.
Depois, a significagio, a mente podera dar um valor seméntico, interpretando-a,
traduzindo-a por palavras. Assim, «os valores desenvolvidos por cada significa¢do jogam
um papel fundamental para cada espirito. Como eles formam a sua «opinido», comandam

a sua «politica. (...) No futuro, é facil imaginar a grande diferenca entre os efeitos
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decisorios do verbal e do filmico: como num parlamento onde a proporgdo sera, no
hemiciclo, praticamente invertida.« (Cohen-Séat, 1949-50: 44). Daqui deduz-se uma
politica de compreensio do mundo contempordneo: 0 mundo comandado mais pelas
imagens em movimento e a sua especifica afectividade e afeccio do que pelos
discursos verbais.

Apesar disto, Séat ndo pde completamente de parte o interesse pelo verbal.
Acabando por dar i palavra o comando da acgdo, preconiza que a Filmologia deve, por
um estudo comparado da linguagem verbal e da comunicagdo filmica, elucidar sobre que
condutas as significagdes tém efeito. Deste ponto de vista, o que € crucial € perceber
como se fabricam os pensamentos a partir dos filmes. Ndo tanto o prazer estético, a
fruigio desinteressada pela obra de arte, mas o que nela curta-circuita o pensamento.
Assim, a Filmologia poderd compreender o cinema e esclarecer, através do cinema,
hipéteses como o enriquecimento da experiéncia sem O recurso ao vocabulario, (no
sentido de representagBes, através das quais se prepara uma acgdo intelectual ou
corporal), pré-nogdes (conceitos prestes a incorporarem-se na linguagem corrente),
valores afectivos, desenvolvimento de ideias mais imediata e sugestivamente que o lexico
correspondente (linguagem infantil, educagio dos surdo-mudos), patologias como
afasias, assimbolias.

E ainda tendo em conta esse caracter propensamente discursivo e nao linguistico
da imagem filmica que Séve tenta decompor as formas genéticas do cinema. Para tal,
elabora uma tabela de equivaléncias entre determinadas estruturas logicas discursivas
e procedimentos técnicos e visuais/imagindrios. Assim, a sucessdo e a enumeragao
corresponderdo a sequéncia, ao «travelling« e encadeado, a oposigdo alternativa ao
campo/contracampo, a introdugio de uma nova ideia ao «fade«, a exposigdo e conclusdo

ao plano geral ou panorimica e a consequéncia ou concessdo ao «travellling, antes de
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um detalhe. Séve fica-se, no entanto, por um esbogo limitado dessa tabela. Nao haveria
como percorrer, classificar e fazer correspondéncias entre essas estruturas discursivas €
os procedimentos técnicos. Ou seja, ndo € possivel apreender e fixar todas as modulagdes
imagisticas, todas as suas logicas ou ildgicas. E que o discurso filmico é mais
disjuntivo que conjuntivo - «o cinema ndo pode traduzir as conjun¢des que ndo re-
ligam acgdes logicamente sucessivas. Marca a consequéncia, ndo a causa.« (Séve,
1947b:172) Noutros termos, por mais correspondéncias com o discurso que se fagam, tal
grelha ficaria sempre aquém das infinitas possibilidades filmicas. Por exemplo, o cinema
tem muito mais potencial na produgdo da comparagdo, pois se na literatura o «como« ¢
rapidamente suprimido para dar lugar a uma metafora, a imagem filmica pode mostrar 0s
mesmos objectos participando de um universo solidario, mas enquanto realidades
diferentes geradas por um mesmo motivo.

Para Séve o assindeto literrio - supressio da conjungio copulativa entre frases
ou entre partes de uma frase - ainda € conjuntivo, mas a cdmara pode acumular «termos«
auténomos, sem deixar que comportem lacunas absolutas e de natureza complexa,
espacial e temporal, sem padronizar o real. Séve faz-se, deste modo, porta-voz de uma
espécie de repulsdo interna da natureza do cinema pela logica. E, porventura, nessa
mobilidade disjuntiva da imagem filmica que reside a sua capacidade de remontar ao
interior do homem, mais interior que aquele que ¢ dito pela literatura.

Eis, pois, um dos eixos filmologicos: perque a imagem ¢ enformacgio da mente
¢ dos comportamentos, a dilucidacdo do discurso filmico tornara inteligivel uma
espécie de discurso interior, que uma determinada cultura literdria e racional velou.
Nas conferéncias de Séat, essa era a questdo-epilogo: que discurso existira além da
linguagem verbal? O objectivo seria recuar a uma espécie de «memoria solida do genero

humano« (Cohen-Séat, 1949-50:48) ¢ ai encontrar pré-formas discursivas, para assim
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recuperar uma espécie de voz individual e profunda, mais livre. A esse proposito, Séat
cita Socrates, que via a linguagem escrita como inimiga do desenvolvimento da memaria.
A escrita surge neste contexto como simulacro, por fazer agir algo a partir do exterior,
um significante que, no fim de contas, acaba por circular sem significado, uma letra
morta.

Esta concepgio politica da imagem legitima a assungdo historica da Filmologia.
Na medida em que a imagem ndo ¢ tradugio nem copia da realidade e, nesse sentido, ndo
é algo de segundo valor e neutro em comparagio a letra que teria um valor superior, ha
que lhe dar atengo. A imagem possui um caracter opaco ¢ pesado, tio pesado quanto
o real, tio capaz de abrir feridas ou sarar feridas como uma acciio fisica do
quotidiano. A imagem ndo € tanto uma ilusdo, para recentrarmos a maxima de
Francastel, mas o modo como é posta a funcionar no cinema todo (do facto filmico ao
facto cinematogrdfico, incluindo assim a propria armadura instituicional, como as
politicas de produgdo cinematografica, a industria, o marketing e o merchandizing) € que
é de molde a parecer apenas uma ilusdo inocente, sem atingir os comportamentos, sem ter
a capacidade de enformacio.

Em suma, nos anos 40/50, quando passava meio século da invengdo da sétima
arte, a Filmologia constituia-se como grande chamada de aten¢do para essa qualidade
enformativa e ndo apenas informativa da imagem, arvorando-se como explicagdo do seu

poder e vigilante do seu uso.
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6. Para um conhecimento do choque /
para uma terapia do choque

«O cinema é a forma de arte correspondente & vida cada vez mais perigosa que
levam os contempordneos. A necessidade de se submeter a efeitos de choque ¢ uma
adaptagio das pessoas aos perigos que as ameagam. O filme corresponde a alteragdes
profundas do aparelho de apercepgdo, alteragbes como as com que se confronta, na sua
existéncia privada, qualquer transeunte no trénsito de uma grande cidade, ou como as
que, numa perspectiva historica, actuaimente, qualquer cidadio experimenta.«
(Benjamim, 1992:107) A alta mobilidade de acgdes e objectos imprimida pelo cinema
a percepcio, leva Walter Benjamim a identificar o cinema com o efeito de choque. E
cita a critica de Duhamel & nova magquina sugadora: «J4 ndo posso pensar 0 que quero. As
imagens em movimento tomaram o lugar do meu pensamento.« (Benjamim, 1992:107) -
que acaba por dar essa perspectiva filmolégica do cinema, enquanto dispositivo tio
pouco inerte e muito moével, tio penetrante nos efeitos como o espaco urbano ou o
automovel.

Ja vimos como os filmologos legitimaram a existéncia da sua ciéncia neste
caricter de choque do cinema que adormece a consciéncia indefesa do espectador.
Distingamos agora, onde é que viram ¢ como documentaram esse choque, identificavel a
varios niveis, perceptivo, fisiolégico e social Essa ideia de chogue atravessa todo o
discurso filmologico, digamos mesmo que € um ponto de partida negativo (nem que seja
implicito), uma espécie de clausula inicial de varios estudos, que interrogavam a
substancialidade do cinema: na acepgio de uma determinada preensio que langa o

espectador num estado de ligeira hipnose, porque o cinema exige uma determinada
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acomodaciio da percepeiio natural, que esta habituada a trabalhar continuamente e
nio por associacdo de dissociaghes.

Percepcionar um filme €, desde logo, um choque perceptivo por, em certo
sentido, nos fazer tomar uma imagem pelo real, o que exige determinados canones
perceptivos que ndo sio utilizados na apreensdo desse real. Depois, ha toda uma
dimensdo fisica do choque que, se devidamente analisada, podera dar-nos a ver o alcance
das transmutagdes do hommo cinematographicus, para usar a expressio de Anzieu.
Choque psicossomatico com semelhangas aos sintomas do «stress«, tal como € visto por
Allegranza, que refere a possibilidade de isolar o fenomeno de «stress« filmico: «no
contendo traumatizante que pode ter um filme ou uma sequéncia filmica, seja na sua
componente visual, seja na sua componente acistica, 0 método seguido tem a sua
justificagdo no que se segue. Todo o traumatismo, fisico ou psiquico, tende a modificar
esse equilibrio interior que C. Bemnard apelidou de «meio interior» e que W.Cannon
nomeou de «homeostasia». «Cet auteur a démontré que des guantités remarquables
d’adrénaline sont mobilisées para la medullaire des surrénales au cours de diverses
situations spéciales comme le peur, les états émotionnels, les modifications de
température ambiante, etc., et I'on sait que I’adrénaline détermine une certaine
augmentation de la consommation d’oxigéne, glycogénolyse, hyperglycémie,
hiperpotassémie, diminution du contenu en acide ascorbique dans le tissu surrénal, chute
des éosiniphiles hématiques.« (Alegranza, 1961:17)

Como uma emogdo podera desencadear este tipo de reacgdes, ndo € dificil
presumir que um filme, induzindo um estado de passividade acompanhada de fortes
emocdes, podera desencadear respostas corporais em cadeia, semelhantes aquelas
descritas por Cannon. Nesta fase da Filmologia, foi principalmente Séat quem se tentou

debrugar sobre o registo dessa fisiologia filmica.
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6.1 Choque perceptivo

Eis o paradoxo filmico que se apresenta como o grande ponto de indagagdo de
todos os artigos, investigagdes ou comunicagdes da Filmologia, nomeadamente os que se
dedicaram ao estudo da percepgio e dos efeitos: o movimento filmico ¢ percebido como
realidade €, no entanto, sabemos que © que se passa no €cran € apenas uma sucessao
rapida de imagens. Nio existe desdobramento fenoménico entre o movimento € a sua
representagdo. Apesar do movimento ser visto como real, «nds ndo reagimos (mesmo as
criangas) de igual maneira aos acontecimentos que vemos no cinema ¢ agueles analogos,
de que somos testemunhas na vida corrente. Uma agressdo ou acidente, por exemplo,
provocaria na existéncia real uma intervencio activa, ou a fuga, ou gritos, que na sala de
projecgio ndo acontece. De facto, as reacgdes dos espectadores ndo excedem um
determinado estado emocional.« (Van Den Berck, 1948:249) Iniciava assim Michotte
Van Den Berck um dos artigos publicados na Revue, que ficara como referéncia desse
tipo de abordagem psicologica da percep¢do.

Pode desenhar-se, grosso modo, um esquema que subjaz a toda a recepgdo
filmica, tal como é discriminado pela Filmologia: a percepgio € um primeiro momento
de uma cadeia de reaccio, fisioldgica e psicoléogica. Seguem-se as respostas e, no
limite, os efeitos apresentados pelo espectador. Num inquérito internacional distribuido
pelos investigadores de todo o mundo, associados a Filmologia, os «problemas
perceptivos« surgem a cabega do inventario de problemas fisiologicos, psicologicos e
sociologicos. As preocupagdes residiam algures nestas perguntas: «Nio existirdo
condigdes particulares de percepgdo de constantes, durante a projec¢do do filme? Como ¢
que sdo adquiridas? (...) Em que condigdes um objecto da a impressdo de dilatar, ou

aproximar? Que limites de grandeza absoluta e de grandeza relativa do grande plano séo
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compativeis com a nossa percepgio de constantes, no adulto e na crianga? (...) A
percepgiio de uma panoramica onde ndo existe movimento do objecto, nem do sujeito.
(...) O desenvolvimento da impressdo da realidade, desde 0 jogo de sombras as acgdes
reais. (...) Influéncia sobre a impressdo da realidade da passagem das cores dos objectos
as cores do filme.« (AA VV, 1949:5)

E sob o binc')mjb normal/anormal perceptivos que se produzem as interrogagdes.
A «anomalia« aceite e internalizada pelo espectador, que segundo Michotte coloca um
«interessante problema psicolégico, € o ponto de fuga deste inventario. Assim, compete
explicar qual é a qualidade da fractura perceptiva que permite explicar a impresséo da
realidade. Ndo se trata de uma qualidade tecnoldgica, mas propriamente filmica. O que se
pode deduzir das conclusdes de Michotte ¢ inesperado: a armagdo tecnologica do cinema
ndo o auxilia a tornar-se semelhante ao real, antes pelo contrario. E € isso que faz do
cinema uma arte e um trabalho sobre a mente.

Para explicar tal ruptura, podemos recorrer, para ja, a no¢do de efeito de écran -
designagio curiosa de inspiragio cinematografica para explicar um mecanismo
psicologico - em que o sujeito experimenta a sensagdo de que um objecto comega a
existir no momento em que se torna visivel. Por exemplo, depois da abertura de uma
porta ou tio simplesmente das palpebras no acto de despertar, quando, na verdade, os
objectos preexistem a essa aparigio e sobrevivem ao desaparecimento do campo de visdo
do espectador. Ora, no cinema a situa¢io € outra: os objectos ndo sio descobertos, néo se
dio por uma projecgio progressiva do campo visual, mas por um aumento ou diminuigdo
da intensidade luminosa de toda a imagem, por uma ««criagdo» ou «anulagdo»
fenoménicas que constituem uma anomalia efectiva em relagio as condigdes ordinarias
da percep¢do.« (Van Den Berck, 1948:253) Niio sera dificil contestar esta visdo de

Michotte, pois dentro de um plano é possivel que surja esse efeffo écran, mas aqui o que
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é crucial s3o as comparagdes entre percep¢do «normal« € «anormal«. E também anoémalo
que o espectador aceite, dentro desta ordem de ideias, a inverosimilhanc¢a de no filme
haver mudangas sucessivas de cenarios, por exemplo, do interior para o exterior, sem que
ele se desloque fisicamente.

Outra situagio: quando nos aproximamos ou afastamos de um objecto ndo o
vemos diminuir ou aumentar, porque as nossas impressdes néo s3o apenas determinadas
pela grandeza das imagens retinianas, mas intervém aqui outros referentes, como o
sentido de distancia relativa, que mantem a dimensdo das coisas. Ndo € assim com o
cinema. Atentemos numa das passagens da conferéncia proferida por Henn Wallon, no
Instituto de Filmologia: «Quando queremos conhecer um objecto da percepgdo, fazemo-
lo gradualmente: por exemplo, para identificar o pormenor de um conjunto nos
aproximamo-nos do objecto para ver mais perto o detalhe que nos intriga e o seu aumento
gradual ¢ qualquer coisa que esta ligada aos nossos movimentos, € qualquer coisa que
prevemos, pois nds somos o autor [do movimento]. (...) No cinema, o grande plano chega
de uma forma imprevista, € podemos dizer que em todos os procedimentos do cinema,
em que se produz tudo o que é contréario a nossa percepgdo, na qual é tudo gradual e tudo
depende da nossa deslocagdo, h4 efeitos de choque: quando, depois de vermos uma
personagem, apenas os seus 6culos vém preencher o écran, muitos grandes, sinal de que
qualquer coisa vai surgir, ha surpresa, ha um choque.«(Wallon, 1948:103)

Muito semelhante é outro caso introduzido por um procedimento cinematografico,
o «travelling«, que, em vez de simplesmente fazer aproximar ou afastar 0 objecto da
nossa visdo, fa-lo dilatar-se ou contrair. Ou entdo, faz literalmente as coisas moverem-se
diante dos nossos olhos. Ja no que respeita a luz, muitas vezes, 0s rostos apresentam
reflexos exagerados ou entdo as cores demasiado luminosas ndo correspondem em nada

s cores naturais das coisas.
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Todos estas incongruéncias conduzem Michotte a constatagio de que «o cinema ¢
a forma de arte mais artificial que hi e que ¢é infinitamente menos realista que uma
simples fotografia ou mesmo um desenho linear.« (Van Den Berck, 1948: 256). Seria
assim, se ndo fosse a perspectiva, por conciliar a impressio de um volume com a
impressio de um plano, que nos faz ver o volume nessas imagens e a existéncia do
proprio movimento que atribui corporalidade as coisas, assim como a «recrudescéncia da
realidade«, de que falaremos mais tarde61.

Este ¢, pois, 0 choque perceptivo e, mais profundamente, cultural do cinema,
que se prolonga num paradoxo estruturante da prépria experiéncia
cinematogrifica. O paradoxo esta entre a nossa percepciio de seres ¢ acches reais
que se impGem com uma sensorialidade inusitada, e a quantidade de caracteristicas
irreais, anormais da projec¢do cinematogrifica, que contradizem a nossa
experiéncia quotidiana.

Os congressistas que participaram no Segundo Congresso de Filmologia,
realizado em Paris, em 1955, acabam por manifestar o0 mesmo tipo de perplexidade
relativamente as anomalias do cinema e 4 sua aceitagio pelo espectador. O Primeiro
Grupo, que se dedicou & discussio dos «Problémes de la projection cinematographique et
effets psyco-physiologiques» sublinha, por exemplo, que o som estereofonico torna-se,
muitas vezes, caricatural na sua ambigdo de reproduzir o som real. Também as luzes
coloridas, que é a forma como a cor se apresenta no cinema, possuem uma paleta
perceptiva pobre, que ndo oferece mais de 100 a 150 percepgbes qualitativamente
diferentes de uma extremidade & outra do seu espectro, enquanto as superficies

reflectoras, no dia-a-dia, sdo infinitamente mais ricas, quase ilimitadas.

6leg, ponto 7 da parte II.
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Assim, concluem os especialistas que nio ¢ sob uma perspectiva técnica que
deverdo ser vistas estas problematicas, mas psicologica. E cultural, se tivermos em conta
o prenuncio, nessa altura, de um pensamento que parte da diferenciago cultural como
estruturante da visio. Em Outubro de 48, saira na Revue o artigo «Le cinéma et
I'information mentale des peuples primitifs», (Madisson, 1948:305-310), em que o autor,
John Maddison, explicava como uma determinada assisténcia africana n&o aceitava 0s
codigos aparentemente naturalistas e universalistas de uma imagem filmica. Aquilo que
eram pormenores para os produtores das imagens, em que nem tinham sequer reparado,
pois tinharh construido o centro da imagem segundo um ponto de vista ocidental que
dirigia o olhar para determinada direcgéo, tornavam-se para o espectador africano no
principal foco de atengfio. Como a figura de uma galinha muito dissimulada, a correr em
tltimo plano que, num filme-teste exibido na Nigéria, se tornou na principal atracgdo do
écran.

Os congressistas acabam, entdo, por referir o fenémeno da percep¢io filmica a
existéncia de um «contrato« implicito entre o espectador e realizador. E, quando
surge sobre a mesa, a questdo de acrescentar mais indices de realidade ao cinema, como a
terceira dimensdo, a conclusio é de que isso traria prejuizo ac préprio efeito de
realidade filmica, ou seja, ao contrato entdo estabelecido: «As exigéncias psico-
fisiologicas e geométricas que a terceira dimensdo 1mpde, tornam o trabalho do cineasta
desinteressante, por suprimirem o movimento de cimara, a montagem, de tal modo que 0
espectaculo cinematografico em terceira dimensdo torna-se teatro filmado.« (AA VV,
1955: 27) Ou seja, todas as petencialidades artisticas e culturais do cinema e da sua
exploracio mental estavam precisamente 1nos Sseus defeitos, na sua

bidimensionalidade.
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Na Filmologia, disciplina que, digamos assim, surge institucionalmente sob o
efeito de um choque histérico -- o pos-guerra — ja vimos que a situagdo filmica ¢ definida
muito globalmente como estando alicergada num efeito de choque. A percepg¢ao natural
pertence ao dominio da continuidade, enquanto a percepgiio cinematografica ¢
referida & descontinuidade, a varios niveis. Talvez, por essa natureza avassaladora dos
parimetros perceptivos ditos naturais, por exemplo, o cinema dito classico se constitua
como tentativa de amortecer esse choque, através do conceito de sutura®2, que assegura a
continuidade de acgdes, no interior do plano e da mente. No entanto, a Filmologia nunca
contrariara essa situagio de descontinuidade espacial, temporal e existencial do cinema,
que acaba por caracterizar a propria situagdo filmica. Depois de uma perplexidade inicial
pela vivéncia de um engano por parte do espectador, a Filmologia conclui que existe um
contrato tdcito na situagdo filmica. E, mais particularmente, segundo Michotte, poder-
se-a falar de um fenomeno de distanciagio experimentada pelo espectador que vive uma

dissociagio: apesar de viver o cinema, esta, a0 mesmo tempo, distante dele.

6.2 Choque fisiologico

Em 1961, quando a Filmologia transfere o seu centro para Italia, Séat publica na
Revue o artigo «Introduction i une étude expérimentale des prodcédés
cinématographiques comme agents de conditionnement» que € um corolario das
investigacdes realizadas em laboratorio, por relacionar mais directamente as respostas
dos espectadores com os conteidos filmicos. As conclusdes sdo as de que o filme se

dirige e faz reactivar uma espécie de zona mental primitiva do espectador: «<Do mesmo

62 Ver, a este propdsito Oudart, Jean Pierre - “La Suture”, Cahiers du
Cinéma, 211, pp. 36-3% e 212, pp. 50-55



100

modo que o sino ou & luz, estimulos sensoriais, desencadeiam uma resposta salivar ou
defensiva sobre o cdo condicionado, [tal como demonstrou Paviov], assim também a
apresentacao filmica de determinados signos, agindo como sinais, podem provocar no
espectador, a reactivagdo de respostas emocionais ou comportamentos mais ou menos
remotos.« (Cohen-Séat, 1961:3)

A experiéncia acaba por confirmar aquilo que Séat ja tinha especulado
filosoficamente. Que o cinema visava um sistema plurisensorial no espectador, ndo
identificado com a linguagem: «A morfologia das imagens cinematograficas ndo provoca
apenas fenomenos de percepgdo ou associagdo elementares. Poe em jogo processos de
compreensio globais e continuos. O estudo analitico das componentes do «facto filmico»
mostra que os sinais sdo muitas vezes indirectos, representados por indices de caracter
simbolico, constituindo uma espécie de «segundo sistema de sinalizagio», independente
da linguagem.« (Cohen-Séat, n°34, 1961:3)

Detenhamo-nos no modo como Séat realizava as suas experiéncias laboratoriais
filmologicas. O sujeito da experiéncia era isolado numa cabine a prova de som, ligado a
eléctrodos conectados a um aparelho de Electroencefalografia. Os estudiosos recolhiam
entio registos que incluiam o electroencefalograma, os movimentos oculares e as
variagdes da resisténcia cutdnea. Duas situagdes compunham a experiéncia: «a situagio
real«, em que o individuo recebia na sala obscura o estimulo da luz de uma lémpada de
100 watts e o «filme realizado«, que mostrava sobre um écran o desenrolar de uma
experiéncia semelhante aquela que decorria com o proprio individuo. Séat constatou o
surgimento imediato de uma resposta condicionada no espectador-cobaia, quando
aparece o primeiro plano do filme no écran, o que «confirma os trabalhos de N. A. Popov
que notou nos ciies privados de cortex -ou nos animais submetidos a estimulagdes muito

fortes, respostas «condicionadas» imediatas e cegas. Estas devem ser distinguidas dos
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reflexos condicionados, especializados e de apari¢io progressiva. Elas traduzem um
«dominio» da actividade sub-cortical e a diminui¢do da «hegemonia do cortex sobre os
centros inferioresv« (Cohen-Séat, 34, 1961:9). Ora, na altura, o cortex era considerado
uma espécie de andar superior do cérebro, onde se situavam as fungdes nobres cerebrais.
Hoje a hierarquizago do cérebro por andares supeirores e inferiores ja ndo ¢ considerada,
porque todas as éareas cerebrais trabalham em articulagio no processamento da
informagdo-resposta. Mas, no contexto dos conhecimentos da época sobre o cérebro, o
filme desencadearia respostas anteriores ao processamento ou a vigildncia do cortex, que
niio controlaria as respostas dos centros inferiores. Ou seja, o filme podena criar reacgdes
nfo mediadas pelo cortex, concebido ainda como centro da inteligéncia e das decisdes
racionais. O filme dirigir-se-ia, muitas vezes, primeiro, ao cerebrelo e ao tronco cerebral,
zonas mais primitivas do cérebro.

