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0 ATO DE CRIAGAO CINEMATOGRAFICA
E A “TEORIA DOS CINEASTAS”

Manuela Penafria, Henrigue Vildo & Tiago Ramiro

As Unicas pessoas capazes de refletir efetivamente
sobre cinema sdo os cineastas, ou os criticos de cine-
ma, ou entdo aqueles que gostam de cinema.!

Gilles Deleuze

Art doesn’t offer answers, only questions.”

The question isn’t ‘how do I show violence?” but
rather ‘how do I show the spectator his position vis-
-a-vis violence and its representation?”

Michael Haneke
Introdugao

Para a discusséao e compreenséo do cinema ha sempre
varias possibilidades e abordagens. No caso que nos in-
teressa, a abordagem “Teoria dos Cineastas” ao oferecer
a possibilidade de, a partir de fontes diretas (filmes, en-
trevistas e escritos do préprio cineasta), o investigador

elaborar a eventual teoria de um determinado cineasta

O presente texto resulta das discussdes que decorreram na unidade
curricular “Teoria dos cineastas” do 2° Ciclo em Cinema (UBI), no ano letivo
2015/16 e da comunicagdo: “A préxis cinematografica enquanto teoria. A
teoria do cinema a partir dos Elmes”, apresentada no VI Encontro AIM,
2016. Sdo, também co-autores, os alunos: Tiago Damas, Thuanny Silva,
Claudia Moreira, Anderson Souza, Maria Jodo Almeida, Fabio Sousa, Ana
Carolina Rodrigues, Jodo Magueijo, Jodo Seabra e Ricardo Pesqueira.

1. Deleuze (1999). “O ato de cria¢@ao”, Conferéncia na FEMIS. Edi¢do
brasileira: Folha de Sao Paulo. Trad. José Marcos Macedo [1987].
Disponivel em: http://server2.docfoc.com/uploads/Z2015/12/21/
ehMJC3obn7/eabed93b9c29¢98ebchOc5f0fa9ee2b9.pdf

2. Entrevista a Salon, 2013. Disponivel em: http:/www.salon.
com/2013/01/2S/michaelihaneEeiartidoesn%E2%80%99t70ffer7
answers_only_questions/

3. In: Matias Frey, “Michael Haneke”, Senses of cinema, Issue 57, 2010.
Disponivel em: http:/sensesofcinema.com/2010/great-directors/michael-
haneke/



para se esclarecer a respeito da sua concepcéao de cinema e, deste modo,
também avancar para uma compreensao do cinema, levou-nos a problema-
tica a discutir neste texto. Essa problematica surge da hipétese de haver
cineastas que tendo importante obra filmada sao (ou foram) parcos em pala-
vras e manifesta¢oes escritas. Assim, interessa-nos discutir a possibilidade
de elaborar a teoria do cineasta e, consequentemente, uma teoria sobre ci-
nema a partir exclusivamente dos filmes. A respeito de Michael Haneke,
que sera abordado neste texto, podemos encontrar bastantes entrevistas
mas, trata-se de um cineasta que claramente prefere manifestar-se por obra

filmica que por obra escrita.

Pela sua propria natureza, a reflexao manifestada pela via da escrita (pela
linguagem) é, por certo, diferente, daquela que se manifesta pela imagem e
pelo som, mas, esta tltima nao deixaré de ser uma reflexao. Perante cineas-
tas que, ao contrario de, por exemplo, Tarkovsky, ndo escreveram livros,
seria abusivo e redutor afirmar que esse mesmo cineasta nao possui uma
“teoria” nem que a partir do mesmo é possivel compreender o cinema, por
lhe faltar um texto escrito com a coeréncia e consisténcia que se conhece de
Esculpir o tempo. Haneke possui ensaios escritos* mas, nao temos conheci-

mento de um livro do préprio.

Acreditando que a condi¢do de cineasta supde, logo a partida, uma pos-
sibilidade de teorizar sobre cinema mas, ndo necessariamente por vias
convencionais (pela escrita ou manifestacéo verbal), entendemos que o fac-
to de se colocar a hipdtese de um cineasta possuir uma teoria remete para
a existéncia dessa teoria, justamente, mais na sua obra que por qualquer

outra via.

Os planos em profundidade de campo em Citizen Kane nao deixam de ser
uma reflexao sobre cinema no sentido em que, para além de estabeleceram
uma nova relacéo entre o espectador e o acontecimento que lhe é dado a ver,

colocam e afirmam a possibilidade de uma nova visualidade cinematogra-

4. Os titulos desses ensaios sdo: “Film as catharsis”, “Violence and the Media”, “Terror and Utopia
of form: Robert Bresson’s Au hasard Balthazar”. Cf: http://sensesofcinema.com/2010/great-directors/
michael-haneke/
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fica e, nesse sentido, um entendimento do cinema distinto da maior parte
do cinema cléssico (em que a decomposi¢ao de um acontecimento em vé-
rios planos oferece ao espectador a “melhor visao” sobre o acontecimento).
Suspeitando, pois, que os cineastas que se manifestam apenas (ou mais) pe-
los seus filmes nao podem, logo a partida, ser considerados como cineastas
sem reflexao, partimos entdo do principio que os filmes manifestam uma
“teoria”. Contudo, nao pretendemos afirmar que os filmes séao realizados
com o intuito de manifestarem uma “teoria”. E ao investigador/espectador

que interessa ver os filmes nesse sentido.