Além disto, pensava-se que «a percepgdo no cinema de movimentos efectuados
pelas personagens provoca nalguns sujeitos, em certas condigdes, respostas nas zonas
motrizes.« Séat confirma nas suas experiéncias a indugdo de certas posturas no
espectador pelo filme: «Ela satisfaz a hipdtese de indugdo postural e motora: segundo
esta explicagio, o espectador do filme, que ndo vive directamente uma situagdo real, pode
apresentar certas modificagdes tonicas e posturais, aquelas que constituem o substracto
das actividades motoras na vida real e das condutas apresentadas no filme.« (Cohen-Séat,
1961:9). Haveria assim uma zona do humane, mental e corporal, que o filme
atingiria logo, o que vinha sustentar o «puzzle« filmolégico de que o cinema seria
um sistema plurisensorial, propenso a tocar em fungdes mais ligadas as emogoes e a
formagio de comportamentos - o tal substracto que Séat referia diversas vezes — ja
muito longe da ideia do cinema como sétima arte aberta a contemplacio, ac

usufruto visual ou ao entretenimento. Séat fornecia assim a base fisiolégica de
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sustentagio de todo o edificio filmologico € de toda a sua concepgio do c¢inema como
meio mais emocional, fluido e comportamental e menos racional.

Estas descobertas tiveram algum impacto junto do poder estatal. Importa, por isso,
reter um episodio significativo do que estava em jogo neste novo panorama
institucionalizado da teoria do cinema. Tera sido no decurso das suas investigacbes para
uma thése de lettres que Séat descobriu aquilo que acreditou ser uma ligacdo entre
mensagens subliminares inseridas no filme, por um breve periodo de tempo, €
consequente comportamento do pilblico depois da sessdo terminada (insere-se no
conjunto deste tipo de investigagdes a tao famigerada inclusdo subliminar de uma
mensagem que fazia apelo a bebida Coca-Cola, observando-se depois, uma acorréncia do
publico ao bar para saciar esse desejo induzido). Séat comunicou entdo as suas
conclusdes ao presidente francés Vincent Auriol, que lhe pediu que as mantivesse em
segredo, por estar em causa a seguranca nacional. Numa primeira fase, este siléncio foi
aceite por Séat, em troca de mais apoio financeiro para o seu grupo de pesquisa e estudo
de cinema aplicado, aparentemente concedido. A sua thése nunca chegou a ser finalizada.
Em 1959, o investigador foi informado de que ndo era necessario continuar a manter
segredo sobre as suas conclusdes. No seguimento desta comunicagéo pelo Estado, Seat
sente-se lesado e, por isso, pede uma indemniza¢o.63 Neste episodio reflecte um duplo
sentido politico: de um lado, o significado das ambigdes da Filmologia que se projectava
como ciéncia desvendando o intrincado ¢ até entfio nebuloso processo cinematografico e,
do outro, o significado de uma relativa vigildncia do Estado sobre o fenomeno, que
adquirira uma consciéncia, porventura mais aguda, (agora com uma rectaguarda

académica) das consequéncias do média. De facto, o episddio remata toda uma ideia de

63 cf. Lowry, 1985. O caso é& interessante por denotar uma preocupacao
latente: entre as imagens em movimento espreitava um perigo que naoc
estava ainda bem formulado.
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missdo e de envolvimento politico da Filmologia. Afinal, ndo é apenas o cinema que se
faz de e para publicos, mas também a gestdio do Estado. Nos anos 40 e 50, em Franga, a
gestdo do Estado passa também pela gestdo das investigagOes sobre o média cinema. A
consciéncia de que as légicas do Estado e dos média se cruzam forja-se no eco da

Segunda Guerra.
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7. Os efeitos filmicos e a fragmentacgao,
participa¢io e identificaciio do sujeito
cinematografico

Ja se disse que o deslindamento da natureza e da extensdo dos efeitos filmicos, foi
o micleo motivacional da formaciio da Filologia, em 1946. Neste sentido, a teoria dos
efeitos, seja para que dominio for das chamadas tecnologias da comunicagdo ou
informagdo, tera, na genealogia historica, esta nova ci€éncia como uma das primeiras
referéncias. Mesmo os seus estudos que enveredaram por uma via estética, acabaram por
relacionar os procedimentos cinematograficos com as reacgdes do espectador. No
Inquérito Internacional realizado em 1949 reservava-se uma alinea dedicada ao «Etude de
procedes utilises pour obtenir des significations et des effets emotionnels«. (AA
VV,1949)

Além de se propor o aprofundamento de temas como o uso da cémara lenta ou
acelerada na criagio de efeitos de tristeza ou comicidade, ou o uso de diferentes
intensidades de luz e de diferentes fempos musicais em fungdo da tonalidade afectiva a
obter, dava-se uma atengio especial ao «efeito Pudovkine« ¢ ao «efeito Griffith«. Em
relagio ao primeiro, o objectivo era testar de que modo € que o uso de uma mesma
imagem - um rosto revelando a mesma expressio - era lida de diversa forma, conforme
estivesse associada a outros planos (um prato de sopa, um caixdo ou um brinquedo). No
segundo, visava—se perceber como € que a partir da alternéncia de cenas curtas € cenas
longas, se poderiam «obter« tensdes emocionais fortes. (AA VV, 1949:8)

De entre os filmélogos na area da psicologia, René Zazzo, Henrt Wallon, Sergei

Lebovici®4, distinguiram-se pelas suas investigagdes sobre a reacgdo filmica,
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especialmente a partir dos estudos sobre a crianca, por esta permitir a teorizar sobre a
experiéncia cinematografica em estado nascente. As criangas apresentariam, além disso,
mais maleabilidade para a experimentagdo, por revelarem aquilo que o adulto
normalmente esconde, mesmo que isolado pelo estado filmico. A reacgdo filmica, a sua
relagio com os contelidos cinematograficos, com estudos aplicados relativamente as
criangas, ocuparam, alias, boa parte do Segundo Congresso Internacional de Filmologia.
No segundo grupo de trabalho dedicado exclusivamente ao «estudo das reacgdes dos
publicos & projecgdo e efeitos sobre o comportamento dos espectadores«, debateram-se
«Alguns aspectos da relagdo entre o cinema e um tipo de adolescente: o aluno do Centro
de Aprendizagem«, «Emprego dos métodos psicolégicos no estudo das expressdes
(mimica, gestos, etc.) para a determinagiio das reac¢des aos filmes, particularmente no
caso das criancas«, ou «Ensaio da relagdo de certos tipos de conteudos de filme com as
reaccdes dos espectadores-criangas.« (AA VV, 1955: 33). Os congressistas distinguiam
trés momentos em que deveriam ser feitas observagdes para essas pesquisas: antes,
durante e depois da sessdo cinematografica, com a ajuda de entrevistas, inquéritos ou do
registo por EEG.

Mas, o que nos interessa fundamentalmente ¢ examinar como € que a ideia dos
efeitos chegou a adquirir este estatuto central. Como € que se veio a tornar o eixo da
Filmologia? Em parte, j4 respondemos a isso, discutindo a concep¢do da imagem na
Filmologia e para a qual voltamos a chamar agora a aten¢ao. E do mesmo passo em que
a imagem perde a sua analogia com o espelho, com a reproducio da realidade,
ganhando a mais a dimensio de um instrumento para desocultar e trabalhar a

realidade, que o efeito filmico sobre a realidade ganha um espago irredutivel. Se o

64Nos dois, trés estudos ou ensaios em que a Filmologia é invocada,
esta é a heranca mais debatida e elogiada.
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cinema ndo é mero entretenimento, passatempo, conjunte de historias para
distraccdo ou «actualidades« que dio a visdo do que se passa na actualidade, entio
ha que por a nu que transformacdes é que ele opera subrepticiamente para fazer-
nos viver de diferente modo as nossas historias de vida e essa actualidade.

Por outro lado, existe uma forte vertente positivista da Filmologia que
necessitava de uma base mensuravel para legitimar conclusdes. Porque os efeitos sdo
mensuraveis € possivel constituir uma tabela de resultados objectivos e tipificar
comportamentos. Além disso, como ja foi largamente referido, toda a gestagio
filmologica ter-se-ia feito ainda no rasto das estratégias e dos efeitos propagandisticos da
Segunda Guerra, que era preciso prever e prevenir num futuro proximo: o da propria
Guerra Fria. Depois, toda a situagéo filmica perfilava-se, segundo os conhecimentos mais
recentes da psicologia e da psicanalise, acolhidos pela filmologia, como propiciadora a
moldagem de comportamentos. Ora, ¢ nesse modelo reaccional da experiéncia
cinematografica, fornecido pela psicologia e psicanalise que nos deteremos agora, ai onde
a fragmentagio do sujeito € colocado no mesmo espage da sua parficipacdo e
identifica¢do, fendmenos estabelecidos na modernidade e que davam conta de um
homem oculto de que so se via a ponta do icebergue: «reaccgdes interiorizadas«. Ai,
onde ¢é possivel explicar porque é que o espectador cinematografico é tio vulnerivel
aos efeitos, ai onde as imagens geram imagens individuais e adquirem a plasticidade
das reacgdes: «Podemos mesmo, a titulo de hipotese, partindo dos dados da psicologia,
pensar que a imobilidade infligida durante um espectaculo, tem um poder sugestivo e
emotivo extremamente grande, aumentando a importincia das reacgdes neuro-vegetativas
que se podem produzir, e as reac¢des interiorizadas sdo, muitas vezes, aquelas que tém a

repercussZo mais profunda sobre a afectividade.« (AA VV, 1955: 33)
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Foi, neste contexto, que as analogias com fenomenos do sonho € o discurso
onirico ou a hipnose, tal como formulados pela psicanalise, tornaram-se recorrentes
entre os filmélogos. Tanto em relagdo ao sonho, como a hipnose € possivel falar de uma
dissociaciio do sujeito, entre consciente e inconsciente, entre corpo ¢ mente. O filme
¢, por natureza, um processo descontinuo e dissociativo de espagos, tempos,
movimentos, sentimentos. E essa fragmentagdo como que solicita a propria dissociagiio
do espectador. Para entender a participagdo € a identificacdo filmicas ¢ necessario
compreender este processo dissociativo, em que o espectador do filme aceita como que
separar-se do seu corpo.

Vejamos como ¢ que Michotte explica essa fragmentacdo a partir da ideia de
troca de movimentos. Para este autor o nosso corpo néo se confunde com o nosso eu,
pois eu sinto-0 como objecto € N30 COMO Sujeito - © COrpo € Meu, Sem SEr «eu«. Com
efeito, o «eu« nunca podera surgir como corpo, como coisa, porque isso eu vejo, toco,
cheiro, mas enquanto processo. E quanto aos movimentos do nosso corpo? «(...) a face
interna destes movimentos apresenta um caracter especial de subjectividade, ao qual
Claperéde deu o nome de «caractére de moitté»®3, que os fazem parecer como sendo 0s
«nossosy movimentos. Eles constituem, de resto, um dos aspectos mais importantes do
nosso corpo fenomenal; assim, podemos afirmar que os nossos movimentos, além de
processos, $i0 0 nosso corpo em acgio.«(Van Den Berck, 1953:95)

Este fendmeno dissociativo pode ser relacionado com a identificagdo da seguinte
forma: Michotte alvitra a hipotese da transferéncia destes processos do espectador
para o actor, que se projecta diante de si no écran. Ou seja, os processos que sinto

COMO «meus« € NAo Como «eu, s3o, por isso, sentidos através do corpo de outrém. Por

65nMmaitté" & uma derivagdo do "moi" francés, para sugerir essa natureza
n3o de eu, mas de meu.
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outras palavras, como para o espectador sentir o seu movimento equivale a sentir o seu
corpo em acgdo, logo, o corpo do actor que esta em acgdo, € para 0 qual se dirige uma
concentragdo absoluta, ¢ que ¢ sentido pelo espectador. A mimica do actor torna-se a face
externa das proprias emogdes do espectador. Mais: eu projecto sobre o actor esse
funcionamento universal de emogdofreacgio que me é familiar. Como no quotidiano,
respondo a determinadas emogdes (minhas e de outrém) com acgdes, no estado filmico,
acabo por mimetizar essa cadeia psico-motora do actor, que a torna visivel sobre o €cran,
com uma tal acuidade e poder de absorgdo.

Uma certa passividade do espectador na situagdo filmica, quanto mais ndo seja
fisica, imposta pela propria sala, é um dos tragos necessarios a sua participacdo e
identificagdo com o filme. Jean Deprun faz uma distingdo entre consciéncia realista, a
que pertence a esfera do quotidiano, e a consciéncia espectacular, em que eu enquanto
espectador declaro o «[objecto] magicamente inofensivo« (Deprun, 1947: 37), reduzindo
as minhas defesas. O perigo que podera ser o olhar dos outros esta excluido, estou
isolado pela escuriddo da sala. A escuriddo coloca entre paréntesis o presente e o passado
que sou, ajuda a percepcionar a imagem filmica, numa «maravilhosa passividade, unica
na vida mental« (Deprun, 1947:37).

E ¢ aqui que surgem as comparagdes mais vincadas com a hipnose. Para estes
investigadores o filme origina mesmo um estado hipnético. «Agora que ndo esta
concentrado sendo na minha pessoa, o mundo despiu-se de todo o interesse«, €
implicitamente o que o hipnotizador diz ao paciente. Para Deprun o écran desempenha
um papel semelhante ao do hipnotizador. O espectador, como o paciente, relaxa o seu
sentido critico e cede como s6 cede no estado amoroso. Poder-se-a entdo falar de uma
hipnose filmica, «essencialmente regressiva, Mundo nocturno, maternal, onde a atengéo

a0 real diminui; atmosfera analoga aquela dos cultos aos mistérios; tudo cria um clima
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que cada um interpretara, segundo o seu sistema de valores, como maravilhoso ou
infantil« (Deprun,1947: 38)

Pode-se igualmente estabelecer paralelismos entre esse estado regressivo
caracteristico da hipnose e da situagio filmica e o sonho, muitas vezes invocados por
Serge Lebovici nas suas conferéncias, no Instituto de Filmologia. Para Lebovici ¢
pensamento filmico estava muito proximo do pensamento onirico, porque ambos
parecem radicar num discurso imagistico. As relagdes interiores discursivas sdo
produzidas enquanto imagens®0. Tal como o sonho, ou o desenho infantil, o filme podia
descarregar todo o valor afectivo das imagens no écran: «Lingua em imagens, o filme ¢
ainda caracterizado pela sua extrema mobilidade. Como no sonho, as imagens filmicas
ndo sdo unidas por ligagBes temporais e espaciais solidas e logicas. As imagens do sonho
sio desordenadas; sucedem-se sem ligagdo causal. S3o condensadas, «subdeterminadas».
Do mesmo modo, a cimara ndo segue uma personagem em todas as suas deslocagdes.
Mostra-nos aspectos diversos, sucessivos. (...) E € através da sucessdo de imagens, de
sequéncias, nem sempre encadeadas logicamente, mas por relagdes de contiguidade,
imaginagdo que nos seguimos a progressdo do filme. Os procedimentos técnicos como os
fundidos, o «travelling« nio sdo da mesma maneira usados pelo sonho?« (Lebovici,
1949-50:51)

Lebovici exemplifica como certos géneros cinematograficos oferecem ao
espectador «material onirico, referindo o filme policial ou de aventuras, que mimetiza o

seu desejo de fuga, a comédia sentimental que materializa e compde diante dos olhos da

€6rebovici elogiava a perspicidcia psicanalitica dos surrealistas, que
nos seus filmes tornaram visiveis e puseram em joge a linguagem
simbélica dos sonhos.



« Les photos montrent que, dés le début,

les enfants sont trés intéressés et ont une grande
envie de s'amuser. A mesure que le filn passe,
le sourire céde presque toujours la place au
sérieux et @ l'angoisse, et il est rare de voir

un visage souriant



Fotos publicadas na Revue Internationale de Filmologie, n°7 e 8, 1950 sobre as
reacgOes das criangas ao cinema.
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espectadora o sonhado apartamento de luxo, o «telefone branco«®7 ou os desenhos
animados que representam um mundo liberto das suas impositivas leis mecinicas.

A analogia é ainda mais precisa. O espectador situa-se diante do écran como se
estivesse diante do seu sonho. Também o sonho se apresenta como uma série de imagens
exteriores ao sonhador, onde, por vezes, este surge. Apesar do caracter aparentemente
externo do sonho, é o sonhador que € o seu autor, embora Lebovici faga notar a partir da
sua experiéncia médica e psicanalitica, que muitos pacientes recusam a responsabilidade
dos seus sonhos. Essa mesma experiéncia proporcionou-lhe o conhecimento de casos de
individuos que caiem no lapso de confundirem filmes que viram com sonhos que tiveram,
ou que usam filmes como matéria de elaboragdo para sonhos noctumos.

Mais uma vez, Lebovici analisa a passividade na situagdo filmica. De um modo
original refere o grande plano como «verdadeira pressdo proveniente do filme«
(Lebovici, 1949-50:54), deduzindo uma afectacdo da sua afectividade. Por tudo isto, ¢
possivel falar de identificagdo filmica. Em suma, pode-se entiio dizer que o espectador
mergulha no estado filmico, participa na construgio do material filmico, porque o

filme faz operar os mesmos mecanismos de linguagem mental gue o sonho.

67 Existe um sub—género de filmes de producdc italiana, chamados de
comédias de telefone branco.
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8. A mecinica do desejo

Nos primeiros trés nameros da Revue, Lucien Séve publicou uma série de artigos
intitulados «Cinema et méthode», que sio uma incursio sobre os procedimentos
cinematograficos € dos quais releva o modo como tentam explicar um certo
funcionamento do filme, que muitos vieram depois a catalogar como pertencendo a esse
grande conjunto operativo e ideologico (e mitolégico?) chamado cinema classico. Ora, o
que Lucien Séve faz é introduzir o exame de certos fendmenos de participagdo e
identificagio (que podem ser determinados historica ¢ politicamente) na propria
construgdo do filme. Ou seja, analisa-os de dentro para fora, da maneira como, depois de
projectados pelo espectador no écran, se cristalizaram em procedimentos e préaticas de
produgdo cinematografica, numa circularidade de projecgiio/confirmagdo. Por outras
palavras, como € que o cinema usa a técnica para alimentar o desejo, como tecniciza o
desejo, como o materializa e o alimenta.

«O cinema ¢ ambiguo. Funda-se sobre o plano que tende a isolar ¢ a fixar uma
atengiio que interroga - e sobre a sequéncia que cria entre 0s planos uma unidade de
sentido definido e cria no espectador um desejo intenso da seguinte.« (Séve, 1947:172) O
espectador estd assim sujeito a uma lei do duplo interesse: por um lado, retéem um
primeiro plano que surge no écran para logo dele retirar a sua «riquezag, por outro lado,
expulsa-o assim que decifra o seu sentido, de modo «a satisfazer a sua curiosidade e o seu
gosto de drama.« (Séve, 1947:172) Anda num vaivém entre o plano que é uma espécie de
unidade minima estética e o seu encadeamento com outros planos, a sequéncia. Assim,
existem dois eixos de aten¢do desenvolvidos pelo espectador. Um perpendicular, que se

refere ao plano e outro paralelo ao filme que € o da sequéncia.
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E baseado nestes dois tipos de atengiio, as vezes, conflituosos, que Séve formula
dois estilos, duas estéticas e politicas cinematogréaficas distintas. Aquela que radica sobre
o plano que ¢ a ideal por, no entendimento do autor, recusar uma estética literaria e a
segunda, que se alicerga no encadeamento de planos. Se a primeira ¢, muitas vezes, vista
como ineficaz e impotente, ¢ esta Gltima que se presta a grandes criticas.

Sio estas criticas que Séve acaba por desenvolver contra um cinema da sequéncia
¢ da continuidade. Referindo dois fitmes (Assurance sur la mort € Qu' elle éiat verte ma
vallée?68), pergunta o que tém em comum. «Nio ¢ dificil descobrir os postulados
comuns essenciais, um dos quais, o mais tipico, é o papel da scripi-girl: assegurar a
continuidade da tomada de vistas. E, sem divida, esta continuidade que faz do filmhe
qualquer coisa de passivo.« (Séve, 1947:173) Para Séve, o cinema da sequéncia,
situando-se quase sempre ao nivel da «banalidade« apela a uma «aten¢do inferior« (Séve,
1948:282) Isto porque o plano esta completamente subordinado ao sentido da sequéncia,
pois o sentido da sequéncia surge antes de cada um dos planos, o acto da personagem
antes do gesto, como no caso da perseguicdo em que 0 que interessa € passando de um
plano ao outro, confirmar se o perseguido é ou ndo apanhado pelo perseguidor. Ja todos
os gestos de Charlot - por exemplo, quando de costas abana freneticamente os ombros
parecendo que chora, o que é puro engano dado pelo plano seguinte em que, SUrpresos,
vemos que faz simplesmente um cocktail - apanham o espectador desprevenido, sio
sempre um dado novo, algo por descobrir entre 0 equivoco e a certeza.

No cinema da sequéncia, o espectador ndo procura o gesto pelo gesto, o plano
pelo plano, mas apenas enquanto meios de confirmago de que esta no bom caminho da

compreensio do drama. A continuidade filmica pede uma continuidade na atencio,

68 porventura, titulo da traducdo francesa para o filme O Vale Era
Verde, do realizador John Ford.
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sem ruptura visual, mas apenas dramdtica. Ora, Séve preconiza todo um outro cinema,
baseado numa pesquisa que escape aquilo que € o dilema da arte, entre a pobreza do
realismo e o abstraccionismo do simbolismo. O cinema podera ir ao concreto, naquilo
que ¢ uma superagdo dessa dicotomia. «O cinema escapa a0 dilema. Nio esta submetido
nem ao didactismo do mediato, nem ao insignificativo do imediato. Ele € a primeira
manifestagio essencial de uma cultura interrogativa, o que quer dizer que a sua
fecundidade nio se funda numa cultura, mas na negagio daquilo que nela tende ao
verbalismo e a convengdo. O gesto surge-nos como a primeira manifestagdo do poder da
informagdo da consciéncia. Ele desembaracar-nos-a, quando nds o desembaragarmos da
convengdo e do verbalismo, da idolatria das formas imutéveis, da crenga magica numa
mitologia do sentimento, do destino, do drama. Ele afastar-nos-a da tirania da
generalidade para reencontrar a existéncia na sua diversidade e na sua originalidade.«
(Séve, 1948:355) Numa época de pos-guerra, quando as grandes fés se esvaneciam, Séve
ainda fazia profissio de fé no cinema como resgate da imponderabilidade do real, e nisso
possui muitos pontos de contacto com Kracauer: a mesma crenga na genuidade, da
corporalidade das coisas, sem submisséo a esquemas pré-concebidos. O que Séve elogia é
essa natureza cinematica de ruptura com o convencionalismo, essa espécie de véu que
Kracauer tanto criticava. Como se o cinema nos pudesse devolver um real ainda que
trasnformado pela cimara, mas mais real porque proximo da materialidade do mundo, da
sua descontinuidade. Porque, para estes pensadores o mundo ¢ feito de descontinuidades

e menos de uma continuidade forgada pela leitura do cinema da sequéncia.
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9. Conclusdes: para uma politica da imagem

Chegados a este ponto, é possivel evidenciar o que € que, depois das nossas
interrogagdes 4 Filmologia sobre um determinado ponto de vista, resta como uma barreira
solida. Algumas ideias historicas e tedricas mais isolaveis e que, possuidoras de uma
determinada operatividade, nos fornecem pontos de ancoragem para pensarmos também a
actualidade: uma certa ideia da irrupgdo do cinema na historia e um certo conceito da
imagem.