Como podemos identificar e operacionalizar a teoria presente nos filmes?
Esta questdo tem implicagdes: umas mais imediatas e outras que consi-
deramos necessério salientar. No imediato, supostamente, em cada filme
encontra-se uma teoria sobre cinema. E, a partida, uma filmografia completa
(e ja terminada) podera permitir verificar de que modo a teoria se desenvol-
veu por si propria e complementar o que quer que advenha de um tnico
filme. De qualquer modo, um tnico filme de uma filmografia mais vasta nao
pode deixar de ser uma teoria completa ja que cada filme é uma experiéncia
unica de visionamento e fecha sobre si mesmo uma concepg¢ao de cinema
que, independentemente, de vir a ser confirmada, rejeitada ou reformulada
tem valor em si. Por outro lado, quaisquer que sejam as nossas dedugoes ou
conclusoes serao sempre o resultado de uma relacdo complexa entre trés
elementos: a condi¢ao de espectador (e, a0 mesmo tempo, investigador), o ci-
neasta (nas suas entrevistas ou outros documentos escritos) e os seus filmes
(sendo que estes possuem uma autonomia em relagao ao seu criador pois,
a partir do momento em que um filme é exibido, o espectador e, no caso,
também, investigador, encarrega-se imediatamente de o complementar
com uma determinada leitura/interpretagao/relagao, co-constituindo, deste
modo, a experiéncia filmica). E, ao pretendermos estabelecer uma relacao
com o filme no sentido de compreender a sua teoria, ou seja, a que é visivel,
acessivel, partilhada e partilhavel estamos a rejeitar que exista uma “teoria
oculta”, ja que acreditamos que a haver teoria, podemos aceder-lhe na me-

dida em que a “teoria” esta presente na dimenséo visual e sonora do filme,
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assim como da possibilidade ou da justa medida em que a linguagem escrita
e verbal se relaciona com essa dimenséo visual e sonora (também chamada

de “linguagem visual e sonora”).

Nao é nosso objetivo chegar a conclusdes definitivas mas, apenas contribuir
para a discussao da problemética em causa. Para tal, iremos comegar por
abordar a nogao de “teoria” seguindo-se uma discussao do tipo de teoria que
a abordagem “Teoria dos cineastas” implica, 0 que necessariamente remete
para o “ato de criacdo” ou processo criativo sobre o qual serdo convocadas
as reflexoes de Gilles Deleuze em “O ato de cria¢ao” (1999) e de Jacques
Aumont em “Pode um filme ser um ato de teoria?” (2008). Terminaremos
com um estudo de caso a partir do filme Funny Games (1997), de Michael

Haneke.
0 que é uma teoria?

Para discutirmos a nocao de “teoria” consultamos alguns dicionarios. A en-
trada “teoria” no dicionario de cinema de Susan Hayward (2001) apresenta,
sumariamente, a evolugéo da teoria sobre cinema e, embora néao pretenda
ser determinista, identifica e classifica um desenvolvimento por trés épo-
cas: de 1910 a 1930, periodo pluralista (onde a primeira reflexao identificada
pertence ao cineasta Louis Feuillade, seguindo-se o critico Ricciotto Canudo
e o psicélogo Hugo Miinsterberg); entre 1940 e os anos 60, é o periodo da
teoria monistica (procura de uma teoria total pela via da “teoria de autor” e
pelo Estruturalismo); de 1970 a 90, novamente um periodo pluralista. Neste
ultimo periodo entende que uma tnica teoria néo é suficiente para explicar
e analisar os filmes, uma posi¢ao que encontra no conceito de “descons-
trucao” de Jacques Derrida o seu principal apoio, assim como no conceito
pos-estruturalista de “intertextualidade”. A respeito deste periodo, Susan
Hayward termina referindo-se a teoria feminista. Sendo este movimento,
sobretudo, dos anos 70, nada de significativo é referido por Susan Hayward

em relacao aos anos 80 e 90.
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No dicionério de Jacques Aumont e Michel Marie (2003) surge a entrada
“teorias do cinema” onde a primeira afirmacao é a seguinte: “Nao existe
teoria do cinema unificada que cubra todos os aspectos do fenémeno cine-
matografico e seja universalmente aceita.” (p.289) e que, na sua variedade,
a maioria dessas teorias sao descritivas e poucas sao explicativas. Nesta en-
trada, os autores apresentam as “orientagdes tedricas abordadas a propdsito
do cinema” que tém sido adoptadas e que s@o: “o cinema como reproducéao

”, « ”, «

ou substituto do olhar”; “o cinema como arte”; “o cinema como linguagem”;
”, «

“o cinema como escritura”; “o cinema como modo de pensamento” e “o cine-

ma como producao de afetos e simbolizacao do desejo”.

Nos dicionarios de cinema consultados, encontramos referéncia concreta
as teorias que percorrem a histéria do cinema e ndao uma problematizagao
do conceito, em si, de “teoria”. Ambos ultrapassam a discussao de “teoria” e

optam por alinhar o conceito com o tipo de teoria sobre cinema.

Em outros dicionérios, nomeadamente de Filosofia, como o de José Ferrater

Mora (1991), pode ler-se o seguinte:

O significado primario do vocébulo ‘teoria’ é contemplagéo. Dai que se
possa definir a teoria como uma visao inteligivel ou uma contemplacéo
racional. Na actualidade, o termo ‘teoria’ ndo equivale exactamente ao
de ‘contemplagéo, pois designa uma construcao intelectual que apare-
ce como resultado do trabalho filoséfico ou cientifico. Os fildsofos da
ciéncia especialmente tém introduzido interpretagdes muito diversas
acerca das teorias cientificas. Para uns a teoria é uma descricao da rea-
lidade (descricdo de percepcoes ou descricao dos dados dos sentidos).
Para outros, a teoria é uma verdadeira explicagao (v) dos factos. Outros,
finalmente, apenas identificam, com um simbolismo dtil e cémodo.
Muitos autores tém manifestado que a analise da natureza da teoria
poe problemas epistemolégicos, mas que os podemos passar por alto
sem excessivo prejuizo para a analise, que deve limitar-se a descrever
a estrutura da teoria. Uma definicao recente unifica diversos conceitos

habitualmente separados e até contrapostos: ‘uma teoria cientifica é um
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sistema dedutivo no qual certas consequéncias observaveis se seguem
da conjuncao entre factos observados e a série das hipéteses fundamen-

tais do sistema’. (Mora 1991: 393/4).

Na Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira (1945), sao apresentados va-

rios significados de “teoria™

Principios gerais e fundamentais de qualquer ciéncia ou arte (...). Dou-
trina ou opiniao sobre os principios de uma ciéncia ou arte ou sobre a
casualidade de algum facto; especulacdo; doutrina especulativa: teorias
democraticas, teorias marxistas, teorias econémicas (...). Nogdes gerais;
generalidades (...). Relagao entre um facto geral e os factos particulares
que dependem dele (...). Conjectura, célculo, opinido ou doutrina que nao
é confirmada pelos factos; utopia: tudo isso que me diz séo teorias (...).

(p.299).

A Enciclopédia Einaudi (1992) possui a entrada “teoria/modelo” e afirma
que: “as palavras ‘teoria’ e ‘modelo’ vinculam-se imediatamente a proces-
sos construtivos que nos permitem descrever e explicar os fenémenos que
observamos” e ambas estao “intimamente vinculadas a nossa concepcao de
conhecimento e, particularmente do conhecimento cientifico” (p.223). E,
acrescenta: “falar de teoria e de modelo, e da evolu¢ao desses termos ao
longo do tempo, é portanto também inevitavelmente falar do que os homens
pensaram (e pensam hoje em dia) acerca do conhecimento e dos meios para
o alcangar.” (p.224). Nesta enciclopédia sdo longamente descritos os usos
da nocao de “teoria” e depois os de “modelo”, desde a Antiguidade a “época
moderna”. A respeito da nogéo de “teoria”, este dicionario realca as dificul-
dades “para alcancar principios explicativos suficientemente precisos e de
um nivel de generalidade adequado, permitindo elaborar esquemas teéri-
cos convincentes, isto é, que déem respostas satisfatorias as questoes que
se colocam.” (p.268). No inicio da seccéo dedicada a nogao de “modelo” é

afirmado:

o termo ‘modelo’, na concepg¢do moderna que faz dele frequentemente
quase um sinénimo de ‘teoria’ (...) resulta precisamente da evolu¢ao das

concepgoes filosoficas e cientificas referentes ao conhecimento e a ex-
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plicacdo dos fenémenos (...). O sentido original é o de paradeigma, que
exprime o que se deve copiar, ou 0 que se impde necessariamente, no
mesmo titulo que o molde ou a matriz impdem a matéria uma forma

predeterminada. (p.268).

Esta concepg¢ao de “modelo” pode aplicar-se a “realidades mais prosaicas™
“o manequim da costura, o modelo de uma pégina de escrita para um alu-
no, etc.” (p.268). Esta no¢do de modelo como uma “referéncia que se copia”
remete para o “modelo concreto” algo que se opde a outro uso, o de “modelo
abstracto” que se refere “ao resultado desta operacao de copia, ao que se
realiza para representar alguma coisa” (p.269), sendo este o uso mais proxi-

mo de “teoria”. Mas, acrescenta:

Quando as duas no¢oes de modelo e de teoria ndo se confundem,
comprova-se sempre que a primeira possui certos matizes que fa-
zem dela algo de mais particularizado do que a segunda, de mais
especifico, de mais representativo de uma realidade concreta bem

determinada. (p.269).

Enquanto a teoria se considera como um instrumento de explicacao dos
fenémenos que se deve ser apto para responder, se esté corretamente
construido, a multiplas questdes relativas a sistemas concretos diver-
sos, 0 modelo vé-se com frequéncia restringindo a objectivos limitados e

bem determinados. (p.270).

Ainda de acordo com esta Enciclopédia, a nogao de “modelo” possui uma

” «

“tonalidade hipotética” e a “teoria” “subentende uma ambi¢ao mais ampla
e mais profunda”. (p.270). Ou seja, 0 “modelo” nao possui a consisténcia de
uma “teoria” no sentido em que esta é mais abrangente pois o “modelo” dira
apenas respeito a um tnico objeto, sendo que o seu alargamento a outros

objetos apresenta-se como uma hipétese.