S30 estes pois os grandes contributos da Filmologia. Por um lado, a maneira como
coloca a imagem no interior da experiéncia, por outro, onde ¢ como situa o cinema na

historia. Detenhamo-nos no primeiro:

- A Filmologia vem formular o caracter unico da imagem filmica, como
constituindo um sistema anterior aquele em que se gera a linguagem, de uma qualidade
mais densa e complexa, porque ai estardo misturadas categorias como o emocional e
racional, objectivo e subjectivo, ai, onde dizer e dizer-se € impossivel, onde a mediagdo
pela linguagem se torna mais dificil. E d4 uma explicagdo cientifica para isso: a imagem
atinge, porventura mais rapidamente, outras zonas cerebrais que nio aquelas identificadas
com a razio. A esta imagem, a Filmologia chama de sistema de sinais, sinais luminosos,
coloridos, sonoros que comunica com ouiro sistema do nosso corpo mais sensivel

(ainda ndo nomedvel?)

- A Filmologia vem chamar a atengio para a constituigéo cultural da percep¢ao
cinematografica. A percep¢do natural adaptou-se, construiu-se na propria constitui¢éo

técnica e historica do cinema. Assim, o cinema é a projecgdo da nossa propria percepgao,
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que nunca foi uma percepgio natural, aprioristica, mas que se foi refazendo pela
impressdo das imagens no nosso corpo. Néo se pode falar, por isso, de um cinema que
corresponda nem  realidade, nem sequer a realidade da nossa percepgéo natural. Ou seja,
se 0 cinema se adaptasse verdadeiramente aos cénones da nossa percepgéo natural, seria
uma outra coisa. E essa falsidade, essa mascara do cinema, desde o fingimento das cores &
corrup¢o do som, que paradoxalmente o faz parecer real. Porque o que ele representa
nio ¢é a realidade, mas os nossos processos de pensamento. E é por isso também que deve
ser posto sob vigilancia: se a comunicagio cinematografica esta téo proxima de processos
complexos e subterrdneos do pensamento, hi que, por exemplo, ndo deixar que um
grande pensamento nos faga submergir na narcose politica ou que deixemos de controlar
a nossa sensibilidade mais basica, embotada por aquilo que as imagens em movimento

nos mandam fazer.

Em suma, o projecto da Filmologia alimentou-se e construiu uma imagem
fantasmética do cinema, enquanto indutor de um choque. O choque desencadeia um
torpor imediato, um certo adormecimento dos sentidos. E € entre essa excitaggo e esse
entorpecimento que o cinema mais facilmente abre, fende e entra no pensamento e no
corpo. Em certa medida, ¢ como se a tecnologia mimetizando 0s nossos sentimentos mais
profundos, qual virus intruso que ilude as defesas do organismo assemelhando-se a elas,
adquirisse a capacidade de entrar e imprimir a nossa mente e existéncia. E de deixar um
seu rasto, o que pode ser negativo para a esséncia humana, segundo a Filmologia. Dai que
a figura do automato, para uma analogia com a situagdo do espectador face ao filme, seja
aqui atil: ndo sou eu que ajo, mas uma logica técnica que tomou a minha vontade e, ainda

antes de tudo, as minhas capacidades psico-motoras.
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Este ¢ o perigo do cinema. A tecnologia cinematografica ndo € apenas tecnologia,
¢ também imaginario. E tecnologia feita imaginario. Mobiliza sensagdes profundas e
funciona com as ideias, os sentimentos, com a afectividade e ndo apenas com as fungdes
cognitivas ou motoras, como aquelas que séo solicitadas, por exemplo, pela condugio de
um automével. E uma tecnologia enganadora, porque parece apenas transparente, um
espelho do real, sem possuir qualquer poder autonomo de elaboragdo, como se nunca
pudesse ser constituinte, quando ¢ constitutiva da experiéncia. E enganadora ainda por se
identificar desde logo e apenas com a vis3o, quando assalfa os varios sentidos para
destruir um Gltimo reduto, uma espécie de protecgo interior e ultima do espectador. Ja
no existe perigo fisico neste ataque, mas psicoldgico, invisivel: a violéncia ja ndo ¢
fisica, mas de uma ordem que nunca tinha sido consciencializada, que nunca tinha
emergido. A total contengio (no acto de ver, na situagdo filmica), conduz & concentragéo

e 4 implosdo.

- Quanto ao segundo aspecto, a Filmologia indicia o cinema enquanto
denunciador e motor de um determinado devir historico mais veloz e, porventura por
isso, menos consciente dos efeitos da produgdo cinematografica. A imagem filmica, tal
como ¢ concebida pela nova ciéncia, cava na historia o lugar de uma nova cultura, ja ndo
racional e verbal, mas, pluridindmica, complexa, mais nervosa, mais reactiva, imediata ¢
aberta. Nesta cultura, o homem transformar-se-a. Trata-se entdo de saber que rumo
tomara o homem, que qualidade terdo essas modificagdes. No horizonte da Filmologia
esta uma ideia evolucionista desse rumo. Uma historia na qual a ciéncia do cinema tem o
papel de formadora da consciéncia da propria historia, a partir daquilo que se vai
inscrevendo das imagens na vida dos individuos e dos grupos. Este papel é-the outorgado

pela clarividéncia do conhecimento cientifico, de sinal positivista.
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Sobretudo, o caracter urgente de estudar o cinema a partir da Filmologia, deve-se
a0 modo como aquele teve impacto na historia recente do mundo (nomeadamente,
durante a Segunda Guerra). Ora, tudo isto é contemporaneo do recentramento da ideia de
cinema numa dimensdo social e politica, num gesto que ¢ distinto em toda a teoria do
cinema. A génese politico-institucional ¢ académica da Filmolegia demonstra o
alcance dessa fractura epistemolégica e evidencia uma nova relagio do poder
politico com o média cinema. Na sua origem estd a vontade do controlo dos efeitos do
cinema, através dos conhecimentos preventivos gerados na universidade. Se numa
sociedade democratica ndo existe lugar para a censura a partir de uma autoridade que,
pela comunidade, decide que filmes devem ser produzidos ou vistos, logo € a consciéncia
do espectador que tem de ser alertada e colocada em vigildncia.

A este respeito, € sintomatico que tenha saido um numero da Revue
exclusivamente dedicado a censura, com uma introdugio de Cohen-Séat. A questdo
central era a de saber se se justificaria criar alguma forma de censura, tendo em conta os
efeitos sobre o espectador, destacados pelos novos estudos filmologicos.

Vale a pena determo-nos em duas respostas. A primeira € um resumo da posigao
de Lebovici: «O autor eleva-se contra os preconceitos sobre a influéncia nefasta e
perversa do cinema (...). O filme é um produto social entre outros, que se interliga com
outros factores que afectam a delinquéncia. A frequéncia excessiva do cinema parece
existir entre os delinquentes. Em rigor, o filme pode jogar o papel de provocador
circunstancial de uma conduta delinquente, fornecendo ao individuo o modelo de uma
técnica do crime.« (Lebovici, 1953:214-215).

Edgar Morin também se pronunciou, evocando que os filmes ndo provocam as

psicoses, porque, afinal, foram estas que engendraram a constitui¢io de um certo tipo de
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civiliza<;5069. Quanto muito, os filmes so prolongardo a sua existéncia. «O exame do
problema da influéncia perniciosa do cinema leva-nos a rejeitar qualquer justificagdo para
a censura neste dominio. Os verdadeiros fundamentos socioldgicos da censura
mergulham bem mais fundo que todas as justificagdes secundarias e os pretextos
avangados. O seu reino € o dos tabus politicos da ordem estabelecida e dos tabus magicos
que rejeitam o horror da decomposigdo dos cadaveres, na noite sagrada, ¢ o frenesim do
acto amoroso, a nudez da morte e da sexualidade.« (Morin,1953:231)

Colocar a questio da censura foi o outro lado da moeda da questdo da vocagdo
social da Filmologia, aliada a um forte determinismo que foi mesmo criticado por alguns
ﬁlm(')logos70. Ora, a esse determinismo, de face experimental e cientificista, (ainda mais
vincado na fase italiana), subjaz a ambigio da previsdo dos efeitos dos filmes sobre o
espectador e, consequentemente possibilita o estabelecimento de uma eventual forma de
censura. Veja-se: a Filmologia como portadora de um saber rigoroso e «verdadeiro«
sobre certas consequéncias psicologicas e sociais do visionamento de um filme, poderia
servir de aval & imposigio institucional de um censura, por exemplo, sobre cenas
consideradas perniciosas. O que nfo deixa de ser paradoxal. O antidoto em que a
Filmologia se quis tomar contra a doenga do totalitarismo politico das imagens, poderia
fazer vingar a propria doenga a tratar; a da coacgdo da liberdade do sujeito, segundo uma

visdo humanista e progressista.

69 Na resposta de Morin ressoa o modo como Freud concebeu a
constituicdo da civilizacdo ocidental a partir de uma matriz neurdtica.
cf. FREUD, Sigmund, Totem Y Tabu, Brochado, 1985

70 Gawrack escrevia em 1968 que a Filmologia “devera modificar a sua
direc¢do, ndo se limitando ao laboratério e a pesquisa psico-
fisiolégica, desenvolvendo paralelamente a pesquisa empirica e a
reflexdio tedrica. No caso contrario, tanto a teoria como a pesquisa
empirica tornar-se-&0 a arte pela arte, ou a arte de muite falar para
nada dizer”. (Gawrack, 1966:117)
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Nos anos 60 e 70 com as vias que os estudos filmicos tomaram, alicergados tanto
na psicanalise, no materialismo histérico e na semiologia, a Filmologia tornou-se uma
caricatura; um discurso cientificista e naturalista anacronico, quando se denunciavam as
vozes pos detras dos discursos e a propria natureza ideologica desses discursos.
Precisamente quando surgia um cinema da Vamguarda, tal como Rodowick o
denomina. 71

E neste contexto que se entende a faléncia da Filmologia logo a partir dos anos
60, embora a revsita Jkon, tenha sobrevivido até aos anos 80, muito ligada a psicologia €
a educagio. Quanto a nds, o falhango desta ciéncia sempre esteve no seu caracter
discursivo fortemente programatico, virado para a superagdo do abismo entre as suas
metodologias e instrumentos racionais e¢ o caricter subjectivo da experiéncia
cinemtografica e dos efeitos espectatoriais. Sempre foi sua expectativa, pelo menos na
figura do seu criador, Cohen-Séat, partir dos dados muitos objectivos fornecidos pelos
registos das sensagBes do espectador que assiste a um filme, para pepetrar na mais
insondavel subjectividade do ser humano. A previsdio e/ou controlo da vontade e das
emogdes das massas anOnimas pelas imagens em movimento foi o fantasma que
permaneceu para além da existéncia efémera da Filmologia. E ¢ nessa medida que a
Filmologia ainda nos interessa e nos serve de ponto de partida para terceira parte: por dar
a ver a forma desse fantasma que ainda inquieta a actualidade. Ou seja, a possibilidade do
sujeito ndo se saber apanhado nas malhas do seu proprio desejo, amplificado e

maquinado por sistemas sofisticados de produgéo de imagens em movimento. Até que

7"lRodowick estabelece, no sequimento de Foucault, um campo discursivo
formade pela vanguarda politica e a teoria do cinema pés-68, no qual se
alinham varias forcas tedricas e praticas. Entre as teéricas, Rodowick
aponta o papel da Semidtica, Althusser, Lacan e Derrida. Cf. RODOWICK,
David «The political avant-garde: modernism and epistemology in post-68
film theory», Iris, 2, pp. 47-60
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ponto a nossa experiéncia ¢ uma experiéncia historicamente diferente por estar

engendrada nas imagens em movimento, tecnologicamente calculadas e difundidas em

larga escala?
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Parte III

Os novos
espacos da
questao: a
imagem em
movimento como
entidade
politica?
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1. Ponto de situacio: os legados da Filmologia

Chegados a este ponto, encontramo-nos numa encruzilhada, entre a primeira e a
segunda partes desta tese. E entdo necessario fazer um balango, para estabelecer novas
linhas de partida. Para desembocarmos naquela que nos parece a parcela mais aventurosa
e arriscada desta viagem e, acreditamos nos, contribuir de algum modo para uma viragem
na forma de conceber a imagem, a experiéncia e os efeitos cinematograficos.

Propusemos tratar, de um ponto de vista retrospectivo, a problematica do poder do
cinema ou da imagem em movimento, questdo que inquieta ainda a actualidade. Primeiro,
sondamos os discursos dos primeiros tedricos, para desenhar essa figura da imagem em
movimento de natureza compressora & complexa, que baralha as coordenadas da
racionalidade e da experiéncia do munde. Dai passamos a Filmologia: a ciéncia que
desejou dissecar essa organicidade da imagem no nosso corpo, medir a proximidade da
nossa mente ¢ do corpo em relagio & eficacia da imagem, definir a dupla funcionalidade
da imagem e do corpo a que se destina.

Podemos ja arriscar um cruzamento de abordagens, delimitando um campo, se
quisermos, um imagindrio ou uma linha, que atravessa tanto esses esfor¢os teéricos
iniciais como a Filmologia, de onde emerge a possibilidade de uma
totalizarizacio/absor¢ioe total da nossa experiéncia pelo poder psicofisioldgico das
imagens em penetrar numa espécie de zona irracional da experiéncia. O que para nos
se foi tornando claro ¢ que a Filmologia constituiu-se como um momento € uma
referéncia central nesta linhagem.

Por facilidades de operacio teorica, configure-se assim uma grande linhagem
da teoria do cinema em que o corpo e a mente sio chamades (seja de um mode

poético, ensaistico ou cientifico) como interlocutores mais directos e imediatos para
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a reflexdo sobre experiéncia cinematogrifica e dos efeitos espectatoriais, em
contraposi¢io ao apelo da mediagio pelo texto, ou seja, a uma corrente de
inspiragdo linguistica ou semiologica. Porque apesar da semiologia nunca ter deixado
de chamar a atengdo para o valor da linguagem enquanto formagio do sujeito e inscrigio
no seu proprio corpo, ateve-se, muitas vezes, a uma anélise formal do cinema, diluindo as
suas materialidades, rebatendo-as num mesmo plano de analogia com a linguistica.

O que nos parece é que se pode iluminar um grande espa¢o de pensamento do
cinema, que construiu e reconfigurou historicamente a nossa propria experiéncia
cinematogrifica, cujo horizonte repousa naquilo a que chamaremos de cinema total,
decalcando esta figura de uma outra mitica imagem da arte e da filosofia: a da arte
total. E interessante de novo chamar & colagdo as ideias de Lyotard. Num texto em que o
autor fala sobretudo de uma resisténcia a um certo estado actual de coisas em que a
politica se esteticizou e a estética se politizou, produzindo uma mobilizacdo total das
opinides, esta nociio de arte total articula-se numa projectada ligaclo da estética a
politica:

«Heidegger tentou fundar a resisténcia de que falo, em relagio ao modelo classico
da arte encarado como fekné. No entanto, desde Platdio, a arte ou a Dichtung concebe-se
como uma remodelagem, um plattein e foi o modo principal pela qual a politica tertou
moldar a comunidade de acordo com tal ou tal ideal metafisico. Seguindo aqui Lacoue-
Labarthe, penso que existe uma correlagdo estreita e essencial entre a arte politica e as
belas-artes. Um caso eminente desta combinagdo encontra-se na Republica de Platéo: o
problema politico consiste apenas em observar o bom modelo, qual ¢ o modelo do Bem,
com vista a moldar a comunidade humana. (...)

O nazismo inverteu de algum modo a relagdo: é a «arte», de forma explicita que

desempenha aqui a fungio de politica. Os nazis, sabémo-lo, utilizam frequente e
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sistematicamente o mito, os media, a cultura de massas e as novas tecnologias, para
alcangar a mobilizagdo total da energia, em todas as suas formas. Deste modo, inscrevem
nos factos o sonho wagneriano da «obra de arte total». Syberberg mostrou que o
Gesamtkunstwerk encontra-se muito mais no cinema, na télé-techné em geral, do que na
opera.« (Lyotard, 1989:82). Ora, estas palavras sugerem-nos um fundo sobre o qual
devera ser pensada precisamente esta ideia de cinema total, um fundo texturado, um
fundo onde confluem as grandes preocupa¢des de alguns dos primeiros discursos que
analisamos na primeira parte e no programa da Filmologia. Por outras palavras,
poderemos detectar no seu conjunto algumas regularidades, onde se projecta essa figura

de cinema total, a saber:

- Cinema ¢é mais fofal que todas as outras artes porque na historia dos sentidos € o
que vai mais além. De imediato, parece solicitar apenas a visdo, (a audigdo
cinematografica dada em estudos recentes como um dos sentidos que mais forte imersdo
espectatorial provoca, foi ironicamente o mais esquecido), mas o facto é que mimetiza
todos os outros sentidos, a0 mesmo tempo que obriga o espectador a uma singular
disponibilidade de recepgdo. Ou seja, o cinema pede uma total contencdo para atacar
com uma total solicitacio e imersfio, que faz o espectador mexer-se inquieto, na
cadeira,por imitagiio ou repulsdo. Sera por esse paradoxo que muitos o consideraram uma
mdquina da inteligéncia, para usar o titulo de uma das obras de Epstein, proporcionando
a quebra de fronteiras perceptivas, psicologicas e sociais, chegando a novas dimensdes da
sensibilidade, da experiéncia, por mobilizar novas maneiras de experienciar o €spago € 0

tempo.
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- Cinema € fotal porque se idealizava que unisse o que a modernidade tinha
separado: as esferas técnica, estética e politica. Porque poderia conjugar a tecnologia com
o humano, amaciando a sua desumanidade com uma estética € uma humanizagdo, até
entdo aliadas impossiveis. Na utopia de Kracauer, a imagem em movimento permitiria re-
ligar aquilo que a esquematizagdo da ideologia e da ciéncia separara na nossa relagéo
com o mundo, ou seja, uma relagio mais directa e genuina com a materialidade das

coisas e dos seres.

- Cinema total. Lyotard usa as sugestivas expressdes de «moldagem« e «energia«.
Um dos pontos de fuga do conjunto dos referidos discursos seria pois 0 de que o cinema
energizaria as ligagdes entre os objectos e estes € os humanos, o que remoldaria a
comunidade humana, com uma tal dimensio haptica, imersivel e dindmica que apenas
tinha sido atribuida & politica. Essa capacidade de atravessar fronteiras, fazer aliangas,
mobilizar comunidades atribuivel & politica, torna-se uma possibilidade cinematogréfica,

por ir para além da lingua e atingir gestos e comportamentos, modos de pensar universais.

Porventura, seria mais cauteloso prosseguir com uma genealogia linear das zonas
da teoria do cinema de identificagio imediata com a Filmologia, como a da psicologia
cognitiva, que desde meados dos anos 80 teve um grande impulso nos Estados Unidos.
Mas, o que mais nos move € ir construindo, reconstruindo problematicas, através de
alguns operadores e conceitos, que se nos afiguram como mais produtivos € que nos
fazem entender o legado da Filmologia, de um modo mais frutifero, como seja essas
zonas ainda de timida ingressio como a do espaco do espectador, o estudo dos efeitos

espectatoriais, ou sem uma imediata conexio, a mentagem cinematogrifica.
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2. O Lugar do espectador

Quem ¢ o espectador filmico? O espectador tornou-se uma entidade a interrogar
no mesmo momento em gue a Filmologia anuncia que o filme postula, sobretudo, uma
relagdo filmica ou uma situagdo filmica. O filme ndo é um objecto situado no exterior de
quem o ve. E na mente do espectador que se deve também procurar o filme (o cinema). A
formagio da Filmologia e da figura do espectador constituiem-se no mesmo plano de
imanéncia. Por outras palavras, a Filmologia programou-se ¢ consignou-s¢ enquanto
ciéncia, do mesmo passo em que nomeou ¢ fez experiéncias sobre um corpo a partir do qual é possivel
inquirir, recother registos, tirar conclusbes e formar parimetros de confronte com 0 filme, lan¢ando
assim o pressuposto de um conceito de espectador que funciona na reverberagdo das imagens.Na
historia da teoria do cinema ¢ a partir dos anos 50 e 60 que o espectador comega a Ser
puxado para uma existéncia autonoma. Primeiro, por forga do movimento filmolégico,
para depois integrar-se no interior de uma rede de leitura estruturalista ou semiotica, sob
a interrogagdo das emergentes correntes semiologicas e textuais. Na primeira teoria, a ndo
ser em Munsterberg de modo mais directo - 0 filme ¢ a projecgio dos processos mentais
do espectador - ¢ em Eisenstein, muito indirectamente — o espectador € um ageni¢ a quem
o cinema se dirige no sentido de lhe provocar ou solicitar uma nova consciéncia do
mundo — o que é visado pelas mensagens filmicas possui um estatuto inactivo, ofuscado
pela luz do scran 72 E na tela das imagens em movimento que primordialmente tudo se

passa € é a partir dela que tudo se deve explicar.

72casetti aponta outras excepgdes: “no contexto do formalismo, Boris
Ejchenbaum propde a nogao de «discurso interior», para explicar como
uma série de sinais gque surgem ne écran encontram a sua definigac e
concretizagdo na «mente» do espectador {(que encadeia os quadros

sucessivos numa cena unitaria, identificandc elementos recorrentes e
inferindo agueles que faltam)”. Cassetti aponta igualmente o €aso de
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J4 nos anos 60, vejamos como as grandes linhas do programa semidtico atribuem
uma identidade ao espectador, para assim estabelecermos pontos de interseccdo e
dispersdo com a Filmologia.

Francesco Casetti, autor de referéncia na tentativa de tracar uma genealogia da
teoria do espectador separa dois grandes campos quanto a configuragéo do espectador
pela semidtica: um, o da semiologia estruturalista para a qual o espectador €, antes de
tudo, um decifrador que interpreta um conjunto de imagens e sons. O outro, o da
semiotica textual, que lhe contrapde a entidade mais activa e complexa do interlocutor,
agente de um processo, ao qual se dirigem propostas filmicas e que responde com a
realizagiio de operagdes interpretativas.

As diferengas sdo evidentes € compreende-se tanto como colocam em jogo duas
concepeies de espectador, como duas formas de experiéncia cinematografica. E,
arriscamo-nos a dizer, como nos remetem para cinemas diferentes — tantos, muitos, mas
que grosso modo poderemos agrupar em tomo de dois cinemas: um, embotado na
comunicagdo esquematica de uma ideia, € um outro que langa a ambivaléncia e curto-
circuita constantemente as Suas «mMensagens« € 0s Seus pressupostos de enunciacio.

Para a semiologia estruturalista, o que ¢é fundamental na experiéncia
cinematografica é a mensagem que passa, desvalorizando-se assim o papel de um
espectador activo e participativo na sua construgdo. Sublinha-se o processo de ver e ndo,
como postula a semidtica textual, o caracter de jogo da experiéncia cinematografica,
levando-a a procurar «tragos do espectador no objecto que lhe € oferecido« (Casett,

1983:21)73: «N3o estamos a lidar com um alvo a ser atingido, nem com um subordinado

Walter Benjamim que relacionou a alteragdo da natureza da obra de arte
com o modo da sua recepg¢do — de ritual de participacdo passou a acto
consumista. {Casetti, 1983:16-17)
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que responde a questdes, mas com um parceiro consciencioso, que reconhece as tarefas
que lhe s3o dadas. Simultaneamente, o modo de intervengdo do espectador € concebido
doutra forma: enquanto detentor de um codigo (isto €, de um reportdrio de sinais, de
correspondéncias entre significados e significantes, uma tabela de possiveis associagdes)
foi considerado apenas como receptor de imagens e sons. Agora, 0 consenso € de que
dispde de um conhecimento necessario, que permite o dominio de toda a situagdo, a
apreciagio de escolhas feitas, o seguimento das consequéncias, de modo a apreender as
idiossincrasias que vdo surgindo: numa palavra, um saber aberto, juntando o
conhecimento enciclopédico a sintaxe e ao léxico.« (Casetti, 1983: 22) Casetti faz assim
eco de uma outra discursivizagio sobre o objecto cinematografico. Ndo se fala de
mensagem ou obra, mas de «texto«.

O filme ndio é apenas uma estrutura, mas ¢ produto e produtor do seu contexto,
porque ¢ gerador/gerado no interior daquilo que ja tinhamos visto no &mbito da
Filmologia - na situagdo filmica, que pertence mais ao dominio da
multidimensionalidade e da troca de sentidos: 0 espectador é conhecedor dos elementos e
das relagdes, e também das relagdes entre as relages e os elementos. O filme solicita-lhe
que ligue dois planos, que construa unidades espacio-temporais, através de recursos
cinematograficos —estimulos graficos, volumes, movimentos, sons, cores, chaves
dramaticas e narrativas - que se vdo refazendo constantemente, ndo s6 no tempo
psicologico do espectador, mas também em novos e imbricados contextos historicos de

produgdo e aprendizagem espectatorial.

73 para esta ruptura epistemolégica muito terdo contribuido as
perspectivas sobre o texto e a literatura, por exemplo, de Reland
Barthes, para quem ler é re-escrever. Casetti relembra também as nog¢des
de leitor implicito de Iser, Chatman e Corti e da «imagem» de um leitor
virtual nos estudos narratolodgicos.
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Esta nocdo intertextual do espectador pode ser relacionada com o lugar que o
espectador ocupava na relagdo e situagdo filmica formuladas pela Filmologia. Esta nogao
de filme como «puzzle« a preencher, de operagio mental e arranjo cognitivo dos
elementos e relagdes, esta interactividade do filme/espectador concretiza mais
profundamente aquilo que a Filmologia tanto desejara apresentar em todo o seu alcance e
funcionamento complexo: a situagdo filmica ou relagdo filmica, que ¢ de uma
especificidade ndo comparavel a outras formas de relagao e experiéncia artisticas. Nos
conceitos como a identificacdo, a memoria ou a participagdo filmicas tal como langados
e sistematizados pela Filmologia, estd sempre o verso e reverso do filme ¢ do espectador.

Poder-se-a pois dizer que este espago de onde emergiu esta ideia de espectador foi
primeiramente sulcado pela Filmologia. Espectador apreendido na inter-relagdo com o
filme, que a semidtica postulou no 4mbito de uma intertextualidade. E, no entanto, quanto
3 textualidade ou a uma natureza do facto filmico tendente a linguisticidade, que os
destinos entre os campos disciplinares menos se cruzam. Em terrenos comuns ha que
reconhecer caminhos distintos, marcas de diferenca, marcos que nos levam para tantos
outros lugares. Se ¢ verdade que o fio da Filmologia mais desnovelado (por exemplo,
pela obra de Edward Lowry ou mesmo de Casetti) foi esse lado da conceptualiza¢io e da
sistematizagdo textual, do estruturalismo que um tanto isoladamente Barthes leva a cabo
nas paginas da Revwe, niic esquegamos que a investigagio de cariz psico-fisiologico,
nomeadamente, a de Cohen-Séat, conduzia-a mais para a aplicagio da nogdo de discurso
ao cinema do que a de linguagem. O que nos direcciona para a linhagem do cinema
enquanto fendmeno totalizante da experiéncia, que temos vindo a tratar.

Aquela primeira perspectiva de uma conexdo directa com a semiologia € muito
bem defendida por Lowry: «Apesar se serem apenas os escritos de Roland Barthes na

Revue, em 1960, a permitirem uma ligagio mais directa entre Filmologia e
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estruturalismo, as similitudes entre metodologias sdo sugeridas pelo seu interesse em
definir as estruturas que funcionam quanto ao fenomeno humano.« (Lowry, 1985:158).
Lowry acaba assim por tragar uma relago entre as teorizagSes da Filmologia e o proprio
trabalho de aplicagdo ao estudo do cinema de uma linguistica estrutural por Metz. «No
seu discurso obituario por Etienne Souriau, em 1980, Metz faz eco da divida que a teoria
do cinema tem relativamente a Filmologia: «Basicamente, a Filmologia foi em
determinados aspectos uma prefiguragio da semiologia do cinema. Nos dois campos,
tratou-se de abordar o cinema a partir do exterior, colocando-o no interior do discurso das
ciéncias humanas, e no dos cineastas, cinéfilos ou criticos» (Lowry, 1985:169). E sim,
de facto, a Filmologia recebeu o fenémeno cinematogrifico na academia, sobretudo,
dotou-0 de uma conceptualizacdo, de um conjunto de nogdes que permitiram um
controlo e uma apreensio tedricas posteriores. Mas, também parece-nos evidente que
nos podera conduzir por outre caminho, menos mediado pela estrutura textual, mais
a flor da pele, que tanto podera ser percorrido pelo dominio das ciéncias, como pelo
discurso mais poético e sensualista de Jean-Louis Sheffer. Porque o discurso filmico,
o to especifico discurso filmico, formulado por Cohen-Séat, remete-nos para algo de
mais subterrineo, da dimensdo das emogdes, dos comportamentos, da segregagdo
quimica, dos ritmos cardiacos ¢ ndo para algo tdo exterior ¢ textualizivel, ou seja, o texto
enquanto mediacio entre o conhecimento e o seu objecto, entre uma representagéo e o
seu corpo.

Poder-se-4 dizer que o espectador filmologico, na sua vertente vincadamente
cientificista, tal como a Filmologia, sobretudo, se projectou, ¢ mais uma entidade psico-
fisiologica, respondendo a provocagBes exteriores, ser activo e reactivo, a quem ¢
solicitada uma nova forma de experimentar o mundo, a quem € exigida uma nova

performance, ou novas capacidades de inferéncia e memorizagio. Que, acima de tudo, se
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deixa submergir por uma nova forma de discurso. E esse o horizonte que subjaz aos
estudos sobre os efeitos psicofisicos do cinema no corpo do espectador, as investigagdes
sobre a competéncia das criangas ¢ adolescentes na compreensdo de um determinado
filme ou a diferenciagio cultural entre um espectador de uma comunidade primitiva
nunca exposto a uma sessdo cinematografica e o espectador ocidental habituado a
frequentar o cinema.

E, digamos assim, um espectador representado, muitas vezes, como realidade
quimica, eléctrica, que comunica com a electricidade do filme. E aue, dessa forma, val
revelando, projectando no écran aquilo que dele nio era ainda conhecido. Ou seja, o
filme pode ser assemelhado a uma sonda fisica e psicolégica que desoculta 2quilo que
podera ser o sujeito moderno, porventura, mostrando aos olhos modernos da
Filmologia um novo sujeito, mais performatizado nas condigdes da sua compreensio
e do seu funcionamento mental, distinto e longe do sujeito passivo e romantizado de
uma anterior regime de imagens. O espectador ¢ uma entidade dos fluidos, das
comunicacdes electro-magnéticas, dos suores frios ¢ dos calores do desejo. Tanto um
corpo ansioso, medroso, como capaz de prazer e de desejo, corpo emocional e
sensorial que entra em circularidade com as imagens que o provocam,

Sublinhe-se que este espectador é assim entendido na mesma medida em que
existe uma espécie de inteligéncia filmica maquinica que tenta conhecer ou interpretar o
seu espectador e prever as suas respostas. E o que esta nas entrelinhas da exposigio de
Séve quando patenteia a correspondéncia entre estruturas logicas discursivas e
procedimentos técnicos e visuais/imaginarios e a formulagdo de Francastel da imagem

como ilusdo culturalmente construida. 74

74 cfr. pontos 5.1 “A imagem—fluséo” e 5.2 “A imagem-enformacgidoc”, da
parte II.
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O espectador torna-se, & custa de um jogo de espelhos, de reflexos e de
interacgdes entre a imagem em movimento e o modo como esta € construida, numa
entidade fragmentada. Pulveriza-se, transforma-se a pouco e pouco numa figura de
apreensdo psicologica, sociologica e cultural, manipulavel enquanto parte de um conjunto
mais vasto que se traduzira, de futuro, na ideia de piblico e publicos. Mensuravel,
classificavel, ou seja, esquematizavel, fextualizavel. E, por outro lado, politica e
economicamente previsto, planeavel, previsivel: pode-se fabricar filmes para
determinados publicos, para determinadas salas e horarios, prever a sua eficacia, o seu
sucesso. Arriscamo-nos entdo a relacionar a academizagio do espectador nos anos 50 e
60 com a sua programagio politica e economica que persiste nos dias de hoje. Por outras
palavras, a moderna gestio do espectador podera relacionar-se com a recepcio e
tratamento académico do objecto cinema pela Filmologia e pela semiética textual,
nessa atitude de olhar para um espectador enquanto polo de uma relagiio ou de
relacdes, num interior de um aparato que se pode tornar mensurivel, calculivel,
reconfigurande a propria experiéncia cinematogrifica, ou num sentido mais
abrangente, a experiéncia das imagens em movimento. Fazem-se filmes-prototipos,
planeiam e constroem-se cinemas-prototipos para determinados publicos. Afinal, a
solidariedade das praticas e dos discursos, entre a politica ¢ a economia das salas de
cinema, da distribuigdo e da exibigio cinematograficas e os discursos tedricos pode estar

ai onde menos se espera... num grande espago de estandardizagdo moderno da fruigdo.”>

75 parece-nos ainda cedo avangar no sentido de uma politizagdo, critica
ou autoreflexividade da teoria. Mas, o facto de falarmos de
estandardizacdo do cinema nioc nos deve j& remeter para os discursos
mals pessimistas de pazizagdo do meédia. E, afinal, na estandardizagao
que se fazem as rupturas e se vai recriando o universo das imagens em
movimento.
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Dir-se-ia que, em tltima analise, infere-se deste conceito de espectador e da
maneira de fazer seguir os estudos sobre os efeitos espectatoriais um calculismo
exagerado, que podera servir de suporte laboratorial, por exemplo, & forma de gestdo de
um estidio de Hollywood. Mas, no modo como esta irabalhado este conceito oferece-se,
por outro lado, a uma ambiguidade e ambivaléncia bastante interessantes. Concretizando,
essa perspectiva do espectador também aponta para uma forma mais libertria de o fazer
entrar na vertigem das imagens, de acreditar na sua capacidade de jogo, de produzir
inferéncias, de manuseio de jogos novos, mais sofisticados e lidicos, dando-lhe pistas
para o interior de labirintos menos parametrizados. Em suma, tanto se pode falar de um
espectador prefigurado pelo filme, inscrito nas suas margens — o fora-de-campo para
onde o filme olha, como se pode falar de um projecto que prevé e sustenta os resultados
das jogadas do jogador/interlocutor, possuindo implicitamente um modelo de viséo que o
determina’6. Para Casetti a desvantagem é que estes paradigmas «insistem na
emergéncia de tragos e na presenga de forgas, mas esquecem que isto requer alguém para
usa-las se o texto se oferece mesmo ao espectador.« Ou seja, alguém de carne € 0sso a
quem o filme possa absorver e guiar no interior de um modelo, o n6 de um padréo que,
por vezes, se quer fazer perdurar. E nesse sentido que o filme se mede nas suas
possibilidades de apropriagdo do discurso. E que mede essas possibilidades contra o
mundo. Diremos nos que a sua fala ndo é branca, supde antes que ja tivesse falado com
retorno, como pré-condigdo do jogo. Por outro lado, o espectador deseja uma co-
responsabilizagio na construgdo do filme, uma adesiio ao projecto. Ora, estamos aqui
diante de uma relagdo de pura circularidade: o espectador € tanto uma figura que constroi

o discurso como é posicionada pelo discurso. Ou, por outras palavras, «tal descri¢io traz-

76 Mais tarde veremos como este discurso se insere na concepc¢do da
psicologia cognitiva do cinema.
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nos, sem divida, a um modelo circular, j& que enfatiza a contribui¢o do espectador para
a construcio de sentido do discurso, sem esquecer a contribui¢do do discurso para a
construgio do espectador« (Casetti:1983,28)

Pode-se contrastar este modelo mais aberto de um espectador com algum livre-
arbitrio, a quem é dada alguma criatividade, com o do espectador filmologico que, apesar
de concebido na relagio com o filme, a quem se imputa o0 manejamento de determinadas
operagdes de interpretagio, é, por outro lado, um sujeito sob o efeito de uma hipnose
filmica, alguém a quem se deve inquirir para aquilatar do seu grau de compreenséo de um
sentido pré-dado (referimo-nos mais propriamente aos inquéritos filmologicos que se
baseariam numa «verdade« do filme) e ndo tanto um sentido que se vai fabricando.

De qualquer modo, da discussio de todos estes modelos de concepgdo e
representacio do espectador, o que nos parece mais maleavel, mais frutifero, mas como
pode suceder quando se tenta uma teoria de grande abrangéncia, com alguma falta de
ancoragem, ¢ aquele proposto por Adam Smith. O titulo de um seu artigo «Film as
creatura», é altamente sugestivo quanto ao lugar de onde Smith interroga o espectador e 0
cinema e onde os coloca. «O fundamental é que deveremos compreender a representagio
como um processo onde o mundo é transformado em informagdo. A questdo da analogia
deveria deixar de ser uma relagio entre dois objectos, ou dois conjuntos de objectos, para
se tornar uma relagio entre dois processos, duas produgdes do mundo.« (Smith, 1983:61)

Filme e espectador sio, neste contexto, apreendidos em constante produgdo
naquilo que nos parece a diferenga fundamental - o processo ndo esta entre eles, digamos
assim, mas esta no seu interior, intra e intercomunicavel. Nao se trata de um jogo de
palavras, de uma maneira de reconfigurar todo o mapa a partir do qual podemos observar
estas questdes. «E a obra de arte feita por um artista? E um artista aquele que produz essa

obra de arte? Ou sdo os dois definidos pelo mesmo espirito elevado, a Arte? A questéo
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torna-se circular e initil a no ser que o outro artista, o espectador ou receptor (na falta de
melhor termo) esteja incluido na questdo. Entdo, o artista torna-se 0 emissor (ou parte do
locus de um grande processo de emissdo), a obra torna-se 0 interface entre emissor{es) e
receptor(es), e Arte torna-se no nome, nio de uma coisa, uma esséncia, ou espirito, mas
de uma relagdo.« (Smith, 1983:65)

Adam Smith traz 4 lica o modo como como Hitchcock caracterizava o seu
trabalho. Como se de um maestro de uma orquestra se tratasse, cujos misicos — 0s
intérpretes — sdo a audiéncia. «E se, neste sentido, o espectador executa o filme, entdo o
que € essa série de sons e imagens, esse «festival de afectos» no écran? Certamente nada
que pertenga 4 ordem do territdrio, mas um mapa, uma partitura, um plano
arquitectonico; uma série de instrucbes para a fabricagdo de um filme.« (Smith, 1983:64)
E Smith continua, dizendo que o artista podera aqui ser considerado ele proprio como
espectador, ja ndo sendo o centro do processo criativo, mas uma espécie de «super-
espectador«. E, por isso, que o autor em vez de explicar a execugdo desta partitura,
chamemo-lhe entiio assim, enquanto processo pontuado por «marcas de enunciagioq, que
sio mais identificativas de um Jocus onde se podera entrever um emissor ou autor,
prefere aplicar a noglo de marcas contexiudis, usando uma nogdo do trabalho tedrico de
Gregory Bateson. «Estas marcas devem ser vistas enquanto identificadoras e produtoras
de uma relagdo particular num largo contexto ou séries de contextos de relagbes.« (Smith,

1983:65) 77

77 smith explica esta tendéncia de referir tudo a4 produgao do filme e
nio a sua recepgdo, com as nogdes psicanaliticas de voyeurismo e
jdentificagio e a situagdo paradoxal do filme solicitar a presenga do
espectador e ac mesmo tempo mascara-la. O que vem na mesma linha
daquile gue formulou Jean-Pierre Oudart com a sua negdo de sutura. Cfr.
oudart, Jean Pierre - “La Suture”, Cahiers du Cinéma, 211, pp. 36-39 e
212, pp.50-55
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Bateson construiu essa nogdo a partir das suas observagdes do comportamento
animal, de onde concluiu que muitas das acgdes dos animais eram retiradas de
determinados contextos que as geravam — o contexto de luta, por exemplo — para serem
empregues noutros contextos — o de brincadeira, por exemplo — produzindo um «novo e
paradoxal meta-contexto«. As acgBes recontextualizadas produzem elas proprias uma
nova relagio entre os intervenientes, referindo-se elipticamente as contextos anteriores:
as denominadas marcas contextuais.

. Ora, o filme esta cheio destas marcas, € todo ele uma elipse de comportamentos
humanos. Faz denotar estes contextos humanos, mas a0 mesmo tempo, produz uma nova
relagio com o espectador, Nos dirfamos que o filme acaba também por fazer isso no seu
interior, tornando-se uma espécie de devorador de contextos anteriores nio s6 ao
é1:1~an,78 mas interiores ao écran, reposicionando as suas relagdes com o espectador,
num jogo constante. E isto através de um conjunto de sinais que se transformam e
modificam, modulam as diferencas contextuais. 7

O filme poderd criar marcas contextuais competitivas (doubles ententes) que
langam o espectador na ambiguidade, na interrogagdo (o que ndo € apenas tipico do filme

classico de Hollywood, como Smith sugere, pois certos filmes identificiveis com a

78 por exemplo, “o filme, na base de uma extrema abstracc¢io de certas
situagdes, preenche o plano com este tipo de marcas contextuais. De
facto, a funcdo de um director artistico & criar economicamente certos
espacos imediatamente reconheciveis pelo uso de marcas contextuais do
espago real.” (Smith, 1%83:70-71)

79 para ilustrar a sua teoria, Bateson usa também o exemplo do
esquizofrénico que, por ndo saber processar esses sinais ndo reconhece
as diferentes marcas contextuais. Por exemplo, & pergunta da
recepcionista do hospital “o que posso fazer por si?” ele ndo sabera
quais os limites da sua “oferta”, por nio saber interpretar
adequadamente ¢ seu tom de voz, a distancia imposta pelo balcdo, o seu
estatuto social e profissional, etc.
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Nouvelle Vague, por exemplo, re-contextualizam e jogam com essas marcas contextuals
muitas delas importadas do cinema classico). Ora, o que Smith releva € que estas marcas
sio susceptiveis de modulagio, entram num jogo de re-pontuagao, re-segmentacdo por
qualquer dos parceiros intervenientes. «Isto parece util para pelo menos duas areas da
teoria do cinema. Primeiro, para a compreensdo da interactividade do espectador, como
este re-pontua e re-segmenta as instrugdes ou mensagens filmicas e, particularmente, por
dar conta das mudancas que tém lugar durante a vida de «aprendizagem« da viséo dos
filmes. Segundo, para entender a relago entre espectadores ¢ conjuntos de filmes, como
os géneros, ou o trabalho de determinado realizador, periodo ou estudio: em geral, por
compreender os problemas da intertextualidade do filme e sua relagiio com o espectador«
(Smith, 1983:70).

Assim, se compreende a analogia que Smith estabelece entre o filme e uma
criatura vivente, organismo em mutagfo, animada pelas suas relagdes de funcionamento
interno. A relagdo filmica ¢ aqui incluida numa rede contextual, quase infinita que para a
sua decifragio, contempla, por exemplo, a necessidade de relacionar a divisdo de trabalho
no cinema com a modulagio dos materiais que vao passando do argumentista, para o
produtor, para o realizador ¢ deste para o director de fotografia. Processo onde se vao
sedimentando intengdes, memorias, que acabardo por esculpir a propria aten¢@o do
espectador. Smith atreve-se entdo a fazer uma outra metafora, néo tao biologista como a
de criatura, mas mais cinéfila: o filme como o monstro de Frankenstein, construido a
partir de blocos espacio-temporais, uma «realidade» que € «produzida que ndo pode ser
outra coisa senio uma estranha materializagio de uma ideia da realidade.« (Smith,
1983:74)

Podiamos enfileirar agora um conjunto de metaforas semelhantes que tentam

penetrar ¢ assimilar essa mutabilidade, complexidade e sensorialidade filmicas, ¢ ao




138

mesmo tempo, esse campo de passagem de fluxos, daquilo que tanto pertence a dimensio
da afecdo, emogdes, sentimentos, como aquilo que pode ser reconhecido como parte das
operagbes logicas e cognitivas relativamente ao filme: esse campo que ja ndo se
concentra apenas num pélo da relagdo, mas algures entre o espectador e o filme ou, se
quisermos, numa relagio intra-espectador e intra-filme. A este proposito, poder-se-a
referir tanto o «gigante« que Scheffer erige para compreender a experiéncia filmica ou o
«autémato« de Deleuze, onde ressoam tanto os medos, como as mais universais
esperangas da Filmologia de um filme nos fazer pensar, sentir, comportar, ou de nos
pensar, programar... transformar. E natural que nos tenhamos questionado, ao longo
de toda a investigaciio e desta exposi¢iio, porqué é que se atribuiem tais capacidades
de transmutagdo demiurgas e sensoriais ao cinema e nio a outras manifestacdes
artisticas? Deleuze responde 4 questio num tom inequivoco: o movimento da imagem
cinematografica, ou auto-movimento, ndo esta dependente de um exterior que o
impulsiona ou reconstréi, mas apresenta-se como dado imediato a consciéncia. «Os
primeiros que fizeram ou pensaram o cinema, partiram de uma ideia simples: o cinema
como arte industrial adquire a capacidade de auto-movimento, ou movimento automatico;
faz do movimento um dado imediato da imagem. Tal movimento ji nio depende de
uma for¢a motriz ou de um objecto que o executaria, nem de um espirito gue o
reconstruisse. (...) Neste nfo ¢, neste sentido, figurativa, nem abstracta. Poder-se-a dizer
que todas imagens artisticas ja eram assim.; Eisenstein néo se cansou de analisar as telas
de Vinci, de Greco, como se fossem imagens cinematograficas (assim como Elie Faure
fez com Tintoret). Mas as imagens picturais ndo deixam de ser menos imoveis, pois € 0
espirito que deve «fazer» o movimento. E as imagens coreograficas ou dramaticas
permanecem ligadas a uma for¢a motriz («mobile«). E apenas quando o movimento se

torna automstico que a esséncia artistica da imagem se efectua: produz um choque
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sobre o pensamento, comunica vibra¢des ao cortex, toca directamente o sistema
nervoso e cerebral. Porque a imagem cinematografica «faz» ela mesma o movimento,
porque faz aquilo que as outras artes apenas se contentam em exigir (ou dizer). Retne o
essencial das outras artes, é uma sua heranga, ¢ como o modo de emprego das outras
imagens, convertendo em poténcia aquilo que era apenas possibilidade. O movimento
automatico faz nascer em nés um autémato espiritual, que reage, por sua vez, a ele
mesmo.(...) Tudo se passa como se O cinema nos dissesse: comigo, com a imagem-
movimento, ndo podem escapar ao choque que provoca o pensador em vos. Um autdmato
subjectivo e colectivo para um movimento automatico: a arte das «massas»« (Deleuze,

1985:203-204) 80

80 o sublinhado a negro & nosso.
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3. Dos efeitos espectatoriais:
plasticidade da imagem e plasticidade cerebral

Onde procurar entdo a impressdo das imagens sobre a mente, o pensador
cinematogrdfico, ou seja, o espectador do cinema? As respostas sdo tantas, quantas as
proveniéncias disciplinares de quem vem respondendo a essa questio®l. A teoria do
cinema especializou-se, ramificou-se em preocupagdes cada vez mais parcelares, aliando
os discursos a observagdo das praticas, a teoria 4 historia, reunindo os mais diversos
materiais e documentos para investigar esses efeitos, tornando-se mesmo possivel
denominar uma area a que se chama de efeitos espectatoriais, com fins de arrumacao
tedrica.