Concluimos o seguinte: 1) a nogéo de “teoria” nos dicionarios consultados
remetem para concepg¢oes diversas, das quais retiramos o entendimento
de “teoria” como uma construg¢ao intelectual, a descricao da realidade e a

explicacao dos fenémenos podendo igualar-se & nogao de “modelo”; sendo
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esta uma nog¢do que se apresenta mais como uma hipétese que como uma
definitiva descrigao ou explicag¢ao dos fenmenos. Para além disso, convém
mencionar a falibilidade de qualquer teoria ja que a mesma, enquanto dis-
curso intelectual, ndo pode deixar de se socorrer dos pressupostos e meios
proprios de cada época para alcangar o Conhecimento; 2) ja nos dicionarios
de cinema nao encontramos a discussdo do conceito de “teoria” em si mas,
um esfor¢o em criar uma tipologia para a teoria do cinema. Nesse sentido,
entendemos necesséario avangar, também, para a discussao do tipo de teoria

que o filme, enquanto fonte de investigacéao, implica.
0 ato de criagao e a “Teoria dos Cineastas”

Estando a reflexdo sobre cinema que interessa a abordagem «Teoria dos
Cineastas» presente nas manifestagoes verbais, escritas e obra filmica de
um cineasta é de supor que, no caso que nos interessa discutir, a haver ou
qualquer que seja a teoria presente num determinado filme, a mesma pos-
sui uma especial ligagdo com o processo criativo pois o cineasta possui uma
condi¢ao privilegiada em relacao, precisamente, a esse processo. Ou seja,
se alguma caracteristica essa “teoria” possui é que esta profundamente
enraizada no processo criativo. De igual modo, parece-nos que o processo
criativo também se encontrara enraizado nessa teoria, havendo assim uma
espécie de relacao simbidtica entre ambos. Mas, que criagao é esta? Em “O
ato de criacao”, Deleuze (1999), discute o trabalho do fil6sofo, do cientista e

do cineasta e afirma:

a filosofia é uma disciplina téo criativa, tdo inventiva quanto qualquer
outra disciplina, e ela consiste em criar ou inventar conceitos. (...) E vo-
cés que fazem cinema, o que vocés fazem? O que vocés inventam nao
s@0 conceitos — isso nao é de sua al¢ada —, mas blocos de movimento/du-
ragdo. Se fabricarmos um bloco de movimento/duragao, é possivel que
fagamos cinema. Nao se trata de invocar uma histéria ou de recusa-la.
Tudo tem uma histéria. A filosofia também conta histérias. Histérias
com conceitos. O cinema conta histérias com blocos de movimento/du-

racdo. A pintura inventa um tipo totalmente diverso de bloco. Néo sao
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blocos de conceitos, nem blocos de movimento/duracéo, mas blocos de
linhas/cores. Ao lado de tudo isso, a ciéncia ndo é menos criativa. (...) Se
pergunto a um erudito [“savant” que significa “cientista”] o que ele faz,
também ele inventa. Ele ndo descobre — a descoberta existe, porém nao
é por meio dela que definimos uma atividade cientifica como tal -, mas
cria como se fosse um artista. Um erudito [“savant”], coisa bem simples,
é alguém que inventa ou cria fungoes. (...) Existe uma func¢éo sempre
que hé correspondéncia uniforme de pelo menos dois conjuntos. (...) Um
conjunto nada tem a ver com um conceito. Sempre que vocé puser con-
juntos em correlagdo uniforme, vocé obterd conjuntos [aqui, em vez de
“conjuntos” deveria ler-se: “uma func¢ao”] e podera dizer: ‘Eu faco cién-

cia’. (Delueze, 1999: 3/4).

O cineasta é entdo um criador de blocos de movimento/duracgao, que, esta-
mos em crer, escapam ou afastam-se da linguagem verbal e escrita; para
esta reserva-se, essencialmente, a criacao ou de conceitos (criados pe-
los filésofos) ou de fungdes (criadas pelo cientista). Estamos em crer que
aqui Deleuze refere a criacdo de funcgoes para os cientistas das chamadas
Ciéncias Exatas sendo que as Ciéncias Sociais e Humanas ou a investigagao
sobre Arte se alinham mais pela criagéo de conceitos, tal como o filésofo.
E, no caso do cineasta, é habitual entender que o mesmo, na sua criagao,

trabalha a partir de uma ideia. Para Deleuze:

() ter uma idéia nao é algo genérico. Nao temos uma idéia em geral.
Uma idéia, assim como aquele que tem a idéia, ja esta destinada a este
ou aquele dominio. Trata-se de uma idéia em pintura, ou de uma idéia
em romance, ou uma idéia em filosofia, ou de uma idéia em ciéncia. E
obviamente nunca é a mesma pessoa que pode ter todas elas. As idéias,
devemos trata-las como potenciais ja empenhados nesse ou naquele
modo de expressao, de sorte que eu nao posso dizer que tenho uma idéia

em geral. (p. 2).
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Assim sendo, “existem idéias no cinema que s6 podem ser cinematogra-
ficas” pois encontram-se ligadas ao “processo cinematografico” (p.6).
Entre outros cineastas referidos por Deleuze (como Bresson, Minnelli, ou
Kurosawa), Daniéle Huillet e Jean-Marie Straub possuem ideias cinemato-

graficas, nomeadamente:

A disjuncao entre ver e falar, entre o visual e o sonoro, é uma idéia tao
cinematogréfica que isso corresponderia a questao de saber em que con-
siste, por exemplo, uma idéia em cinema. Uma voz fala de alguma coisa.
Fala-se de alguma coisa. Ao mesmo tempo, nos fazem ver outra coisa.
E enfim, aquilo de que nos falam esta sob aquilo que nos fazem ver. (...)
podemos dizé-lo de outro modo: a palavra se ergue no ar, ao mesmo
tempo em que a terra que vemos afunda-se cada vez mais. Ou ainda: ao
mesmo tempo que essa palavra se ergue no ar, aquilo de que ela nos fa-
lava afunda-se na terra. O que é isso sendo aquilo que somente o cinema

pode fazer? (p.9).