A via para o nosso estudo mais normalizada e previsivel poderia ser, agora, a de
recensear essas perspectivas, isola-las, contextualiza-las. No entanto, interessa-nos mais
pensar o efeilo espectatorial no modo como ele ¢ cavado no interior do recente
pensamento sobre o cinema, entrecruzar grandes linhas que tegam um determinado modo
de ver esses efeitos. Em termos simples e imediatos, diga-se desde ja, que havera uma
perspectiva dita mais objectiva e naturalista, de proveniéncia anglo-saxonica,
imediatamente identificada com o cognitivismo e outra subjectiva, francofona, filiada em

Deleuze e Scheffer®2, A um outro nivel, poder-se-4 ainda apontar outras abordagens

8l o niumeroc 17 da revista Iris, publicada no Outono de 1994,
exclusivamente dedicado aocs “Espectadores e publicos de cinema”, com
estudos diversos e devedores a varios &reas disciplinares, parece-nos
exemplar deste estado actual da teoria do cinema, sobretudo no gue toca
ao estudo do espectador, tanto considerado como entidade histérica,
como alvo de “marketing”, como sujeito no interior de um discurso
psicanalitico.

82 Em Franca, o© investigador que mais recentamente se tem dedicado &
area dos efeitos espactatoriais & Loig Le Bihan, colaborador assiduo de
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exteriores a teoria do cinema, como por exemplo, da psicologia social ou da sociologia.
83

Detenhamo-nos na segunda perspectiva, vendo como Deleuze se situa, em certo
sentido, nessa linhagem de cinema fotal, ou para usarmos nogdes que lhe sdo mais
proximas, de cinema enquanto totalidade aberta, enquanto matéria sinalética, drgao
gerador de pensamento, algures nessa zona que a Filmologia mais reivindicou como
especifica do cinema: a da produciio de uma afecciio/afectacdo como resultado do
poder de imersio sensorial do cinema, ao invés de uma fruicio desimplicada.
Aponte-se desde logo que os pressupostos de Deleuze34 quanto a essa sensorialidade e
materialidade visuais e sonoras do cinema parecem muito paralelas ao conteudo das
prelecgdes de Cohen-Séat no antigo Instituto de Filmologia 85,

A ideia semiologica do filme como texto baseia-se na prerrogativa que € dada a
narrativa enquanto eixo organizativo do sue sentido, nio s6 da sua produgdo e realizagéo,
como da recep¢io pelo espectador. Deleuze explica esse privilégio dado a narrativa pelo
facto da analise historica situar o acto fundador da especificidade do cinema, digamos
assim, na construgio de uma narrativa através dos cddigos da linguagem
cinematografica8®. Neste posicionamento da narrativa em relagio 4 gestagdo do sentido e
da frui¢do do filme, se véem as diferengas entre as abordagens de Metz e de Deleuze:
enquanto para o primeiro a narragiio supde indirectamente a montagem como

codigo linguistico, para o segundo a nmarrativa subordina-se a2 montagem das

revistas como Vertigo e Cinergon (por exemple, coordenou ¢ numero 7 da
Cinergon, intitulado Histoires de 1’oeil)

83 sob uma perspectiva social dos efeitos dos filmes na formacgdo das
representagdes sociais, cfr. Vala, Jorge - La production sociale de la
violence - représentations et comportements. Tese de doutoramento
defendida na Université Catholique de Louvain, 1984.
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imagens. A narrativa deriva do modo como se compdem os blocos de imagem e nio
o contrario.

Assim, podemos fazer um rebatimento da filosofia deleuziana das imagens sobre
a de Cohen-Séat: a imagem como massa a-linguistica ndo contida pela teoria textual
explode em vérios sentidos, reacgdes, tantas quanto as suas materialidades visuais e
sonoras - actor, som, luz - e as suas conceptualidades, planos, enquadramentos,
composigdo intraplano, de modo a como estio montadas criarem pensamentos, emogdes,
sentidos de espago-tempo, comportamentos. Arrisquemo-nos entdo a olhar para um
mesmo reduto, onde as inquictacdes da Filmologia se cruzam com as questoes
deleuzianas, para dai relevar a seguinte ideia: a imagem € uma matéria sinalética de
afecgdo. Por isso, para estes autores, as baterias da teoria filmica devem ser apontadas
para o lado mental, fisiologico mesmo.

Vejamos de que maneira tal é posto por Deleuze - «(...) Em suma: sobre que
fundamento fazer uma avaliagio dos filmes? - Creio que existe um critério
particularmente importante: € da biologia do cérebro, uma micro-biologia. Ela esta em
plena mutagio e acumula descobertas extraordinarias. Ndo € a psicanalise, nem a
linguistica, é a biologia do cérebro que fornecerd critérios, porque ndo possui ©
inconveniente das duas outras disciplinas de aplicar conceitos feitos. Consideremos o

cérebro como matéria relativamente indiferenciada e questionemo-nos que circuitos, que

84 Veja-se ponto 1.2 “A massa polimérfica do cinema: na confluéncia de
Deleuze, Fisenstein e Kracauer”, parte I

85 Veja-se ponto 5.2 “A imagem-enformacdo”, parte II
88 A este propésito, Deleuze filia a teoria de Metz na obra de MORIN,

Edgar, Le cipnéma ou l’homme imaginaire: essai d’anthropologie, Paris,
Ed. de Minuit, 1956
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tipo de circuitos a imagem-movimento ou a imagem-tempo tragam, inventam, porque 0s
circuitos ndo preexistem«( Deleuze, 1990: 85)

Em termos quase visionarios, Deleuze pGe a possibilidade de olharmos para o
modo como as imagens funcionam no interior do nosso cérebro e como 0 vio
constituindo. Seria de algum modo ambicioso chegar a este ponto de conhecimento — é
curioso como se entrevé aqui a grande finalidade da Filmologia em alcancar a
imanéncia da imagem, do corpo e da mente num mapa absoluto - € nem sabemos se 0
problema se podera pdr de um modo tao directo. No entanto, as afirmag¢des de Deleuze
niio sio assim tdo visiondrias se tivermos em conta que hoje se chegou & conclusio de
que o cérebro possui uma certa plasticidade, ou seja, uma capacidade de construgio €
regeneragdo que era até ha pouco tempo desconhecida. 87 Pode-se agora dizer com
propriedade que as imagens em movimento moldam o cérebro.

Um novo e desafiante territorio se abre diante dos nossos olhos, paralelo aquele
que ¢ possibilitado pela fina captura de imagens da propria constitui¢do do cérebro (as
modernas técnicas de imagiologia médica tem possibilidado ver o nosso cérebro como se
fossem camadas visuais). As declaragdes do filosofo Deleuze que apontam para uma

aventura de uma outra area do conhecimento, a neurologia, tém a virtude de nos sugerit

87 Num artigo intitulado “Bebés meldémanos” publicado na revista Visdo,
em 1 de Abril de 1999, sobre a educagic musical de bébés, faz-se a
defesa de uma educacdo musical o mais preccce possivel: “A razio &,
antes de mais neurolégica. «H& neurdnios que poderiam ser utilizados
para desenvolver sinapses associadas com a sensibilidade auditiva para
a misica, mas que, se ndo receberem estimulo, acabardo por se demitir
da sua funcdo», defende Helena Rodrigues [coordenadora da orientacdo
musical para bebés no Acarte]. «E como se o cérebro fosse um escultor
que acrescenta material e depois vai cinzelandc aguilo que néo quer»,
compara Harry Chugani, pediatra neurologista norte-americano, citado
pela revista Time. Ndoc é dificil transpdr este mesmo tipo de discussao
scbre misica para a composigdo das imagens e para a educagdo e cultura
cinematografica.
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sobre que linha trabalha. Logo na entrada do segundo volume da sua obra dedicada a0
cinema, L Image-temps, Deleuze faz bem notar o caminho radicalmente diferente daquele
que ¢ perfilhado por certo ensaismo, critica e teoria do cinema. Néo, para si o neo-
realismo nio foi uma corrente que fez entrar mais realidade no cinema, através do
plano geral ou do plano-sequéncia. «Mas as duas teses t€m em comum o facto de
colocarem o problema ao nivel da realidade: o neo-realismo produziu um «suplemento de
realidade», formal ou materialmente. Ndo estamos seguros que o problema se ponha
assim ao nivel do real, forma ou conteido. Nio é mais ao nivel do «mental», em termos
de pensamento?« (Deleuze, 1985:8) A realidade que se abriu foi no nosso cérebro. Ou
seja, digamos que o neo-realismo criou novos circuitos cerebrais ao fazer
pensar/sentir as imagens de diferente maneira, fazendo com que os semtidos se
abrissem para os ambientes, os espacos, os objectos, uma certa forma de relaciio
entre tudo isto, em vez de se subordinarem apenas a conjuntos de accdes que
conduzem a outras accies, como seria préprio do cinema da escola soviética ou da
americana, incluidas no regime da imagem-acgdio. E continua: «Se o conjunto de
imagens-movimento, percepgdes, acgdes e afecgdes sofreram tal transformagdo, nio foi
porque um novo elemento irrompeu, impedindo a percepgdo de se prolongar em acgdo
para coloca-la em relagio com o pensamento, €, a pouco € pouco, indo subordinar a
imagem as exigéncias de novos signos que a trariam para além do movimento?«
(Deleuze, 1985:8)

Deleuze traga dois grandes regimes da imagem-movimento: de um lado, a
imagem-acgdo, onde coloca sob o mesmo chapéu o cinema soviético e americano, o
impressionismo francés e o expressionismo alemio e, do outro, a imagem-tempo que
recobre, por exemplo, o neo-realismo e a Nouvelle Vague. No primeiro, as relagdes, os

conflitos, rupturas e resolugdes organizam-se segundo um esquema acgdo/reacdo
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{configurando aquilo a que se pode chamar de situagdes sensorio-motoras). No segundo,
as ligagOes sensorio-motoras que costuravam (suturavam) as acgles sdo desapertadas,
para fazer ver o espago, o objecto, para fazer entrar na composicio da imagem outras
categorias que ndo a ac¢iio. Por outras palavras, no cinema da imagem-ac¢io o tempo
subordina-se ac movimento; a montagem mais nio faz do que gerir segmentacdes do
movimento por unidade de tempo, cria uma duracdo segundo as ac¢des — por
exemplo, a personagem A dirige-se a casa de B e o plano dura o mesmo tempo da
concretizagio da accio. O espectador é enviado de uma ac¢iio a outra, como que se
articulando (projectando-se/identificando-se) nas ligagbes sensério-motoras das
personagens.

Dir-se-4 que este cinema fard apelo a uma espécie de esquema de estimulo-
resposta ja inscrito no pensamento do espectador? Deleuze nunca o tera dito desta
maneira, mas a nés parece-nos que ¢ neste interessante vaivém entre a constituicio e
composicio das imagens e o modo como se aninham, distendem na mente do
espectador que se pode situar um modo fascinante de perceber o movimento mental
das imagens-movimento. Detenhamo-nos entio na imagem-tempo, onde a reacgio deixa
de ser justificavel por uma acgdo e assim sucessivamente, fazendo irromper aquilo a que
Deleuze denomina de situagdes puramente Opticas ou sonoras. A personagem é deixada
a0 mero acto de ver, niio reage, torna-se espectador que devolve ao outro espectador
que a vé, situacdes puramente Opticas e sonoras, imagens subjectivas, sonhos de
infincia, fantasmas e ja ndo situagdes sensdrio-motoras. Os objectos, os espacos
deixam de funcionar enquanto mero décor para adquirirem autonomia. O Eclipse,

de Antonioni é, a este proposito, apontado como paradigm:itico.88

88 wg a arte de Antonioni nido cessard de se desenvolver em duas
direccdes: uma espantosa exploragdo dos tempos mortos da banalidade
quotidiana; depois, a partir de O Eclipse, um tratamento das situagbes-
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Sigamos a leitura de David Rodowick sobre o processo de passagem da imagem-
acg3o a imagem-tempo: «As acgbes lineares dissolvem-se em deambulagdes aleatonas.
Os acontecimentos ocorfem sem que seja possivel actuar ou reagir; situagdes de dor ou
beleza que sdo intoleraveis ou insuportaveis, ocorréncias que sio incompreensiveis ou
irresoliiveis. Como resultado, o esquema acgio/reacgdo das imagens-movimento comega
a quebrar-se, produzindo uma mudanga de natureza da percepgdo e afecgio.« No regime
da imagem-tempo, é toda uma nova relagdo com o tempo que se engendra: o tempo deixa
de derivar das acgBes e passa a subordinar o movimento. Deleuze ndo se cansa de dizer
que com o advento da imagem-tempo torna-se possivel ter ja uma imagem directa do
tempo e ndio uma sua imagem indirecta. Porque o tempo ja néo sustenta uma ac¢do, mas
torna-se dado independente, torna 0 movimento aberrante, abre fissuras entre as coisas e
pessoas.

Um dos conceitos chave para compreender o que sucedeu para tal
redimensionamento do tempo ¢é o intervalo. Siga-se a concisa explicagao de intervalo por
Rodowick como «espago ou divisdo entre fotogramas, planos e sequénciase, cuja
reorganizagio enformou uma outra «representagio espacial do tempo no cinemac.

(Rodowick, 199’1’:4).89 O intervalo perde a sua funcio de ligacio de acgdes e

limite que os impelem para paisagens desumanizadas, espacos vazios dos
quais diremos que absorveram as personagens e acgdes, para delas reter
apenas uma descricdo geofisica, um inventario abstractoe.” Vejames
também como em Fellini se podem discernir situagdes puramente Spticas e
sonoras: “Quantoc a Fellini, desde os seus primeiros filmes, ndoc &
apenas o espectaculo que tende a transbordar o real, é o quotidianc gue
niac cessa de se organizar em espectdculo ambulante, e os encadeamentos
sensério-motores que ddo lugar a uma sucessdo de variedades submetidas
as suas préprias leis de passagem.” {(Deleuze, 1985:12)

89 o conceito de intervalo é importado das teorias do realizador
soviético Dziga Vertov: “A compreensdo de como € que a organizacdo dos
intervalos serve uma figuragdo ({(imaging) espacial do tempc torna claras
as tentativas de Deleuze em formalizar uma légica de encadeamento
enquanto uma espécie de geometria do cinema.” {Rodowick, 1997:4)
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reaccdes, para adquirir aufonomia, tornar-se num valor que faz suspender o
espectador na incertitude, na imponderabilidade, as vezes, no intoleravel 90

Porque temos vindo a insistir sobre a teoria de Deleuze? Porque apesar de se ligar
imediatamente Deleuze a vontade de formalizagio de uma logica ou geometria do
cinema, o facto é que se pode ver na sua teoria 0 modo como recebemos/pensamos as
imagens, como ¢ que o espectador ¢ incluido no jogo. Tanto se percebe através dos seus
conceitos de imagem-ac¢dio, imagem-percepgdo, imagem-afecgdo ou imagem-tempo,
como € que podemos pensar as imagens, como se pode especular a forma com que as
imagens nos pensam, como funcionam em nés. E tudo se situa ai no medo como a
imagem constroi ligagdes de tempo, ndo objectivaveis na percepgéo natural, pois para
Deleuze «o cinema produz concretamente uma imagem correspondente ao pensamento,
uma representa¢io visual e acustica do pensamento em relagdo com o tempo € O
movimento.« (Rodowick, 1997:2). Neste sentido, dir-se-& que o modo como as imagens
estfio- compostas como que Nos sugam para o interior do tempo — «um tempo que néo
seria mais o tempo extrinseco e indirecto da consciéncia representativa, mas do tempo
intensivo e afectivo do pensamento.« (Bensmaia, 1994:23)

Como tal, dir-se-4 que Deleuze coloca o efeito espectatorial no centro de todo o
processo filmico, ndo o vé apenas no lado do espectador. Alias, abole essa distingdo entre

filme/espectador, ideia/matéria, 2] sujeito/objecto, para trabalhar tudo num mesmo plano.

90 se o intervalo faz perder a ligagdo de acgdes, torna-se impossivel
predizer o cursc da “narrativa”. Entende-se, portantc, gual o estigma
aliado a certo cinema de autor: quando se espera que o intervalo leve ©
espectador a uma outra acglo, ou seja, a uma evolugdo segura no
interior da narrativa, surge a ruptura, como se lhe fosse tirade o
tapete. Ou seja, o quadro de sentido em que o espectador supunha estar
a funcionar €& subvertido.

91 gsta questdo insere-se num debate mais geral da obra de Deleuze: a
q

oposicdo consciéncia/matéria, matéria/imagem e a forma como a

conceptualizagdo da imagem-movimento superou tal relagdo. Durante
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Nessa direcgdo, ¢ isto é de suma imporidncia, Deleuze arma uma rede elucidativa,
operativa, onde situa o modos de pensar, modos de invencio/producio filmicas e -
acrescentamos nos - modos de ser: quando Deleuze define o intervalo na imagem-
tempo, estd também a introduzi-lo no jogo da imagem com 0 pensamento, ou seja,
na nossa mente.

A nossa maneira de percepcionar, de nos afectarmos e pensarmos vai
mudando nos intersticios da construcio das imagens. Mudamos a construciio das
imagens em relages de espaco e tempo e as imagens mudam-nos a nés, nas nossas
relagdes com o espago e o tempo. «A imagem do tempo produzida pelo cinema
moderno ndo hi davida que deriva de um sentido cultural de desordem e
imprevisibilidade. Mas, ao mesmo tempo, dota a nossa percep¢do do tempo para uma
receptividade ao multiplo, ao diverso, ao ndo-idénticox (Rodowick, 1997:8). O cinema é
pois um laboratério mental de conceitos, imagens, pensamentos, afecgdes, porque
torna visivel aquilo que nio € relacionado objectivamente pela percep¢io natural.
Poder-se-4 assim contrapor um regime de crenga da imagem-acgdo ao da imagem-tempo.
Enquanto o primeiro, em que as acgdes se encadeiam dentro de um universo

deterministico, seguindo um continuum cronologico, acredita na identidade, na unidade e

muito tempo, a maneira para onde pendia um dos pélos alimentou a
discusséaoc filosdfica. o Idealismo resolveu esse equilibrio,
reconstituindo a ordem da consciéncia a partir de puras imagens a ela
referenciadas. Por outro lado, o© materialismo, remeteu—a a puros
movimentos materiais, no espago. Ora, a teorizacdo de Bergson de gue
"toda a consciéncia é alguma colsa” supera o campo da dualidade
idealista e materialista entre consciéncia e matéria, entre imagem e
movimento (Deleuze, 1983:84). E verdade gue essa superacdo tinha sido
encetada pela fenomenologia, nomeadamente em Husserl gquando este
formula que "toda a consciéncia & consciéncia de alguma coisa". Mas,
nem Husserl, nem Merleau-Ponty tinham acolhido ai todas as gquestdes que
emergiam da experiéncia moderna do cinema. J& Bergson delas se tinha
aproximado, rasando, sequndo Deleuze, a nogaoc do cinema como Tnovd
matriz perceptiva e novo orgdc do pensar, ao definir consciéncia e

matéria no mesmo plano: a imagem é& consciéncia e esta € imanente &
matéria.
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totalidade; o segundo, langando o espectador no abismo do intervalo perceptivo, acredita
na desordem, na instabilidade, na diversidade e imprevisibilidade.

Em suma, Deleuze pensa os efeitos espectatoriais com claros paralelismos na
Filmologia, mas no exterior de um esquema determinista tipicamente filmologico,
olhando para a composigdo das imagens e para a sua historia, nio teleologica, mas
enquanto uma espécie de arquivo de modos de uso da imagem. Trata-se de um arquivo
conectado com a historia, em sentido geral (a imagem-tempo s surge depois da segunda
guerra) e com a nossa historia interior. Por outras palavras, é possivel ver os efeitos
espectatoriais nas proprias imagens, nas suas maneiras de se encadearem, sem ter
que partir do préprio espectador, dele colhendo registos para uma posterior dedugio

universal.
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4. Para um mapa do mental: a abordagem
cognitiva

Fundando-se nos mais recentes conhecimentos formecidos pelas ciéncias
computacionais, pela neurobiologia e psicolinguistica, a teoria do cinema de inspira¢do
cognitivista tem tentado explicar o filme e o espectador colocando toda a énfase sobre os
processos mentais. O movimento teve um impulso a partir dos Estados Unidos, como
contracorrente as teorias de importagdo francesa de inspiragdo psicanalitica ou marxista.
Dudley Andrew estabelece as grandes diferengas de interesse entre as duas abordagens:
«Enquanto os tedricos referidos a psicanalise e as ideologias preocupam-se com as
dimensdes ocultas do comportamento textual, os cognitivistas tendem a seguir
Munsterberg, focalizando-se primeiro sobre o que esta presente no écran, embora ndo vao
tdo longe quanto este na negagdo pura e simples da existéncia do inconsciente. A sua
esperanca ¢ explicar como ¢ que os espectadores estabelecem o sentido do filme, com
recurso O menos possivel a assumgdes tedricas. Mais ainda, o fendmeno que procuram
explicar sdo os efeitos da experiéncia observaveis (presumivelmente testaveis), e ndo os

efeitos escondidos nomeados como psicanaliticos ou ideologicos.« (Andrew, 1983:2-3)92

92 Estas afirmacdes incluem-se num editorial subscriteo por Dudley
Andrew no importante nimero 9 da revista Iris, publicade em 1989 e
exclusivamente dedicado ao tema do “Cinema e psicologia cognitiva”.
Vale a pena retermos as irénicas palavras de Andrew, onde esta
implicita essa dicotomia entre teorias de importagdo francesa e uma
teoria forjada nos centros cerebrais americanos: “As ciéncias
cognitivas trazem um estile pratice de investigagdc que provocardo
orgulho entre os americanos. Tal radica no senso comum € na experiéncia
quanto ac modo de resolver os problemas, que as teorias continentais
trataram através de brilhantes metadforas e leituras esclarecidas.
Finalmente, a América parece trazer algo de seu & teoria do cinema,
algo sélido para frutificar. Significativamente, esse “algo” foi
langado no tradicional centro de prestigio académico americano —
Cambridge, Massachusetts - uma cidade que foi pouco hospitaleira para a
teoria do cinema continental, uma cidade que alberga as citadelas
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Em tracos largos, a psicologia cognitiva tenta entdo compreender um conjunto de
processos mentais como a compreensao, a inferéncia, o juizo, 2 memoéria e a imaginagao,
que, segundo Bordwell, tém sido desvalorizados como constitutivos da ac¢do € da vida
social: «Como algumas zonas da teoria do cinema, a teoria cognitiva rejeita uma
abordagem comportamentalista da ac¢do humana. O comportamentalismo classico insiste
sobre o facto de que a actividade humana pode ser compreendida sem apelo aos eventos
mentais «privados». Em contraste, as teorias cognitivas preconizam que para
compreender a acgdo humana, deveremos postular entidades como percepgdes,
pensamentos, crengas, desejos, intengdes, planos, competéncias e sentimentos. Ou seja,
existe um hiato entre a ac¢io humana inteligivel e intencional e os mecanismos
fisiologicos que as executam. De acordo com a tradigdo cognitivista, esta lacuna pode ser
preenchida pela qualidade do mental (mentation).« (Bordwell, 1989:13-14)

Os processos mentais na medida em que sdo intencionais®3, podem ser
considerados enquanto representages mentais €, nesse sentido, sdo significativos. E
enquanto tal que possuem um papel determinante na condugio das acgdes. Para o
cognitivismo, trata-se entdo de perceber a sua representabilidade e a sua funcionalidade.
E por isso que, metodologicamente, o caminho do raciocinio pode ser invertido: como se
pode atribuir intencionalidade as acgdes € possivel, a partir delas, regredir teoricamente

aos estados mentais. 74

cognitivistas do M.I.T (Shank, Fodor, Chomsky} e Harvard (Howard
Gardner). Harvard, devemos lembra-lo foi a instituicdo que acolheu Hugo
Munsterberg.” (Andrew, 1989:2)

93 Intencionalidade é aqui aplicada no sentido husserliano: “estados
intencionais s3o dirigidos a objectos, eventos e estados de realizacéo
no mundo; estados intencionais que, portanto, possuem um «sobre»
referencial, no sentido em que guando se afirma «a lasagna esta fria»
esti-se a referir & lasagna.” (Bordwell, 1989:14)




152

Estamos entio no reino daquilo que David Bordwell denominou de
construtivismo, ou seja, o modo como as estruturas mentais interagem na busca de
informagdo e como a prooessam95, operagBes explicaveis a partir da observagdo de
acgdes concretas. O cognitivismo «ndo conta historias, afirma Bordwell, no que ¢ uma
critica implicita 4 teoria do cinema francesa (Bordwell, 1989:14); ndo € uma grelha de
interpretagdo, ndo é «alegoria«. Visa naturalizar o conhecimento. E neste sentido que a
psicologia cognitiva justifica o recurso a novos dados fornecidos pela neurologia, por
exemplo. Considerando-se que o cérebro € um sistema transformador de energia, para
explicar os processos mentais ha entdo que ter em conta a transmissdo electroquimica
entre as células. 90

«O écran é o cérebrok, dizia Deleuze (Deleuze:1986). Fagamos um intervalo nesta
breve introdugdo & ideia cognitivista para uma avaliagdo do caminho percorrido. Apesar
das distintas proveniéncias dos pensamentos € conhecimentos com que temos vindo a
lidar, é arriscado e simultaneamente desafiante encontrar linhas de intersecgao entre

diferentes pontos de vista e contextos que as constituem. Mas, foi isso que, no inicio

%4 pa accido concreta para a representacdo mental: afinal, nesta zZona
situava-se também a convicgdo da Filmologia de que era possivel
conhecer a esséncia humana, a partir das accgdes projectadas no filme,
pela mente humana.