A criacdo de Daniéle Huillet e Jean-Marie Straub manifesta-se nos seus fil-
mes, realcando-se aqui essa disjuncéo entre o que se vé e o que se ouve no

seu cinema.

E, aqui chegados, é importante uma incurséo pela diferenca entre filme e
cinema ja que, até ao momento, “filme” e “cinema” sdo nogdes que, no con-
texto da criacdo cinematografica nos surgem quase como sinénimos. Para
além disso, ao discutirmos a eventual elaboragao de uma teoria para o ci-
nema, ¢ a partir do filme que a mesma surge logo, interessa abordar essas

duas nocoes.

Em “Observacoes sobre o plano-sequéncia” (Pasolini, 1982) encontramos
precisamente, a discussao entre “filme” e “cinema” e sua distingao. Trata-se
de um texto que parte do “filme-Zapruder”, que registou o assassinato do
presidente Kennedy. Este filme é uma “subjectiva”. Para a compreenséo do
acontecimento seriam necessérias todas as outras sujetivas que nao ape-
nas a de Zapruder: a subjetiva de Kennedy, do atirador, de Jacqueline e de

cada um dos presentes na Praga Dealey, em Dallas, em 1963. Se por hipéte-
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se, existissem todas essas subjetivas e se as mesmas fossem colocada em
sucessdo “obterfamos uma multiplicagdo de ‘presentes’ como se uma acg¢ao
em vez de se desenrolar uma tunica vez diante dos nossos olhos se desen-
rolasse vérias vezes”. (p.194). Assim, “enquanto esses sintagmas vivos nao
forem postos em relagao entre eles, tanto a linguagem da tltima accéao de
Kennedy como a linguagem da acc¢éo dos assassinos, sdo linguagens trun-
cadas e incompletas, praticamente incompreensiveis.” (p. 195). Deixar de
lado essa “multiplicacéo de presentes” para lhes encontrar o sentido implica
uma “coordenacéo de planos”, ou seja, é necessério a intervencéo da monta-
gem para escolher “os momentos verdadeiramente significativos dos vérios
planos-sequéncia subjetivos e, descobrindo, por isso, a ordem de sucessao
real”. (p.195). Na transformacao do presente em passado, surge a diferenca

entre filme e cinema:

3

o cinema (ou melhor, a técnica audiovisual) é substancialmente um
plano-sequéncia infinito, como exatamente o é a realidade perante os
nossos olhos e ouvidos durante todo o tempo em que nos encontramos
em condi¢des de ver e ouvir (um plano-sequéncia subjetivo, infinito que
acaba com o fim da nossa vida): e este plano-sequéncia, em seguida, ndo
é mais do que a reproducéo (como j repeti varias vezes) da linguagem da
realidade: por outras palavras, é a reproducéo do presente. Mas, a partir
do momento em que intervém a montagem, ou seja: quando se passa
do cinema ao filme (cinema e filme que séo, por conseguinte, duas coi-
sas muito diferentes, como a langue é diferente de parole), sucede que o
presente se torna passado (houve, quer dizer, entretanto, coordenac¢oes
entre as vérias linguagens vivas): um passado que, por razdes imanentes
ao meio cinematografico e nao por escolha estética, tem sempre o modo

do presente (e é por isso um presente histérico). (Pasolini, 1999: 195).

Deixando de lado as consequéncias que Pasolini retira (o cinema como
linguagem/lingua escrita da realidade), na diferenca entre filme e cinema
entendemos que o cinema é uma abstragao para a qual tendem as visdes
filmicas parciais (subjetivas). Pasolini refere o filme Zapruder como uma

impossibilidade de concretizar a visao cinematografica (total, de todos os
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pontos de vista) uma vez que é apenas uma subjetiva. Um filme (com mon-
tagem) serd, também, uma subjetiva que remete para uma abstracéo, para

o cinema e, podemos dizé-lo, para uma determinada teoria sobre cinema.

Remeter para uma teoria sobre cinema é algo que vai ao encontro da afirma-
cao de Aumont: “um filme nao é uma teoria” (Aumont, 2008: 30). Aumont
nao considera o filme como teoria porque o mesmo apresenta falhas em
relacdo as condigoes de “teoria”, entendida esta como possuidora de coerén-

cia, especulagao e “forca explicativa”.

A coeréncia e a especulacao sao elementos afetos ao filme e a nogéo de “teo-
ria”: “o mais facil é a rela¢@o entre um filme e a coeréncia de um enunciado”
(p- 26); a respeito da especulagao, se considerarmos, por exemplo, a questao
“o que é o corpo humano?” ou, mais precisamente: “que nog¢ao de corpo te-
mos?” o cinema contribui para dar respostas a estas questoes, sendo assim,

“um filme — ou um conjunto de filmes - evidentemente especula”. (p. 28).

Preenchidos estes dois requisitos resta a “explica¢cdo”. Aumont refere que
hé duas vias para essa explicagao: “atribuir uma causa precisa ao fenémeno
sobre o qual se teoriza”, ou seja, uma interpretagao argumentada do fené-
meno e “uma descricao extremamente desenvolvida, que faz as vezes de
uma modelizagao; é com ela que, na verdade, se contentam as ciéncias hu-
manas” mas, em ambas as vias “nao ha explicacao a nao ser que, de alguma
maneira, o mundo e o fenémeno visados sejam afetados pela construcao
explicativa (...) Evidentemente, o filme é aqui sempre limitado pela nature-
za metaférica e indireta da sua reflexao”. (p.29/30). Aumont apresenta um

exemplo:

Quanto Vertov pretende explicar, em um niimero do Kinoglaz, o circui-
to econémico dos bens de consumo cotidiano, ele ndo pode imaginar
nada mais expressivo do que voltar no tempo, da carne no prato ao boi
pastando. Porém a explicacao assim dada, incontestavel (o bife evidente-
mente provém do animal criado pelo camponés), permanece elementar

quase infantil, e o filme nada diz sobre a lgica dos circuitos de producéo
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e de distribuigdo; ele é incapaz de preencher sua funcéo didatica e de
demonstrar a superioridade do sistema socialista, pois ele sequer o mos-

tra; a fortiori, ele ndo o analisa, ele nada explica. (Aumont, 2008: 30).