95 Este processo & interactive, nos termos de um jogo entre percepgac e
cognigdo que melhor é entendido através dos seguintes conceitos, e que
nio traduziremos, arriscando-nos a falsear a especificidade de uma
cultura e jargdo técnicos: “From the «New Look» psychology of the late
1950s {the first effective opponent of behaviorism} have come key
concepts for articulating the relation of the two processes. «Bottom-
up» processing refers to those fast, mandatory activities, usually
sensory ones, that are «data-driven». «Top-down» processes are concept-
driven; they are more deliberative, volitional activities like problem-
solving and abstract judgment” (Bordwell, 1989:18)

96 outra &rea objectiva do conhecimento, a inteligéncia artificial,
fornece, relativamente ac estudo da execucdo dos raciocinios
informaticos, importantes analogias para a elaboragdo mental humana.
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deste estudo, nos levou justamente & vontade de estabelecer uma determinada linhagem
de um cinema total/mental/sinaptico/imersor, com o intuito também de contribuir para
pensar a propria reconfiguragéo da experiéncia cinematografica ~ porque vemos cinema?
O que queremos do cinema? Como sentimos o cinema?

As preocupagdes cognitivistas remetem-nos para €ssa antiga propenséo de ligar o
cinema primordialmente ao espago mental, o que ja era visivel nas primeiras analises do
fenémeno filmico, nomeadamente na escola soviética. Nalguns dos discursos dos
primeiros teoricos paira essa utopia, esse projecto ou essa constatacdo de um cirema
total. Como se historicamente se tivesse tornado exequivel uma arte que se dirigisse ao
mesmo tempo a varios sentidos, as varias areas cerebrais, com vista ao estabelecimento
de complexas e novas relagdes, nunca antes concretizaveis. A electricidade fisiologica do
acto filmico foi algo a que Eisenstein fez apelo. Isto dimanava de um horizonte: o do
automatismo da imagem em movimento — que, COMO VIMOS, Ndo dependendo de um
objecto que a executa, ou de um espirito que a reconstitui, «produz um choque sobre o
pensamento, comunica vibragdes ao cortex, toca directamente o sistema nervoso e
cerebral«. (Deleuze, 1985:203) Como se o cinema para Eisenstein, induzindo um
choque que forga a pensar - potenciado pelo proprio movimento das coisas e pelo
acto da montagem - pudesse adormecer posicdes psicologicas, sociais e culturais
anteriores, sedimentadas pelos habitos®’. N3o deixa de ser curioso que no seu tempo,
Eisenstein tenha intuido um certo modo de colocar o problema tal como se pde na

actualidade, usando uma nomenclatura especificamente fisica — € recorrente no seu

97 Ccomo vimos, era também essa a grande esperanca de Kracaeur: que ©
automatismeo das imagens em movimento quebrasse a rotina das percepgdes
repetidas no quotidiano.
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discurso o uso de expressdes como fisiologia e cérebro98 - para chegar & extensdo
psicofisiologica do efeito espectatorial.

Veja-se entdo o alcance do projecto eisensteiniano que seria o de electrificar,
aquecer o pensamento para dele fazer nascer novas associa¢des, que nos remete para
as mais recentes investigacbes em torno do sistema nervoso. Ou seja, para uma
biologizagio das emogdes, que postula que implicada nas emogdes esta a produgiio
de segregagdes quimicas. Nio ¢, portanto, alge meramente espiritual ou apenas
mental, mas fisico. 92 A partir do panorama descrito pela neurologia, poder-se-ia entdo
dizer que os novos estimulos eléctricos fornecidos pelo filme, transformar-se-iam em
respostas quimicas e, logo, em respostas emocionais. Nessa onda de choque seria
possivel nio dizer apenas «eu vejo uma imageme, «eu entendo a imagem«, mas
também «eu sinto a imagem, «sensagdo totalmente fisioldgica.« (Deleuze, 1985:206)
A plasticidade da nova consciéncia politica para Eisenstein é uma plasticidade
cerebral. Ora, se ao programa cientifico da Filologia, cujos objectivos passavam por
dilucidar, identificar e categorizar essa electrificacdo e essa plasticidade, faltavam
virios instrumentos e conceitos, parece ser a psicologia cognitiva a mais directa

herdeira dessa ambicio e a mais competente para prosseguir essa tarefa.

98 Referindo-se ao teatro Kabuki japonés que oferecia grandes
correspondéncias ao tipo de cinema que Eisenstein desejava realizar,
veja-se as suas afirmacles: “f claro que os japoneses, na sua pratica
instintiva, atingem todos os sentidos com © seu teatro, exactamente
como eu, entdo, tinha em mente. Dirigindo-se aos varios orgdos dos
sentidos, eles constroem uma soma, visando uma grandiosa provocagéio
total do cérebro humano, sem prestar atencdo a qual dos caminhos estdo
a sequir.” (Eisenstein 1990:29)

99 cfr. DAMASIO, Anténio — O erro de Descartes, Publ. Europa—-América,
1995
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4.1 O espectador € o prazer.
Entre o prazer da descoberta ¢ o prazer da repeti¢ao

Toda a analise do espectador e dos efeitos espectatoriais sob a perspectiva
cognitivista comega, sobretudo, pela elaboragdo mental do filme. O movimento € inverso:
no se vai do filme para o espectador, mas parte-se do espectador para o filme. Como se
o filme pudesse ser teoricamente reconstruido a partir da mente de quem se senta na
plateia, enquanto imenso projecgdo visual de um mapa de relagbes e operagdes,
imbrincado numa espécie de mapa interior ao espectador, fornecido pela evolugiio do
individuo e da espécie - e exterior, o proprio mundo fisico, onde no contimuum diario
temos de nos orientar e efectuar as mesmas operagdes que fazemos quando assistimos 2
um filme.

No cognitivismo, a ideia de automatismo e preensio psicofisiolégica da
imagem em movimento constitui um horizonte quase indiscutivel. Nao se trata de
maneira nenhuma de debater mediacées textuais, ou seja, como & possivel que os
filmes elaborem implicitamente determinadas figuras. Por exemplo - muito ao gosto
dos chamados cultural studies - representacdes culturais do feminismo ou de
minorias. O que estd em causa é afinar os instrumentos para ir ao nicleo da
experiéncia cinematografica: ai, nos intersticios onde a imagem faz o seu trabalho
mental, no modo como ¢ tratada e processada.

A busca de inspiragio em determinadas correntes cientificas objectivistas ¢
empiricistas tem, contudo, langado a polémica entre 0s cognitivistas. Apesar, de a
primeira vista, o cognitivismo poder ser arrumado num caminho muito linear, o facto €
que existem diferentes pontos de vista dentro da mesma area. Assim, conforme a colagem

se faz mais ou menos as areas da inteligéncia artificial, linguistica, neurobiologia ou
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ecologia, assim também vdo surgindo criticas de maior ou menor determinismo
(Bordwell, 1989:24). O que ¢ curioso é que, apesar de algum esquematismo e da frieza
das abordagens e metodologias aplicadas, seja esse lado quente da recepcdo filmica,
precisamente as emogdes € a sua natureza de realidade, que mais tém despertado a
curiosidade entre os cognitivistas. Vejamos o caso de Joseph Anderson!00 que fez
derivar a sua teoria de uma abordagem ecologica do comportamento humano.

Anderson, baseando-se no postulado evolucionista de que a mente se equipou, ao
longo de milhdes de anos, de um conjunto de competéncias sempre em interacgdo com o
meio, retira dai conclusGes para aquilo que é a percepgdo € a experiéncia filmicas. A
experiéncia filmica nio é mais do que um sucedineo da experiéncia quotidiana, mas
devidamente enquadrada numa situacdo filmica (para usar a terminolgia filmologica),
ndo tendo o espectador suspendido a descrenca propria dos comportamentos 10 dia-a-dia.
«O espectador entra voluntariamente no mundo diegético do filme devido a uma
capacidade para jogar de que é geneticamente dotado.« (Anderson, 1996:162) Ora, € este
o tom naturalizante da analise de Anderson, que apesar de atribuir um caracter sucedaneo
3 experiéncia cinematografica, ndo deixa, no entanto, de ter em conta a sua eficacia sobre
o espectador. Uma das suas questdes - «€ possivel interagir com um substituto ou

suceddneo, algo tido como menos que a coisa real, e ainda assim derivar da interacgdo

100 Joseph Anderson & o caso tipico de investigador gque prossegue certo
modelo de investigagdo empiricista aplicada ao estude do cinema, nos
Estados Unidos. No momento da publicagdo do seu livro The reality of
illusion: an ecological approach to Cognitive Film Theory era director
do Institute for Cognitive Studies in Film and Video, na Universidade
do Kansas. Antes, tinha coordenado pesquisa laboratorial sobre a
percepgdo visual na Universidade de Wisconsin. Curiosamente, antes de
se ter dedicado inteiramente a uma carreira académica, trabalhou 12
anos na indistria cinematografica. O que parece nele pressupor a
vontade de traduzir academicamente um conjunto de procedimentos que
teria apreendido na indistria dos filmes.
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uma experiéncia real?« (Anderson:165) — tem uma interessante e muito significativa
resposta baseada numa experiéncia de laboratorio realizada por Harry Harlow, na
Universidade de Wisconsin. Harlow retirou um conjunto de méies-macaco de uma jaula,
onde cuidavam das suas crias e substituiu-as por formas cilindricas felpudas. Harlow
verificou, de seguida, que as crias respondiam com comportamentos e emogdes reais a
essas formas, substitutas das suas verdadeiras mies. Anderson transpds este resultados
para a forma como o espectador lida com o sucedneo da realidade na situagdo filmica,
dando uma explicagio ecologica para aquilo que sempre intrigara os investigadores da
Filmologia, ou seja, o caracter de realidade das projecgdes cinematograficas. Segundo a
perspectiva ecologica do cinema, o espectador possui uma propensdo natural para uma
espécie de jogo filmico: apesar de saber que estd diante de uma simulacio do mundo
real, responde com emogdes e comportamentos reais ao que se passa sobre o écran,
As emogdes e a afectividade, a forma como se processam e funcionam € entéo um
dos campos cimeiros a partir do qual se deve investigar a recepcdo filmica. A este
respeito, o prazer do espectador foi objecto de um estudo paradigmatico de Carl
Plantinga: «Movie pleasures and the spectator’s experience: toward a cognitive
approach». O autor reivindica a abordagem cognitivista em contraposi¢do & teoria do
aparato ideologico que dominou o estudo do cinema nos anos 70 e 80. No seu entender,
estes pensadores, entre os quais destaca Jean-Louis Baudry, «descreviam o cinema
classico como uma maquina poderosa e univoca com um proposito especifico — encorajar
estados psicoldgicos regressivos que subjugariam o espectador a ideologia dominante.«
(Plantinga, 1994:2). Ora, Plantinga contrapde aquilo que sustenta como modo de
uniformizar a experiéncia do espectador num esquema a-historico - ele proprio uma
ideologia - uma analise plurifacetada, a0 mesmo tempo parcelar, radicando no

cognitivismo, mas recusando este como modelo geral de emprego nos estudos filmicos.
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Em tragos largos, Plantinga apresenta «cinco fontes« de prazer para o espectador:
orientacio e descoberta; experiéncia visceral; empatia e identificacio com a
personagem, estrutura narrativa e, finalmente, critica reflexiva e apreciagio. Desde
logo, o filme satisfaz as nossas necessidades cognitivas de resolugdo de «puzzles« ou
participagdo em jOgos. E uma forma de exercitar competéncias e operagdes que nos sio
solicitadas pelo ambiente. Fazendo recurso de uma metafora ja aqui usada, dir-se-a que o
filme funciona a semelhanca de um laboratério para o espectador experimentar e
apurar as suas capacidades de relacionamento com o meio ¢ os outros seres, 0]
Como se, por um lado, o isolamento ficticio e a escuriddo proporcionadas pela sala de
cinema e, por outro, um conjunto muito grande de informagoes e operagdes fossem a
cimara ideal para, o espectador entrar em identificagdes, mimetiza¢des e comparagdes
entre o que decorre no écran e o0 que se passa na sua vida.

Os filmes de Hitchcock fornecem, quanto a isso, jogos intelectuais, articulados em
momentos de suspense e de descoberta que nos fazem deleitar no prazer narcisico da
nossa propria capacidade de resolugdo de problemas, extensivel ao nosso dia-a-dia.

Ora, este prazer espectatorial nem sempre provém do sentido de orientagdo na
narrativa, Deriva também do som e da imagem, enquanto meios privilegiados de contacto
e orientagdo no mundo e na narrativa. Plantinga usa, a titulo de ilustragdo deste desejo

primério de som e imagem, a situacdo espectatorial ¢, a0 mesmo tempo, voyeuristica, em

101 peste pontoe, Plantinga aponta a sua sclidariedade de pontos de
vista com David Bordwell e Edward Branigan, que se debrugaram mais
sobre os processos cognitivos de compreensdoc de uma determinada
narrativa: “a compreensdo € tida implicitamente como a primeira
motivacdoc do espectador” ( Plantinga, 1994:4) Cf. Bordwell, David -
Narration in the fiction film, Madison, University of Wisconsin Press,
1985. Bordwell, David e No&l Carrol, eds. - Post-theory: reconstructing
fim studies, Madison, University of Wisconsin Press, 1996. E ainda,
Branigan, Edward - Narrative Comprehension and film, Nova Iorque,
Routledge, 1992.
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que se encontra o protagonista de Janela Indiscreta, de Hitchcock. O que € mais curioso
nas teses de Plantinga acaba por ser a associagdo do prazer filmico a um prazer natural, 0
que induz a uma legitimagdo ecolégica do comportamento filmico: «Os sentidos sdo
meios primeiros através dos quais apreendemos informagdo do nosso ambiente, ¢, mais
uma vez, exercitar esses sentidos nos ambientes pouco familiares oferecidos pelos filmes
¢ recompensador: a banda sonora em Janela Indiscreta é um caso exemplar, pois atraveés
da mistura subtil de ambientes sonoros — tragos de conversas entre estranhos e notas
musicais quase indistintas no ar — orienta-nos ¢ cria uma atmosfera intrigante.«
(Plantinga, 1994:5)

Fazendo entrar uma vertente mais orgnica e fisica na sua analise, Plantinga
nomeia também como fonte de prazer espectatorial a experiéncia visceral do filme.
Pode-se responder em «sobressalto« fisico as imagens — «por exemplo, o choque
automatico, horror e repulsa que eu sinto quando o «alien« rebenta o estémago de um dos
elementos da tripulagio em Alien € uma experiéncia visceral«. (Plantinga, 1994:7). Nem
sempre esta resposta ¢ despoletada por imagens ou situagdes, em sentido estrito. Um
«puzzle« narrativo por resolver pode ser fisiologicamente perturbador. Plantinga apoia-se
no conceito de «montagem de atrac¢des« estabelecido por Eisenstein, para reafirmar a
intencionalidade construtiva da técmica cinematografica enquanto geradora dessa
experiéncia, ao fazer conflituar movimentos, ritmos, composigdes graficas, que criam
como que uma vertigem perceptiva e fisiologica. A manipulagiio do som, dos tempos, de

elementos glré1ﬁcosw2 podem criar aquilo a que Nogl Burch designou de «estruturas de

102 Plantinga exemplifica essas construcdes emocionalmente estratégicas
com o uso intencional da banda visual de Os Péssaros de Hitchcock, mais
precisamente na cena em que Jessica descobre o caddver do camponés.
Quando chega & quinta, as rodas da viatura ndc levantam nenhum pd, mas
quando a abandona a camiocneta deixa um rasto de poeira e vé-se fumec a
sair de uma chaminé. Estratégias de “mise-en-scéne” que configuravam
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agressdo«, como meios formais usados pelo realizador no intuito de provocar reacgdes no
espectador.

Estas fontes de prazer ligam-se a outras como a empatia pelos personagens.
Empatia/antipatia: a reacgdo orginica também pode nascer de reacedes negativas a
determinadas personagens ou atitudes antagonistas. Mas, ainda assim falamos de
empatia. O que ndo significa que ao «participarmos« das gragas e desgragas das
personagens estejamos a ter sensagdes realmente desagradaveis. Mais uma vez, Plantinga
refere o reenquadramento operado pela situagdo filmica relativamente a situagao
quotidiana. Além disso, mesmo que dela derive algum mal-estar, existe sempre presente
po espectador o conhecimento de uma convengio filmica psicologicamente
recompensadora: 0 «happy-end«.

No produgio da resposta emocional, quando se da uma identificagio com a
personagem ndo intervém apenas factores fisiologicos. Isso depende igualmente da
avaliagio cognitiva da situagio em que se encontra a personagem. E se o actor que a
interpreta ¢ ou ndo reconhecido do grande publico: quanto mais o espectador possuir
habitos de empatia com determinado actor, «mais facil se torna investir emocionalmente
na situagdo narrativa«. (Plantinga, 1994:13)

E verdade que Plantinga atnibui neste seu exame do funcionamento dos efeitos
espectatoriais lugar central as emogGes, mas acaba por ser a fonte narrativa que em todo o
processo adquire preponderdncia. «A estrutura narrativa determina 0S Pprocessos
temporais de orientagdo e descoberta, experiéncia visceral e empatia. E 6bvio que a
Janela Indiscreta, por exemplo, direcciona a actividade mental dos espectadores segundo
uma determinada ordem«. (Plantinga, 1994:16) Ou seja, 0 tempo filmico é composto,

modulado, de modo a fazer entrar o espectador na cadéncia emocional desejada. Ora

aquilo a que Hitchcock chamava de “emotional truck”, expressao com a
qual podiamos fazer um jogo de palavras: “emotional track”.
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somos apresentados as personagens, ora empatizamos com um dos seus momentos
criticos, ora descobrimos uma resolugdo de um problema em que esta envolvida, ora
chegamos ao «happy-end«. E Plantinga estabelece implicitamente um paralelo entre
processo filmico e processo emocional. Tal como o filme as emogdes tem uma estrutura,
sio processos ocorrendo num dado fluxo temporal: «os filosofos da linguagem e
psicologos descrevem usualmente a estrutura da emogdo de uma maneira muito proxima
daquela que é usada pelos argumentistas quando falam da estrutura narrativa.«
(Plantinga, 1994:17)

E pertinente desde ja compreender as concepgdes de Plantinga num contexto
que ele nio renega: o de dar conta do processamento mental de um certo cinema
mainstream. Embora Plantinga aponte como fonte de prazer do espectador - a ultima na
sua descrigdo - a possibilidade de exercer o sentido critico e reflexivo, porventura mais
referida ao chamado cinema de autor, acaba por ser um certo cinema «nainstream« € o
seu espectador os que mais se prestam a entrar neste molde plantinguiano. Apesar de
tudo, a sua conclusdo geral ¢ a de que «pode ndo existir uma esséncia definitiva quanto
aos prazeres do espectador wnainstream». Os prazeres cineméticos podem ser multiplos e
divergentes, dependendo do filme, género, espectador e contexto historico e cultural «
(Plantinga, 1994:20). O que Plantinga enfatiza € que a sua posi¢ao é muito mais flexivel e
d4 uma imagem ndo univoca do efeito espectatorial, relativamente ao cinema classico de
Hollywood, em antitese com a teoria do aparato ideologico que o reduziu muito a um
mesmoe esquema de sutura.

Pegando nas pistas deixadas por Plantinga evoque-se entdo um c€aso particular,

um sub-género do cinema de Hollywood: o da produgdo das sequelas. Um muito bem
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informado estudo de Luciano Benvenuto}03 demonstra como a sequela ndo deixa de se
basear num esquema essencial de previsdo do prazer do espectador. A logica da sequela
visa tirar o maximo capital possivel de um produto que se mostrou eficaz relativamente a
recepgio do publico — como as séries de 007, Indiana Jones, Rocky, Aliens, The
Godfather, ou Starwars104. Cada um dos novos episodios da série devera continuar a
explorar algumas pistas do argumento anterior, usando um mesmo micleo de actores que
permita a identificagéo imediata com personagens anteriores, por vezes, sob a direcgdo do
mesmo realizador. No entender de Benvenuto, o efeito-sequela produz uma espécie de
dependéncia espectatorial. «A lei das sequelas gera um «efeito-série» sobre o publico
cinematografico. Este «efeito-série» exerce-se por uma forga de atracgio psicoldgica
irresistivel que programa o espectador para uma estrutura positiva de receptividade por
antecipa¢do. As sequelas alimentam o desejo espectatorial de reencontrar efeitos
similares aqueles que foram sentidos nas projecgoes precedentes da sénie.« (Benvenuto,
1994:61) O prazer espectatorial no qual se baseia a légica da sequela, vive e
alimenta-se entio da repeticio de uma sensaciio agradivel tida anteriormente,
traduzida comercialmente na grande procura que o filme obteve. Esse prazer é

previsto pela indistria que o deseja ver reproduzido, visando criar um efeito

103 (e cinéma post-hollywoodien et les “séries filmées”», de Luciano
Benvenuto & um caso paradigmtico de estudos parcelares, combinando
histéria e dados mais actuais que constituem contribuigdes muito
precisas para entender determinados fenémenos, como a da formagdo de
piblicos. Esta abordagem pragmatica acaba por ser, muitas vezes, mais
produtiva que a fabricagdo de conceitos, apenas com o intuito de
desenvolver uma argumentagdo légica e operativa, para explicar uma
figura abstracta como a do “espectador”.

104 Aquando da publicagdo do artigo em 94, Benvenuto considerava que
“aste modo de exploragdo «serializada» de filmes constitul uma forte
tendéncia entre a indistria pés-hollywoodiana. A titulo de exemplo,
entre os 32 melhores sucessos comerciais no periodo 1976-1985, 21 (mais
de dois terges) inscrevem—se ne conceito da sequela.” (Benvenuto,
1994:5%6)
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cumulativo, ndo sé através da adequada arquitectura interior do proximo filme,
digamos assim, mas também através de toda a arquitectura geral da sifuagdo
filmica.

Usando e alargando aqui o conceito filmolégico de situagdo filmica, que radica na
ideia de relagdes que se estabelecem no acto de ver o filme - que s3o também relagoes
entre o espectador e o espago absorvente da sala, para além do visionamento do filme,
stricto sensu - diremos que a situagdo filmica ¢é, desde logo, criada pela campanha de
publicidade e toda a panoplia de merchandizing que antecede o visionamento do novo
episodio da série. Pode-se, neste sentido, falar de uma programaciio espectatorial. o
espectador é preparado e orientado para que responda de dada forma, segundo as
previsées fundadas de uma inteligéncia filmica e econdmica (a do superespectador de
que falava Adam Smith?). E essa preparacio baseia-se na evidéncia do que ja
deixou marcas na experiéncia do espectador.

Poderemos neste ponto da nossa reflexo ir mais além e questionarmo-nos, no
contexto do cognitivismo e do seu raturalismo, o que € que faz com que determinados
filmes imprimam marcas psicologicas no espectador de um modo mais recorrente €
padronizavel, como é o caso das sequelas. Ou seja, existe alguma explicagdo de tipo
naturalista para este fendmeno? Mandler! 03 examinando o modo como um leitor ou
ouvinte compreende ou reconta uma determinada histéria, desenvolveu um pesquisa
experimental, da qual fez derivar um conjunto de esquemas-protétip05106 que podem

ser vistos como caracteristicos ao processamento interior da narrativa. Estes

105 ¢fy. MANDLER, J. M., Stories, scripts, and scenes: aspects of
Schema theory”, Hillsdale, NJ: Erlbaum, 1984

106 para uma compreensdo mais profunda da importancia do conceito de
esquema na psicologia cognitiva ver FISKE, Susan e Taylor Shelley -
Social Cognition, McGraw-Hill, Inc., 1991
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esquemas mentais actuam enquanto um sistema de expectativas, através dos quais é
processada toda a nova informacgio, ou seja, toda a nova narrativa lida ou ouvida.
Por outras palavras, funcionam como redes pré-estruturadas que fazem com que cada
nova histéria seja mais ou menos entendida dentro desses quadros, seja dobrada segundo
essas expectativas: «estas «historias candnicas» s3o compostas por um conjunto de
elementos colocados numa ordem estandardizada: uma descrigio inicial de tempo e
espago, um episodio-esbogo que é desenvolvido depois, um desenvolvimento que
consiste tanto em reac¢des simples que desencadeiam acgBes imedatas, como reacgdes
complexas de personagens que se dirigem a um objectivo geral; e outros componentes.«
(Bordwell, 1989:26)

Nesta sequéncia, Mandler afirma que toda a nova narrativa a que faltem algumas
relages causais entre episodios é de mais dificil recordag#o. Para mais, quando € pedido
ao ouvinte ou leitor que reconte uma histéria que leu ou ouviu, ele terd tendéncia a
perverter o original, aproximando-a dos esquemas canonicos ja apreendidos. Estaremos
pois diante de um esquema mental pré-estabelecido, a partir do qual sdo seleccionadas
figuras para processarem as novas informagdes. Figuras essas que funcionam como uma
espécie de sondas heuristicas que isolam determinadas unidades de sentido. O que
Mandler se esforgou por demonstrar, depois, foi que estes esquemas possuiam uma certa
transculturalidade. A partir destas conclusdes, poder-se-a avangar com a enunciacio de
uma espécie de tendéncia natural para apreender mais facilmente certas historias, visto
que correspondem mais adequadamente a tais esquemas inatos? Seria o modelo do
cinema classico americano uma forma de responder a essa naturalidade mental?

A questio € posta mais ou menos nestes termos a Raymond Bellour, que a época

em que respondia a entrevista da revista CinémaAction se debrugava sobre o estudo da
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relagdo cinema/hipnose.107 «Kermabon - Isso significa que o cinema dominante classico,
tal como se desenvolveu, corresponde a uma necessidade quase biologica e que ndo teria
sido possivel tomar outro caminho? Isso ndo se opde as concepgdes dos investigadores
que, debrugando-se sobre o cinema primitivo, puseram a hipotese de varios cinemas
possiveis, ocultos em beneficio de um so por razbes que consideram mais ou menos
ideologicas?

Bellour- Nio ha necessidade biologica. Ha simplesmente uma historia, que se
desenrolou de uma maneira ou outra, seja qual for o desejo de a reconstruir, por razdes
utopicas ou ideologicas (por exemplo, um desejo propriamente moderno de atribuir ao
cinema primitivo um outro desenvolvimento)« (Bellour, 1988:71)

O estudo de Mandler, as afirmagdes de Bellour colocam-nos diante de uma
encruzilhada, da velha encruzilhada que traz para o debate a dicotomia inato/aprendido,
natureza/cultura, naturalfideologico precisamente o espago de fundo onde se tem
alimentado muito da discussdo sobre a producdo e consumo dos bens culturais. Por outras
palvras, onde se situa a fabricagio de prototipos, nomeadamente de filmes — veja-se o
caso das sequelas - que alimentam uma cultura cinematografica mainstream ¢, ja agora,
uma experiéncia cinematografica mainstream. Onde comega e acaba a naturalizagdo dos
esquemas canonicos propostos por Mandler? Onde comega e acaba o papel da
aprendizagem cultural que alimenta e faz perdurar estes esquemas? Por esta via, iriamos

cair na troca de argumentos infindavel que, por vezes, perde de vista o seu objecto.

107 cfr. a entrevista conduzida por Jacques Kermabon “lLa machine e
hypnose”, em gque Bellour applica a metafora da hipnose & recepgéo
filmica, no campo da articulac¢do entre a histéria do cinema e da
psicandlise: “se o filme, como continuidade de imagens e sons, parece
mais préximo do sonho, nés estamos, no cinema, mais préximos da
situacdo hipnética, na medida em que ha num case como no outro, a
intervencidoc de um elemento exteriocr. O cinema, o filme, & assim como um
sonhe sob hipnose.” (Bellour,1988:70). As suas consideragdes ndo estde
longe daquilo que a Filmologia quis evidenciar.




166

Apesar de reducionistas a primeira vista, as conclusdes de Mandler acabam por
nos ajudar a enquadrar uma série de direcgdes deixadas ao longo da nossa investigacio.
Seja em que contexto for, o do cinema classico ou outro, 0 que se podera desde ja dizer,
recorrendo a Mandler, é que existe uma homologia entre processos filmicos e processos
mentais e, nessa medida, pode-se falar de processos de constituigio ¢ sedimentagio dos
fendmenos mentais, diremos mesmo cerebrais, de apreensdo filmica. Ou seja, na tensdo
entre o biologico e cultural, voltamos ao que Deleuze apontava a partir da sua observagdo
dos conceitos de formagdo de imagens-acgdo e imagens-tempo: a constituigio de dados
circuitos cerebrais que acabam por funcionar em solidariedade com alguns modelos, ndo
56 filmicos, mas acrescentamos nds, de situacdo filmica. «O pensamento € molecular,
existem velocidades moleculares que compdem os seres lentos que somos. As palavras de
Michaux: «O homem é um ser lento, que ndo € possivel senfio gracas a velocidades
fantasticas». Os circuitos e encadeamentos cerebrais nio preexistem aos estimulos,
corpusculos ou grios que os tracam. O cinema nio é um espectaculo teatral, ele
compde os corpos com grios. Os encadeamentos sdo muitas vezes paradoxais, e
extravasam as simples associacdes de imagens. O cinema, precisamente porque
coloca a imagem em movimento, ou, mais, dota a imagem de um auto-movimento,
niio cessa de re-tragar os circuitos cerebrais. Tanto para o pior como para o melhor.
O %cran, (ou seja, nés mesmos), tanto pode ser um cerebrelo deficiente de um idiota
como um cérebro criative.« (Deleuze, 1986:26)'%% Por exemplo, para DBelenze os
videoclips que, prometeram, logo no inicio, novos encadeamentos, velocidades, re-
criagbes de conceitos e de emogBes, acabaram- por se estardardizar em tiques, fixando
circuitos lineares. Poderiamos apontar justificagdes para isso: a massificagdo da produgéo

dos proprios videoclips para responder a uma maior industrializagdo e consumo das

108 o sublinhado & nosso.
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audiéncias. A mediar todo este processo esteve a criagio de estagBes dedicadas a
determinados segmentos de publico, como ¢é o caso da MTV. Em suma, s6 poderemos
separar o naturalismo mental daquilo que é ideologico, social e industrial por razdes de
estudo. A verdade é que na experiéncia sdo solidarios, imanentes. O que a teoria do
cinema de inspiragio althusseriana ou lacaniana criticada por alguns cognitivistas,
denunciou foi justamente essa naturalidade com que o cinema classico e mainstream
sempre se apresentou, como se fosse aquele o unico modo de representar a realidade,

apagando as suas marcas de enunciagéo, da sua produgdo estandardizada e industrial.
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5. Hipéteses para a construciio de uma linhagem

Chegados a este ponto, € preciso avangar na sistematizago de algumas questdes.
Ao mesmo tempo que daremos algum fechamento a problemas que levantamos ao longo
da nossa investigagio, nio recearemos levantar mais duvidas e abrir a porta a outras vias.

Assim que se fecham etapas no nosso percurso, outras se vao abrindo.

5.1 Uma linhagem entre a ciéncia e a filosofia

Deslindar o programa histérico da Filmologia ocupou grande parte do nosso
estudo. Vimos como algumas das figuras e problematicas que levantou - por exemplo, os
efeitos espectatoriais que sio um dominio visivel na actual delimitagdo dos estudos
cinematograficos - se prestam ainda hoje a uma interpelagéo. Neste aspecto, vimos como
a Filmologia relevou, em ruptura epistemologica com o que até ai se tinha dito sobre o
fenomeno filmico, apontando para o complexo envolvimento mental (e corporal) a que o
cinema faz apelo, destituindo-o da imagem formada pela opiniio comum de uma grande
forca de entretenimento ou de um objecto artistico dando-se & fruigdo estética.

Cruzamos este objecto mais imediatamente identificado com a ciéncia, com a
psicologia, com a trajectoria de um fildsofo, Deleuze, cujo trabalho foi o de mostrar
como as imagens no seu automatismo imediato e, por iSso, COMPressor, podem ser
conceitos de pensamento. Quando Deleuze fala da criaciie de circuitos cerebrais pelas
imagem, faz rebater sobre o nosso cérebro o modo como as imagens sio encadeadas,
como sio temporalizadas ou espacializadas. O que nos remete para a ideia de

hébitos de percepcio e de sedimentacio de determinados esquemas de pensamento.
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Vimos precisamente como € que o cognitivismo trabalhou essa ideia de esquema,
aplicado a0 modo como recebemos e processamos as parrativas, Vimos como o cinema,
no contexto do cognitivismo, ¢ sobretudo tornado efeito espectatorial, ou seja, € visto do
lado da mente do espectador, como grande mapa de operagdes cognitivas ou uma
partitura de gestagdo de emogdes e sentimentos. Este mapa ¢ arquitectado pela proprias
técnicas e matérias cinematograficas, a montagem, a narrativa, a composicao grafica dos
planos, o som, a cor. Poder-se-a retomar aqui uma ideia ¢ uma imagem mitologica que
referimos relativamente a natureza do cinema, tal como subentendida pelos filmélogos: a
de que aquele se constitui enquanto miquina de afectos, uma tecnologia no sentido
de tornar repetiveis (atravessando virias classes sociais e culturas), reproduziveis
(em virias temporalidades) e calculiveis (os «crescendos«, os climaxes) as afeccdes.

Enfim, uma das marcas identificatérias desta linhagem que coloca o acento
sobre o movimento da imagem ¢ nio uma espécie de superficie textual ¢ a de que a
mente, o cérebro, acaba por se instituir como a grande fronteira de questionamento
do fenémeno filmico, tanto nalguns dos primeiros discursos, como em Deleuze ¢ no
cognitivismo. Ja ndo ¢ possivel falar da situagdo filmica a partir de um lugar de
contemplagdo estética, como mais uma arte - a sétima - sem a atribui¢io de um campo
relacional mais vasto. Também é redutor vé-lo apenas na acepgio de uma matriz
meramente cultural, que forma representagdes sobre a sociedade, as minorias, a
feminilidade ou a masculinidade, sem nos interrogarmos sobre 0 modo como isso €
produzido a um nivel muito profundo: a representagio nio ¢ apenas estruturalmente
textual, ¢ sensorial e emocional. A fisiologia, a biologia, a neurologia entram aqui como
areas a partir das quais se projecta passar a inquirir o fenémeno filmico, obviamenete em
articulagio com outras areas do saber cultural e social. A electricidade cerebral, para a

qual nos remetem as teorias de Eisenstein sobre 0 choque, é uma electricidade social
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e culturall09. As ligagdes neuronais entre filme ¢ espectador ndo sdo apenas metaforas
para dar conta da forma como as imagens em movimento passaram a estabelecer relagdes
entre os individuos e as comunidades, no seio da experiéncia moderna. Podem ser
evocadas para explicarem a forma como uma imagem em movimento marca
efectivamente a experiéncia moderna do espectador. O que ndo ¢ apenas uma questao
tedrica a investigar, mas também uma questiio politica: a da gestio das «tecnologias
dos afectos«110.

Neste panorama, nesta linhagem, o cognitivismo afigura-se com o mais forte
herdeiro de uma vertente cientificista e experimentalista da Filmologia. O cognitivismo
movido por uma forte vontade programatica de se situar na contra-corrente da teoria
contempordnea do cinema, inspirada em Lacan, Althusser ou Barthes, anuncia-se
enquanto uma metodologia de estudo parcelar ¢ ndo um modelo geral de abordagem do
fendémeno filmico. Mas, o facto é que tendo presentemente nos Estados Unidos um papel
de destaque na condugio e conceptualizagdo dos estudos filmicos, surge, muitas vezes,
como um modelo que ndo se cruza com OUtros.

E, por isso, importante que tenhamos consciéncia da matriz de onde deriva o
cognitivismo e do modo como deseja elucidar a experiéncia espectatorial mainstream.

Com a actual divulgagio que possui nas universidades americanas, principalmente no

109 gklovski relacionou a teoria de Eisenstein com a filesofia do grupo
teatral FEKS (Fabrica de Actores Excéntricos). E interessante determo-
nos nessa fonte de inspiragio eisensteiniana, para perceber até gue
ponto a experiéncia cinematografica sempre foi referenciada a uma certa
ideia de experiéncia moderna. Nas suas criacgdes, a Fabrica lutava
contra a rotina e o acomodamento da percepgdo, para lhe contrapor ©
ritmo trepidante da vida moderna. A FEKS propunha “electrificar” {termo
muito usual no seu discurso) o espectador. No ponto 1 do seu programa
definia-se “espectaculo” como “golpes ritmicos nos nervos” . (Sanchez-
Riosca, 1996:94)

110 cfr. ponto 2.2 “O cinema como tecnologia dos afectos”, da parte II.
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interior dos chamados film studies, para nos o cognitivismo sé tera pertinéncia se
entendido em conjunto com as proprias praticas de produgio e experimentagio do
cinema e das imagens. E que, se fizermos uma leitura mais alargada da expansdo do
cognitivismo nos film studies, ndo poderemos deixar de nele reconhecer um modo de
fornecer modos de apreensdo tedrica da experiéncia cinematografica e da sua propnia
produgdo — por exemplo, legitimando na academia, através dos seus estudos sobre as
«historias canonicas« um modo de escrever (fazer) uma historia e logo um argumentista.
Acaba, portanto, por reconfigurar a propra experiéncia cinematografica. Situa-se na
fronteira da explicagic e da projecgio dessa experiéncia. Ou seja, a elaboragio de
esquemas filmicos por algumas abordagens cognitivistas (alids, a recepgdo espectatorial
das sequelas faz-se dentro dentro desse quadro esquematico de expectativas) ndo deixara
de alimentar o esquematismo de certo cinema mainstream.

Neste sentido, quando vamos ao cinema para ver um filme chamado de
mainstream ndo estamos & espera de encontrar um cinema da atracgdo tal como Tom
Gunning!11 descreveu relativamente a experiéncia vivida na recep¢io do cinema
primitivo, mas entre varias razoes, para um momento de imersio total, para
confirmarmos expectativas, ou para nos deixarmos embalar em modelos de narrativa que
sio recompensadores e socialmente performativos, que como preconiza Plantinga nos
ensinam como nos relacionarmos no ambiente exterior, no quotidiano. Deleuze diria, a

este proposito, que assim estamos a fazer prevalecer determinados circuitos cerebrais, a

111 7om Gunning traga, no quadro do chamado cinema primitivo, uma
verdadeira experiéncia espectatorial atraccional, baseada na captagao
da atencio imediata e nido num dispositive narrativo clidssico. Um gag,
uma “curiosidade” em movimentc lento ou acelerado constituiam atracgbes
que sobreviviam na mente do espectador por si sé, sem uma rede
narrativa que lhes emprestasse um Nexoe causal. O gque mais uma vez, nos
conduz & perspectiva deleuziana de que a produgdo das imagens, os tipos
de conceitos de imagens se imbricam em tantos outros tipos de
experenciagdo espectatorial dessas imagens.
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alimentar uma determinada industrializagdo e circulagio desses objectos € a projeccdo de
um determinado espectador. Para ndo fazer prevalecer uma espécie de lassidio mental, (a
narcose de que falava McLuhan) que existam entdo tantos outros cinemas e outros

espectadores.

59 A fisicalidade do fendmeno filmico

«Os circuitos e encadeamentos cerebrais ndo preexistem aos estimulos, corpisculos ou
grios que os tragam. O cinema ndo € um espectaculo teatral, ele compde 0s corpos com
grios.« (Deleuze, 1986:26) Esta descrigdo sensitiva de Deleuze remete-nos para 0 modo
como a linhagem que temos vindo a descrever sempre trabalhou o fenomeno filmico a
partir da sua instantaneidade, da sua imediatez, dessa sensorialidade que néo passa por
nenhuma mediagdo Afinal, esse choque perceptivo e fisico que de uma maneira ou outra
sempre serviram para qualificar a natureza moderna do cinema, (Walter Benjamim).
Poderemos agora dizer que essa ideia de choque ¢ recorrente, de Eisenstein a
Filmologia e ao cognitvismo que fala de uma experiéncia visceral (Plantinga) no
confronto com o filme. A fisicalidade da experiéncia cinematografica acabou por se
tornar numa das condi¢des para postular o caricter do cinema como obra de arte
total. Mas, como falar de fisicalidade ou de ultrasensorialidade do fendémeno filmico,
quando o que parece que € absorventemente solicitado pelo cinema € apenas € $0 a visdo?
Vimos como a Filmologia tentou formular uma visdo que permeava todo o corpo do
espectador. Qu seja, a percepgdo filmica faz-se com a razdo € com o corag¢io, envolvendo
camadas profundas da sensibilidade humana. E implicito tanto na Filmologia, como em
toda a linhagem que temos vindo a focar, essa ligagdo entre razio ¢ afeccio produzida

pelo fenomeno filmico. Examinamos como Epstein defendia a inteligéncia do cinema,
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mas uma inteligéncia sensivel que abria dominios do conhecimento - o cinema situar-se-
ia algures entre a arte e a ciéncia, num novo terreno, assemelhando-se tanto a um
microscopio como a um macroscopio, tanto das coisas como dos seres.

Nio temos entdo como separar razao e afecciol 12, assim como ¢ dificil separar
os sentidos na experiéncia cinematografica. A visdo ¢ tactilizada, no sentido em que a
construgio de escalas de plano, os enquadramentos, produzem a sensagdo tactil de
orientagio no espago, de vertigem, de proximidade. Sobre isso, as qualidades tacteis e
afectivas do grande plano tem sido grandemente exploradas. Vai nesse sentido a
concepgio deleuziana de grande plano enquanto imagem-afec¢do. O que importa, no seu
entender, ndo é a escala técnica do plano ou o desempenho de uma fungio de intermeio
narrativo. O que é fundamental é o modo como se oferece a uma apreensdo afectiva,
emocional, ou se quisermos, tocante, ao espectador, para o inserir numa cadeia visual €
sensorial. 113 Para essa ultrasensorialidade que sempre pereceu estar a flor da pele dos
discursos sobre a especificidade do cinema, contribuiu também a espaciliazagdo do som.
A intengdo, nas salas de cinema com os mais sofisticados equipamentos sonoros € a de

surpreender o espectador, através da multidireccionalidade do som. A proveniéncia

112 Aquilo que Teresa Cruz escreveu recentemente, em relacdo as novas
realidades cibernéticas, estava ja em perspectiva na racionalidade
afectiva do cinema: “No seu estado actual de evoluglio, a técnica, a
tecno-ciéncia, e as suas maquinas ndo fazem mais do que revelar uma
condicdo da prépria racionalidade: a de que inteligibilidade e
sensibilidade ndo s3oc realmente separdveis. Ou ainda, se gquisermos, uma
condicdo propriamente mundana da razdo: a de que mesmo simbolicamente
ou imaginariamente, ela sempre teve «pele», mesme quando para © bem ou
para o mal, lhe ¢ permitido esquecer que tem corpc. Neste sentido, a
«pele» tecnolégica ndo cumprird funcgdes muito diferentes das que ja
conheciamos bem, funcionando como uma superficie disponivel para
afecgdo, que simultaneamente dispde dos corpos e os protege. Serd
possivelmente mais plastica e transitiva, podendo migrar de corpo para
corpo e dos corpos para as ceisas.” ({(Cruz, 2000:7)

113 ¢fr. o ponto 5 “A rosticizagdo das coisas: o grande plano” da parte
I.
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frontal ou lateral do som faz-se de modo a criar fundos e primeiros planos, o que
texturiza o espago sonoro e fisico. Neste sentido, o espectador € o centro de um espago
visual e sonoro, que ja ndo ¢ espago meramente fisico — o da sala de cinema — mas, um
espago ficcional, virtual. Dai, que se encaixe aqui a expressdo de Crary de que o
espectaculo, neste caso cinematogrifico, € uma arquitectura, nio so com a carga
politica que Crary lhe atribui, mas também, sensitiva e afectiva. Nos
acrescentariamos, que mais interessante do que ver o filme enquanto um plano para
contar uma historia ou narrativa eficazmente, é vé-lo enquanto coreografia do olhar e
da audicio. O que se abre aqui ¢ a entdo a possibilidade de explorar no futuro conceitos
que aqui temos vindo a usar, de uma forma mais inquiridora e rica, como a nogéo de
mapa, partitura, coreografia para dar essa vertente multidimensional da experiéncia
cinematografica. Mas, se se afigura util fazer importagdes de linguagem partindo de
outros campos, néo deixara de ser ainda mais interessante recorrer a um operador que

est4 mesmo 4 méo, no interior do cinema: o da montagem.
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6. Uma proposta: a montagem como mapa ou
partitura

Mais uma vez, a referéncia de Deleuze & quimica cinematografica— «o cinema néo
é um especticulo teatral, ele compde os corpos com graos«, (Deleuze, 1986:26) como se
os grios cinematicos tivessem uma maior capacidade de penetragdo no cérebro humano,
situagdo quimica gerada pela projecgdo da pelicula cinematografica, por comparagao com
0 teatro - remetem-nos para a ideia de impressae, de moldagem, ou de montagem, nio
apenas de imagens, mas de seres. Bem se vé que aqui 0 que propomos nao € uma
concepgio de montagem no sentido técnico e estrito de uma operagio que visa a
composi¢io de imagens, segundo uma determinada intencionalidade. Tomaremos de
empréstimo a critica que Vicente Sanchez-Biosca faz & nogdo de montagem ao inseri-la
num campo mais vasto - o do pensamento, das artes e da experiéncia modernas — para
depois alarga-la mais, fazendo recobrir a propria ideia de sifuagdo filmica.

Biosca comega por demarcar-se de uma visdo tecnicista da montagem. Nao a
confunde com uma mera operagdo técnica que consiste em devolver continuidade aos
fragmentos roubados & realidade descontinua. A esse respeito, critica essa percepgao
univoca da montagem, vinculada nomeadamente pelos autores de manuais de ensino
técnico e por um certo historicismo de cariz teleologico. Denuncia-os como uma elisdo da
complexidade e abrangéncia da nogdo de montagem, das suas varias possibilidades de
criagio de universos, para além da construgio de uma mera continuidade espacio-

temporal. 114

114 Normalmente, é implicito nestes manuais a identificacdo do
nascimento de uma especificidade e linguagem cinematograficas com um
certo modo de fazer montagem, a montagem da continuidade. O saber
técnico ai vinculado ajuda assim a atribuir uma certa ordem natural e
teleolégica & histéria e praticas do cinema, que marginalizaria todas
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Assim, a montagem cinematografica tanto pode ser colocada, num sentido mais
geral, como indice da modernidade, no movimento constitutivo de descontinuidade,
pulveriza¢do, desincorporagio, que paradoxalmente o cinema classico tentou
controlar - «em suma, o cinema, incorporando a montagem no seu dispositivo,
apresenta-se como uma forma ideal, mas nao tinica, de dar conta do conflito que inquieta
a modernidade. E, ndo obstante, por surpreendente que seja, o cinema produziu uma
estranha recomposigdo, uma contraditoria sutura com o espirito de ruptura dos tempos
que corriam, sob 2 forma que conhecemos como cinema classico.« (Biosca, 1996:20) -
como pode ser entendida enquanto processo transversal a toda a realizacio do filme,
nio circunscrito  fase de pos-producio do filme.