A dificuldade da “for¢a explicativa” da imagem e do som verifica-se mes-
mo com o recurso a montagem, como €é o caso da sequéncia “Em nome de
Deus...”, de Outubro, de Eisentein. Assim, para ultrapassar essa dificulda-
de e possuir “for¢a explicativa”, o filme podera recorrer a linguagem, por

exemplo, a um narrador em voice over.”

Enfim, a conclusdo de Aumont nao pode ser outra: um filme nao é uma teo-
ria. E a razao principal e, aparentemente inultrapassavel, é que “o entrave
continua o mesmo, a saber, a diferenca entre a imagem e a linguagem, e se
a reflex@o pode seguir uma ou outra dessas duas vias, apenas a linguagem
pode pretender explicar, pois ela coloca no mesmo plano as palavras que de-
signam as coisas, as que designam os atos e as que nomeiam as ideias.” (p.
30). E entdo pela incapacidade explicativa que o filme passa a “ato teérico”
e nao uma teoria. Mas, mesmo quando coloca o filme como “ato tedrico”
percebemos, em Aumont, alguma recusa. Alids o titulo do seu texto é uma
interrogacéo e nao uma afirmacgao: “Pode um filme ser um ato de teoria?”.
E a esta questdo que entende ser “mais modesta” que perguntar se o filme

¢ uma teoria, Aumont oferece “de trés maneiras diferentes, uma resposta”
(p- 30).

A primeira, é o filme “restringir sua ambi¢ao”, pois “s6 com dificuldade e de
maneira insuficiente pode um filme tratar de uma grande questao teérica
(o capitalismo, o socialismo, a propagacao das ideias ou o lugar do especta-
dor)” (p. 30); ou seja, o filme particularizar um tema e é dado como exemplo,
Variations on a celophane wrapper (1970), de David Rimmer, um filme ex-

perimental que consiste em variacoes de tonalidade de um mesmo gesto,

5. O recurso da voice over enquanto possibilidade de “for¢a explicativa” para o filme é discutido por
Eduardo Tulio Baggio & Juslaine Abreu Nogueira em: “Filme Teoria: formulagdes teéricas sobre a
regulagdo da vida no documentério Santa Teresa”, texto que se encontra no presente livro.
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uma mulher que agita uma folha de celofane. E, este filme avanca com dois
enunciados teéricos: “a analogia fotografica em que um filme se baseia pode

se desfazer, e que é entéo, a matéria da imagem que é revelada” (p.31).

N&o sendo uma teoria pois esta pretende-se capaz de abrangéncia geral,
podemos entender aqui o filme como um modelo, ou seja, como capaz de
apresentar uma hip6tese para uma questao que interesse a teoria do cine-
ma, por exemplo, a figura do espectador e sua eventual tipologia (algo a que

voltaremos mais adiante).

No segundo modo de responder a sua prépria questao, Aumont insiste no
filme ter de particularizar a sua reflexdo mas, desta vez, em vez de particu-
larizar o objeto, particularizar as suas “condi¢oes: ao se tornar claramente
uma experiéncia” (p.31). Aqui, o cinema experimental é convocado para dizer
que “aquilo que assim rotulamos apenas raramente pretende ser uma expe-
riéncia — muito mais frequentemente, a pretensao é de uma criagao pessoal”
(p-31); e hé os que possuem “a dimenséao de uma experimentac¢do”, como os
filmes que mostram as decomposicoes quimicas, de que é exemplo Jiirgen
Reble. Mas, «no cinema, a mais rigorosa experiéncia (de T.0.U.C.H.LN.G. a
La Région Centrale) nunca é perseguida por meio de uma outra que a reto-
maria (em todos os sentidos do termo) — erro de passagem ao conceito, ao
menos a um conceito realmente universalizavel (pode deduzir-se, a partir

de Snow, vérios conceitos: o filme nao escolhe)”. (p.31).

La région centrale (1971), de Michael Snow é, seguramente, uma das mais
rigorosas experiéncias pelas quais um espectador pode passar mas, con-
cordamos com Aumont, o filme nao escolhe, é o espectador que do filme,
dessa experiéncia, podera retirar conceitos. A respeito do filme “se tornar
claramente uma experiéncia”, entendemos poder confirmar que a aborda-
gem Teoria dos Cineastas nao pretende apresentar conclusoes definitivas
e que as suas conclusoes serdo provisérias, pois resultam da relagao com-
plexa entre espectador/investigador, cineasta e filme mas, seguindo
Aumont, acrescentamos: a experiéncia que é proporcionada ao espectador/

investigador (e como sabemos, essa experiéncia é variavel, esta sujeita a
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condicionalismos diversos nao totalmente controlaveis pelo espectador/in-
vestigador e sendo este a “escolher” e nao o filme, é certo que a abordagem
Teoria dos Cineastas se torna miltipla e enriquecedora na discussao do que

se “escolhe” de um mesmo filme).