Nesta ordem de ideias, a montagem € tanto pés-produgio, como pré-concepeio.
Comega logo enquanto processo circular na mente do realizador ou da estrutura que
monta o filme. 115 Dizemos processo circular (pois engloba a previs3o das expectativas
do espectador), pensando numa figura que pode muito bem ser convocada para aqui, de
novo: a do realizador (ou do produtor, conforme uma ou outra entidade tenha peso na
fabricagio do filme) enquanto superespectador, tal como formulada por Adam Smith.

A montagem ¢ entdio o estabelecimento de uma rede de relagdes intra e extra-
filme e acaba por nos remeter para aquilo que estava no horizonte da Filmologia: é
preciso ver o cinema enquanto gerador de uma situacio filmica, em vez de vé-lo

apenas na sua acep¢io mais restritiva de filme. Deve ser visto enquanto uma

as outras possibilidades, como por exemplc, o cinema da
descontinuidade, disruptivo, que Deleuze fechou em torno da nogdo de
imagem-tempo. Entre nés, ver como o estabelecimento dessa ordem
evelucionista & criticada por Jodo Mario Grilo (Grile:1987).

115 cyriosamente, no jargdoc da producdc cinematogrédfica encontramos a
expressdo “montagem financeira”, que se refere aos diversos tipos de
suporte financeiro que confluirdoc para a sua producéo.




177

montagem de relacbes, de operacdes, uma troca sensorial, uma troca de
expectativas. O filme sera apenas uma unidade, um momento de algo mais global. Da
sala de cinema, a0 modo como o filme é anunciado, mercantilizado, passando pela
maneira como se concebe o filme tendo em vista um destinatario. Noutros termos, da
partitura, até a0 modo como esta € execulada na sala pelo publcio e depois (lembre-se o
papel da critica cinematografica) aquilo que fica do filme na memoria, na imaginagao,
tudo se engendra numa série de relagdes. Relagdes que possuem mais ou menos coeréncia
dentro de sistemas mais vastos, a partir das quais se podera formular alguns regimes de
imagem. Regimes que tais como a2 montagem filmica marcam ritmos: ritmos de
entrada no filme — aponte-se o caso das salas de cinema de alguns centros comerciais
que sio verdadeiras encenagdes de entrada no mundo imaginario do cinemal16 — ritmos
de montagem interior do proprio filme, sensoriais, narrativos, etc.

Poder-se- dizer entio que o espectador «entra« ou experimenta grosso modo
um cinema de continuidade, um cinema classico, ou comercial, ou um cinema da
descontinuidade e ai gera e gere as suas expectativas, disponibiliza a sua fisiologia,
segundo as suas expectativas, respondendo ou resistindo as solicitagdes postas pelo
proprio filme. E depois existe uma espécie de residuos que ficam, consoante esses
ritmos, esses regimes: Jean Louis Scheffer diz que vamos ao cinema para aniquilar
progressivamente o filme, de maneira a reter os sentimentos que experimentamos na sua

percepc;ﬁo“—’. A meméria filmica reescreve assim a experiéncia da vida interior.

116 7ratar-se-fio de verdadeiras instala¢des, grandiosas instalagdes,
onde o filme é apenas um dos “écrans” que as constituem.

117 wfout cela ne désigne pas l’amorce ou l’ancrage de sentiments dans
le film. Le film n’est peut-&tre qu’une espéce de plan de miroir qui
nous apparait tel au a seul moment ol nous sommes rejetés hors de lui
par les sentiments ou les affects qu’il fait naitre en nous; il ne les
fait naitre qu’en les simulant sur des personnages, des «bouts
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Extrema ambigio a de Eisenstein que desejava nfio apenas potenciar um novo cinema
baseado na montagem de atracgdes, como também remontar a consciéncia dos
espectadores. A sua ideia de montagem era parte de um projecto mais vasto: remontar,
modular a prépria vida.118 E ¢ neste jogo de constitui¢gdo do humano, através de uma

tecnologia das afecgdes, que se pdem as questSes da liberdade.

d’ hommes» qui doivent donc mourir pour assurer cette pérennité hors
d’ eux-mémes .” (Scheffer, 1997:12-13)

118 ¢ grande principio construtor que engrena o filme de
Fisenstein Outubre numa obra de arte total & a montagem: em sentido
lato, montagem de recursos materiais e humanos ndo obedecendo, em
primeira insténcia, a um padrdo de reprodu¢do industrial de cinema, mas
implicado num projecto utdpico de construcdo organica, montagem da
natureza e do humano, montagem da ideia e da matéria e sé em sentido
estrito, montagem de formas filmicas. Sem montagem nic ha provocagdo
total ao cérebro e sem essa provocagido nic h& montagem social, dos
corpos sociais. A capacidade de modulagdc da montagem cinematografica
corresponde a modulagdc da propria colectividade.
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7. Uma questdo politica: a programacio do prazer
do espectador

Com o cognitivismo chegamos finalmente & utopia que presidia ao projecto de
conhecimento da Filmologia, ou seja, 2 descoberta do funcionamento mais profundo do
nosso corpo ¢ mente em confluéncia com as imagens em movimento? Ora, o que ¢
interessante € que esfa questdio ¢ contemporinea de uma outra: € possivel, assentando
nesse lado totalizante da imagem em movimento, passarmos a regimes totalitarios de
imagem em movimento?

Estamos a entrar nesse outro lado fantasmagérico e politico da imagem enquanto
entidade compressora, devidamente integrada numa arquitectura psicologica e social de
previsio e orientagdo espectatorial: o da possibilidade de calculo do prazer e, de nesse
sentido, recriar prototipos de espectadores? Onde ¢ que comega € acaba 0 perigo de uma
programagio do espectador? Néo faz parte da estrutura do prazer filmico criar junto do
espectador as expectativas de uma certa programagao para depois confirma-las ou
defrauda-las, conforme se trate do filme, do seu género? Para tantas questdes
precisariamos de um conjunto de tantas outras respostas que radicassem em estudos
parcelares, que vdo para além do dmbito desta tese. As vozes ndo deixam, no entanto, de
se levantar para ver nos meios de comunicagdo de massas a gestdo do individual, de que

o cinema foi uma primeira matriz. 119 N3o cabe aqui estendermo-nos nesta problematica.

118 Crary analisou os dispositivos tecnolégicos sob o ponto de vista do
controlo mais vasto do individual e ndo apenas enquanto produtores de
entretenimento: “E neste sentido que a gestdo da atengdo, seja através
das mais precoces formas de cultura de massas no final do séc. XIX ou
através da televisido ou do computador, tém pouco a ver com oS contetdos
visuais desses écrans e mais com uma vasta estratégia do individual.”
Para Crary o espectaculo, na experiéncia moderna, & uma arquitectura
que constréi condig¢des de individuagéo, de isclamento, de
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Queremos apenas demonstrar a solidariedade das questdes que aqui levantamos. E
evidente que existe uma tensdo incontrolavel entre o que € concebido para o espectador-
prototipo e 0 modo como ira recebé-lo. E evidente que ndo é possivel estabelecer grelhas
muito rigidas do grau de afecgdo das imagens sobre 0 espectador.120 A liberdade reside
nessa tensdo, na execuciio da partitura. Mas, e que nesta linhagem se foi desenhando
foi essa possibilidade da plasticidade do facto filmico engrenar uma maior
plasticidade mental, permitir uma moldagem mais eficaz relativamente a outras
situacdes da experiéncia humana, em que a técnica e o imaginario ¢ 0s afectos nio se
interligam de forma tio soliddria. Ora, isto € igual ou tanto mais efectivo nas novas
realidades cibernéticas. Foi, no entanto, no imbito do cinema, ou seja, da imagem em
movimento, que estas questdes primeiramente se puseram € € 0 cinema ainda a grande

plataforma historica para interrogar a imagem em movimento.

celularizacdo. Configura assim formas ndo coercivas de poder. (Crary,
1999:74)

120 por exemplo, os estudos sobre os efeitos das imagens do cinema e da
televisdo na formacdo de padrdes de violéncia demonstram a
interactividade de factores, que vio muito para além duma leitura de
influéncia directa desses meios e englobam factores sociais e
psicolégicos: “Os resultados obtidos pela nossa investigagdo sugerem
que, de facto, os valores e as normas da cultura de pertenca dos
individuos que nela participaram, modelaram a representacdoc que
construiram a partir de diferentes elementos intervenientes na situacdo
experimental, contribuindo essa representagdo, por conseguinte, para
modelar as suas estratégias de resposta.” Crf. VALE, Jorge - lLa
production sociale de la violence - représentations et comportements.,
Tese de doutoramento defendida na Université Catholique de Louvain,
1984, pp. 351
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8. Conclusdes ou o corpo cinematografado

O que nos esforgamos por sinalizar neste nosso precurso (que agora termina,
para originar outros planos de viagem) foram algumas linhas de um discurso sobre
o cinema enquanto fenémeno preensor, complexo, polimorfo, plurisensorial e
totalizante, tendo como ponto de referéncia historico e tedrico a Filmologia. Por
outras palavras, erigimos uma espécie de imagem fantasmadtica do cinema que, sob
formas inquietantes, surge logo nos primeiros discursos teoricos sobre o que era a
nova miquina do imaginsrio, no inicio do século. Essa imagem projecta o cinema
cinema numa nova dimensdo da experiéncia humana, nem racional, nem irracional,
mas enquanto desestruturadora dos ciinones da cultura verbal, da organizagio que
a Palavra impunha & percepcao.

Neste contexto, a ciAmara é apresentada como um forte dispositivo de
subversio da visdo, quebrando os seus cédigos habituais. Ora, as primeiras teorias
conduziriam inevitavelmente a implicar o cinema num novo modo de pensar ¢ sentir
as coisas: existe, mem que seja subliminarmente ou em poténcia, um desejo
vanguardista de tornar o cinema uma espécie de nova maquina do pensamento. O
cérebro, a mente sio chamados a ser interlocutores nesta inquiricao. O cinema,
sobretudo em Munsterberg, mas reconditamente também em Eisenstein, é uma
espécie de metifora da mente. Ou seja, o cinema faz-nos ver cemo é que nés
funcionamos mentalmente, a0 projectar sobre o écran as ligaces que fazemos sobre
as coisas, ou por outras palavras, as «montagens« mentais. K verdade que também a
pintura, ou a literatura, so que nio com a jungio de materiais tio diferentes,
solicitando de modo voraz a presenca da atengiio corporal e de varios sentidos. O
que torna distinguivel a imagem cinematogrifica, como muito bem apoutou
Deleuze, é essa capacidade de apresentar-se enquanto movimento automatico,
atingindo imediatamente os centros nervosos, que nos torna automatos espirituais —
obrigando-nos a ir na sua corrente, no seu proprio modo de se encadear, na sua

montagem imagistica e ideética. Nessa medida, abre fendas sobre o pensamento, ou
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seja, a0 tornar visivel novas relagées sobre o mundo, ao por em contacto seres e
coisas antes inconcilidveis, mostra a diferenciagio e a complexidade de pontos de
vista, de vidas e mundos interiores e exteriores, em paralelo ou em conflito.

F entio um detonador de novas experiéncias mentais e sensoriais
(Eisenstein), pelo modo como desconfigura/configura os materiais cinematograficos:
quando a cAmara amplia o rosto através do grande plano, niio é simplesmente o
rosto gue vemos mais proximamente, mas a gualidade de rosticidade que nos faz
entrar debaixo de uma outra pele dos seres ¢ das coisas (Epstein). Por outro lado, ao
fazer conflituar grafismos, volumes e escalas, opera a semelhanc¢a do bisturi (quase
mecinico) de uma nova percepgie. Porque a0 desarticular relacdes e hibitos a um
nivel sensorial, mas também mental, estd a tocar uma dimensio até ai intangivel:
um espaco do ser onde emocio e razio se cruzam, de que as categorias filoséficas
tradicionais ja nio dio conta.

Por outras palavras, 20 mesmo tempo que estd a desocultar os corpos estd
também a vulnerabilizd-los para uma representacio/ recepcio mais efectiva - é este,
alids, o grande axioma das teses e das praticas do cinema de choque de Eisenstein.
Ora, a imagem cinematogrifica visa tanto os corpos que sdo vistos no écran -
cortados, distorcidos, ampliados, diminuidos pelo enquadramento e pela composicio
do plano, misturados com a natureza € com as coisas em relagcées de proximidade e
paralelismo nunca antes conseguidas, como visa 0s préprios corpos dos espectadores
isolados e espectorizados, agindo sobre eles de forma especular - para assim lhes
implantar novas qualidades. Uma delas, que convém sublinhar é a criacdo de uma
nova cultura visual numa nova comunidade moderna, que revolucionaria toda a
percepcio. Ou seja, aquilo que se designaria de imageracia (que corresponderia 3
literacia se nos referissemos a cultura verbal).

Foi na linha deste horizonte do cinema, enquanto maquina desestruturadora
e sequestradora de todos os nossos sentidos, e nio apenas da visdo implicada na
tarefa espiritual da contemplagiio - estados e conceitos préprios do romantismo do

século XIX - que prefiguramos a Filmologia.
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Concebemos a Filmologia tanto como discurso contra um perigo eminente,
provocado por uma nova técnica, cujos efeitos sdo ainda imprevisiveis, como
discurso utbpico. Vimos como possui uma dimensio negativa e positiva: - negativa,
porque a maquina (a técnica) nunca esteve tdo perto do coracio e longe do controlo
da razdo. Positiva, porque para a nova ciéncia, essa mesma mAaquina tém certos
requisitos de funcionamento universalizante, que poderio atingir uma espécie de
psicologia profunda e universal dos seres humanes. Qualquer coisa que passa pelo
nio dito. |

Logo a partida, 2 nossa intencdo foi arrancar a Filmologia ao continuum
histérico onde é colocada habitualmente pela teoria do cinema, ou seja, apenas
enquanto tentativa positivista de compreensio do fendmeno cinematogrifico, para,
20 invés, torna-la operadora de um conjunto de abordagens disciplinares, sobre um
fundo onde repousa a ideia de cinema enquanto discurso subterrineo, conjunto de
estimulos, pélo de relagdes. Desde logo, a Filmologia enfatizou que o cinema coloca o
espectador diante de uma nova légica de recepcio da arte. Alids, o filme antes que
seja arte, institui uma forma de relagio e de ser. O cinema é menos sétima arte, é
mais enformacio de pensamentos, comportamentos: faz-nos ver com todo o corpo.
Ou seja, a Filmologia tornou mentira a ideia de uma visido desligada do corpo,
transparente e indcua. E colocou essa visdo no interior transformador da miquina.
A visio, ou melhor, o corpo do espectador, nio estd no exterior do cinema, ele vai
moldando-se no seu interior, na vertigem das imagens. As imagens possuem um
poder psicofisiolégico: aceleram o coragiio do espectador, geram segregacoes, ao
mesmo tempo que relancam memorias, ligam e religam aquilo que somos, dos
sonhos as emo¢des e comportamentos. Ou seja, nio ha imagem cinematografica
inocente, nem transparente, trata-se de uma entidade auténoma relativamente ao
seu objecto. Nio ha exterioridade.

A constituicio da Filmologia e da figura do espectador sio indissociaveis. Por
outras palavras, a Filmologia programou-se e comsignou-se enquanto ciéncia, ao

mesmo tempo que nomeou ¢ fez experiéncias sobre um corpo a partir do qual é
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possivel inquirir, recolher registos, tirar concluses e formar parametros de
confronto com o filme, lancando assim a ideia de um espectador que funciona na
reverberaciio das imagens.

Assim, na terceira parte tentamos demonstrar como ¢ que, na sequéncia do
terreno que a Filmologia ji havia preparado, a entidade espectador deixou de ser
transparente, um lugar a partir do qual nada se questiona para se tornar um corpo
3 imagem das imagens cinematogrificas, pélo de circulagio de sentido dessas
imagens, um mundo em produgio conjuntamente com 0 mundo de producgido das
imagens. Um filme ¢, como dird Adam Smith uma «relagdo entre dois processos,
duas produgdes do mundo« (Smith, 1983:61), tanto que se podera falar do
realizador como superespectador, remetendo-nos precisamente para essa
circularidade.

Deleuze explica essa produgiio de sentido do cinema através de modo como as
imagens sdo trabalhadas enquanto formas de pensamento ou légica. Ou seja, assim
como as imagens siio encadeadas em novas ligacdes espacio-temporais, assim se vio
criando mundos, regimes identificiveis pela maneira como interpelam e fazem
funcionar a mente. Pode-se explicar entdio o cinema a partir da mente, como se 0
écran fosse a visualizacdo dos processos mentais.

Esta ¢, alids, a premissa do cognitivismo, uma drea de estudos aplicada a
teoria do cinema e que tenta explicar a experiéncia cinematografica, muitas vezes, a
partir de uma perspectiva ecologica do comportamento humano. Neste sentido, o
cinema é uma espécie de antecimara onde experimentamos de uma forma especial
todas as nossas capacidades emocionais e cognitivas, que na situacdo filmica mais
sio afinadas para nos relacionarmos com o meio ambiente. Esta abordagem
privilegiou, muitas vezes, a andlise do cinema rainstream americano, encontrando
paralelismo entre a forma como a narrativa filmica ¢ construida e o prazer de
sermos orientados num jogo de desconhecimento/conhecimento, que acaba por

mimar os processos de orientagiio no ambiente que nos circunda.
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O que tal vertente do cognitivismo tende muitas vezes a demonstrar é que
esse cinema corresponde a solicita¢des naturais e profundas dos processos mentais.
Dai, que o espectador se deixe hipnotizar pelo filme: quem o constréi conhece um
conjunto de técnicas sensoriais de composicio e fabricacdo de emogoes e
sentimentos. Estames no dominio daquilo que a Filmologia tentou demonstrar
recorrendo aos estudos de Pavlov. Sé que o cognitivismo preconiza que este é um
jogo que o espectador aceita jogar conscientemente. Até que ponto é que um dos
polos desse jogo, aquele que se coloca no lugar cimeiro da gestio desses estimulos,
nio adquire um papel deterministico, € um dos problemas que tem sido posto
relativamente ao poder do cinema, da televisio e, mais geralmente, das novas
tecnologias multimédia. Ora, para nés esta é uma politizagfio (ou ideologizagio) que
deve ser feita ao lado de uma abordagem cognivista. S6 assim esta ndo sera mais
uma teoria redutora e uma legitimagio académica do modo funcionamento de
certos regimes de produgdo de imagens (por exemplo, o regime institucionalizado de
Hollywood) que atravessam fronteiras fisicas e culturais, com a eficicia de uma
mAaquina que acredita na universalidade mental do espectador.

Inerentes a situacdo filmica, existem mil e uma tensdes entre 0s processos,
entre as duas producdes de mundo (a do filme e a do espectador) de que falava
Adam Smith. Por isso, pode-se falar de grandes regimes de imagem, que sio a seu
modo grandes montagens arquitectonicas de situagdes filmicas. Ou seja, ver um filme
¢ menos um acto puramente visual para ser um acto corperal e complexo, que inclui
nio s6 a entrada num espaco arquitectonicamente determinado para a
disponibilizaciio e concentracio dos sentidos, como também toda uma panodplia de

esquemas de pré-produgdo, como a critica ou o “marketing”. Dai que tenhamos
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usado a expressio montagem para designar esse modo de conceber a situacdo
filmica: o filme é um plano entre outros planos de solicitaciio do espectador.

Para explorar estes fenémenos parece-nos muito mais curial a linhagem que
temos vindo a apontar ao longo desta exposicio, do que o simples aparato
semiologico. Parece-nos que € assim um outro dominio que se abre para a
investigagio das imagens em movimento: ¢, a0 mesmo tempo, um espaco de
interrogacio, balizado por novas areas do saber, como o cognitivismo que estuda,
por exemplo, esse dominio microscépico da recepcio filmica como a emocio, mas
onde poderiio entrar as perspectivas filosoficas, sociais, culturais e poderemos até
dizer quase poéticas (caso de Jean-Louis Scheffer), para dar conta da multiplicidade
e sensorialidade das varias matérias de que se compde a relacdo filmica.

Que haja lugar para uma poética da imagem em movimento, que a teoria a
alimente, essa parece-nos a aventura mais interessante. Que haja cruzamento de
campos do conhecimento para a exploraciio dos sentidos para onde correm as
imagens, essa parece-nos a via mais sensata ¢ aliciante. Contanto que todos estes
caminhos nos situem e nos tornem conscientes do demasiado barulho que a imagem
produz actualmente. Barulho, a palavra que refere o sentido da audicio é aqui
deliberadamente associada ao conceito de imagem. No fim de contas, a imagem deve
deixar de ser concebida enquanto entidade bidimensional colada aos écrans (da sala
de cinema, do televisor ou do cémputador). “Q cinema mudou 0 mundo, quiz fazé-lo
¢ conseguiu? Foi uma «for¢a revoluciondria»? O problema passou de mdda.
Transformou as modalidades de representagio do mundo da comunicdtdo? Na
actualidade, este debate centra-se sobre os «noves média». Na realidadk, éstas
questdes estio mais profundamente ligadas do que a primeira vista hoje nds parete.

Desde 1895, mesmo antes, os «especticulos dpticos» transformaram os modo$ de
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pensar e de representar, 0 espato do saber. Em 1900 a reflexio sobre o média atinge
o seu pleno: o cinema nio se reduz a uma funcio distrativa; é o vector de
conhecimentos, faz comunicar todo o planeta simultaneamente, arquiva, projecta,
vence a morte, cria uma nova realidade, multiplica-a. Os profetas do virtual e do
digital espantar-se-iam, se folheassem a Ciné-Phono-Gazette da altura, por ali
encontrarem os seus argumentos espalhados ao longo de varias paginas.” (Albera,
2000: 44)

Hi muito que o cinema tomou conta do nosso espaco mais fisico, das relagoes
entre seres e objectos: ha que Ihes lancar um novo olhar tactil. Re-olh4-las, Re-toci-
las. Ideia que nunca esteve longe da histéria do cinema e da inventividade sincronica
que ainda o alimenta. Retomando Francois Albera, diremos que o cinema ¢ matriz
diacrénica e sincrénica para o que de novo ai vai surgindo na televisdo, video-arte,

ou cibernética: os “os novos-velhos médias”.




Two views of the
Invisible Cinema,
(Photos: Michasl Chikirls.)




Fotos do Invisible Cinema, uma experiéncia levada a cabo pela Anthology
Film Archives nos anos 70.

“The original ninety seat Cinema of Anthology Film Archives was designed by
Peter Kubelka as machine for film viewing. The traditional movie house grew out
of a dramatic and vaudeville stage without serious consideration for the aesthetics
of film. The cosntruction of Anthology’s Cinema is premised upon the ideia that
the cinematic experience should be at once communal and extremely concentrated
on the filmic image and sound, without distractions. The viewer should not have
any sense of the presence of walls or the size of the auditorium. He sould have
only yhe white screen, isolated in darkness as his guide to scale and distance.

The art of the film depends upon machines. (...) The room in wich one sees a film
is another machine. Everything in Anthology’s Cinema is designed to concentrate
the attention of the viewer on the screen, to make that screen his whole world, by
eliminating all aural and visual impressions extraneous to the film. (...)

Critical factors of hearing, posture and projection have been careffuly planned in
the construction of the room (...)

Cinema total num isolamento total, ndo longe das sensacdes experimentadas
pelo utilizador dos capacetes em experiéncias de realidade virtual: as imagens
em movimento atravessadas desde sempre por um mesmo principio
cinematico de imersdo total: a concretizacio do triunfo do espirito sobre a
matéria, tal como Munstenberg via no cinema?
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