Finalmente, no tltimo modo de responder a questao do filme enquanto “ato
de teoria”, Aumont faz um desvio: em vez de “ato teérico”, diz-nos que o
filme é sim um ato mas, poético; e que se confunde “teérico” com “poéti-
co”, uma tendéncia dos anos 50 e 60 em que “cansada de dizer o mundo ou
desesperada por nao té-lo atingido, a arte se torna como objeto”. (p. 32). Ou
seja, Aumont acaba por, mais uma vez, manifestar-se a favor de uma sepa-

racao entre filme e teoria por se tratarem de campos distintos.

Em suma, a partida, o facto de Aumont excluir o filme como teoria pelo
nao cumprimento de apenas um dos requisitos (no caso, a incapacidade de
explicar) pode parecer uma reducéo das capacidades da propria imagem até
porque na definigao de teoria a “explicagao” pode ser substituida por “des-
cricdo” ou mesmo estar ausente da defini¢ao de teoria. No entanto, tendo
em conta que nas defini¢des de “teoria” nao ha total unanimidade sobre os
requisitos que lhe correspondem, a proposta de Aumont é totalmente legiti-
ma. Mas, é o cruzamento entre o texto de Aumont e de Deleuze (sobre o ato
de criacdo) que nos interessa discutir. Pelo facto de Aumont afirmar que “é
na qualidade de ato de invencao, ato de pensamento e de criagao que, em tl-
tima analise, um filme pode evocar, imitar ou chegar perto da teoria.” (p. 31),

podemos estabelecer uma relagao com o ato de criacédo (segundo Deleuze).

Se a condic¢do de “cineasta” implica, no imediato, a criacdo e nao a teoriza-
¢do, a teorizacao nao é totalmente distante da criagéo ja que teorizar é criar.
Um filme é uma criacdo assim como uma teoria é uma cria¢ao. O filme é
uma criagao poética e, logo no imediato, engajada no processo criativo ci-
nematogréfico, inventa blocos de movimento/duracéo (a respeito do mundo
- ligacao inalienavel do cinema com a realidade, se seguirmos Pasolini mas,
também do préprio cinema). J4 a teoria é um ato de criagéo que trabalha

com conceitos (no caso que nos interessa, a respeito da Teoria do cinema).
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Assim, a problematica deste nosso texto deveria ter comecado por ser a dis-
cussao sobre a eventual transposi¢ao de blocos de movimento/duracao para
conceitos e ja nao, de modo tao premente, se o filme é ou ndo uma teoria.
Mas, se chegamos a este ponto é porque foi aqui que a discussao inicial nos

conduziu.

Assim sendo, um filme néao é uma teoria, é um modelo hipotético que re-
mete para uma teoria, que pode, eventualmente, aplicar-se a todo o cinema
mas, é, sobretudo uma melhor compreensao do cinema. Ou seja, nao preen-
chendo os requisitos de “teoria”, é possivel teorizar a partir do filme. E este
apresenta ao espectador/investigador uma hipétese — ou, melhor, é este que
“escolhe” a hipétese — a partir da qual pode elaborar uma melhor compreen-

sao do cinema.

No filme, o ato de criacdo socorre-se nao de conceitos mas, de blocos de
movimento/duracéo a partir dos quais o espectador/investigador cria “con-
ceitos”, uma vez que sdo transpostos para a linguagem verbal ou escrita. O
cineasta trabalha aquém ou além da linguagem mas, sempre fora da lingua-

gem escrita ou verbal.

Se para Aumont “teorizar sempre encontra a abstracdo, o esquema, o mo-
delo” (2004: 22) e se, como vimos, a defini¢ao de teoria associa-se a no¢ao
de “modelo” reafirmamos que um filme se assume como um modelo, uma

hipétese, que se abre para uma melhor compreensao do cinema.

Se tomarmos a diferenca entre filme e cinema, o filme assegura a existén-
cia do cinema ja que para ele tende; por outro lado, o filme enquanto obra
concreta que se oferece a experiéncia do espectador é a tinica possibilidade
de aceder ao fendmeno cinema. A teoria “afianca a existéncia do fenémeno”
e é “como se a teoria inventasse o seu objeto”. (Aumont, 2008: 26). Nesse
sentido, o filme serd o ponto de partida para explicar, descrever e especular

sobre o fenémeno cinema, de fazer teoria, portanto.
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Tendo em conta que a abordagem “Teoria dos cineastas” pretende fazer
ciéncia, o seu objetivo é, entdo, criar conceitos a partir de um trabalho que
consiste na correlacao entre um filme (ou conjunto de filmes) de um deter-
minado cineasta e a concepgao de cinema a partir quer das manifestagoes
verbais e escritas do cineasta quer dos filmes. E, em relacao aos filmes,
temos de ser mais precisos e dizer (seguindo Aumont) que é a partir da expe-
riéncia de visionamento desses mesmos filmes. Dizemos que o espectador/
investigador “cria”, nao dizemos “descobre”, pois nao se trata de uma des-
coberta (e aqui seguimos Deleuze). Entendemos que a descoberta implica
uma durabilidade que a “teoria” nao possui. Como vimos nos dicionérios
citados anteriormente, a “teoria” esta dependente dos meios e capacidade
da proépria Ciéncia. Tratando-se de uma criacéo, a sua validade permanece
enquanto tiver de permanecer, durante apenas uma ou varias épocas, até

surgir uma outra criagao que substitua ou anule a anterior.

Fig. 1 - fotograma de Funny games (1997), de Michael Haneke

Para concluirmos, o filme Funny games (1997), de Michael Haneke
permite-nos uma proposta para a teoria do cinema a respeito do especta-
dor. A distingéo entre espectador participante e nao participante cede aqui
lugar a um unico tipo de espectador, apenas o participante. O fotograma

acima corresponde a um plano longo, o mais longo do filme, que surge apés
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o assassinato do filho do casal. Este plano, nao apenas pela sua duracao
mas, enquadramento, pouca iluminagao e gestos das personagens remete
para o realismo dos filmes Haneke que colocam a violéncia exatamente no
local que lhe pertence: sofrimento e tortura.® Mas, é também um plano que
corresponde ao momento inequivoco da implica¢ao do espectador no filme
— sobre a qual o cineasta vinha dando indicagdes (momentos em que as per-
sonagens se dirigem ao espectador); nao era isto que estavam a espera de
ver? Nao era isto que tinha de acontecer? Desde o primeiro plano do filme
(Fig. 2) Haneke parece entender e colocar o espectador numa posicéo tanto
privilegiada como dramatica: o espectador é aquele que escolheu um casal

para observar e, Com essa observagéo, provocar os acontecimentos.

Fig. 2 - fotograma do plano de abertura de Funny games (1997), de Michael Haneke

Do modo mais brutal, o espectador é aqui interrogado na sua condi¢do
de espectador: o simples facto de sermos espectadores, de olharmos, so-
mos ja camplices de tudo o que se passa no ecra; é o préprio espectador
que provoca os acontecimentos. A suposicao do espectador ter acesso aos
acontecimentos de um ponto de vista privilegiado, na 3 pessoa, torna-se, a

partir deste filme, totalmente indtil e infundada. Mas, nao se trata de dizer

6. Nas palavras do préprio Haneke: “I try to give back to violence that what it truly is: pain, injury to
another”. In: http:/sensesofcinema.com/2010/great-directors/michael-haneke/
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simplesmente que os filmes que integram a histéria do cinema foram aque-
les que o espectador quis ver, nem que lhe foi oferecido apenas o que queria
ver ou que a responsabilidade pela violéncia é do espectador. Ha, a partir
daqui, uma histéria, teoria e estética do cinema que nao pode deixar de inte-
grar o espectador (a recep¢ao dos filmes), pois trata-se de um elemento que
complementa o filme, que se altera por causa do filme. Ou seja, trata-se de
uma mudanca de paradigma: os filmes listados nas histérias do cinema ou
mencionados pela sua teoria devem, também, ser investigados na sua re-
cepcao. E, no caso, o que se pretende é confrontar o espectador, nao deixar
que banalize a violéncia. A propésito do remake de Funny games em 2007,
10 anos depois, o cineasta afirma que nao sentiu necessidade de o atualizar

uma vez que a “pornografia da violéncia nos media aumentou”.’

O cineasta possui e manifesta um olhar nos seus filmes e o nosso olhar so-
bre este filme e respectivas inferéncias resultam, justamente, desse nosso
olhar pelo qual, evidentemente, escolhemos o que retirar do filme. Se esse
olhar coincide com o do cineasta ou nao é algo que nao deve ser grande-
mente preocupante, uma vez que é da experiéncia de visionamento que nos
surgiram as interpretacoes apresentadas. E, da nossa parte, quando colo-
camos em causa um certo modo de estar perante a teoria (e historia) do
cinema estamos ja a teorizar, a tentar avangar na compreensao do cinema,

porque, justamente, o desafio é mesmo esse.
Conclusoes

O filme nao é uma teoria é um modelo, uma hipétese para uma teoria. E esta
teoria encontra-se ligada ao processo criativo a partir, nao de conceitos lin-
guisticos mas, de “blocos de movimento/duragao”; o que néo é melhor nem
pior que outras teorias sobre cinema que se apoiam em conceitos de outras

areas disciplinares.

7.“I think it is more relevant than ever because the pornography of violence in the media has
increased.” In: http://cinema.com/articles/5600/funny-games-michael-haneke-interview.phtml
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Dizer que cada filme remete para uma teoria é, também, dizer que os fil-
mes sdo uma espécie de reservatério para novos modos de compreender o
cinema ja que a teoria, tal como a conhecemos, tem uma dimensao escrita
e verbal e os filmes possuem uma dimenséo visual/sonora. Cada filme é
um modelo para uma teoria sobre que compreensées séo possiveis ou exis-
tem sobre o mundo através do cinema e o préprio cinema. Assim, os filmes
s30 mais que uma teoria; sdo, logo no imediato, uma inspiragao para novas
compreensoes sobre o cinema. E, ainda que o processo de criacdo cinemato-
grafica seja distinto do processo de criagao tedrica (essencialmente, escrita)
é, ainda assim, um processo de criagdo. Mas, mais importante que tudo, o

filme enquanto criagao artistica realca que cada teoria é sempre provisoria.

E possivel fazer teoria para o cinema a partir apenas dos filmes, pois enquan-
to “modelo”, um filme favorece a construcdao de uma determinada teoria
estimulada pela experiéncia de visionamento e contém a possibilidade de
uma teoria sobre o préprio cinema e, consequentemente, sobre o mundo
(que podera — e devera — tornar-se auténoma em relacéao ao seu criador, no

caso, espectador/investigador).

Também um texto cientifico, como o que agora termina, apresenta auto-
nomia em relacado aos seus autores e solicita ao leitor que o complemente,

reinvente ou que, a partir daqui, faca a propria criacao.
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